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1 APRESENTAGAO

“Os 30 anos do Programa de Pos-Graduacdo em Artes Cénicas” foi o tema do
XXl Coloquio do PPGAC da UNIRIO. O resgate da sua memoria trouxe boas
lembrancas e o reconhecimento da importancia da pesquisa em Artes Cénicas na
Unirio, uma universidade publica de qualidade que tem o prestigio de conter em seu
corpo académico docentes e discentes comprometidos com a teoria e a pratica das
Artes articuladas a questdes da contemporaneidade, como as relacionadas a temas
como género, relacdes, identidades étnico-raciais, processos decoloniais e

diversidade religiosa.

0 ano de 2021, o segundo da pandemia, foi marcado no Brasil pelo inicio da
vacinacao contra a covid-19. A despeito de ter comecado de forma lenta e repleta de
falsas informacdes, houve avangos para a minimizacdo dos riscos da doenca, que ja
matou mais de 5 milhOoes de pessoa no mundo. Por conta da necessidade de
distanciamento social, as aulas continuaram remotas e o Coléquio novamente foi
realizado de forma virtual. A experiéncia do ano anterior ajudou a comissao, que,

em sua maioria, foi composta por alunes estreantes na organizacao do evento.

A celebracdo dos 30 anos do Programa trouxe a tona o desafio de fazer
pesquisa no Brasil neste momento. As atividades académicas, que ano apos ano
vém sentindo os efeitos da parca importancia recebida do poder publico, sofreram
ainda mais por conta das consequéncias da pandemia. No campo das Artes a
situacdo é ainda mais delicada, pois sabemos que é uma area que costuma estar a
margem, e comumente é percebida como supérflua. E sintomatico, alids, que o
Ministério da Cultura tenha perdido tal status em 2019, passando a fazer parte
inicialmente do Ministério da Cidadania e, posteriormente, do Turismo. Assistimos
atonitos aos cortes no financiamento das pesquisas e ao fechamento do prédio do
CEDOC. Com isso, o maior acervo de artes cénicas do Brasil segue inacessivel e

muito provavelmente armazenado sem as condi¢coes adequadas.

Diante desse cenario tdo cadtico e perturbador é preciso ter coragem,

persistir e insistir nos estudos como forma de resisténcia. Como professores e



estudantes, continuaremos lutando e buscando o melhor para a pesquisa em Artes.
0 Coldquio, com sua programacio diversa, mostrou que importantes pesquisas
estdo sendo realizadas e a academia continua produzindo intensamente, o que foi
evidenciado por, entre outras realizacoes, o lancamento do livro “Preparacao
Cultural, Direcdo de Movimento e Coreografia nas Artes da Cena” (organizado por
Adriana Bonfatti, Enamar Ramos, Joana Tavares, Juliana Manhdes e Nara

Keiserman) durante o evento.

Os 30 anos do PPGAC merecem ser bastante comemorados, pois através de
muita luta e esforgo, o programa que nasceu em 1991 continua existindo, resistindo e

formando excelentes pesquisadores.

Essa edicdo do Coldquio, que foi realizado de forma remota entre os dias 22 e

26 de novembro de 2021, contou em sua programacao com:
1. apresentacgoes das pesquisas de mestrandos e doutorandos do programa;

2. duas mesas de debate convidadas, intituladas “Teatro, Performance,
Feminismos e Interseccionalidades”, e “Uma Vida Maior do que o Mito & Uma Cultura

Ativa: Os Seminarios Sobre Grotowski no PPGAC-UNIRIO”;

3. uma mesa de lancamento do livro “Preparacao Corporal, Direcdao de

Movimento e Coreografia nas Artes Cénicas”,
4. exibicdo de mostras artisticas de discentes do programa;

5. mesas de abertura e encerramento, em que docentes abordaram a criagao,
a trajetoria e as perspectivas para o futuro do programa Todas as mesas estdo
disponiveis no canal do YouTube do PPGAC UNIRIO, com excecdo da mesa de Teatro,
Performance, Feminismos e Interseccionalidades, que, por solicitacdo, nao foi

arquivada no canal.

Desejamos a todes uma boa leitura e que as reflexdes do Coloquio sirvam de
estimulo para que pesquisadores sigam com seus trabalhos, questionamentos e

artes.

Comissdo Organizadora do XX/ Cologuio.



2 PROCESSO0S FORMATIVOS E EDUCACIONAIS
2.1 Tomaz Barroso Pereira

PEREIRA, Tomaz. Horizontes do Teatro de Improvisacdo: Uma Analise Sobre Suas
Possibilidades Pedagogicas. PPGAC UNIRIO; PFE; Doutorado Académico; Paulo
Ricardo Merisio; tomaz.pereira@edu.unirio.br; https://orcid.org/0000-0003-0651-
6430

RESUMO

A presente pesquisa de doutorado em andamento tem como tema
pedagogias de teatro de improvisacdo. Um de seus enfoques é realizar uma
analise critica e comparativa dos ensinamentos de dois grandes nomes do teatro
de improvisacdo: o inglés Keith Johnstone e o argentino Omar Galvan. Propde-
se, neste processo, a verificacdo da hipotese de compreendé-las como
pedagogias voltadas para a criacdo de dramaturgias instantaneas, em contraste
com as de jogo de cena, que foram objetos de pesquisa no mestrado. Além disso,
pretende-se articular o teatro de improvisacdao com o vasto universo teatral,
algo que é importante tendo em vista que ele frequentemente é praticado,
ensinado e refletido dentro do contexto restrito de seus proprios principios,
técnicas e referéncias. Parte-se do pressuposto de que isso ndo é salutar, pois
quando ele se afasta do teatro como um todo, perdem-se oportunidades
extremamente ricas de conferir-lhe uma qualidade artistica maior em aspectos
como o da atuagdo, dramaturgia, cenografia, direcdo, etc. Através de minha
pesquisa, pude constatar que o proprio Johnstone, diretor e dramaturgo, teve
sua pedagogia significativamente influenciada por grandes nomes do teatro,
como, por exemplo, Stanislavski. E mesmo em outras pedagogias ha referéncias

para além do ambito restrito do teatro de improvisacao.

Palavras-chave: Teatro de improvisacdo; pedagogias; sistema Impro;

improtour.



ABSTRACT

This ongoing doctoral research is about improvisational theater pedagogies.
One of its approaches is to carry out a critical and comparative analysis of the
teachings of two great names in improvisation theater: the Englishman Keith
Johnstone and the Argentinean Omar Galvan. In this process, it is proposed to verify
the hypothesis of understanding them as pedagogies aimed at the creation of
instantaneous dramaturgies, in contrast to those of games, which were objects of
research in the master's degree. Furthermore, it is intended to articulate
improvisation theater with the vast theatrical universe, something that is important
considering that it is often practiced, taught and reflected within the restricted
context of its own principles, techniques and references. It is assumed that this is
not wholesome, because when it moves away from the theater as a whole,
extremely rich opportunities are lost to give it a greater artistic quality in aspects
such as acting, dramaturgy, set design, direction, etc. Through my research, | was
able to verify that Johnstone himself, director and playwright, had his pedagogy
significantly influenced by great names in the theater, such as Stanislavski. And
even in other pedagogies there are references beyond the restricted scope of

improvisation theater.

Keywords: Improvisation theater; pedagogies; impro system; improtour.

A presente pesquisa de doutorado em andamento, iniciada em 2021, tem
como tema principal pedagogias de teatro de improvisacao, isto €, orientadas para
um teatro que privilegia a improvisacdo em sua forma de espetaculo, como
identifica a professora e pesquisadora da UFMG, Mariana de Lima e Muniz (2015).
Como recorte para a apresentacdo da comunicacgdo, propée-se uma reflexdo critica
acerca da pedagogia do professor inglés Keith Johnstone, comumente conhecida

como Impro.

Um dos propdsitos da pesquisa é articular o teatro de improvisagdo com
outras areas do teatro, tendo em vista que ele é frequentemente dissociado da arte
teatral, seja no modo como ele tende a ser referido (Impro, ou apenas

improvisacdo), ou no uso dos termos que sao empregados para se referirem a



aspectos seus, como, por exemplo, “contacdo de histérias” ao invés de

“dramaturgia”.

Atualmente, a pesquisa tem como foco a formacao discente e docente de
Johnstone. A partir da leitura de suas duas principais obras, /mpro - Improvisation
and the theatre (1992) e Impro for storytellers (1999), fica evidente que o autor
britanico teve como um de seus grandes fundamentos pedagodgicos uma critica a
sociedade de seus tempos de formagao, e, em especial, ao sistema educacional

inglés.

Por meio do conceito de sociedade disciplinar, do filosofo francés de Michel
Foucault, tornou-se claro que Johnstone buscou criticar aspectos de uma sociedade
marcadamente disciplinar, pautada em praticas classificatorias hierarquizantes,

distribuicdes de lugares, vigilancia e opressdo (BENELLI, 2014).

0 professor inglés, sem duvida, teve /nsights interessantes a respeito da
formacao do ator e de sua relacdo com a criatividade. No entanto, sua pedagogia

ndo esta isenta de problemas e riscos que merecem atencéo.

Sua biografa, Theresa Dudeck, afirmou que no contexto da pedagogia de
Johnstone, as pessoas “devem se sentir felizes quando erram” (DUDECK, 2013, p.8
apud HORTA, 2014, p.106). O erro é, de fato, extremamente relativo no teatro de
improvisacao, pois cada acao tende a adquirir significado quando acompanhada de
outra acao. No entanto, existem situagoes claras que envolvem o erro, como, por
exemplo, a troca do nome de uma personagem pela de outra sem justificativa.
Dudeck insinua uma eliminacdo da experiéncia de frustracdo oriunda do erro
através de um verbo imperativo, e isto é problematico porque a frustracdo pode ser
fecunda na experiéncia do sujeito, no sentido dele entrar em contato com uma

limitagao.

Por que entrar em contato com a frustracdo do erro é uma experiéncia
importante? Inclui-se na pesquisa o fildsofo sul-coreano Byung-Chul Han, que, em
seu livro Sociedade do cansaco (2015) elaborou o conceito de sociedade de
desempenho, um paradigma social que representa, ainda que de modo

generalizante, o panorama social atual das sociedades capitalistas ocidentais. Ao
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invés da coercdo, negatividade e normatizacdo da sociedade disciplinar de Foucault,
a sociedade de desempenho promove a produtividade, performance, motivacao e as
potencialidades do sujeito, que passa a ter como ideal reforgcado pela sociedade a
compreensao de que ele “pode tudo”, e isso depende apenas dele. Acompanhado
disso, vém ideais como o de buscarmos estados permanentes de felicidade e

contentamento.

Compreende-se que o erro e a frustracdo que pode acompanha-lo sdo uma
forma de rachar essas imagens ideais e cruéis as quais os sujeitos se encontram
pressionados a se adequar. As bases da pedagogia de Johnstone ainda sao
pertinentes, tendo em vista que as sociedades ocidentais capitalistas atuais ainda
tém tracos disciplinares, mas precisam de uma revisdo e um cuidado no modo
como sao disseminadas levando em consideragdao as mudancgas sociais que

ocorreram desde os tempos em que ele elaborou seus ensinamentos.

Como base de pesquisa, utilizam-se livros sobre teatro e filosofia,
dissertacdes, teses, videos, fotografias e artigos. No ambito metodologico,
fundamenta-se a pesquisa com, entre outras fontes, procedimentos do fildsofo

Richard Paul, Deleuze e Guattari e Verena Alberti.

Como objetivos da pesquisa, destacam-se: realizar uma critica da pedagogia
de Johnstone e Omar Galvan, investigar a hipotese de se tratarem de pedagogias
voltadas para a criacdo de “dramaturgias instantaneas”, realizar um processo de
didlogo entre as pedagogias do jogo de cena e as anteriores, e expor como as
pedagogias de teatro de improvisacdo articulam-se a outras ideias do ambito

teatral.

Bibliografia
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MIGUEL, Diogo Horta. O Sistema Impro na Formacgdo Universitaria em Teatro:
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Horizonte: Universidade Federal de Minas Gerais, 2014.

MUNIZ, Mariana de Lima e. Improvisacdo como Espetaculo - Processo de Criacdo e

Metodologias de Treinamento do Ator-improvisador.1 Ed. Minas Gerais: UFMG, 2015.

2.2 Caio Picarelli

PICARELLI, Caio. Metamorfose Sensivel: Um didlogo entre o Buté e a Somatica em
tempos de crise. PPGAC UNIRIO; PFE; Mestrado Académico; Nara Waldemar
Keiserman; caiopicarelli@edu.unirio.br; https://orcid.org/0000-0001-9757-4235

Aura de Cristal: Um didlogo entre Somatica e Criagdo em/com danca.

RESUMO

A presente pesquisa busca apresentar desenvolvimentos preliminares da
investigacao inicial do projeto intitulado Aura de Cristal, um mergulho performativo
duracional e de perspectiva do autocuidado gerado e cultivado por mim, durante a
pandemia do COVID-19, com o intuito de gerar caminhos de centramento dos corpos
sutis e fisicos por fluxos dancados, realizado através do Abramovic Method, que
carrega em seu bojo “uma exploragcao em estar presente tanto no tempo quanto
espaco; com exercicios focados em respiracdo, movimentacdo, paragem dinamica e
concentracao” (ABRAMOVIC, 2016). Nas investigacoes da Aura de Cristal, que vém
ocorrendo duas vezes na semana, ha o mergulho nas sensagdes promovidas pelo
contato com pedras em unido da cadéncia respiratoria profunda, durante o periodo
de uma hora, resultando na ampliagcao da escuta interna e externa; do tato ativo e
sutil; e do olfato. Apds a escuta do processo, a esfera de pedras é desfeita através

de movimentos espiralados em um fluxo continuo que parte da ponta dos dedos das
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ma&os, por um corpo mais desperto e consciente de sua prépria vida. E observado:
quais pedras, pensando nas suas propriedades vibracionais, foram escolhidas; a
relacao entre o corpo e os cristais; quais posicoes corporais foram utilizadas; o que
mudou de percepcdo interna; e que imagens vibram conjuntamente a contemplacao.
Com a meditacio em movimento - reconhecendo na pausa dindmica a
movimentacdo dos 6rgdos - é cultivada a danca que ressoa junto do espaco e os

cristais.

Palavras-chave: Abramovic Method; somatica; imersdo como pesquisa.

ABSTRACT

This research seeks to present preliminary developments from the initial
investigation of the project entitled Aura of Crystal, a performative dive in duration
and perspective of self-care generated and cultivated by me, during the COVID-19
pandemic, in order to generate paths of centering from subtle and physical bodies to
danced flows, performed through the Abramovic Method, which carries in its core
“an exploration of being present both in time and space; with exercises focused on
breathing, movement, dynamic stopping and concentration” (ABRAMOVIC, 2016). In
the investigations of the Aura of Crystal, which have been taking place twice a week,
there is a dip in the sensations promoted by the contact with stones in conjunction
with the deep breathing cadence, for a period of one hour, resulting in the expansion
of internal and external listening; of active and subtle touch; and smell. After
listening to the process, the sphere of stones is broken down through spiral
movements in a continuous flow that starts from the fingertips of the hands, for a
body more awake and aware of its own life. It is observed: which stones, thinking
about their vibrational properties, were chosen; the relationship between the body
and crystals; which body positions were used; what changed in internal perception;
and what images vibrate together with contemplation. With moving meditation -
recognizing in the dynamic pause the movement of the organs - the dance that

resonates with the space and the crystals is cultivated.

Keywords: Abramovic Method; somatics; immersion as research.
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CASULO E METAMORFOSE, INICIO

[Antes de comecar a ler, feche os olhos. Sente os teus apoios. Que partes de
teu corpo encosta em uma superficie que te sustenta no espaco? Sdo os isquios? E
o sacro? S3o as plantas dos pés? Quais partes de tua coluna se encontram apoiadas
em uma superficie rigida? A cadéncia que iremos utilizar é: inspira profundamente
pelo nariz, espira lentamente pela boca. Em cada expiragao, buscar distensionar a
musculatura do corpo, relaxar mandibula e maxilar, deixar a boca ligeiramente
entreaberta e descolar lingua do céu da boca. Sente o que muda no posicionamento
de suas vértebras. Abre os olhos com calma para se acostumar com a iluminacao.

Boa leitura']

Declaro para os devidos fins de conhecimento e reconhecimento que a
escrita se deu de maneira poética que ndo se preocupou em estabelecer lagos com
a dureza completa das Normas ABNT, embora siga a estrutura basica da mesma.
N3o foram escolhas, mas uma escrita guiada pelo proprio movimento que apenas

fluiu quando sentei e abri o documento.

A percepcao com o que me atravessa nos espagos. Acompanhar a morte da
flor da expectativa € um rompimento com o conservadorismo. Arte e espirito estdo

ligados a tudo o que comemos, o que respiramos, o que me faz existir-resistir.

Bordeante entre as possibilidades cartografica e somatica, meu intento com
as palavras que trago é buscar uma linha de pensamento e afecgdo acerca de
processos, mudancas e experimentacoes que estou a vivenciar durante a pandemia
causada pela COVID-19, quando temos sido convidados a permanecer mais do que
nunca em frente a tela de nossos aparelhos digitais como forma de comunicacao,

producao e relacdo interpessoal (talvez) humana.

Enquanto educador e artista da danca, sempre me pareceu impossivel a
possibilidade de relagdo corporal entre telas, ja que sabemos que o corpo exige o
corpo, a temperatura, o cheiro, o suor, a presenca. Tudo mudou conforme a

pandemia se fortaleceu e tivemos de repensar outras perspectivas-quase-

" Ao longo do texto o autor convidara a pessoa que lé a estabelecer uma relagido senséria com
dispositivos de autocuidado.
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epistémicas para continuar a sobreviver com saude mental, fisica e espiritual.
Houve o convite de jogar-se, e mesmo mergulhar nos processos da metamorfose. O
que de fato é importante? 0 que me atravessa? E mergulhar no mundo que se da

pela experiéncia e que se da ao abrir-se pela sensacdo.

A capacidade que o corpo tem ao se metamorfosear na entrega da agao, das
contracoes que se dao pelos processos das movimentagoes e respiragoes; abrir-se
ao vir-a-ser pela curiosidade e pela fome. Exercitar o acolhimento e de analisar
empaticamente os novos limites e possibilidades de acdes transformadoras na vida

cotidiana, e, por consequéncia, com as relacoes interpessoais. E retornar ao casulo.

0 casulo se fortalece como uma potente imagem poética, como material de
alimentacdo sinestésica para a proposta de autocuidado e o reencontro com a
possibilidade de uma vida mais pautada em um dialogo Somatico de se projetar na
vida, e(m) processo pandémico. No casulo reside o caminho da entrega aos
processos autopoiéticos de se permitir constantemente morrer e renascer, em um
retroalimentar-se e germinar constantemente. Encontrar o estagio do vir-a-ser

casulo, tal como Coccia nos convida a refletir:

0 casulo é a forma e o paradigma da consciéncia de si: a relacido que cada
ser vivo mantém consigo (..) o transformam irremediavelmente e o
transpdem para um mundo totalmente diferente daquele em que viveu até
entdo. As ideias, as opinides, as sensag6es - pouco importa se elas vém de
fora ou de nosso proprio corpo - sdo forcas que nos transformam: asas
que emergem do nosso corpo de verme, intercessores de um mundo que
ndao mais podemos percorrer, um mundo que apenas voando podemos
perceber. (COCCIA. 2020, p. 100).

Durante os meses iniciais do distanciamento social causado pela pandemia,
vislumbrei o meu estado-casulo definhando de maneira apatica, em resisténcia as
transformagdes forcadas, recusando-me a ndo as reconhecer ou aceita-las. O
processo de desilusdo com as pesquisas estacionadas, quase como término, passou
a também se transformar, “Como posso eu me afetar novamente pela vida se ndo a
partir da propria experimentacdo de viver?”. Influenciado pelo processo de Marina
Abramovic em sua metodologia relacional, cultivada ao longo de décadas de
experimentacdes em treinos no tocante das pulsdes fisicas, emocionais e
psicoldgicas, que nos convoca a “pressionar o corpo contra o solo, até respirar com

a terra” (ABRAMOVIC, 2016), resgatando as vivéncias realizadas ha quase sete anos
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no Marina Abramovic Institute, rodeei-me das varias pedras e cristais que
compdem meu quarto, quase como em uma aura-esfera ao redor de meu corpo, e
por 13, deitado, passei horas observando o fluxo de minha respiracdo. A integracao
gradual que passa a acontecer quando se reconhece a composicao humana como
formada de varias, varias e varias células respirando em unissono, “nesse
momento, ndo se tem consciéncia das diferentes partes do corpo, ou qualquer
organizacao mais diferenciada entre as mesmas, apenas um todo em expansao ou

concentracdo em meio a liquidos” (FERNANDES, 2006).

Ali, afundando e respirando amparado pelas vibragdoes de meus cristais, foi
como me percebi preenchido de caminhos e possibilidades de me sentir e
relacionar com o meu corpo em movimento, com minhas movimentagoes internas e
o fluxo de emocoes, e, assim, sigo investigando as possibilidades de presenca

encarnada, preenchida de carne.

Temas motores de vida sdo como vetores que perfuram todas as camadas de
percepcdo e sensibilizagbes na experiéncia de existir. Em um momento que se
expde como atormentador por uma pandemia, praticas artisticas e a reflexdo do
“que é existir enquanto um corpo-carne vivo” promovem uma existéncia porosa e

transversal junto da experiéncia da Aura de Cristal.

Quantas experiéncias moram nas minhas células? Existir, manter-me com
vida durante a pandemia, em coletivo e sujeito ao atravessamento por vias remotas,
continua a ser uma tessitura possivel de afetos entremeados onde a alteridade e a
escuta de um cultivo mareante se desagua na possibilidade do atravessamento
ético-social que tem como base o afeto, a afetacdo e a afeccdo. E aquele momento
de trocas sinuosas de liquidos entre as pessoas envolvidas em que o acolhimento

gerado reverbera como uma danga celular.

Refletir sobre a possibilidade desta encarnacao - corpo-carne encarnado - e
da arte como insurgéncia de resisténcia e vida colhida a base do afeto é também a
possibilidade de se permitir afetar pela humanidade, é o transbordar de um amor
que segue um fluxo espiralado, descentralizado, transversalizado e rizomatico em
esséncia. Tenho para mim, que é como um leite dourado que escorre desta Mae do

Mundo que é invisivel, mas imanente. E enxergar na diferenca do momento e da
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experiéncia, que me potencializa para pulsar perante as urgéncias de se relacionar
em um mundo por vias remotas, um encontro de amor com vocé e o Universo, “um

esvaziamento voluntario do si mesmo”. (HAN, 2019, p. 11).

DO QUE DESAGUA EM MIM, OU E NECESSARIO SONHAR. MEIO (?)

[Friccione as palmas das maos para esquenta-las. Quando sentir que é o suficiente,
posicione ambas as maos na face. Agora sente o teu rosto como se em cada ponta
de dedo morasse um olho que quer te enxergar. Reconhece a sua temperatura, as
diversas texturas que moram em sua face, quantos pequenos detalhes moram no
tatear a face. Reconheca se ha a necessidade de um toque mais intenso a fim de
distensionar ou acariciar alguma regido da face. Quando sentir que é o suficiente,
vibre um pouco com essa experimentacao e ajeite-se no local em que estiver lendo

caso sinta necessidade.]

A percepcao com o que me atravessa nos espagos. Acompanhar a morte da
flor da expectativa, € um rompimento com o conservadorismo. Arte e espirito estdo
ligados a tudo o que comemos, o que respiramos, o que me faz existir-resistir. A

construcdo de presenca € um modo de existéncia:
- Treinamento performativo.
- Criacdo de subjetividade.
- Encontro com os afetos.

Tudo é passivel de agdo. Ha preconceito com o autoconhecimento. Como vir-

a-ser-estar obra de arte. E preciso esculpir para reestruturar.

0 aprendizado é através do movimento sempre, é através da afetacdo
da/na/com a vida. Isso comeca a convidar a intuicdo como grande soberana no ato
da pesquisa. Sempre foi sobre a experiéncia, que acompanha o erro, a gestacao, os
processos de entrega. “Um territorio 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” (BONDIA, 2002, p.
19).
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0 que de fato é importante? O que me atravessa? E mergulhar no mundo que
se da pela experiéncia e que se da ao abrir-se pela sensacdo. A capacidade que o
corpo tem ao se metamorfosear na entrega da acao, das contragdes que se dao
pelos processos das movimentagcoes e respiragdes; abrir-se ao vir-a-ser pela

curiosidade e pela fome da experiéncia.

Quando o ordinario jd ndo basta, vazar o cosmos interior no Universo
exterior. METAMetamorfose como ato politico de subjetividade manifesta. Casulos
que se formam a partir do processo. Isso me lembra o que Uno (2014, p. 46) diz
sobre a danca do bailarino e fundador da Danca Butd, Tatsumi Hijikata, grande
norteador ético e poético da minha construcdo enquanto artista-pesquisador, onde
“ao corpo que danca recusa se submeter a articulacdo determinada por uma acao.
Sua unidade ndo é embasada na acdo e se constroi a despeito da agdo”. O proprio
Tatsumi Hijikata segue explicando um pouco mais sobre sua Danca Buto, que muito

atravessa o processo aqui desenvolvido na pesquisa:

0 Butd se volta em direcdo a uma arquitetura que compde a totalidade dos
gestos cegos e tateantes do corpo enquanto ele posa, isso com o fato de
que nenhuma combinagdo inesperada, nenhuma matriz superior pode
copiar fidedignamente a realidade do corpo. Mas os gestos despejados no
corpo comecam se mover sem lhe enganar puerilmente. Atras deles, é o
cosmos inteiro que improvisa. (HIJIKATA apud UNO, 2014, p.46).

Pés no chdo, respiracdo, foco e ativacdo do centro. Onde é meu centro?
CORPO-PRESENCA. Com a minha Escrita Somatica me encontro nos meus fluxos. A
minha pesquisa esta no fluxo. Que som tem a minha hipotese? Que som tem o
encontro do Butd com a Somatica e como isso me compde enquanto artista-
performer-educador de afetos sensiveis no mundo? 0 som se manifesta através de
um sopro receptivo ao encontro das forcas e formas que se tencionam e se
entrelacam com o corpo em fluxo continuo. As palavras que se geram através da
permissdo da metamorfose parida pelo proprio Utero-Corpo que se nutre e que se

permite CUIDAR e AUTOCRIAR um processo de METAmorfose.

Busco identificar os impedimentos. Que paradigmas quero quebrar ao
desenvolver uma ponte entre minha experiéncia Somatica e minha experiéncia com
o Abramovic Method? Alguém pode declarar o que NAO é DANCA? Tudo é para ser

criado em movimento. E a luta através do afeto que vem da sensacdo. Uma danca
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que surge através do sentir, do contato com o ch3o e com o contato com a
existéncia do outro, que, através da movimentacdo césmica, se apresenta também

como uma projecdo de nés mesmos.

A QUEM INTERESSAR POSSA:
EU DECLARO QUE SOMATICA (TAMBEM) E DANCA
E PEDAGOGIA

E METAMORFOSE POETICA.

0 conservadorismo de pensamento ndo é danca. N3o é danga a banalizacdo
do afeto. Ndo é danca ter de sofrer para criar. Ndo é danca que a diversdo, a
amorosidade e a leveza ndo possam ser consideradas praticas geradoras de
conhecimento e entendimento metamorfico de mundo. Estdo limpando muito o
corpo. Limpando muito o corpo que faz corpo, que tem sujeira que gera corpo em
movimento. Eu sei que o afeto é Danca. E uma SOMA de experiéncias que moram na
minha carne, e isso é danca. Uma danca que surge na insurreicdo da liberdade dos

automatismos gerados pelo assujeitamento de afetos.

Como quem arranca as flores de campo chamadas de “ervas daninhas” para
ter um jardim so6 verde. Que chato. Me imbuo de presenca composta pelo processo,
para me fortalecer das pulsdes de afeto que vibram dentro de mim, para, tao logo
possa, ter como ideia a proposicao de expandir a Aura de Cristal como processo
somatico-performativo e afetivista? para outras pessoas, afinal, é o afeto que move.
0 gesto, a presencga, a qualidade do contato entre pessoas evidencia a porosidade

da transformacdo e cura que se da no afeto (HOLMES, 2009).

Presentificar a presenca através do cuidado e da percepc¢do que a presenca é
cuidado e que cuidado é afeto. “Na era da virtualidade e das relagbes sempre mais
distanciadas, oferecer presenca, cuidado e atencao se torna um dos motores e

fermentos da performance, que a tornam potente. (ALICE, 2016, p. 28).

Z Afetivista: Ativista do afeto em tempos neoliberais de acordo com Brian Holmes.
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e

Me fazem acreditar que é fragil sentir, e é valido apenas aquilo que é
meticulosamente pensado. O autocuidado, a poética dos afetos é danca, é ensino, é
pedagogia, pratica SOMATICO-PERFORMATIVA, pois, como compartilhado por

Fernandes:

Se associa as minhas experiéncias de vida em varios niveis, dai somaticas,
(..) se constréi no didlogo entre pulsacdo e rastro, experiéncia e
comunicacao, realizacao e testemunha, no acontecimento do continuum
espacotempo de simultaneidades e reescrituras - dai performativo.
(FERNANDES, 2018, p. 18).

VIDA e SOMA de todas as dancas sempre a serem agraciadas com a poesia
da metamorfose das células. Entdo me pergunto: Qual verbo sai da baba gerada
pela experiéncia com os cristais? ENTREMEAR quartzos, ametistas, jaspes,
obsidianas, amazonitas, obsidianas e Somatica através das experimentacdes
compostas nas experiéncias da minha propria vida, que bordeiam meus processos
performativos e somaticos e transbordam para o Universo que mora e vibra no
quarto que me acolhe durante a pandemia. Da casa que me acolhe durante a
pandemia. Da esperanca que se costura durante a acao. Uma TEIA ARACNIANA DE
AFETOS COLETIVOS E PERFORMATIVOS, assim, me permito evocar Fernand Deligny

que traz a luz a poética da aranha, ao dizer que:

Sempre tive um grande respeito pelas aranhas; hoje posso dizer que se
tratava de uma intuicdo (..) & minha obra eu estava predestinado; desde
tenra idade sempre tive alguma rede para tramar. Mas sera possivel dizer
que a aranha tem o projeto de tecer sua teia? Nao creio. Melhor dizer que a
teia tem o projeto de ser tecida. (DELIGNY, 2018, p.16).

0 processo de estar constantemente em uma imersao dancada, composta,
treinada, expansiva e celular, me convida a desaguar para além de mim. E aquele
momento em que vibra em todo o redor. Da mesma maneira que é nitida a mudanca
que se constroi ao se relacionar duracionalmente com cristais, o processo vai
convidando para que haja mais gente. Gente precisa de gente, e os caminhos que
vejo a Aura de Cristal se desenvolver, é a necessidade de ser compartilhada com

mais gentes. E uma teia que vai se compondo colaborativamente.

COMEGARIA TUDO OUTRA VEZ..., MAS E 0 AVESSO DE UM FIM.
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[Com suavidade levante-se. Reconheca sua bipedia. Foque sua atencgdo
temporariamente com mais vigor na planta dos seus pés. Especificamente nas
pontas dos dedos dos pés e nos calcanhos. Presentifique o tridngulo do pé que se
forma, mantenha as pernas na largura dos seus quadris, dé espago para suas axilas
e passe a se focar em sua respiracao enquanto observa o espago ao redor.
Enquanto olha o redor, como sente sua coluna na bipedia? O que sente que precisa
fazer para aliviar algum tipo de tensdo? Feche um pouco os olhos, dé duas
respiracdes completas e profundas e se espreguice longamente. Leia o texto em pé,

em movimento, ou de qualquer forma que te faca bem].

Percebo a acao de estar seguindo com a costura de uma consideragao que
ndo tem fim. O texto que aqui compartilho é o processo e o fluxo de uma pesquisa-
investigacdo-imersdo que esta longe de terminar. Ressoar com os cristais me
possibilita sentir camadas de uma presenca que esta sempre em processo de
metamorfose, de impermanéncia. Essa impermanéncia encontra morada em uma

integracao total junto do Universo.

E realmente como uma danga com tudo. Do micro - minhas células, meus
orgdos, minha porosidade 6ssea, meu fluxo sanguineo - para o macro. - meu
quarto, minha casa, meu prédio, meu bairro, minha cidade, meu estado, meu pais,

meu continente, meu planeta, minha galaxia. Minha? N3o. Universo.

A Soma de todas as partes que me compoe durante a investigacao, traz o
convite de reflexdao para algumas ideias de Thommas Hanna que evidenciam certas

proposicoes da Somatica:

Todos os somas sido processos holisticos de estrutura e fungdo, em
constante troca entre matéria e energia; somas tendem simultaneamente a
homeostase e equilibrio enquanto tendem a mudanca e desequilibrio, num
paradoxo que caracteriza e produz a vida; todo processo somatico acontece
em padrées ritmicos ciclicos de movimento interno alternante [por
exemplo, sistole/diastole, expansdo/contracdo, parassimpatico/simpatico,
sono/vigilia], na ecologia somatica, o soma tende a autonomia e
independéncia de seu ambiente enquanto tende a desejar e depender dele -
tanto social quanto fisicamente; todos os somas crescem numa alternancia
entre funcbes adaptativas analiticas e sintéticas rumo a diferenciacio;
somas coordenam suas partes holisticamente, intencionando seu
crescimento, diferenciagdo e integracao. (Hanna, 1976, p. 32).

Encaminho-me para um processo de percepgao onde as investigagdes com a

Aura de Cristal passam entdo a nortear minhas relagoes humanas dentro de casa e
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também aquelas de vias remotas. A pandemia causada pela COVID-19 se apresenta
como aquele berro que reforga a ideia de que os processos da vida ndao devem ser
Uteis para fortalecer um sistema econémico que visa o assujeitamento dos corpos

em prol de um refinado funcionamento mercantil e robético.

0 contato com os cristais me traz a percepcao que a cada dia que acordo
sou-estou um corpo especifico, com demandas, desejos e processos especificos e
ndo necessariamente continuados ou continudveis em seus segmentos. E o
momento de permitir que essa integracao convide quais cristais serao utilizados de
acordo com suas vibragdes, afinal de contas, todo cristal é distinto e ressoa em

pulsoes distintas.

Assentar a presencga no que ecoa em mim é tecer o fio, a banda de Moebius,
para que infinitamente eu veja, sinta o que ecoa em mim para o mundo.
Pertencimento ndo se cria sem vinculos. 0 que potencializa o encontro com os
cristais e a vida ent3o? E a chance da abertura e da escuta. N3o é possivel construir
uma teia sem a escuta sensivel de que uma pessoa esta sendo sentida
efetivamente. Sinto, vejo e identifico que ampliar uma escuta sensivel e empatica é
o grande diferencial para que surja o interesse das pessoas nos processos de
cultivarem em si a possibilidade de florescimento como uma Létus, que desabrocha

em perfeita beleza e aroma em ambientes completamente adversos.

Por isso é importante querer se relacionar. E através da abertura para a
outra pessoa que criamos os vinculos, e os vinculos se criam em-com linhas, e as
linhas, por fim, tecem uma teia de carne. Teias metamorficas encarnadas. Quando
estou parado, também estou em movimento. Minha respiracdo me guia, amplia a

sensibilizagdo de tudo que me contempla. E a equanimidade da minha existéncia.

Ao estimular os meus proprios processos metamorficos que sdo o
entremeado de técnicas, formagdes, caminhos que me contemplam, reconheco a
impermanéncia do que inclusive deixa de ter importancia na minha jornada. Ao ndo
me prender em algo fixo, passo a me questionar “0O que eu ouco? O que opto por nao
falar?”, e, ao mergulhar nos processos de metamorfose, fico a trabalhar ndo apenas

0 que me contempla, mas também as outras pessoas, o espago ao meu redor, o
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Universo. E servico para uma vida. Sou produzido e tocado nas minhas entregas aos

processos de vulnerabilizacao.

A pesquisa da Aura de Cristal tem me evidenciado, como diz Krenak (2020, p.
47) que “cada movimento que um de nods faz, todos fazemos. Foi-se a ideia de que
cada um deixa sua pegada individual no mundo; quando eu piso no chdo, ndo é o

meu rastro que fica, é o0 nosso”.

0 que vibra e ressoa n3o sdo apenas os cristais ao meu redor, mas é a
propria Terra/Gaia/Pachamama. S3o todas as pessoas que vieram antes de mim,
todas as que estdo no mundo nesse momento, e as que também virdo. E um tempo

nao linear, mas espiralado e ambivalente.

0 processo de criacao da pesquisa tem gestado inquietacdes que acabam por
reverberar em meus processos laboratoriais e pedagdgicos junto de meus
estudantes por vias remotas. Vislumbro a perspectiva de que para o ano de 2022 a
situacdo esteja minimamente controlada, e, sinto conforme dango e realizo a

pesquisa, que o mundo n3o sera como antes, e é bom que n3o seja.

Na repeticdo, com o encontro dos cristais em minha pele em movimento até
a retirada dos mesmos, como uma mandala tibetana, percebo que a maior acao
politica que pode ser exercitada na contemporaneidade atual é aquela de manter-se

com vida. E sobre cultivar a saide mental, emocional, espiritual, fisica. E Soma.

0 movimento dancado apresenta-se como um caminho para essas
transversalidades. Como atingi-las? Bem, posso fazer o apontamento de deixar aqui

algumas pistas, pois o processo esta longe do fim.

E coerente e honesto com cada pessoa, a criagdo de dispositivos pessoais
que surjam a partir do movimento para uma melhor sobrevivéncia em um Brasil
conduzido por politicas de morte: sentir os contornos do corpo a partir do toque;
longos espreguicares antes de se levantar da cama; sentir longamente a planta dos
pés no chdo e o empilhamento de cada vértebra da coluna; se espreguicar mais na
bipedia; torcer o corpo - incluindo a face - para sensibilizar cada centimetro da
pele, dos musculos até o tocante dos ossos; se hidratar e se alimentar bem na

medida do possivel; tirar pausas ocasionais no meio das demandas do cotidiano
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para repetir todo esse processo; ter para si quartzos de cores variadas para o
assentamento dos centros energéticos do corpo; meditar ao menos 5 minutos por

noite com um cristal em um dos sete chacras.

Crio a forma de uma construcdo possivel em minha mente para que a Aura
de Cristal, em um futuro em que a maior parte das pessoas estarao devidamente
vacinadas com as doses necessarias, reverberara em uma experimentacao coletiva
a ser experimentada na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO/RJ) junto do Centro de Letras e Artes (CLA) e da Escola de Teatro a fim de
propor um ambiente de criagcdo, mas também manifestacdo de afeto criativo, cura e

imersao.

Figura 1: Autor em laboratdrio com um quartzo branco. Acervo pessoal do autor, 2021.

Finalizo o texto entdo, ressaltando a tremenda importancia de manter os
sonhos vivos e bem cuidados, como quem cuida de um jardim. Venho a descobrir
que sonhar é acdo performatica e ecoldgica comigo, logo, desagua também no
mundo. Criar em processo de cuidado, ampliagdo de escuta, afeto e presenca (com
os cristais, com o espaco, consigo, logo, com todas as demais pessoas) so fortalece

a Somatica como campo produtor de conhecimento corporalizado no mundo.
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0 conhecimento que se da através da carne e da pratica e da vida encarnada.

Sonhar.
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RESUMO

A liberacdo dos habitos automatizados como uma necessidade na formag3o
do ator ja vem sendo discutida desde o século passado por Constantin Stanislavski.
Muitas pistas nos foram dadas sobre esse tema, como o trabalho de consciéncia de
si, o trabalho sobre a atencao e a possibilidade de abertura para o campo sutil na
pedagogia atoral. O presente artigo propde investigar como a experiéncia de
impermanéncia despertada pela meditacdo pode ser benéfica na liberacdo dos

habitos automatizados do ator.

Palavras-chave: Meditacao; formacao atoral; impermanéncia; atencao plena.

ABSTRACT

The release of automated habits as a necessity in the formation of the actor has
been discussed since the last century by Constantin Stanislavski. Many clues were
given to us about this theme, such as the work of self-awareness, the work on
attention and the possibility of opening to the subtle field in acting pedagogy. This
article proposes to investigate how the experience of impermanence awakened by

meditation can be beneficial in releasing the actor's automated habits.

Keywords: Meditation; acting training; impermanence; mindfulness.

Os habitos automatizados sd3o comportamentos repetitivos que se
manifestam n3o como uma escolha por parte do agente, mas porque ja estdo
enraizados no seu jeito de ser e agir. Esses habitos podem ser fisicos, relacionais

ou cognitivos, e na maioria das vezes passam despercebidos por quem os possui.
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Os automatismos fisicos ocorrem no campo do corpo e da voz, onde se
apresentam sob a forma de vicios de linguagem, como sotaques e girias, posturas

corporais arraigadas e desconexdo com o proprio corpo no espago que ocupa.

Os automatismos relacionais se manifestam como um padrao na forma como
reagimos a alguma coisa inesperada que nos acontece. Quando, por exemplo, uma
atitude vinda de outra pessoa nos deixa vulneraveis e provoca uma alteracdo do
nosso humor, despertando irritabilidade, medo, raiva, alegria, euforia. Esses
automatismos também se relacionam com pensamentos de julgamento, ou seja, um

juizo de valor que surge relacionado ao que se pensou.

Os habitos cognitivos se encontram no campo do raciocinio, do
aprendizado,da logica, manifestando-se como uma tendéncia a querer saber tudo
de antemao sobre alguma coisa, recorrer a respostas e solugdoes predefinidas,

pontos de vista 6bvios e definitivos sobre as coisas.

0 impacto dos habitos automatizados na atuacdo vem sendo discutido desde
Stanislavski, quando o diretor russo se reporta a importancia de uma consciéncia
de si na pedagogia atoral. Muitas vezes o ator perde a possibilidade de expansao
criativa porque esta preso em seus automatismos. Nessa situacdo de
aprisionamento, o "ndo saber" é como um monstro amedrontador. Sem uma
atencdo refinada sobre o que esta ocorrendo consigo e a sua volta, o ator acaba se

distanciando de uma atuacao viva e porosa.

A falta de conexdo com o presente é uma das razdes para que se
desencadeiem os habitos automatizados E comum o corpo estar fazendo algo
enquanto a mente segue em narrativas mentais. Na atuacao, essa desconexao
muitas vezes se da pela expectativa em atingir um resultado, pela antecipacgao,
portanto, do que ainda esta por vir. Com o pensamento no futuro, o ator se
desconcentra e algo da errado; ele segue agarrado ao erro cometido e se perde,
sendo tomado por uma sensacdo de descontrole. Para sair desse ciclo é necessario
estar atento ao aqui e agora, conectado com os sentidos do corpo, com o outro, com
0 meio, com o espaco-tempo. Essa conexdao se relaciona com um abrir-se
consciente para a experiéncia do dentro e do fora do corpo. Uma experiéncia que,

podemos dizer, se da no campo somatico.
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Sabemos que a experiéncia criativa se da em percurso. Quando iniciamos um
processo artistico seja no campo que for, é necessario nos conectarmos com o que
esta acontecendo no tempo presente e acolher o desconhecido que vem com a
fluidez. E necessario mergulhar num estado de impermanéncia para que o processo

artistico siga em construcdo junto as imprevisibilidades.

A pratica da meditacdo é uma via de conexdo com o presente, um reiterado
exercicio de abertura para a experiéncia da impermanéncia necessaria na atuacao.
Através da meditacdo aprendemos a experimentar ideias, historias e pensamentos,
como transitorios. A atencdo a respiracdo e a conexdo com os sentidos do corpo
auxiliam a deixar os pensamentos em segundo plano. Sempre comeg¢o minha
pratica de meditacdo diaria, por exemplo, com um ritual chamado “respiracdo dos
nove sopros”,® seguido de uma prece em que coloco como motivagio para pratica
meditativa a intencdo em desenvolver sabedoria, compaix3o e consciéncia sem
apego, para o bem de todos os seres sencientes. Dessa forma eu me situo em mim
mesma, ho meu corpo, e me abro para o mundo a minha volta, para o outro, para a

transitoriedade de todas as coisas.

Tendo estabelecido esse contato comigo e com o entorno, passo a conduzir
minha atencdo a partes especificas: aos pés, aos isquios, a garganta. Busco soltar o
maxilar inferior e relaxo a lingua. Solto a face em um ligeiro sorrir nos labios. De
repente percebo uma tensdao na musculatura da testa, que me faz lembrar de meu
pai. Durante a pratica, percepcdes e outros processos mentais como essa
lembranca da ancestralidade me acompanham. Eu as recebo e as deixo ir, sempre
escolhendo trazer de volta a atencao ao movimento do corpo durante a respiragao:
na inspiracdo, a entrada do ar expandindo a regido do abdomen, térax e peito; na
expiracdo, a contracdo do corpo e o umbigo indo em direcdo as costas enquanto o

ar sai.

A pratica, que dura entre trinta e quarenta minutos, consiste na repeticdo
desse ciclo de entrada e saida, expansdo e contracdo, de acolhimento e desapego.

Como o ar, que atravessa nosso corpo sem se fixar, os pensamentos que

3 Conheci a respiragdo dos nove sopros no livro Respirando, modo natural de meditar (2012), de
Tarchin Hearn. Essa respiracio ajuda a equilibrar os hemisférios direito e esquerdo do cérebro.



28

despontam a consciéncia vém e vdo. Nesse processo percebemos que os
pensamentos, assim como a respiragdo, tém inicio, meio e fim; que ha algo que
inevitavelmente escapa, que nao permanece, que segue em constante
transformacao, em um tempo que nao se fixa. Portanto essa escolha de momento a
momento trazer a atencdo ao corpo que respira ajuda a acolher a experiéncia de

impermanéncia, como observa Cassiano Quilici (2015):

A compreensdo da impermanéncia deve ser realizada na contemplacdo dos
fendmenos fisicos e mentais. Para tanto, as praticas meditativas propdem,
primeiramente, uma desaceleracdo. O corpo deverd aprender certa
imobilidade, e atingir um grau de desprendimento de seus anseios, para
comecar a experimentar o instante fugidio de consciéncia, antes de
qualquer conceituacdo. (p.202)

Através da respiracdo, a meditacdo colabora para que o ator se conecte com
o0 corpo, para que ele tenha condicdes de perceber o surgimento dos pensamentos e
consiga fazer a escolha de ndo se apegar a eles. A meditacao colabora, portanto,
para que o ator consiga estar no momento presente, criando espacgos restaurativos
durante a cena quando algo se perde, quando se desestabiliza, quando
impermanece. Essa escolha de estar ciente da propriocepcao do corpo respirando,
uma escolha que se faz a cada momento, traz para a experiéncia da atuacdo a
possibilidade de fruicdo daquilo que atrita, atravessa, rasga ou integra o intérprete.
Essa percepcdo é a que buscamos quando o ator atua, ndo como protagonista
detentor da conducao da cena, mas com o corpo poroso que experimenta relagoes
concretas e sutis com o espago, com o ar, com os sons, com as texturas, com a
luminosidade, com os objetos e com as demais pessoas. Os atores devem ser seres

abertos as experiéncias imprevistas que a sala traz.

Através da meditacdo constante o ator aprende a acessar e a acolher a
impermanéncia das coisas, a ndo se fixar em pensamentos e nas expectativas para
o futuro. Assim fica mais facil lidar com uma possivel frustracdo quando algo
escapa ao que foi projetado como ideal. Assim ele se torna mais resiliente dentro e
fora do campo teatral. Um ator resiliente desenvolve uma postura mais compassiva
em relacdo as possiveis divergéncias no processo criativo, aprendendo a ter mais

paciéncia e mais confianca diante das vulnerabilidades. Quando finalmente para de
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resistir a inevitavel fluidez das coisas, ele consegue encontrar espaco para

vivenciar a acao em detalhes curiosos.

Minha tese é a de que o entrelacamento da meditacdo com a atuagdo tornara
o intérprete mais consciente de si e livre dos medos que o aprisiona aos modos
preestabelecidos. Parece-me que através da impermanéncia podemos
experimentar um desprendimento de si e a percepcao de uma existéncia na qual
sensagoes e pensamentos estao sempre fluindo, aparecendo e desaparecendo, sem

julgamento e sem apego.

A experiéncia da impermanéncia possibilita o despertar para a consciéncia
dos padrdes automatizados que estdo enraizados em nds. Junto a isso, ha nela o
desvelar de um “ndo saber” que se torna um campo proficuo para criatividade. Esse
“nao saber” se relaciona com uma atitude de “mente de principiante”, ou seja, uma
mente que n3o toma como ja conhecido ou vivido aquilo que estd por vir. O
despertar da impermanéncia se relaciona com um lugar de abertura e de expansao
de consciéncia para uma existéncia mais apropriada de si no mundo. O “si” como um
campo de passagem, poroso e afetado pelo entorno. As praticas corporais, que
fazem parte do trabalho na atuacdo, estdo intrinsecamente relacionadas com a
pratica da meditacdo. Sentir o corpo, suas tensdes e afrouxamentos, é o primeiro
passo para a conexdo com a respiracao. Nessa experiéncia, o dentro e o fora estdo

ativamente em relacao.

Na experiéncia de abertura que proponho ha uma compreensio de que ndo
existimos de forma individual, mas intersendo, num fluxo continuo entre nds e todo
o resto. Quando somos tocados pelo vento que sopra, nds também estamos tocando
o vento. E dessa maneira que o ator deve se perceber em cena, como parte de uma

rede compartilhada com o que quer que surja no lugar e no momento em que atua.

Podemos perceber essa abertura de varios modos. Durante uma inspiracéo
profunda, por exemplo, quando expandimos a caixa toracica, experimentamos na
regido do peito e das costas a sensacdo fisica do contato do corpo tanto com o
espaco interno que o constitui, quanto com o espacgo externo que o abracga. Essa
experiéncia da abertura influencia também no campo imaterial do pensamento, que

pode estar preso aos padrdes e a conclusdes definitivas, ou flexivel e permeavel ao
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que o cerca. A experiéncia fisica da abertura no corpo possibilita também a
liberacao dos condicionamentos comportamentais relacionais e, consequentemente,

do sofrimento que é intrinseco a existéncia.

A meditacdo propée a impermanéncia como a experiéncia de um
esvaziamento de si, como um portal de fluxos no qual se desconstroi a certeza de
um eu constituido, fixo, e onde entramos em contato com o que podemos chamar de
um “ndo-eu”. Tal experiéncia exige um rigoroso treinamento e uma busca pelo

caminho da mente clara.

Muitas vezes a impermanéncia é entendida como a tendéncia ao rapido
descarte e a constante aquisicio de coisas, pessoas, seres. Outras, como a
aceleracao da vida cotidiana, algo de que necessitamos dar conta, como se
estivéssemos atualizando um aplicativo. Ndo é a essa impermanéncia que me
refiro. “Ndo se trata pura e simplesmente de afirmar o carater passageiro das
coisas e muito menos de investir na aceleracdao das mudancas”, como afirmou
Cassiano Sydow Quilici (p.201). A impermanéncia que quero levar para a pedagogia
atoral ndo é utilitaria, ndo é reflexo da nossa vida hiperconectada, ndo diz respeito a
impermanéncia que rege a sociedade consumista e a mantém refém da necessidade
de inovagdo e renovacdo constante. Essa impermanéncia constitui um tempo que é
o reverso da possibilidade de uma paragem, o contrario, portanto, do estado de

esvaziamento de si experimentado através da meditacg3o.

A impermanéncia de que estou tratando é a que rege o tempo da
contemplacdo sem um objetivo especifico, o tempo da contemplacdo que permite o
observar curioso e ingénuo, que vé o que por ali sempre esteve e até entdo nio fora
percebido. Trata-se de um tempo que se desenrola em certa inutilidade, para usar
um termo da professora Tatiana Motta Lima em seu Laboratério de inutilezas:
criacdo em estado de convivéncia, do qual pude participar no semestre passado
conduzindo praticas de mindfulness. Esse é o tempo da impermanéncia que busco
através da intersecdo da meditacdo com o treinamento atoral. Um tempo que torna
possivel criar um campo no qual estejamos a frente das escolhas sobre a arte que
desejamos fazer, descortinando possiveis outros modos de existéncia. Reinventar,

redescobrir, encontrar no gesto da contemplacgdo, da paragem, terra fértil para uma
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existéncia em comunhdo com o cosmos, do qual participamos com uma escuta sutil

e atencdo plena aquilo que esta por vir.
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RESUMO

A pesquisa de doutorado investiga o ensino do Teatro e processos artisticos
desenvolvidos no Nucleo de Arte Avenida dos Desfiles, espaco pertencente ao
Programa de Extensao Educacional da Prefeitura do Rio de Janeiro. A
problematizacao do estudo coloca a seguinte questao: como a linguagem teatral
vem se desenvolvendo no Nucleo de Arte Avenida dos Desfiles? Logo, o objetivo da
pesquisa é compreender de que forma se manifesta o ensino do Teatro naquele
espaco e quais os seus desdobramentos metodologicos. Para isso, sdo
inventariados documentos, acontecimentos e fatos relevantes da instituicao,
registradas as narrativas de professores e estudantes, na intencao de identificar os
modos de atuacdo e performatividade nos processos pedagogicos. A investigagao,
ainda incipiente, desenvolve um método qualitativo, apresenta uma historiografia do
espaco institucional e analisa criticamente os discursos dos sujeitos da pesquisa.
Pretende trazer contribuicoes ao campo da Pedagogia do Teatro e ao ensino da Arte

na Rede Municipal do Rio de Janeiro.
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ABSTRACT

The PHD research seeks to study the teaching of Drama and the artistic
stages developed at the Avenida dos Desfiles Art Center, which is part of the
Educational Extension Program from the Rio de Janeiro City Hall. The issue raised
focuses on investigating how drama language is being developed at the Art Center.
For this reason, the research aims at understanding the way drama teaching is
addressed as well as highlighting its methodological consequences. To this end,
documents, events and relevant facts are registered as inventory items of the
institution, whereas teachers and students’ narratives also play a key role in this
regard, with the aim of highlighting the ways of acting and performativity in the
pedagogical processes. The investigation, still preliminary, takes a qualitative
approach, presenting a historiography of the institution with a critical analysis of the
discourses of the research participants. The study ultimately aims at contributing to
the area of Drama Pedagogy as well as to the teaching of Arts in the realm of the

municipality of Rio de Janeiro.

Keywords: Art center; theater; teaching of drama.

INTRODUGCAO

A pesquisa direciona o seu olhar para o Programa de Extensao Educacional
da Secretaria Municipal de Educacdo do Rio de Janeiro (SME), que oferece ensino de
arte no contraturno das escolas de horario parcial. E, tem como /dcus de estudo a
unidade Nucleo de Arte Avenida dos Desfiles, que disponibiliza oficinas de Artes
Visuais, Danca, Musica, Teatro e Video. Esta unidade de extensdo, que se localiza no
Sambodromo, foi oficialmente criada em 1998, no periodo de reestruturacdo da SME
(RIO DE JANEIRO, 1998), e instalada no local onde antes funcionava o Centro de
Artes, que atendia aos alunos do Complexo de Escolas Municipais da Avenida dos
Desfiles - CEMADE (1984-1998).
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Os estudos existentes sobre o Programa Nucleo de Arte nos possibilitam
olhar para os curriculos praticados das unidades de extensdo, como um
emaranhado de questdes e conflitos educacionais intrinsecamente ideoldgicos e
politicos (APPLE, 2006), numa trama de subjetividades que conjuga conhecimento e
poder (FOUCAULT, 2017, 2018). Desse modo, para refletir e analisar rigorosamente
suas praticas, curriculos, pressupostos e estratégias, consideramos prudente
trazer aos estudos atuais as teorias e pedagogias criticas (FREIRE, 2018, GIROUX,
1992, SAVIANI, 1995).

As abordagens pedagodgicas nos Nucleos de Arte, inicialmente, apontavam
para o que se conceituava de “ateliés livres”, cujas praticas de ensino visavam a
criagao, experimentacao e producao de arte, por diferentes modos do ver e fazer
educativo. Atualmente, as Orientagdes Técnico-Pedagogicas (RIO DE JANEIRO, 2018)
sugerem que os Nucleos de Arte tenham como referéncia, as teorias do ensino da
Arte propostas pela pesquisadora Ana Mae Barbosa (2005), as orientagdes da
Multieducacdo (RIO DE JANEIRO, 1996) e os Parametros Curriculares Nacionais
(BRASIL, 1997); sobretudo, sdo consideradas as discussdoes realizadas

semanalmente nos seus Centros de Estudos.

De acordo com andlises preliminares, percebe-se que a linguagem do Teatro
exerce uma funcao catalisadora, como dispositivo interdisciplinar junto as demais
linguagens artisticas. Isto, porque o processo de montagem cénica, seja de
espetaculo ou performance, em algum momento do ano letivo, tende a articular a
oficina de Teatro com as demais oficinas de arte. Nesse sentido, ha indicios de uma
pedagogia teatral por processos de integracao de linguagens, que aponte para uma
investigacdo das praticas teatrais pelo conceito de interdisciplinaridade
(NICOLESCU, 1999; FAZENDA, 2008).

Nesta direcdo, o pesquisador Adilson Florentino (2009) argumenta que a
pratica interdisciplinar vem possibilitar um rompimento com o “paradigma
dominante”, assumindo outras perspectivas pedagogicas, que permitam uma
educacdo critico-emancipatoria para uma escola cidada. E, sobre o ensino do Teatro
na escola, ele acrescenta, ainda, que o entende como um movimento continuo e

inacabado, “um processo humano, totalizante, interdisciplinar, historico e de
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permanente busca de organizacao e transformacao do mundo”. (FLORENTINO, 2009,

p. 168).

Esta pesquisa pretende também analisar as performatividades (FERAL, 2008;
RAMOS, 2015) relacionadas ao processo criativo de ensino-aprendizagem,
pertencentes a pratica do(a) professor(a) de Teatro. Entdo, para encaminhar as
investigacoes apresentamos o seguinte problema de pesquisa: como vem se
desenvolvendo a linguagem teatral no Nucleo de Arte Avenida dos Desfiles? E, quais

perspectivas sao evidenciadas nesse processo?

Logo, apresentamos algumas indagacoes iniciais que podem contribuir ao
processo de investigacdo e analise, sendo elas: seria possivel identificar uma
perspectiva estético-teatral propria a partir de memodrias narradas? Como
caracterizar um perfil de formacao docente dos professores de Teatro? Quais
perspectivas filosoficas, educacionais e estéticas os professores tendem utilizar em
suas praticas? Como se desenvolvem os processos de criacdo na area de Artes
Cénicas? Em que medida o conhecimento em arte ali desenvolvido é relevante para

a comunidade local e a rede municipal de ensino?

METODOLOGIA

As investigacoes desta tese de doutorado, ainda incipiente, caracteriza-se
como pesquisa documental de analise qualitativa, com acesso a historia oral
(THOMPSON, 1992), referéncias bibliograficas, arquivos e documentos, para a
elaboracdo de processos discursivos. A primeira fase do estudo vem sendo o
inventario das memodrias de professores e estudantes que atuam/atuaram na
instituicdo. Assim, a historia oral é utilizada como dispositivo metodoldgico de
acesso as lembrancas e memorias (HALBWACHS, 1990) referentes a existéncia da

unidade escolar em estudo.

As primeiras narrativas sugeriram categorias de analise, que poderdo ser
alteradas no curso das investigacdes, sendo elas: “lugar”; “cotidiano”; e “praticas

teatrais”. A categorizacdo para a analise de conteudo, segundo Laurence Bardin
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(2016, p.149), “ndo introduz desvios (por excesso ou por recusa) no material, mas

que da a conhecer indices invisiveis, ao nivel dos dados brutos”.

Essas categorias contribuiram para a elaboracdo de uma perspectiva
historica da instituicdo e na proxima fase da pesquisa poderdo auxiliar no estudo
das abordagens teatrais desenvolvidas no Nucleo de Arte Avenida dos Desfiles.
Toda a oralidade capturada também vem sendo atravessada pela analise do
discurso, tendo como referéncia as epistemologias de Michel Foucault (2004, 2017,
2018).

Neste contexto, como estratégia metodologica desenvolvemos pesquisa
bibliografica sobre o Nucleo de Arte Avenida dos Desfiles, realizamos estudos
sobre a pedagogia teatral e a performatividades e, posteriormente, aplicaremos

entrevistas e questionarios semiestruturados.

RESULTADOS E DISCUSSOES

A pesquisa, em andamento, vem desenvolvendo uma narrativa historica da
instituicdo, que ja indica alguns pontos relevantes acerca do Programa de Extensao
Educacional Nucleo de Arte, a comecar que historicamente contribui para a
ampliacdo da carga horaria dos educandos, pelo ensino de Arte, por diferentes
linguagens artisticas e de forma eletiva. Outro ponto relevante é a formacéo
continuada em servigco, que o Programa oferece ao longo do tempo aos
profissionais, e as condicdes de trabalho, principalmente por contar com numero
reduzido de alunos por oficina; soma-se a isso a disponibilizacdo de salas de aula
equipadas com materiais especificos a cada linguagem artistica. Estas unidades de
contraturno carregam um historico de conquistas, lutas e inovacdes pedagdgicas,
que podem servir de referéncia para a Rede Municipal de Educacdo do Rio de

Janeiro.

0 resgate e construgdo historica da unidade estudada vira em certa medida
projetar e reforcar a “identidade institucional”, constituindo o “enquadramento da
memoria” (CANDAU, 2019; POLLAK, 1989). Esse processo de apropriagdo identitaria,

ja encaminhado na pesquisa, vem apontando para a retomada historica do Centro de
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Artes que existiu no Complexo de Escolas Municipais Avenida dos Desfiles
(CEMADE), precedendo este Nucleo de Arte, onde ocorreu uma politica de
sobreposicdo de projetos. Esta narrativa historica em desenvolvimento, podera
contribuir positivamente para comunidade escolar e a rede se ensino, por valorizar
a instituicdo, jogando luz sobre os profissionais que atuam/atuaram no espaco e,

sobretudo, evidenciando suas praticas e produgdes artisticas.

CONSIDERAGOES FINAIS

Ao posicionar o Nucleos de Arte Avenida dos Desfiles no centro das
discussoes e transforma-lo num territorio de analise, torna-se viavel investigar as
relacdes e os jogos de poder proprios do lugar, as dindmicas de politicas publicas
aplicadas e as perspectivas pedagdgicas desenvolvidas no cotidiano. Com isso,
implementa-se um campo de conhecimento complexo, envolvendo os dominios da

Arte e da Educacao.

E neste contexto, que a pesquisa se debruca sobre a historia institucional, o
curriculo e as pedagogias teatrais desenvolvidas pelos professores de Artes
Cénicas. Sobretudo, pretende resgatar as memorias dos sujeitos e do lugar,
compreender a dindmica escolar e entender como sdo desenvolvidas as praticas
teatrais, para entdo refletir sobre os dominios do ensino do Teatro no Nucleo de

Arte Avenida dos Desfiles.
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RESUMO

O presente projeto tem como objetivo realizar um estudo de campo e
analisar caracteristicas metodoldgicas, elementos e dispositivos do programa
cultural Ocupa Escola realizado na rede de ensino publico da cidade do Rio de
Janeiro. A analise pode ser compreendida pelas configuragdes produzidas nas
novas formas de agenciamento cultural e ac6es de politicas culturais inseridas no
contexto escolar publico. O objetivo principal é analisar os modos de
implementacao do programa cultural, dos processos de consolidacao e ampliagao,
os modos de acao dos atores sociais nesses processos, considerando suas tensoes,
interesses e disputas em jogo. Portanto a hipotese chave deste trabalho recai sobre
a problematizacdo que implica nos modos como as experiéncias culturais das
escolas publicas no eixo Politica Publica de Cultura na Educacdo, mediante vinculos
de parceria com agentes culturais, artistas, universitarios, professores e agentes
sociais, estdo atentos as emergéncias transformadoras e complexas do nosso
tempo presente, visando o entendimento e a legitimidade das artes como uma area
de conhecimento e contelido no cotidiano da escola publica e uma ocupacdo da

escola como um Centro Cultural Comunitario que atenda as Politicas Culturais.
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Palavras-chave: Escola; cultura; arte; politica publica.

ABSTRACT

This project aims to carry out a field study and analyze methodological
characteristics, elements and devices of the Occupy School cultural program
carried out in the public education network in the city of Rio de Janeiro. The analysis
can be understood by the configurations produced in the new forms of cultural
agency and cultural policy actions inserted in the public school context. The main
objective is to analyze the modes of implementation of the cultural program, the
consolidation and expansion processes, the modes of action of social actors in
these processes, considering their tensions, interests and disputes at stake.
Therefore, the key hypothesis of this work lies in the problematization that implies
the ways in which the cultural experiences of public schools in the Public Policy of
Culture in Education axis, through partnership links with cultural agents, artists,
university students, teachers and social agents, are attentive to transforming and
complex emergencies of our present time, aiming at the understanding and
legitimacy of the arts as an area of knowledge and content in the daily life of public
schools and an occupation of the school as a Community Cultural Center that meets

Cultural Policies.

Keywords: School; culture; art; public policy.

INTRODUCAO

O presente projeto tem como objetivo realizar um estudo de campo e
analisar comparativamente caracteristicas metodologicas, elementos e dispositivos,
entre do Programa Ocupa Escola. A analise pode ser compreendida pelas
configuracoes produzidas nas novas formas de agenciamento cultural e acoes
politicas publicas inseridas no contexto escolar publico. O objetivo principal é
analisar os modos de implementacdao de ambos os programas culturais, os
processos de consolidagdo e ampliagcdao, os modos de agdao dos atores sociais

nesses processos, considerando suas tensoes, interesses e disputas em jogo.
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Portanto a hipotese chave deste trabalho recai sobre a problematizacdo que implica
nos modos como as experiéncias culturais das escolas publicas no eixo Rio-Sao
Paulo, mediante vinculos de parceria com agentes culturais, artistas, universitarios,
professores e agentes sociais, estdo atentos as emergéncias transformadoras e
complexas do nosso tempo presente, visando o entendimento e a legitimidade das

artes como uma area de conhecimento e conteudo no cotidiano da escola publica.

0 Programa Ocupa Escola, é realizado pela Secretaria Municipal de Educacao
do Rio de Janeiro e formulado por artistas educadores integrantes do movimento
social “Reage, Artista!” em didlogo com a sociedade civil e outros movimentos e
coletivos sociais. O Programa trabalha com o conceito de Comunidade Cultural
Escolar que compreende um conjunto de unidades escolares, formado por 1 escola-
matriz, para atuar regularmente como Centro Cultural Comunitario aberto ao
publico durante a semana e nos finais de semana, além de 1 ou 2 escolas-parceiras
que, dada a proximidade territorial, podem atuar integradas recebendo atividades do
Programa. Foram mais de 500 Ocupacbes Artisticas, com programacdo variada,
envolvendo diversidade de linguagens artisticas, além de debates e oficinas. Para

isso foram contratados é mil artistas de todas as regidoes da cidade.

Totalizando quase 2.000 horas de programacoes culturais, marcadas pela
diversidade. Atendendo a 14.000 alunos no total. 0 Programa é articulado em cinco
frentes: (1) Residéncias artisticas de grupos culturais locais para desenvolvimento
de processos criativos; (2) Oficinas Artisticas para os alunos ministradas pelos
Grupos Artisticos Residentes; (3) Ocupacgdes Artisticas Abertas e Internas, incluindo
o Ocupa Professor, que envolve diversas linguagens artisticas e a¢des educativas;
(4) Seminario de Encerramento Festival de Encontros Ocupa Escola que é um
evento de culminancia realizado em trés dias de agdes do Programa: - REPUBLICA
DOS JOVENS; um encontro entre alunos das Unidades Escolares participantes do
Programa - DIALOGOS OCUPA ESCOLA, que é uma acdo para promover debates e
seminarios, envolvendo artistas, educadores, ativistas e representantes do poder
publico - OCUPAGAO ARTISTICA-CULTURAL em um parque publico da cidade, com
programacao envolvendo estudantes, pais e educadores de todas as unidades
escolares do Programa, assim como os artistas que participaram do Ocupa Escola

durante o ano; (5) Caderno de experiéncias e metodologia e video documental sobre
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o Programa. Plano Municipal de Educacao do Rio de Janeiro O programa Ocupa
Escola serviu como base para a formulacdo da Emenda da Cultura 201 /202 do
Plano Municipal de Educacao do Rio de Janeiro, aprovadas em 2018 e que tem o
prazo de 10 anos para implementar sua metodologia em 30% das escolas,
aproximadamente 537 escolas, tendo em vista que o Rio de Janeiro tem a maior
rede de escola publica da América Latina. Emendas da Cultura nas Escolas
aprovadas para o Plano Municipal de Educacdo em 2018 na Camara Municipal do Rio
de Janeiro: Emenda aditiva 201 Acrescente-se na meta 7, onde couber, estratégia
com a seguinte redag3o: (...) Garantir no quadro funcional da rede publica municipal
de educacdo, com equiparacdo salarial compativel com o cargo, o profissional
responsavel pela producdo das acdes culturais, artisticas, esportivas, pela
formacgdo artistica cultural dos profissionais da educacdo e pela organizacdo do
calendario de programagdes em didlogo com a comunidade escolar. APROVADA
Emenda aditiva 202 Comissao de Educacao - Acrescente-se na meta 7, onde couber,
estratégia com a seguinte redacdo: (..) Viabilizar a utilizac3o das estruturas fisicas
das escolas nos finais de semana para funcionamento de espacos de abrangéncia
educacional, cultural e esportiva, geridos exclusivamente pelo poder publico, como
forma de fomentar a integracdo escola comunidade, o didlogo entre arte a cultura e
a educacdo, a circulacdo da producdo cultural e artistica da cidade e programas de

residéncia artistica, e a formacao artistico cultural dos profissionais de educacao.

A rede publica municipal de Educagdo aumentara gradativamente o
percentual de escolas municipais que atuardao com esta finalidade na seguinte
projecdo: em 2018 -10%, em 2020 -15%, em 2024-20%; em 2027-30%. APROVADA
JUSTIFICATIVA A contemporaneidade da pesquisa esta presente no fato de o
Programa, objeto de estudo escolhido para servir de base para analise, se trata de
uma experiéncia resultante de didlogo com a sociedade e com a instituicdo publica,
atendendo as demandas e reivindicacdes de movimentos sociais e da sociedade
civil.

0 Programa Ocupa Escola é uma politica publica de educagdo, efetiva e
impactante, entre outros atributos; sua formulacao foi realizada em parceria com os
artistas e atores do campo da cultura e movimentos sociais em seus mais diversos

niveis e linguagens. A pesquisa pode resultar em um relevante documento que
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venha servir de base para orientar e oferecer diretrizes e principios na formulagdo
politicas publicas de cultura para a educacdo, capaz de apontar os caminhos que
delineiam e possam validar uma politica publica de Estado, de Governo e de origem
popular, que possam contribuir para consolidacdo das artes como area de
conhecimento, integradas no cotidiano da escola publica. Ressalto a relevancia de
fazer uma reflexao sobre o novo entendimento da escola como um Centro Cultural
Comunitario em dialogo com iniciativas pedagdgicas ndo formais e as produgdes
artisticas da cidade; buscando a possibilidade de entender a escola como um local
aberto a comunidade escolar, a comunidade do entorno e a difusdo da arte e da
cultura. Essa pesquisa visa pontuar a escola publica como um lugar para criar,
recriar e acrescentar, de forma rica e com embasamento teérico e de campo, novos
elementos aos conteldos pedagogicos e valorizando a arte e a cultura como area

do conhecimento.

METODOLOGIA

A metodologia a ser utilizada integra Dialogos Ocupa Escola: Seminario de
Politica Publica de Cultura na Educacdo, pesquisa bibliografica (livros, artigos e
teses/dissertacdes), hemerografica (jornais, fasciculos, periodicos, revistas, entre
outros), videografica (videos), iconografica (imagens em diferentes suportes -
pinturas, fotografias, ilustracdes, entre outras) e pesquisa de campo. DIALOGOS
OCUPA ESCOLA: SEMINARIO DE POLITICA PUBLICA DE CULTURA NA EDUCAGADO.

Na possibilidade de acessar a Cultura e a Arte como forma de producgao de
conhecimento e conteldo, a escola apresenta-se como centro cultural ou como um
“polo catalisador de saberes”, como é apresentada por Ada Kroef (2017, p. 74) ao
declarar que: (...) a escola produz-se ndo como ponto de partida da acdo cultural,
mas como um atravessamento de movimentos com variadas proveniéncias; como
polo energético, catalisador de saberes, na medida em que modifica as velocidades
e a direcdo dos fluxos, como uma espécie de zona de intensidades sem centro,
vislumbrando as trocas de saberes e possibilitando novas configuragoes que nao

necessariamente escola.
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“Didlogos Ocupa Escola: Seminario de Politica Publica de Cultura na
Educacdo” foi um encontro para abrir reflexdes e analises sobre o papel da Politica
Publica de Cultura e Arte no ambito da Educacdo através do conhecimento de
diversos programas, entre eles, o Programa Ocupa Escola, Segundo Turno Cultural
(Rio de Janeiro) entre outros. Estes encontros tiveram como objetivo fomentar
didlogos que abordaram os paradigmas e desafios para a elaboracdo de programas
de cultura dentro das escolas, abordamos também o contexto atual da pandemia e
seus efeitos na educacao, entre outras pautas urgentes, como mobilidade urbana
considerando as dindmicas da educacdo, arquitetura escolar e espacos fisicos para
praticas pedagdgicas, e a importancia de pesquisas cientificas para os caminhos e
novos horizontes na formulagdo de Politica Publica de Cultura e Arte na Educacao.
Propomos uma composicdo de mesas de debates em meio virtual, constituidas por
5 Eixos e seus respectivos temas. Eixos: 1 - Toda Escola é um Centro Cultural
Temas: Politica Publica de Cultura na Educagdo. 2 - Programas e Projetos de
Educacdo, Arte e Cultura Temas: 3 - Desdobramentos da Politica Publica em arte e
cultura e suas contribuicdes para descolonizacdo do ensino: 4 - As Politicas
Publicas para a mobilidade urbana incluem as dinamicas da Educagdo? 5 - Como a
academia pode contribuir para a construcdo de Politica Publica de Cultura e Arte na

Educacao?

RESULTADOS E CONSIDERAGOES

Os dialogos realizados durante o seminario apontaram caminhos para
pesquisa tendo em vista que os eixos escolhidos puderam evidenciar rumos
importantes para serem analisados e que podem contribuir para a fundamentacao e
legitimacdo das Politicas Culturais na Educacdo. Como citou o professor José
Pacheco que participou da mesa de abertura “escola sdo pessoas” é preciso
referenciar novamente os espacos escolares para além de prédios e salas e grades
curriculares, buscando o entendimento e que as escolas, tanto no ambiente rural
quanto urbano, sdo espacos que também contribuem para formacdo da cidadania
cultural de cada um. Entender Escola, Comunidade e Centro Cultural como um

nucleo fundamental para o desenvolvimento social. Entender que as Politicas
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Culturais devem ocupar o centro do didlogo e moldar a tessitura social,

considerando as diversas demandas e espacos para debates e construcaes.
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RESUMO

Quantos corpos houverem, haverdo sapateado(s). A partir dessa afirmativa, o
presente estudo possui como principal objetivo instituir um conceito de sapateado
que abarque seu carater diverso, a fim de tornar possivel esse fazer a varias
realidades de corpos. 0 que é sapateado? Quem pode sapatear? Sdo questdes que
movem a construcdo conceitual-historico-filosofica desse pensamento
critico/reflexivo oriundo da observacdo do contexto/cena do sapateado, de onde se
constata a efervescéncia de uma diversidade de corpos e modos de fazer e existir.
A observacao de sapateadores em movimento, faz emergir questdoes das
subjetividades, bem como, as identidades e suas respectivas diferencas, e é por
esse viés que da-se luz aos gestos, por onde o sujeito se diz. Como principal
exemplo deste pensamento, sera abordada a experiéncia do sapateado para
terceira idade, grupo, até pouco tempo atras, inimaginavel estar inserido no
contexto dessa arte, visto seus desafios técnicos e estéticos. O termo ageless é
adotado para denominar o perfil dos idosos de hoje, os quais se conectam com a
idade percebida e ndo a cronoldogica e buscam o sapateado como seu projeto de

vida.

Palavras-chave: Corpo; sapateado; envelhecimento; gesto; danca.

ABSTRACT

How many bodies there are, there will be tap dance(s). Based on this
statement, the main objective of this study is to establish a concept of tap dancing
that encompasses its diverse character, in order to make it possible for this to be
done to various realities of bodies. What is tap dancing? Who can tap? These are
questions that move the conceptual-historical-philosophical construction of this
critical/reflective thinking arising from the observation of the context/scene of tap
dancing, from which one can see the effervescence of a diversity of bodies and ways
of doing and existing. The observation of tap dancers in movement raises issues of
subjectivities, as well as identities and their respective differences, and it is through

this bias that gestures are given light, through which the subject speaks. As the
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main example of this thought, the experience of tap dancing for the elderly will be
addressed, a group, until recently, unimaginable to be inserted in the context of this
art, given its technical and aesthetic challenges. The term ageless is adopted to
denominate the profile of the elderly today, who are connected with the perceived

age and not the chronological one, and who seek tap dancing as their life project.

Keywords: Body; tap dance; aging; gesture; dance.

Diante da instabilidade conceitual, os estudos dos sapateados se tornam um
desafio, talvez por esse motivo, pouco abordado academicamente. O conceito de
sapateado é uma confusdo até mesmo em dicionarios da lingua portuguesa,
causando o estranhamento sobre a propria arte: com sapato ou sem sapato, verbo
no presente ou no passado, danca popular ou de uma técnica especifica, origem
norte-americana ou espanhola? Ao deparar-se com esse panorama, torna-se um
caminho mais simples a aceitacdo do conceito colonizado: sapateado com

chapinhas. Mas seria essa a melhor definicao?

Ao observar o historico do sapateado estadunidense, constata-se que esta
danca, tal qual conhecemos hoje, é o resultado do encontro de expressdes
sapateadas de diversas culturas. Desta forma, se propde que a acdo de sapatear é
uma manifestacdo presente em diferentes culturas pelo mundo, tais como a
africana, a irlandesa, a brasileira, a espanhola, dentre outras, as quais em sua
maioria apresentam originalmente um carater ritualistico. No contexto mundial
contemporaneo, segundo a historiadora Constance Valis Hill4, o sapateado de
chapinhas vem se tornando uma arte cada vez mais multicultural, criando estilos

particulares.

A partir desse entendimento do sapateado como uma expressao mais ampla
que o sapateado estadunidense, a questao que surgiu foi: como identificar pontos
em comum que abarcasse as especificidades desses sapateados tao diversos? O

que poderia vir a ser seus principios elementares? Entdo foi neste momento que

4 HILL, Constance Valis. Tap dancing America: a cultural history. New York: Oxford University Press,
2010.
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busquei entender os lugares onde comeca e termina toda a acao — o corpo do

sapateador.

Ainda que intuitivamente, o atravessamento entre uma abordagem da
percepcdo e a técnica do sapateado estadunidense, por meio do Sistema Artistico
Sapateado(s) pode vir a ser as bases para uma investigacdo do gesto neste
contexto, acessibilizando esta arte as diversas realidades de corpo, valorizando as
expressoes sapateadas individuais. A proposicao por este percurso, parte de
experimentos que extrairam uma expressividade sapateada pessoal e vem
auxiliando diferentes grupos a experienciar a vivéncia de sons e movimentos, tais

como os idosos.

Projetando este olhar para a sala de aula, foi possivel facilitar a experiéncia
do sapateado para os corpos envelhecidos nas oficinas e aulas regulares de
sapateado para terceira idade. Desta realidade de corpo, debrucei-me sobre
aqueles que tomam a danca como um projeto de vida, encontram na experiéncia
dos gestos fonte de prazer, alegria e felicidade e na cena o lugar de fala de suas
performatividades estéticas. A populacdo brasileira, em destaque a carioca, esta
envelhecendo exponencialmente e em poucos anos, as pessoas acima de 60 anos
serdo a maioria. Notou-se que a sociedade ainda ndo tém espacos especificos para

essa nova realidade de velhice, incluindo a danga.

Falar da distancia entre a idade real (cronoldgica) e a idade sentida é uma
crise de identificacdo, o que nos conduz a entender a nao identificacao dos idosos
de hoje com as nomenclaturas, sénior, maturidade, melhor idade e terceira idade.
Representa quase uma lacuna entre como a pessoa é vista e o que ela sente, pois,
muitos afirmam se ver com dez a quinze anos a menos que sua idade bioldgica.
Pensando nessa idade percebida, a qual o individuo sente que tem e ndo a que

aparenta ter, se adota o termo ageless, ou individuos sem idade.

GOLDENBERGS ressalta que a beleza da velhice esta, exatamente, na sua
singularidade, nas pequenas e grandes escolhas que cada individuo faz ao buscar

concretizar seus projetos de vida. Ter um projeto de vida, segundo a referida autora,

5 GOLDENBERG, Mirian. Corpo, Envelhecimento e Felicidade. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira,
2011.
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é n3o se aposentar de si mesmo, rejeitar os estereodtipos e criar novas
possibilidades e significados para o envelhecimento. Sendo esta fase da vida
associada a perdas, como as limitagdes fisicas, doencas, solid3o, perda de status,
em contrapartida, é possivel encontrar aspectos positivos como amadurecimento,
experiéncia, maturidade, sabedoria, aprendizado. A autora afirma que muitos velhos
mostram que a liberdade e a felicidade sdo conquistas s6 possiveis na vida madura,

e por isso incorpora a felicidade como um ganho do envelhecimento.

Tracando um paralelo com tudo que foi apresentado até aqui, os idosos que
encontrei no projeto de sapateado para terceira idade possuiam o perfil ageless de
ser. A partir de entdo, tornou-se interesse compreender quais desafios corporais
seriam possiveis para esse grupo, que transformagdes técnicas e estéticas seriam
necessarias para atender essas corporeidades. Para compartilhar essa experiéncia
inicial, retomarei o segundo capitulo da minha dissertacdo de mestrado em Artes
Visuais - Teoria e Pratica da Arteé, intitulado “Sapateados?!”, nele foi discutido

caminhos para se construir um discurso poético sapateado(s).

Acreditando que o ato de sapatear pode apresentar um processo artistico
com um rico campo de possibilidades e desdobramentos de movimentagao,
sonoridade e visualidade, foi suposto o entendimento do corpo do sapateador como
sistema artistico como um espaco de possibilidades para o modo de pensar e fazer
sapateado, abrindo-se, assim, uma janela para a criagdo de diversos sapateados.
Esses sapateados recontextualizados podem criar uma ponte dialética entre o
historico cultural do corpo e o meio em que estd inserido e ampliar seu
contexto/cena estético, somando recursos para a construgdo de um discurso
poético. A proposicdo por este caminho tem como fim tratar as possiveis formas em
que o sapateado se relaciona com suas imagens e discutir possiveis maneiras de
reconfiguracao do sapateado. Ao longo dos anos em salas de aula com diversos
publicos, a aplicacdo pratica desse pensamento tornou o sapateado acessivel a

qualquer faixa etaria.

6 BASTOS, Rafaeli Mattos de Oliveira. Ah Vai Andas?! Um processo criativo a partir do(s)
sapateado(s). Dissertacdo de Mestrado em Artes Visuais. Universidade Federal do Rio de Janeiro,
Escola de Belas Artes, Rio de Janeiro, 2013.
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0 sapateado como todo sistema artistico tem como objetivo a criacdo
estética; como sistema aberto, esta disponivel a flexdes adversas, mas acredita-se
que trés desses subsistemas, presentes no historico corporal do artista, o
sapateador, sejam os pilares essenciais dessa grande estrutura que entra em
sinergia no corpo do artista: danga, musica e sapatos/interface. Compreendendo de
que maneira esses elementos funcionam, independentemente e sinergicamente,
talvez seja possivel organizar e reorganizar em “n” maneiras o corpo do performer,

a cena, o contexto e todo o fazer artistico.

Contudo, no sapateado cada passo/movimento de seu vocabulario possui seu
som caracteristico, provocando modificag6es postural, mental e emocional. Quando
tem consciéncia corporal e mental sobre o som, o sapateador ganha referéncias
corporais, entrando em um processo imagético de visualizagcdo simbdlica do som.
Seus movimentos confundem-se, ou fundem-se, em movimentos de danca e
movimentos da musica, tornam-se uma unidade, pois a plasticidade remete a danga

e a sonoridade é precisamente musical.

0 sapateador esta o tempo todo se relacionando com informag6es musicais e
movimentos referentes a danca, ndo de forma intuitiva, e sim com a complexidade
de musico e bailarino. Os sapatos sdo a amplificacdo por onde sdo exteriorizadas as
sonoridades ritmicas que o corpo propde através do movimento e, por isso, eles sdo
tao fundamentais para o sistema sapateado quanto os outros dois elementos que o
compdem. Assim como os sistemas musica e danca sdo integrantes do corpo do
artista de sapateado, seus sapatos sdo quase como extensbes de seus pés. Os

sapatos nao sao meio, mas antes corpo.

Pensar sistemicamente o sapateado propdoe uma reflexao sobre o conceito
de sapateador, ou seja, o artista criador conectado com sua atualidade cultural. O
sapateado como pode ser constatado até aqui é constituido de corpos, jeitos e
maneiras diferentes de relagdes com ele. Sapatear é uma forma de ser e estar no
mundo, ou seja, de perspectivas de falas subjetivas desse mundo e, segundo

Flusser’, toda comunicagdao implica uma atitude, portanto, um gesto. Entao,

7 FLUSSER, Vilém. Gestos. S3o Paulo: Annablume, 2014.
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pensando na arte de sapatear como linguagem, observando a atitude sapateada de

cada corpo, propoe-se instituir o sapateado como gesto.

Godard?, referindo-se a danca, reforca que a figura do gesto pouco ajuda a
entender sua execucdo e percepcdo pelo bailarino e expectador. E possivel
reconhecer algumas constantes nos processos operadores do movimento e da sua
interpretacdo visual, desta forma propde o conceito de pré-movimento ou
linguagem ndo consciente da postura. Assim, nomeia de pré-movimento a atitude
em relacdo ao peso, a gravidade, que existe antes mesmo de iniciar o movimento,
pelo simples fato de estarmos em pé. Ele age no sistema de musculos
gravitacionais’, determinando o estado de tensdes do corpo, o que define a
qualidade especifica de cada gesto. Esses musculos registram as mudancas dos

nossos estados afetivos e emocionais.

A cultura, a historia do dancarino, a sua maneira de perceber cada situacdo,
de interpretar, vai induzir uma “musicalidade postural” que acompanha ou despista
os gestos intencionais executados.”” A observacdo do pré-movimento do corpo de
cada sapateador pode vir a ser um mecanismo de reconhecimento de jeitos e

maneiras dos gestos sapateados cultural e artistico.

Isabelle Lunay em entrevista concedida a Dani Lima" ressalta que o gesto
deve ser pensado como uma totalidade impossivel de se decompor, esta ligado a
um ambiente e preso a percepcao do sujeito. Existe neste contexto uma forma de
sentir e perceber particulares que se organiza como um sistema, assim a dimensao
expressiva e dindmica do gesto é sempre singular e propria de cada sujeito. Pensar
o sapateado como gesto é considerar seu sistema expressivo proprio e a
subjetividade da realidade de cada corpo sapateador, sendo assim possivel institui-

lo um gesto artistico e/ou cultural.

8 GODARD, Hubert. Gesto e percepgdo. In: PEREIRA, R.; SOTER, S. (Orgs.). Licoes de danga. Rio de
Janeiro: UniverCidade, v. 3, 1999.

9 Musculatura tonica.
10 /a, 1999, p. 15.
11 LIMA, Daniella. Gesto. Rio de Janeiro: Cobogd, 2013.
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Instituir o sapateado como gestos é reconhecer seu carater diverso,
ressignificando-o na cena contemporanea, a exemplo sapateado ageless. A
vivéncia do sapateado para terceira idade conduziu a repensar o sapateado a fim de
torna-lo um desafio possivel para qualquer corpo, quebrando os esteredtipos de um

fazer intangivel para torna-lo um canal de expressdo de cada ser.
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2.7 Liége Miiller
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RESUMO

Neste artigo, proponho uma reflexao sobre as pesquisas desenvolvidas pelo
diretor polonés Jerzy Grotowski na fase conhecida como Teatro das Fontes (1976-
1982), onde a natureza, soliddo e siléncio sdo utilizadas como ferramentas para o
alargamento da percepcgao, autoconhecimento e reconexao do homem com sua
esséncia. A partir dessas questoes, estabeleco um dialogo entre as consideracdes
feitas por Grotowski sobre a sua pesquisa e as observagOes realizadas por
Francois Kahn (um dos participantes do grupo dessa pesquisa de Grotowski) sobre
como o comportamento humano no meio ambiente natural e urbano pode

influenciar o trabalho do ator sobre si mesmo.

Palavras-chave: natureza; Jerzy Grotowski; teatro das fontes; acao;

percepcgao.

ABSTRACT

Grotowski in the phase known as Theatre of Sources (1976-1982), where
nature, solitude and silence are used as tools for the expansion of perception, self-
knowledge and reconnection of man with its essence. From these questions, |
establish a dialogue between the considerations made by Grotowski about his
research and the observations made by Frangois Kahn (one of the participants in
Grotowski's research group) about how behavior human in the natural and urban

environment can influence the actor to work on himself.

Keywords: nature; Jerzy Grotowski; theatre of sources; action; perception.



54

Neste texto, proponho desenvolver uma reflexao sobre a pesquisa realizada
pelo diretor polonés Jerzy Grotowski na fase conhecida como Teatro das Fontes
(1976-1982) e as implicagdes artisticas geradas pelo seu trabalho em uma época
onde as linguagens artisticas eram definidas a priori por categorias, ultrapassando,
assim, os limites até entdo considerados convencionais do teatro. Nessa proposta
de trabalho Grotowski abdicou da apresentacdo de espetaculos, investindo em
pesquisas sobre o que ser humano poderia fazer com a sua soliddo em um
ambiente natural. Para tanto, Grotowski estava interessado em descobrir/inventar
novas técnicas que pudessem permitir o surgimento de outros corpos/modos de
subjetivacdo. A profundidade da pesquisa de Grotowski estabelece-se na
capacidade de transformacdo que o individuo esta disposto a se lancar, e

consequentemente transformando o seu modo de vida.

Nas pesquisas praticas com a equipe do Teatro da Fontes, Grotowski tinha
como propasito buscar e inventar procedimentos ou técnicas. A investigacdo estava
centrada no que o ser humano poderia fazer com a sua soliddo em um ambiente
natural, numa tentativa de desenvolver experiéncias pessoais que possibilitassem,
entre outros aspectos, o alargamento da percepgao. O grupo era formado por
pessoas de diferentes tradicbes e tinha como objetivo criar técnicas pessoais
vinculadas as fontes, poderiam ser agées ou atos simples, como caminhar, correr
ou subir em uma arvore. De acordo, com Frangois Kahn as regras do trabalho eram
as seguintes: “minimo de 8 horas por dia de trabalho individual, no exterior (na
natureza); nenhuma leitura que ndo fosse de ajuda ao trabalho; reducdo drastica do
tempo dedicado a tomar cha ou comer; nada de conversa e nada de tabaco (e, é
claro, nada de telefone, radio ou televisdo!)” (KAHN, 2019, p. 7). Com essas regras
os participantes tinham que construir solitariamente uma acgao individual que
pudesse transformar a percepcao cotidiana, tanto do atuante quanto da
testemunha/participante que era chamado para verificar a pesquisa. Quando o ator
conseguia encontrar a sua agao, ele a demonstrava para um outro membro do
grupo, que era chamado de “testemunha”, e essa pessoa relatava a experiéncia para
Grotowski. A continuagcdao do trabalho dependia dessa avaliagdao, caso fosse
negativa, o ator deveria encontrar outra acao, caso fosse positiva, ele seguiria

investigando até encontrar algo mais elementar.
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Grotowski poderia ter continuado seu trabalho em ambientes fechados no
espaco urbano, no entanto, nas fases posteriores, conhecidas como Parateatro,
Teatro das Fontes e Objective Drama, Grotowski direcionou a sua pesquisa para
areas mais rurais e afastadas do centro urbano. Possuia um espaco especifico
como uma sala de trabalho, mas também eram realizadas investigacbes na
natureza. E no caso do Teatro das Fontes o trabalho era realizado tanto em espacos
fechados quanto no ambiente externo. Acredito que o objetivo de Grotowski ao
solicitar para os participantes uma investigacdo solitaria na natureza seria para
sintonizar com a pureza que ainda existe nesse lugar, voltar a escuta e atencao
para a sinfonia presente em uma floresta e para a harmonia no barulho produzido
pelos animais e vegetais. Mesmo com todos os sons desses seres nao humanos,
nesse espacgo coabita um siléncio que nos traz paz, mobiliza e sensibiliza a nossa

atencdo despertando uma nova consciéncia sobre a vida.

Além disso, existe uma energia na floresta que indiretamente mobiliza o ser
humano a se conectar consigo mesmo. Ja nas areas urbanas, existe tanto a
poluicdo do ar quanto a poluicdo sonora e do visual, que o homem é arrebatado
para fora do seu eu interior. Nas cidades, é necessario muito trabalho e dedicacdo
para alcancar a paz que o ambiente da floresta proporciona naturalmente. No
entanto, a nossa intencdo ndo é a de romantizar a vida em meio a natureza, mas
sim apresentar as oportunidades que esse ambiente pode proporcionar ao ser

humano, afinal de contas existe uma sabedoria da natureza.

Grotowski em sua pesquisa propde uma aproximacao do ser humano com a
natureza, de certa forma, uma reconexao do homem com algo pertencente a ele
mesmo e que perdeu com o passar do tempo. Além disso, estabelece como meta a
criagdo de uma técnica que possa funcionar ndo somente para o seu trabalho, mas
também para auxiliar outros individuos a se desenvolverem. Entdo, acredito que
Grotowski considerava que os beneficios de um ambiente puro como uma floresta
poderiam favorecer a investigacao e a criacdo de uma acao simples que pudesse
funcionar com uma técnica que precede as diferencas. Dentro desse contexto,
convém explicar que Grotowski desejava que essa acdo fosse estruturada com
movimentos organicos e simples, sendo que qualquer pessoa pudesse realizar, ndo

se podia falar nada e com uma duragado aproximada de uma hora. Depois de muita
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investigacao e trabalho, quando uma acdo era encontrada, seguia-se com a
repeticdo dessa estrutura sempre contando com os elementos imprevisiveis que
podem surgir em um ambiente externo. Posteriormente, essa acao criada seria feita
em conjunto com outros testemunhas/participantes, onde o participante guiava uma
testemunha para realizar essa mesma agao com a intencao de ampliar a percepcao
de quem participava. Grotowski faz uma reflexao profunda sobre trabalho nesse

periodo:
Teatro das Fontes é uma investigagcdo sobre o que o ser humano pode fazer
com sua propria soliddo (ao lado do outro, ou de outrem). Em certa medida,
pode-se dizer que em torno disso flutua - no sentido mais literal - o
siléncio e a soliddo transformados em forga. (...) O contexto do trabalho
sozinho, o fato de onde se esta, a obviedade do lugar como ele é, sugere
algo: se estamos no ambiente natural fora da sala de trabalho, nao
devemos transformar o ambiente em lixo (isso significa que nao deixar
rastros - os animais sabem disso), ndo fumar, ndo usar lanternas, nao
fazer barulho. (..) Olhando para vocé de fora, ndo posso realmente saber
se, objetivamente, vocé parou este rio, mas posso saber se vocé estd em
siléncio. O siléncio exterior, se vocé o mantiver, pode aproxima-lo do

siléncio interior, pelo menos em alguma medida, depois de algum tempo™
(GROTOWSKI, 1997, p.261. Tradugdo nossa).

Tanto o siléncio quanto a soliddo auxiliam o homem no desenvolvimento de
uma capacidade de escutar a si mesmo, ao que comumente chamamos de intuicao.
Mas falo aqui de uma intuicao refinada, que esta atenta ao todo, tal como, Kahn
descreve esse trabalho em um “sentido bastante material, como um artesao: o
esforco e a perseveranca conjugados a atencdo, precisdo e intuicdo) (..) porque
esse trabalho toca algo extremamente fragil, delicado e intimo de cada individuo,
em mim: o encontro entre o corpo, na sua totalidade, e o divino, o Outro” (KAHN,

2019, p. 115).

A chave da investigacao no Teatro das Fontes estava em encontrar uma acgao
simples e concreta que pudesse alterar a maneira como o corpo percebe o mundo a

sua volta, e assim, ampliar as suas possibilidades de conexdo. Quando se modifica

12 Theatre of Sources is an investigation about what the human being can do with his own solitude
(next to the other, or to others). To some extent it can be said that around this is floating — in the
most literal meaning — silence and solitude transformed into force. (...) The context of work alone,
the fact of where one is, the obviousness of in the place as it is, suggests something: if we are in the
natural environment outside of the workroom, we should not turn the environment into garbage (it
means not to leave traces behind you — the animals know this), not smoking, not using flashlights,
not making noise. (...) Looking on you from outside, | cannot really know if, objectively, you stopped
this river, but | can know if you are silent. The exterior silence, if you are keeping it, can draw you
near toward inner silence, at a minimum in some measure, after some time.
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algo na forma como o corpo reage, essa transformacao se irradia para todo o ser
humano. Nesse sentido, é muito desafiador para o ator se langar no desconhecido
porque “fomos programados de tal forma que nossa atencao registra
exclusivamente aqueles estimulos que estdo de acordo com nossa imagem
aprendida do mundo. Em outras palavras, sempre contamos a mesma historia para
nés mesmos'>” (GROTOWSKI, 1997, p. 259. Tradugdo nossa). Assim, Grotowski estava
interessado em descobrir acdoes que atuassem na alteracdao da forma como o
individuo percebe o mundo a sua volta, segundo o artista “se as técnicas do corpo,
cotidianas, habituais, especificas para uma cultura precisa, forem suspensas, essa
suspensdo é por si s6 um descondicionamento da percepc¢io’” (GROTOWSKI, 1997,

p. 259. Traducgdo nossa).

Acredito que esse trabalho esta ligado diretamente com as energias
corporais que constituem o ser humano. As referéncias sobre isso nos textos de
Grotowski sao poucas porque existia a preocupacao dessa questao ser mal
compreendida. De acordo com Kahn, a investigacdes sobre a energia “atravessou
todas as etapas do trabalho e é fundamental pois é o combustivel que alimenta o
motor do corpo/coracdo/mental que somos” (KAHN, 2019, p. 123). Assim, Grotowski
explica que esses aspectos do trabalho poderiam ser interpretados de acordo com

a formacao de cada um:

Mas o que buscamos neste projeto sdo as fontes das técnicas das fontes, e
essas fontes devem ser extremamente pouco sofisticadas. Tudo o mais se
desenvolveu depois e se diferenciou de acordo com os contextos sociais,
culturais ou religiosos. Mas o principal deve ser algo extremamente
simples e deve ser algo dado ao ser humano. Dado por quem? A resposta
depende de suas preferéncias na area de semantica. Se suas preferéncias
sdo religiosas, vocé pode dizer que é a semente da luz recebida de Deus.
Se, por outro lado, suas preferéncias sdo seculares, pode-se dizer que esta

B (..) programmed in such a way that our attention records exclusively those stimuli that are in
agreement with our learned image of the world. In other words, all the time we tell ourselves the
same story.

14 (...) if the techniques Of the body, daily, habitual, specific for a precise culture, are suspended, this
suspension is by itself a deconditioning of perception.
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impresso no coédigo genético de alguém'™ (GROTOWSKI, 1997, p. 26l
Tradugdo nossa).

A partir de todas essas reflexdes sobre o trabalho investigativo feito por
Grotowski no Teatro das Fontes verifica-se mais uma exploragao em torno do ser
humano do que propriamente uma investigagao sobre o teatro propriamente dito.
No entanto, alguns conceitos primordiais do teatro perpassavam invisivelmente as
linhas investigativas durante toda a pesquisa, havia um deslizamento entre a arte e
a vida, onde o foco principal era o trabalho do ator sobre si mesmo. Onde foi usado
como ferramenta de pesquisa a soliddo, o siléncio e o trabalho em ambientes
externos, o contato com o nao-humano, para trazer uma outra perspectiva de
investigacao que possibilita a ampliagao da percepcao e, assim, supera o jogo social
e vai de encontro com o que pode literalmente ser chamado de despertar e acordar

para uma outra forma de encarar a vida.
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5 But what we search for in this Project are the sources of the techniques of sources, and these
sources must be extremely unsophisticated. Everything else developed afterwards, and
differentiated itself according to social, cultural or religious contexts. But the primary thing should be
something extremely simple and it should be something given to the human being. Given by whom?
The answer depends on your preferences in the area of semantics. If your preferences are religious,
you can say it's the seed of light received from God. If, on the other hand, your preferences are
secular, you can say that it's printed on one's genetic code.



59
2.8 Aline Vargas

VARGAS, Aline Rangel. Encontros com as maes do Projeto Circulando: encontros
com arte, escuta e cuidado. PPGAC UNIRIO; PFE; Doutorado Académico; Rosyane

Trotta; alinevargas@edu.unirio.br; https://orcid.org/0000-0001-9403-6888

RESUMO

0 Projeto Circulando atende jovens e adultos autistas e psicoticos, além de
suas familias. Comecou em 2004, com o curso de psicologia da UFRJ. Em 2010, a
partir da demanda de uma participante que demostrava interesse em fazer teatro,
uma estudante de psicologia entrou em contato com o Coletivo Teatro de Operacoes
e assim realizaram um encontro para planejar a oficina. O trabalho realizado se
prolongou de forma extraoficial na UNIRIO até marco de 2013, quando conseguimos
a parceria institucional da universidade, tornando-se projeto de extensdao da

UNIRIO.

Desde o inicio do trabalho, nés percebiamos que existia uma parcela muito
importante que estava sendo negligenciada nos encontros: as familias e/ou
cuidadores dos participantes, que ficavam com tempo ocioso no jardim da UNIRIO
aguardando o fim do atendimento. Em abril de 2014, depois de muito planejamento e
um grande friozinho na barriga, iniciei um trabalho com um grupo de maes. Esse
trabalho comecou sem nenhuma pretensao, mas foi ganhando forma com o
decorrer dos anos e continua até hoje no atendimento remoto. Esse trabalho de
escuta das familias também foi levado para outros dispositivos do Circulando, pois

percebemos que as familias precisam ser ouvidas, acolhidas e estimuladas.

Palavras-chave: Autismos; oficinas de teatro; pedagogia.

ABSTRACT

Projeto Circulando provides care for autistic and psychotic teens and adults,
as well as their families. It started in 2004, with the psychology course at UFRJ; in

2010, as a result of a request from a participant who showed interest in doing
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theater, a psychology student got in touch with Coletivo Teatro de Operagdes and
they held a meeting to plan the workshop. The work was carried out unofficially at
UNIRIO until March 2013, when we got the institutional partnership of the university,

becoming an extension project at UNIRIO.

Since the beginning of the work, we realized that there was a very important
part that was being neglected in the meetings: the families and/or caregivers of the
participants, who were idle in the UNIRIO garden, waiting for the end of the
appointment. In April 2014, after a lot of planning and butterflies in my stomach, |
started a work with a group of mothers. This work began without any pretension,
but it took shape over the years and continues remotely to this day. This work of
listening to the families was also carried out to other Circulando devices, as we

realized that families need to be listened, harbored and encouraged.

Keywords: autisms; theater workshops; pedagogy.

0 Projeto Circulando' atende jovens e adultos autistas e psicéticos, e suas
familias. Comecou em 2004, com o curso de psicologia da UFRJ, como um
dispositivo clinico ampliado, que se orienta pela psicanalise. Entre as ofertas de
atividades do Circulando na UFRJ, temos o acompanhamento terapéutico, a oficina
de teatro (e encontro para os responsaveis) e o ponto de encontro. 0 Circulando ja
teve diversas outras oficinas, que sempre surgiram através das demandas dos
participantes e acabam quando essa demanda nao existe mais. Uma das oficinas

artisticas mais antigas no Circulando é a oficina de teatro.

Em 2010, a partir da demanda de uma participante do projeto que demostrava
interesse em fazer teatro, uma estudante de psicologia entrou em contato com o
Coletivo Teatro de Operagdes e assim planejaram um primeiro encontro para ver
como a oficina se daria. O trabalho realizado apenas com a parceria entre Teatro de
Operacoes e UFRJ aconteceu até marco de 2013, de forma extraoficial na UNIRIO e
em diversos lugares que se tornavam possiveis para os encontros. Nesse periodo,

circulamos literalmente pelos espagos que variavam entre as salas do Centro de

16 www.circulandoteatrounirio.com
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Letras e Artes da UNIRIO, o Jardim da UNIRIO, o Campinho da UFRJ, a pista Claudio
Coutinho, salas do Instituto de Psicologia da UFRJ, um espaco da Casa da Ciéncia da

UFRJ, entre outros.

Em alguns desses encontros na UNIRIO, um dos participantes da oficina de
teatro entrava na aula de corpo da Prof® Dr* Joana Ribeiro que acontecia na sala
Nelly Laport, utilizada para trabalhos de corpo, ampla, toda espelhada, com chao de
madeira e barras de ferro para alongamento. Esta sala fica localizada no térreo da
UNIRIO, logo na entrada dos prédios de arte, e possui varias janelas grandes e
espelhadas que possibilitam aos passantes acompanharem parte do processo das
aulas. Algo chamou o participante para dentro e, partindo desses encontros, eu e
Caito Guimaraens, que éramos os integrantes do coletivo que estavam a frente
desse trabalho na época, fizemos um convite para a professora Joana e, em 2013,

conseguimos oficializar o projeto como um projeto de extensao da UNIRIO.

Desde o inicio do trabalho, nés percebiamos que existia uma parcela muito
importante que estava sendo negligenciada nos encontros: as familias e/ou
cuidadores dos participantes, que ficavam com tempo ocioso no jardim da UNIRIO
aguardando o fim do atendimento. Em abril de 2014, depois de muito planejamento e
um grande friozinho na barriga, comecei um trabalho com um grupo de mies'’.
Esse trabalho comegou sem nenhuma pretensao, mas foi ganhando forma com o
decorrer dos anos e continua até hoje no atendimento remoto. Esse trabalho de
escuta das familias também foi levado para outros dispositivos do Circulando, pois
vimos ser essencial trabalhar com as familias, que também precisam ser ouvidas,
acolhidas e estimuladas. Importante dizer que o trabalho com as maes era feito em

equipe, no encontro estava sempre um representante do teatro e um da psicologia.

Em 2014, criamos um trabalho voltado para o resgate de nossas historias,
desejos e individualidades. Partindo de uma relacido com o feminino e das
particularidades de cada uma, resgatamos memodrias das fases da nossa infancia,
adolescéncia e vida adulta. Apds alguns encontros iniciais, percebemos que era

importante fazer com que aquele espaco fosse um lugar delas. Foi dificil encontrar

" Por todas as trocas e aprendizados, agradego muito a Antonieta, Maria José, Neide, Zilda, Ana, Cida
e tantas outras que participaram do projeto em diversos momentos. A todas que passaram e as que
ainda virao.
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o momento de se desprender das narrativas dos filhos para encontrar as historias
delas mesmas. O didlogo comecou através da arte. Ao longo dos encontros, como
proposta para resgatar essas historias, levei trés envelopes para cada uma de nds,
em tamanho A4, com a proposta de arquivar as memorias de cada fase que iam
“pipocando” durante nossas conversas. Fomos escrevendo palavras, frases e
trechos de memorias na parte externa de cada um dos envelopes, colocando dentro
deles imagens e escritos recortados de jornais e revistas que nos remetiam a cada
fase, e no final do ano, elaboramos uma caixa com esse material colado. As caixas

foram entao entregues no final para elas, com bombons de chocolate®.

Em 2015, as sextas, continuei coordenando o trabalho com esse grupo de
m3es. As quintas, surgiu um novo grupo de trabalho e acolhimento dos
responsaveis, que desta vez contava também com as presengas masculinas de um
pai e um cuidador. Durante todo o periodo em que estive no Circulando
presencialmente, essas foram as unicas figuras masculinas responsaveis pelos
cuidados, pois a grande maioria das pessoas que levavam ao Circulando e que

acompanhavam os participantes em seus cuidados diarios eram sempre mulheres.

S

[Imagem 1: Oficina com as mées do Projeto Circulando. UNIRIO, 2015. Fonte: registro pessoal. Da

esquerda para a direita: Antonieta; Aline; Maria José e Neide]

8 Em 2021, lendo o meu resumo do coldquio para o grupo de maes do Circulando, duas delas
disseram que ainda tém a caixinha. Uma delas utiliza para guardar suas bijuterias e a outra,
pequenas coisas. Ambas lembram com carinho desse inicio do nosso trabalho.
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Nos encontros de sexta, comegcamos com a leitura do livro Ferndo, Capelo
Gaivota, de Richard Bach, e combinamos de seguir intercalando conversas e
encontros de pratica artistica. A escolha pelo trabalho a partir de um livro serviu de
“isca” para uma das maes que era recém-chegada ao projeto e ainda n3o se sentia
a vontade para participar. Ela se sentava proximo a sala onde seu filho estava
realizando o atendimento e ali permanecia até o final do encontro, sempre com um
livro nas maos. Apos surgir o desejo de trabalhar com o livro, precisei convida-la
em dois ou trés encontros até que ela aceitasse. Participou uma vez, gostou, teve
alguma resisténcia no inicio, mas logo fez novas amigas e entendeu que aquele

podia ser um espago também dela.

Nos encontros, sempre havia um momento em que cantdvamos juntas. A
musica foi entrando de forma bastante organica em nossos encontros. Apos Ferndo,
Capelo, Gaivota, eu levei um livro' com musicas do Gilberto Gil e trabalhos feitos
por diferentes artistas a partir de cada uma das letras no livro. Nesse dia
comeg¢amos a cantar e nunca mais paramos. No final do ano de 2015, depois de
alguns ensaios, realizamos uma primeira apresentacao na festa de encerramento
das atividades do Circulando, com musicas solo e em grupo. Foi um sucesso. Era

nitida a sensacdo de prazer e realizacdo que envolvia todas nesse encontro.

Em 2016, nos empenhamos ainda mais na dinamica do canto. Tivemos o 7°
Encontro com o Autismo Circulando, no inicio do ano, onde reapresentamos o
repertorio do encerramento do ano anterior. Apos a apresentacgao, realizamos uma
roda de conversa com as maes e os participantes do evento académico, junto com
todos os outras participantes das oficinas. No meio do ano, precisei me ausentar do
projeto para me dedicar aos estudos para o mestrado em Artes da Cena, na UFRJ.

Mas, como dizemos no Circulando, estamos sempre em um eterno retorno...

Em 2017, apos passar para o mestrado em Artes da Cena, convidei as maes
do grupo das sextas para realizarem uma acao comigo, 7TEATRO ZINE Feminista,
uma investigacao que comecou em 2015 com uma pesquisa minha junto com o
Teatro de Operacgoes. Elas toparam prontamente e, no final do ano, realizamos a

acdo que foi sendo pesquisada e construida com elas ao longo de todo o ano.

" TABORDA, 2000.
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Durante o processo, levei dois livros da escritora feminista nigeriana Chimamanda
Ngozi Adichie?’, que s3o bem curtos e puderam circular por todas nés de semana
em semana. Numa dessas trocas, uma das participantes comentou que foi curioso
ler o livro, pois ao longo da histdria, ela foi se identificando cada vez mais com a
autora e entendendo que ela sempre havia sido uma feminista, s6 ndo sabia ainda.
Ela também disse que sua nora ficou feliz ao vé-la com o livro e saber que sua

sogra estava indo pelo mesmo caminho que o dela.

[Imagem 2: Apresentacdo do TEATRO ZINE Feminista. UNIRIO, 2017. Fonte: Circulando].

De 2018 a 2020, por causa de uma mudanca no horario da oficina, que
conflitava com meu horario de trabalho na Secretaria Municipal da Pessoa com
Deficiéncia (SMPD)?, precisei me afastar do projeto, mas continuei sendo parceira
do Circulando, indo aos eventos, participando de mesas e alguns encontros
esporadicos. Durante esse periodo, o trabalho com os responsaveis continuou com
outros oficineiros, que desenvolveram atividades um pouco diferentes, partindo de

jogos teatrais e algumas dinamicas do Teatro do Oprimido criadas por Augusto Boal.

20 ADICHIE, 2015; ADICHIE, 2017.

2 Em margo de 2016, comeco a dar aulas de teatro para pessoas de todas as idades e com diversos
tipos de deficiéncia na unidade de Vila Isabel da SMPD.
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No inicio de 2021, eu retorno ao Circulando, agora como doutoranda da
UNIRIO e pesquisadora do tema Teatro e Pedagogias Periféricas. Retorno assim ao
projeto de extensao que me formou e que continua formando tantos outros colegas
na UNIRIO, sempre partindo da perspectiva da urgéncia de se pensar a exclusdo na
universidade publica e em toda a sociedade. Na oficina de teatro Circulando,
atualmente coordenada pelas professoras Joana Ribeiro e Adriana Bonfatti,
atuamos criando pequenas fissuras na estrutura ainda tdo fechada, meritocratica,
classista e pouco acessivel da universidade publica, fazendo com que ela se abra
para grupos de pessoas que estavam até pouco tempo tdo distantes dela. Os jovens
e adultos autistas e psicoticos participantes do Projeto Circulando frequentam uma
universidade que é publica, e portanto deve ser sempre um espaco para todas,
todes e todos. O fato de os participantes do projeto frequentarem o espaco da
universidade faz com que corpos e comportamentos dissidentes sejam vistos
naquele espaco, que pertencam a ele, por isso o espago escolhido para a Oficina de
Teatro Circulando é um espaco tdo especial: a sala Nelly Laport, onde o amplo fluxo
de pessoas faz tornar mais usual essas presencas divergentes, tanto nas salas,

quanto nos jardins e nos corredores. E uma forma de fazer politica na acao.

Durante a pandemia, a relacao no ambiente online nem sempre contempla o
encontro com todas as participantes do projeto, mas estamos inventando trabalhos
com o que é viavel. N3o é facil, esta longe de ser o ideal, mas vemos que o trabalho
nos ajudou muito nesse momento de isolamento social. A acolhida e manutencao
dos afetos, principalmente, se tornam cruciais nesse momento de instabilidade

social, emocional e financeira que estamos vivendo.

Nos encontros remotos com as maes durante o ano de 2021, resgatamos e
contamos historias de nossas ancestrais, trouxemos musicas que marcaram a
nossa trajetoria, fizemos trabalhos de canto e aquecimento vocal e também tiramos
cartas de um jogo de autoempoderamento feminino. N6s compartilhamos nossas
historias de dores e amores, presentes no decorrer dos dias. Criamos uma rede de
afetos que nos ampara e impulsiona, que nos acolhe e cuida. Um trabalho que se faz

juntas.
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Ao final de cada encontro, eu e a colega da psicologia conversamos um pouco
e levantamos possibilidades para a continuacdo do trabalho. Cada dia é um pouco
diferente do outro. Ainda que haja um planejamento para os encontros, cada dia
sempre acontece mais em resposta as demandas das participantes do que de
acordo com o planejamento da coordenagdo. Por isso se faz junto. O planejamento é

um ponto de partida possivel, mas sdo elas que nos indicam a direcdo e o caminho.
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Palenque es una regién que se conoce por la lluvia y por la selva
humeda, voluptuosa y virgen que se siente a flor de piel y estremece el
alma avivando el deseo de explorarla, mientras el cuerpo extasiado se
contiene hasta sudar (Fucsia, enero-febrero de 2002).

RESUMO

O presente trabalho que se encontra em andamento, pretende desenvolver
alguns aspectos sobre as representacées imagéticas das distintas influéncias
culturais e sociais que perpassam historicamente até nos dias de hoje a forma de
vestir das mulheres afro-colombianas (palenqueras)22 incorporadas no discurso
turistico na Colombia. Efetuando uma analise a partir de uma leitura critica junto as
imagens e aos textos turisticos vinculados conjuntamente na industria turistica,
tenho a intencdo de compreender a maneira de como é construida discursivamente
a mulher palenquera conhecida como a vendedora de frutas tropicais e doces pelas
ruas de Cartagena das Indias, muitas das vezes, permitindo por alguns trocados

poderem ser fotografadas.

Palavras-chave: Performance; cultura; afro-colombianas.

ABSTRACT

This present work in progress, intends to develop some aspects about the
imagetic representations of the different cultural and social influences that
historically permeate until today the way of dressing Afro-Colombian women

(palenqueras) incorporated into the tourist discourse in Colombia. Performing an

22 palenquera é o nome na qual se designa a mulher originaria de San Basilio do Palenque, pequena
cidade localizada a mais ou menos 70 quildmetros de Cartagena das Indias. Sua fundagio é atribuida
a Benkos Biohd e um grupo de africanos escravizados quilombolas.
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analysis from a critical reading together with the images and tourist texts linked
together in the tourist industry, | intend to understand the way in which the
palenquera woman is discursively constructed, known as the seller of tropical fruits
and sweets in the streets of Cartagena de Indias, often allowing them to be

photographed for a few exchanged.

Keywords: performance; culture; afro-colombians.

INTRODUCAO

Na costa do Caribe colombiano, a uma hora da cidade de Cartagena das
indias, entre montanhas e pantanos, ha um lugar onde apesar da passagem dos
tempos, seus habitantes vivem como fizeram ha varios séculos, guiados pelos seus
costumes, tradicdes e ritos africanos. Seus moradores preferem chama-lo de
Comunidade San Basilio de Palenque e nao Palenque de San Basilio, argumentando

que a cidade ndo é do santo, mas o santo é do povo.

Determinadas mulheres pertencentes a essa comunidade quilombola,
constituiram-se em um dos icones representativos destas (2) duas conhecidas

cidades do Caribe.

Sua origem remonta da época da coldnia espanhola, quando os escravizados
liderados por Benkos Biohd?, conseguiram escapar e se organizaram em um
palenque (quilombo), destarte, San Basilio de Palenque é o primeiro territorio livre
da América (1713), e tendo conservado e amalgamado os costumes, os ritos e as
formas de expressdao das comunidades africanas na qual faziam parte

originalmente.

Em particular, este lugar é basicamente conhecido pelo seu simbolo
nacional: as palenqueras. S3o mulheres de pele escura que se vestem com uma
roupa muito especial composta por vestidos multicoloridos com tecido de cetim

e/ou algoddo. Elas sdo caracterizadas por sua maneira de andar, movendo seus

23 Benkos Biohd, também conhecido como Domingo Biohd, nasceu na regido de Biohd, Guina Bissau,
Africa Ocidental, onde foi sequestrado pelo traficante portugués Pedro Gémez Reynal, vendido ao
comerciante Juan de Palacios e revendido por este como escravo ao espanhol Alonso Campo em
1596 na cidade de Cartagena das Indias.
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quadris e balancando em suas cabecas as bacias que carregam diariamente de

sua cidade natal ate Cartagena das Indias .

Além disso, os trajes tipicos de San Basilio de Palenque sdo geralmente
acompanhados por musica tradicional, que resulta de uma mistura de musica latina
e africana, juntamente com instrumentos caracteristicos de sua propria fabricagao,
como os tambores. Entre os instrumentos inconfundiveis deste palenque,
destacam-se: o bongo, a timba, o bombo, o pechiche, o alegre, o chamador, as
maracas e a marimbula. Falar sobre a classica indumentaria nesta area sem
mencionar as festividades, as dangas, as musicas e os instrumentos levaria a uma

definicdo incompleta.

A profusa imagem em circulagdao das mulheres palenqueras em fotografias e
textos turisticos de acordo com Dominguez (2014; 2019;), seria considerada uma das
imagens mais propagadas virtualmente em todo o mundo?, tornando-se uma
atracdo exaltada e celebrada pelas ruas de Cartagena das indias. Porém, se
analisarmos  historicamente o “caminho” que essas mulheres tiveram que
perpassar para chegar ao reconhecimento de serem e se tornarem uma “atracao
turistica”, reconhecida pelos governo e governantes, veremos que essa
ressignificacdo imagética ocorreu a muito poucas décadas do século XX, destarte
tenho a intencdo de demostrar que somente apos os anos 1990 é que posso
conjeturar que essas mulheres e seu pertencimento cultural, social, econémico e

historico puderam ser respeitados dentro da sociedade colombiana.

Deavila (2014) demonstra, por exemplo, que as palenqueras apareciam na
imprensa associadas ao turismo desde os anos 80 do século XX. Porém, com a
massificacdo do turismo ao longo da decada de 1980/ 90, estas mulheres e todas
aquelas trabalhadoras informais que se apresentavam e trabalhavam nas praias
assumem uma relevancia, pois comegaram a ser visiveis como a face informal que
persegue e pode “afetar” o turismo, tornando-se objeto de intervencao e controle
por parte do governo local. Posso dizer quer sera significativo, a propagacdo da sua

imagem a partir dos anos 1990, pois a administracao local, determinou uma

2 Uma breve busca na rede mundial de computadores, no caso o Google, ao inserir a palavra
“palenqueras”, surgiram mais de 226 mil resultados.
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uniformizacio referente as cores?® que essas mulheres poderiam utilizar pelas

calles, para hacerlas mas agradable a la vista del turismo.

Esta pesquisa se constituirda em acompanhar e compreender o movimento
das mulheres negras palenqueras, em circulacao pelas ruas com as suas comidas,
seus tipicos trajes e, principalmente, no que tange a perpetuagdo de uma tradigdo
que existe até hoje nas sociedades das Ameéricas, além de buscar reforcar e
assimilar a importancia dessas mulheres para os fluxos, os deslocamentos, as
interacbes e os significados desta atividade em termos das relagées de género,
trabalho e classe social. Assumindo que o género esta inexoravelmente conectado
a oportunidade ocupacional (Branch, 2007), pretendo articular como o género, a cor
e a classe reforcam determinadas categorias estruturais em espagos economicos e

sociais e como sdo vivenciadas através dos corpos das mulheres negras.

Pensar as mulheres de descendéncia africana e seus tipicos trajes
reelaborados significa pensa-las como patrimdnio cultural cuja caracteristica é a de
transformar-se em uma performance social (GOFFMAN, 2002). Para este autor, a
performance é, portanto, um evento de transmissdo de informacdes e codigos
culturais, e a relacdo estabelecida entre performer e espectador é uma qualidade

essencial destes eventos sociais.

IDENTIDADES TURISTICAS AFRO-COLOMBIANAS

Cartagena das indias e Palenque de San Basilio s3o duas cidades turisticas
que se encontram no departamento de Bolivar, no Caribe colombiano, situadas a
uma distancia de 70 (setenta) quilometros de distancia, ambas as localidades
representam atualmente, devido a sua trajetoria historica, como destinos para os
visitantes e turistas que se encontram interessados em conhecer e apreciar as
suas particularidades culturais e socioculturais, uma atracao atrativa para as
aqueles que tem a possibilidade de flanar por ambas as cidades. Em ambos os

casos, o patriménio cultural é o principal argumento a seu favor, pois Cartagena foi

%5 As palenqueras foram obrigadas a utilizar nas suas vestes as cores da bandeira da Coldmbia,
(amarelo, vermelho e azul).
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declarada Patrimonio Mundial pela Unesco em 1984 e San Basilio do Palenque foi
considerada uma obra-prima do Patrimonio Oral e Imaterial da Humanidade em

2005 pelo mesmo 6rgao.

Com a patrimonializacao de ambas cidades, o sistema de fortificacoes, fez de
Cartagena a principal localidade da Espanhd na América, e o substrato africano de
escravos que se rebelaram contra as autoridades coloniais na entdo Provincia de
Cartagena adquiriram, no que diz respeito a ativacdo da dimensdo econdémica do
patrimonio, um novo valor, passando a definir e identificar a oferta de destinos,
como evidenciado nos textos turisticos que o promovem e comercializam. Da tarefa
de construcdao de uma imagem que possa ser reconhecida pelo turismo, as
representacées de Cartagena baseiam-se principalmente em referéncias do
patrimonio tangivel - fortalezas e muros, por exemplo - e as de Palenque de San
Basilio em referéncias do patrimonio imaterial - um repertorio de caracteristicas e
praticas culturais como a lingua crioulla dos Palenqueros, os rituais funerarios, a
musica, a medicina tradicional e as formas de organizacdo social que se
manifestam e/ou evocam, a partir de “geografias simbolicas” (De San Eugenio, 2012),
a ligacdo com Africa. A mobilizacdo de acontecimentos histéricos, expressoes
culturais e identidades territoriais, étnicas e raciais participa assim na configuracao

dos significados que melhor "vendem" estes dois lugares.

CONCLUSOES

Tenho a intensdao na minha pesquisa de doutorado que se encontra em
andamento, examinar os efeitos ideologicos que vinculam a producdo e a circulacdo
de uma atrativa imagem idealizada nos mais distintos meios de propaganda
turistica, pois a imagem dessa mulher carregando em suas cabecas cestas com
distintos produtos para a comercializacdo, exercem uma leitura erronea e
estereotipada referente a realidade social, cultural e econémica vinculada nas
distintas propagandas. Uma imagem idealizada e ficticia concernente a dificuldade

que essa mulher encontra na vida real para a manutengao da sua heranca africana.
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RESUMO

Pesquisa em processo no ambito do mestrado, o trabalho propde a relagdo
entre o mito da sereia e o elemento autoficcional. Assim, visa destacar o aspecto
hibrido da cena teatral que se elabora a partir deste elemento e que se caracteriza
pela justaposicdo de relatos reais e ficcionados. O objetivo do trabalho é levantar
aspectos e poténcias do campo autoficcional na teatralidade contemporanea e
elaborar procedimentos para aciona-lo. Através de metodologia performativa, ao
mesmo tempo que analiso o campo da autoficcdo, elaboro trabalhos artisticos sobre
o tema. Para o dialogo teodrico, sdo convocadas autoras e autores tais como Janaina
Leite, Giorgio Agamben e Sergio Blanco. Dentre as nogoes apresentadas, destaco a

ideia de [co] habitar como elemento marcante do campo autoficcional.

Palavras-chave: Autoficgdo; teatro autoficcional; teatralidade contemporanea;

performance; sereia.

ABSTRACT

Research in process in the scope of the master’s degree, the work proposes
the relationship between the myth of the mermaid and the autoficional element.
Thus, it aims to highlight the hybrid aspect of the theatrical scene that is elaborated
from this element and that is characterized by the junction of real and fictional
stories. The objective of the work is to raise aspects and powers of the autoficional
field in contemporary theatricality and elaborate procedures to activate it. Through
performative methodology, while analyzing the field of autofiction, | elaborate
artistic works on the subject. For the theoretical dialogue, authors such as Janaina
Leite, Giorgio Agamben and Sergio Blanco are invited. Among the notions presented,

| highlight the idea of [co]inhabit as a striking element of the autofictional field.

Keywords: Autofiction; autofictional theatre; contemporary theatricality;

performance art; mermaid.

INSTAURANDO O CAMPO DE TRABALHO: TRAJETORIA DO TERMO “AUTOFICGAQ”



14

0 termo autoficgcdo foi cunhado pelo escritor francés Serge Doubrovsky em
1977 para questionar o termo aufobiografia proposto pelo, também, escritor francés
Philippe Lejeune em seu livro de 1975 “O Pacto Autobiografico”. Onde Lejeune
propoe um pacto de verdade com o leitor, Doubrovsky propdoe aventura e

dissonancia:

Autobiografia? Ndo, é um privilégio reservado aos importantes do mundo,
no crepusculo de suas vidas, e em um belo estilo. Ficcdo, de
acontecimentos e de fatos estritamente reais; se quisermos, autofic¢ao, por
ter confiado a linguagem de uma aventura a uma aventura da linguagem,
fora do bom senso e fora da sintaxe do romance, tradicional ou novo.
Encontros, fios de palavras, aliteragdes, assonancias, dissonancias, escrita
anterior ou posterior a literatura, concreta, como se diz em musica. Ou
ainda, autoficcdo. (DOUBROVSKY, capa, 1977 apud CAMPOS, 2018, p.15).

Vemos que a autoficcdo é, desde o inicio, uma espécie de resposta, ou um
jogo com a autobiografia. Podemos ainda pensar junto com Janaina Leite (2014) e
dizer que se trata de uma espécie de profanacdo: “Um contagio profano, um tocar
que desencanta e devolve ao uso aquilo que o sagrado havia separado e petrificado”
(AGAMBEN, 2007, p. 1) %6 No caso da literatura, o sagrado seria uma forma de
narrativa restrita a um grupo especifico e que Doubrovsky quer restitui-la ao uso de
todos. O autor localiza seu interesse em narrativas fora do grupo dos “importantes
do mundo” e “fora do bom senso e fora da sintaxe do romance” na citagao acima.
Essa atitude faz com que ele passe a considerar cartas, bilhetes, dedicatorias,
recortes de jornal, certiddes e uma série de elementos intimos e cotidianos que

passam a servir de matéria para a autoficcao.

Originalmente pensado por Doubrovsky para nomear questoes do campo da
literatura, a nocao de autoficcao tem atravessado a esfera das artes da cena
contemporanea e originado trabalhos que tencionam as nogdes do real e da
representacdo. O dramaturgo franco-uruguaio Sergio Blanco define a autoficcao
como sendo “o cruzamento entre relatos reais e relatos ficcionais”, e segue: “A
autoficcdo é o lado sombrio da autobiografia e onde existe um pacto de verdade,
como no caso da autobiografia, na autoficcdo existe um pacto de mentira” (BLANCO,

2018, p. 11, tradugdo nossa). Este pacto é um dos aspectos diretivos da autoficcdo e

26 A nogao de “profanacgio” presente na obra do fildsofo Giorgio Agamben é apropriada pela artista e
tedrica Janaina Leite para pensar o uso do arquivo na cena teatral em seu livro “Autoescrituras
performativas: do diario a cena” (2014).
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diz respeito ao modo como a dramaturgia esta montada de modo a nos fazer
duvidar se os elementos da cena sdo originarios do campo real ou nao.

Um exemplo de cena autoficcional e do pacto de mentira é a peca “Tebas
Land”, de Sergio Blanco. Na obra, um dramaturgo chamado “S” passa a visitar um
jovem presidiario na cadeia para escrever uma peca baseada em sua vida.
Inicialmente, o presidiario é convidado a desempenhar seu proprio personagem na
peca. Mas depois, por questdes legais, ele é substituido por um ator. Ao longo da
peca, através de varias pistas e documentos, a cena faz a plateia hesitar entre
crenca e descrenca do ator como ator, do ator como presidiario, e ainda da
existéncia das entrevistas com o encarcerado. N3o se trata de concluir, ao fim, se
determinado elemento é veridico ou falso. Trata-se do modo como a construcdo nos
faz duvidar entre a sensacdo de real e da invengdo e de constatar, em ultima
instancia, que eles podem [co] habitar. Ndo mais o “ser ou ndo ser”, mas o “ser e

nao ser” (BLANCO, 2018, p.11).

[CO] HABITAR

0 entendimento da simultaneidade pelo e conjuntivo faz com que a cena
autoficcional se torne um terreno do multiplo e, por isso, com bordas difusas,

especialmente em relagdo a outras manifestacdes do Teatro do Real?’

com as quais
a cena autoficcional partilha caracteristicas. Dentre as referidas caracteristicas
destaco: o uso de arquivos em cena remete ao teatro documentario, procedimentos
dramaturgicos de narrativa em primeira pessoa e depoimentos indicam semelhanca
com o biodrama e com o teatro autobiografico, experiéncia temporal em que a acéo

em cena dura o tempo da agdo é de ordem performativa.

Do mesmo modo como Doubrovsky usa de certa ironia com a autobiografia
nomeada por Lejeune, a cena autoficcional também parece se aproximar dos

géneros avizinhados para se apropriar de seus procedimentos e jogar com eles.

21 0 termo Teatro do Real “trata de dar conta das propostas desse teatro que busca o real como
elemento, e pode ir do biodrama ao teatro autobiografico, passando pelo teatro documentario, teatro
reportagem, até pelo docudrama. [..] A abrangéncia do termo engloba uma grande variedade de
modos de criagdo de forma a evidenciar suas fontes documentais, que podem advir de transcrigoes,
gravacdes, entrevistas, depoimentos, documentarios, fotografias, entre outros” (BULHOES;
CARREIRA, 2013, p. 33-34). Ainda segundo Bulhdes e Carreira (2013, p. 37), o livro fundador dos

’

estudos do Teatro do Real é “Les théatres du réel”, de Maryvonne Saison (1998).
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Isso confere um aspecto hibrido e fugidio a cena em questdo. Como a erva daninha
que “existe exclusivamente entre os grandes espacos nao cultivados. Ela preenche
os vazios. £la cresce entre e no meio das outras coisas. A flor é bela, o repolho util,
a papoula enlouquece. Mas a erva é transbordamento, ela é uma licio de moral”
(Miller apud DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 28)?%. Quando vocé pensa que localizou
um procedimento singular ele se pareia com outro género teatral e a definicdo

escapa, como um peixe que escorre das maos.

Uma imagem recorrente para abordar a autobiografia e a autoficcdo é aquela
presente no mito grego de Narciso em que ele, ao olhar seu reflexo na agua,
acredita ver outra pessoa e, assim, produz um outro de si. Influenciado por esse
mito fui direcionando meu imaginario para paisagens aquosas e comecei e olhar a
cena autoficcional como um campo movente, que se estabelece por seus fluxos (de
aguas) e pelo transito de seres que nele habitam. Dentre esses seres tenho
visualizado as sereias, criaturas hibridas pois habitam dois mundos (a agua e o ar)
e por terem multiplas naturezas (humano e animal). As sereias tem sido meu modo

de navegar nesse campo.

Tenho pensado na autoficcdo como a sereiazinha de Andersen: uma irma
mais nova, curiosa, que se apaixona pelo diferente. A sereia se encanta pelo
humano enquanto a autoficcdo - irmanada ao Teatro do Real - flerta
deliberadamente com o drama e a confeccao de texto em sua visada
metalinguistica. Nesse sentido, nossa sereia é uma leitora curiosa de Bertolt
Brecht, Luigi Pirandello, Samuel Beckett e Machado de Assis. Ao mesmo tempo, sua
coragem e carater transgressor em romper limites e langar-se no desconhecido
foram provavelmente herdadas de sereias dadas ao performativo, como Angélica

Liddell, Lola Arias, Janaina Leite, Spalding Gray, José Leonilson e Sophie Calle.

Nao tenho interesse em delimitar a autoficcao, ndo quero ser um cacador de
sereias. Quero nadar com elas, ouvir seus cantos e, se possivel, cantar junto.
Assim, o que me proponho a fazer aqui ndo é um tratado da autofic¢do como

género, mas uma cartografia das vivéncias e dos entendimentos que foram me

28 0s fildsofos franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari usam a imagem da erva daninha através do
escritor Henry Miller para explicar o modelo de pensamento rizomaético por eles proposto. Para mais
sobre rizoma e modelo rizomatico, ver Mil platés: capitalismo e esquizofrenia, vol. 1 (DELEUZE;
GUATTARI, 2000).
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atravessando a partir das obras e referéncias que encontrei nessa pesquisa-
caminhada. Trata-se de uma questdo de geografia, ou como nomeia o filosofo
Michel Foucault, uma questdo de “heterotopologia”, uma ciéncia que estuda as
heterotopias: os “lugares que se opoe a todos os outros, destinados, de certo modo,
"

a apaga-los, neutraliza-los ou purifica-los. S30 como que contraespacos
(FOUCAULT, 2013, p. 20).

Como exemplo das heterotopias, o autor cita a cama dos pais em que as
criancas descobrem o mar, a floresta, o espaco sideral. E uma subversdo. Outros
exemplos que ele da sdo os jardins que surgem de dentro do espaco projetado e
otimizado da cidade planejada, os cemitérios, as prisdes, as casas de tolerancia, as
coldnias de férias e, por fim, localiza um aspecto essencial desses lugares: “elas [as
heterotopias] sdo a contestacdo de todos os outros espacos” (FOUCAULT, 2013, p.
28).

Proponho olhar para a autoficcido como uma cena heteotopica, ou ainda uma
cena que dispara heterotopias, uma vez que ela é uma contestacdo ao espaco da
cena - ao pensar a si propria pela metalinguagem que opera. Ndo é de alternancia
que se trata entre uma cena do real e uma cena pautada na ficcdo. E mais sobre

furar o espaco, criar no entre, num corte transversal.

E como perceber esses dois espacos (ficcdo e real) ndo como polarizados,
mas se atravessando, compondo uma mesma paisagem, [co]habitando. Como na
Fita de Moebius, figura matematica que inspira a obra “Caminhando” da artista
brasileira Lygia Clark, em que um dos lados conduz ao seu proprio avesso. Quando
espacos que estavam organizados de modo opostos passam a ser transversais, a

narrativa que se estabelece é também transversal: uma transnarrativa.

[IN] CONCLUSOES

Ao longo deste resumo busquei dar um breve panorama de como tenho
navegado pelo campo da autoficcao tanto na tarefa de analisar obras quando
elaborando eu mesmo proposicoes artisticas. Creio que o entendimento da

Profanagdo, trazido por Janaina Leite da obra de Agamben, é central para a
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questdes que tenho elaborado, dentre elas a nocdo de [co]habitar. A simultaneidade
que a autoficcido nos permite entre ficcdo e realidade se apresenta como
possibilidade de efetivar pesquisa e arte guiados por nossos desejos e marcas

pessoais sem perder de vista os aspectos publicos e politicos de nossas agoes.

Bibliografia
AGAMBEN, Giorgio. Profanacoes. Sao Paulo: Boitempo, 2007.
BLANCO, Sergio. Autoficcion: uma ingenieria del yo. Madri: Punto de Vista, 2018.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platos: Capitalismo e Esquizofrenia. vol. 1. Sdo
Paulo: Editora 34, 2000.

FOUCAULT, Michel. O Corpo Utdpico, Sdo Paulo: n1, 2013.

LEITE, Janaina. Autoescrituras Performativas: Do Diario a Cena. 2014. 119 f.
Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas) - Escola de Comunicacdo e Artes,

Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2014.

3.3 Brisa Rodrigues

RODRIGUES, Brisa. O corpo bandeira de Olympe de Gouges. PPGAC UNIRIO; PCI;
Doutorado Académico; Ana Bernstein. CNPqg; Brisa M. B. Rodrigues; brisa-

rodrigues@hotmail.com; https://orcid.org/0000-0002-7483-4011

RESUMO

A presente comunicagao faz articulagdes sobre o corpo bandeira de Olympe
de Gouges (1748-1793), dramaturga iluminista, uma mulher de teatro. Considerando
sua atuacao com as pecgas: L'eclavage des noirs, ou L’heureux neufrage e La France
sauvée, ou Le Tyran détréné. E também o texto: Le Bonheur Primitif de L’homme ou
Les Réveries Patriotigues, em que propéem um teatro da mulher, dos autores e
para pessoas de baixar renda econémica. Esta breve reflexdo compde a pesquisa:

Atuagcdo ativista: o corpo bandeira em performance no teatro feminista
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contemporéneo, onde aprofundo estas e outras questdes apresentadas sobre o
ativismo no teatro, a vida e a morte de Olympe. Respeitando a complexidade dos
acontecimentos historicos e entendendo o tempo em que ocorreram os fatos
documentados, localizo sua atuacdao como o passado da libertacao feminista no

teatro.

Palavra-chave: Corpo bandeira; Olympe de Gouges; teatro feminista.

ABSTRACT

This communication makes articulations about the body flag of Olympe de
Gouges (1748-1793), an Enlightenment playwright, a woman of theatre. Considering
his performance with the pieces: L'eclavage des noirs, or L’heureux neufrage and La
France sauvée, or Le Tyran détroné. And also the text: Le Bonheur Primitif de
L’homme or Les Réveries Patriotiques, in which they propose a theater for women,
authors and for low-income people. This brief reflection is part of the research:
Acting activist: the body flag in performance in contemporary feminist theater,
where | go deeper into these and other questions presented about activism in
theater, the life and death of Olympe. Respecting the complexity of historical events
and understanding the time in which the documented facts took place, | locate her

performance as the past of feminist liberation in theater.

Keywords: Body flag; Olympe de Gouges; feminist theater.

Lego meu coragdo as mulheres, ndo as deixo um presente qualquer. Meu
génio criador aos autores dramaticos, ele ndo lhes sera inutil. (GOUGES,
2020, p. 84)

Escrever sobre o teatro de Olympe de Gouges é resgatar o trabalho desta
dramaturga iluminista, uma das pensadoras que inspirou o movimento pelo sufragio
feminino no século XVIII. Entre seus escritos, destaca-se o ativismo dos panfletos,

como a autoria do famoso texto: Declaracdo do direito da mulher e da cidad¥°

% Teria inspirado o texto Direitos das mulheres e injustica dos homens (1883), autoria de Nisia
Floresta.
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(1791). Mas, sua atuacdo politica deu-se fundamentalmente nos palcos, ou melhor,
com suas pecas, na pratica dramaturgica. E considerada uma das pioneiras do
feminismo no ocidente, como afirma Glaucia Franccaro: “nascida em Montauban, na
Franca, em 1748. Muitas vezes, seus textos sao tratados como obras inaugurais do
Feminismo” (2020, p.10). Portanto, neste artigo vamos investigar a vida e o teatro de

Olympe de Gouges, entendendo que suas ideias em oficio a levaram a morte.

Ao tracar a jornada da vida de Olympe, nota-se que no ano em que foi
guilhotinada, em 1793, suas narrativas ja estavam levando o ativismo politico a cena,
como em suas pecas: Escraviddao dos negros e Tirano Destronado (1792)30. Estas sao
exemplos de obras consideradas motivadoras para sua condenacdo. Logo, me
interessa colocar em perspectiva que o feminismo, e suas interseccionalidades,
enquanto movimento tedrico e pratico, pode ter origem também no teatro. Sendo o
teatro feminista ou a arte feminista, uma das bases do movimento, desde os
primeiros passos de sua organizagao no campo sociocultural. Entao, a seguir passo
a considerar passagens de algumas obras de Olympe de Gouges, que muitas vezes
eram acompanhadas de cartas destinadas a autoridades da época e ao publico,
compondo prefacio ou posfacio, também observando a insercdo da personagem

“Olympe” e as inscrigoes de temas de sua vida pessoal presentes nas tramas.

Comecamos esta analise com a peca: Escraviddo dos negros, em que Gouges
afirma ter sido a primeira dramaturgia escrita por ela, provavelmente antes de 1783:
“Atingida ha muito tempo pela situacdo horrorosa a qual os negros estavam
submetidos, tratei da sua historia na primeira obra dramatica que saiu da minha
imaginacao” (2020, p. 56). Em 1785, esta peca foi selecionada para ser montada na
Comédie-Frangaise, comentarei sobre isso mais adiante. No entanto, devido a
repercussao negativa entre os colonizadores foi reescrita e montada em 1789, no
inicio da revolucdo francesa. Foi publicada em 1792, ganhando um novo prefacio, que
visava apaziguar os animos gerados pelo contetdo contido na dramaturgia, em que

um homem escravizado mata um homem branco e é perdoado.

30 Clarissa Palmer disponibiliza a tradugdo para o inglés destas pecas e dos textos que aparecerdo
no decorrer deste trabalho, entre outros, em um site, um projeto em andamento desde 2013 até o
presente. Disponivel em: <https://www.olympedegouges.eu/index.php> Acesso em: 26/09/21.
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Nesta peca Olympe adentra em pautas iluministas como os direitos naturais
e humanos, apresentando a escraviddo através do ponto de vista dos escravizados
(na ficcdo) e de aliados a causa abolicionista. Olympe, que era membra da Société

des amis des Noirs (Sociedade amiga dos escravos), escreve:

Aqui, finalmente, esta o Drama que a avareza e a ambigdo baniram e que os

homens justos aprovam.[..] Enquanto isso, sou culpada, sou acusada,
apesar da ignorancia em torno de 'Esclavage des Noirs, recebida em 1783
pela Comédie Francaise. [..] Esta producdo é incendiaria? Ndo. Tem um

carater sedicioso? N3o. Por que os colonos me reprovam e por que falam
de mim com tdo pouco cuidado? Mas eles estao infelizes, tenho pena deles
e respeitarei seu deploravel destino;ndo me permitirei nem mesmo

lembré-los de sua desumanidade (GOUGES, 1792)%'

No primeiro ato desta peca que também pode ser chamada de O afortunado
naufragio sdo apresentados os personagens principais Zamor e Mirza, dois indianos
escravizados, apaixonados e fugitivos que se abrigam em uma ilha indspita, até que
salvam a vida de um casal de naufragos franceses. Se no casal protagonista, o
homem é descrito como culto e revolucionario e a mulher como uma jovem bonita e
questionadora que aprende com seu amado sobre a vida, nos outros pares as

mulheres sdo as mais corajosas, com senso de humanidade e justica aflorados.

Sobre a personagem Mirza, a dramaturga coloca em questao a forma como
foi apresentada em cena pela Comedie-Francaise e afirma: “Tentaram amansa-la
[...]. Mirza conservou sua linguagem natural, e nada poderia ser mais brando.
Parece-me que ela era um acréscimo ao interesse desse drama” (GOUGES, 2020,
p.56). E considera a condicdo da mulher negra, entendendo a importancia em
refleti-la: “Meus conhecimentos mal comecaram a se desenvolver e foi em uma
idade em que as criangas hem pensam que o aspecto de uma mulher negra - que
eu vira pela primeira vez - me poria a refletir e a fazer questdes sobre sua cor”
(idem, p. 55).

Neste mesmo texto citado, datado de 1788, antes da peca ser finalmente
montada, Olympe sugere um desentendimento com os membros da Comédie-
Francaise, sobretudo com os atores, solicitando para que adotassem as cores dos

personagens e vestimentas como ela escrevera: “Nunca uma ocasiao foi tao

31 Black Slavery, or the Fortunate Shipwreck na traducdo de Clarissa Palmer (titulo original:
L'eclavage des noirs, ou L’heureux neufrage). Disponivel em:
<https://www.olympedegouges.eu/esclavage_des_noirs.php> Acesso em: 16/09/21.
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favoravel [..]. Meu objetivo sera preenchido, minha ambicdo, satisfeita, e pela cor a

comédia se elevara no lugar de diminuir” (idem, p. 59).

Na biografia assinada pelos quadrinistas Catel Muller e José-Louis Bocquet,
podemos ter acesso a outras informagdes do ocorrido, que gerou um processo
juridico posteriormente, apresentando uma versdo sobre a relacdo de Olympe com
a Comeédie-Francgaise. Na cronologia dos acontecimentos da vida da dramaturga,
eles afirmam que Gouges teria se desentendido com algumas atrizes (2014, p. 414),

um comentario do qual desconfio.

Neste romance dramaturgico, a autora se espelha na personagem naufraga
Sophie, casada com Valére e filha ilegitima do governador M. de Saint-Frémont.
Pois, Marie Gouze, filha da lavadeira Anne-Olympe, que era casada com o
acougueiro Pierre Gouze, seria filha bastarda do também dramaturgo e escritor, o
marqués de Pompignan, Jean-Jacques Lefranc: “A paternidade deste ultimo ndo é
atestada por nenhum documento oficial. [...] A assinatura de Pierre Gouze ndo
consta na certiddo de batismo de Marie, embora ele lhe dé o sobrenome” (BOQUECT;
CATEL, 2014, p. 412). Assim surge o nome artistico de Olympe de Gouges, adotado
em 1766 (idem, p. 412), uma homenagem a sua mae e modificando seu sobrenome

Gouze para de Gouges.

Talvez seja injusto com as inUmeras mulheres que vieram antes dela e que
tiveram seus nomes apagados na historia, também aquelas que atuaram em outros
espacos menos celebrados como a Franga do século XVIIl. Mas, se destaco aqui o
pioneirismo de Olympe de Gouges para o feminismo, e sobretudo para o teatro
feminista, é amparada em fatos. Assim como fez em 1789, propondo a criagdo de um
teatro nacional feminino (BOQUECT; CATEL, 2014, p. 415), no texto A felicidade
primitiva da humanidade, ou Devaneios patrioticos. “Um segundo teatro francés na
capital ha muito é solicitado. [...] Eu gostaria que esse projeto fosse intitulado O

Teatro Nacional, ou das mulheres (GOUGES, 1789).

Além de apresentar sua proposta, a autora tece criticas a supervalorizagdo
dos atores em detrimento dos autores. Reivindicando e questionando: “Este novo
teatro deve ser concedido, de direito, aos autores. [..] Por que os atores se

tornaram proprietarios de propriedades que ndo lhes pertencem?” (GOUGES,
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1789)*2. Contudo, seu projeto para instituir um segundo teatro nacional visava
primordialmente abrir espacos para as mulheres, tanto as autoras quanto as

atrizes, e também para pessoas de baixa renda.

A afirmacado de que a luta de Olympe de Gouges, para conferir direitos e
liberdade as mulheres, foi menos decisiva em sua condenacdo a morte do que o
contelddo antiescravagista e revolucionario de suas pecas, é questionavel. E
verdade que houve resisténcia a aceitacdo da peca A escravidio dos negros, uma
perseguicdo que durou muitos anos, e desde la a dramaturga ja estava ameacada

pela Bastilha.

Posteriormente, Olympe foi condenada pelo Tribunal Revolucionario, dentre
outras, em causa da dramaturgia que comecaremos a analisar brevemente a seguir,
uma obra inacabada: Salvagcdo da Franga ou Tirano Destronado, de 1792. Mesmo que
ndo tenha sido publicada, ela mesma teria enviado algumas copias da peca para o
Comité de Seguranca Publica, que dois dias depois a prendeu (CENSER; HUN, 2021),
em julho de 1793. Entdo, podemos entender que a critica da dramaturga ia muito
além do desejo popular para constituicio de uma republica, pois, sempre foi
defensora dos direitos humanos e contra a barbarie. Por isso também foi acusada,
como se estivesse defendendo a monarquia. Inclusive, esse texto, esta presente nos

documentos oficiais de seu julgamento, que afirma:

Em um manuscrito apreendido em sua casa, ao qual atribuiu um titulo
patriotico apenas para que seus venenos circulassem mais livremente. [...]
no manuscrito intitulado La France sauvée, ou le Tyran détroné bem como
no poster intitulado Olympe de Gouges au Tribunal Révolutionnaire (idem).

0 enredo da peca 7irano Destronado gira em torno da conjuracao contra o rei
Louis XVI e sua familia, por forcas populares revolucionarias que buscavam
derrubar a monarquia. Foi inspirada nos acontecimentos daquele tempo, no ano de
1792, em que os Jacobinos chegaram ao poder. Porém, na peca, a autora da maior
importancia narrativa a personagem da rainha Marie-Antoinette, quase toda a agdo
dramatica gira em torno dela. Assim como fez com a resposta ao documento,
proveniente da Revolucao Francesa (1789-1799): Declaracdo do Direito do Homem e

do Cidad3o. 0 panfleto de sua autoria, também inspirado no iluminismo, foi escrito

32 | a France sauvée, ou Le Tyran détroné. Na tradugdo para o portugués, quinto capitulo: Esperanca.
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em formato de carta e destinado a rainha: “Pouco afeita a linguagem que se deve
aos reis, ndo empregarei a adulacao das cortesas para fazer-vos homenagens com
esta singular producdo. Meu objetivo, Madame, é falar-vos francamente. Nao

esperarei, para expressar-me, pela época da liberdade” (2020, p. 31).

Esta dramaturgia, que pode ser chamada de Salvacdo da Franga, vai nessa
mesma linha narrativa, em que a autora se insere na historia buscando se
comunicar com Marie-Antoinette. Escrevendo-lhe uma carta que conta sobre o
plano dos Jacobinos contra Louis XVI. E depois vai encontra-la, fazendo criticas aos
bajuladores da corte. Antes da aparicao de Olympe na pega, cria-se um suspense:
quem seria a mulher audaciosa que ousa dizer aquilo que outros ndo tém coragem?
Toda uma articulacdo é feita para que a rainha possa ouvi-la em segredo, escondida
dentro de um armario em seus aposentos. Na trama esta conversa é mediada pela
Princesa de Lamballe, Marie-Thérese-Louise de Savoie-Carignan, historicamente
reconhecida como amiga e confidente da rainha. Naquele mesmo ano em que a pega
foi escrita, a princesa foi presa e executada de forma cruel, decepada e exposta em
praca publica. Na cena, ela receber e interpele Olympe de Gouges, que chega

quebrando os protocolos e além disso, questionando a necessidade deles.

A suposta defesa de Olympe a familia real francesa, ou como quiseram
entender a época, a monarquia, da-se sobretudo em virtude da coragem de se
posicionar contra as tiranias de quaisquer espécies, a barbaridade e a violéncias.
Esta defesa, por uma resolucdo natural, humana e democratica, atravessa sua obra.
Inclusive, nos documentos de seu julgamento, consta, junto com a pecga 7irano
Destronado, citagées ao projeto: As trés urnas, que sugeria uma votagao popular
para decidir o tipo de regime que a Franca deveria adotar apds a Revolugdo,

governo republicano, federal ou monarquico.

As provocagdes de Gouges a levaram ao martirio, estas foram impressas
tanto na sua obra teatral quanto em seu ativismo politico e ndo podemos separar
um do outro. O teatro de Olympe de Gouges, como podemos verificar neste trabalho,
é um teatro ativista. Seu corpo foi bandeira dentro e fora de cena, na sua vida
publica e intima, sobretudo a partir de seu posicionamento que esta marcado em

toda sua obra. Seu engajamento foi tamanho que implicou a sua vida, doando seu
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corpo em prol do futuro do teatro, das mulheres e na defesa da democracia e dos

povos escravizados.
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RESUMO

A presente pesquisa visa compreender a linguagem cénica preponderante do
coletivo Teatro de Roda, desenvolvida por Mariozinho Telles e cinco geracgoes de
atores desde 1983. Mapeia também o historico de trinta e oito anos desse coletivo
que resiste, hoje, mesmo apds a partida do seu idealizador Mariozinho Telles, em
2017, atuando, principalmente, no cenario teatral carioca. O Teatro de Roda, em seu
longo percurso, tem utilizado também do canto, danca e se aproximado das
performances culturais brasileiras. Em suas apresentagdes, tanto prioriza as
linguagens artisticas como a comunicacdo social; por meio do jogo e das
conhecidas brincadeiras de roda, busca uma integracdo com sua plateia, em
espacos publicos, onde tem se apresentado ao longo de toda sua existéncia. Sua
linguagem envolve a criacdo de uma dramaturgia propria, formacdo de atores para
este tipo de espetaculo, encenacdo para a rua e conhecimento das linguagens de
cena populares brasileiras. A pesquisa tem sido desenvolvida, especialmente, a
partir da historia oral, contada por diversos integrantes, em entrevistas que, nesse
momento pandémico, tém sido realizadas de forma online; e do acesso aos acervos
digitais do Teatro de Roda/Mariozinho Telles, do Circo Voador, CTO, entre outros. Por
toda a amplitude do trabalho do Teatro de Roda como arte publica, em busca da
linguagem a que se propoe, considerando a auséncia de publicac6es académicas
sobre esse fazer teatral, faz-se necessario a valorizagcdo da cultura brasileira, esse
comeco do retrato dos trinta e oito anos do Teatro de Roda, como linguagem cénica

e manifestacdo cultural, como também futuras pesquisas e aprofundamentos.

Palavras-chave: Teatro de Roda; Mariozinho Telles; teatro de rua; cantigas de

roda; performances culturais brasileiras.
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ABSTRACT

This research aims to understand the preponderant scenic language of the Teatro
de Roda collective, developed by Mariozinho Telles and five generations of actors
since 1983. It also maps the thirty-eight-year history of this collective that resists,
today, even after the departure of its creator Mariozinho Telles, in 2017, acting
mainly in the Rio de Janeiro theater scene. Teatro de Roda, over its long history, has
also used singing, dancing and has come close to Brazilian cultural performances.
In its presentations, it prioritizes both artistic languages and social communication;
through the game and the well-known circle games, it seeks integration with its
audience, in public spaces, where it has performed throughout its existence. Its
language involves the creation of its own dramaturgy, training actors for this type of
show, street staging and knowledge of popular Brazilian stage languages. The
research has been developed, especially, from oral history, told by several
members, in interviews that, in this pandemic moment, have been carried out online;
and access to the digital collections of Teatro de Roda/Mariozinho Telles, Circo
Voador, CTO, among others. For all the breadth of Teatro de Roda's work as public
art, in search of the language it proposes, considering the absence of academic
publications on this theatrical practice, it is necessary to value Brazilian culture, this
beginning of the portrait of the thirty and eight years of Teatro de Roda, as a scenic

language and cultural manifestation, as well as future research and deepening.

Keywords: Teatro de Roda; Mariozinho Telles; Street Theater; circle songs;

Brazilian cultural performances.

Em 2016, por indicacdao de um amigo ator, candidatei-me para participar do
elenco da Paixdo de Cristo da Cinelandia, dirigida por Ginaldo de Souza, com a
assisténcia de Mariozinho Telles. Foi quando conheci o criador do Teatro de Roda e
sua companheira de vida e arte Maria Rita Rezende. Identificamo-nos de imediato. O
nosso contato foi curto, durou o breve periodo de ensaios e apresentacdes. Passado
alguns meses, por volta da metade de 2016, recebi uma ligacao deles me convidando
para participar da companhia Teatro de Roda que, no momento, ensaiava na

Sociedade Brasileira de Autores e Artistas Teatrais - SBAT, a qual Mariozinho Telles
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sempre esteve vinculado e participativo. Quando cheguei no primeiro dia de ensaio,
o Mariozinho Telles ndo estava presente, pois ja passava por um tratamento contra
o cancer, o que so foi revelado ao elenco, apds a sua partida, em 2017, conforme foi
o seu desejo. E assim foram os nossos ensaios, ndo tinhamos a presenca fisica
dele, mas ele estava sempre em contato via telefone e mensagens, buscava saber
de tudo por meio da sua companheira Maria Rita Rezende, que conduzia os

trabalhos com a sua orientacao.

Conheci tao pouco esse artista, pessoalmente, mas a sua obra me falava
muito, tamanha grandiosidade, fui tocada por uma forca que diria inexplicavel para
abracar essa historia, esse legado e levarmos juntos adiante. Maria Rita Rezende
sempre diz que fui a escolhida, a Ultima atriz escolhida por Mariozinho Telles para
integrar a companhia. E é com muito amor que eu abraco essa causa, com muita
honra que participo dessa historia, que acontece, desde 1983, e merece ser contada.
Que essas palavras aqui escritas sejam apenas o inicio de muito que ha por vir,
afinal, sdo trinta oito anos de historia, ha muito por falar. Foram muitas as rodas, os
espacos ocupados, as pessoas envolvidas, as maos entrelagadas, como Mariozinho

Telles dizia: “o Teatro de Roda é feito de gente de mao dada”.

O coletivo Teatro de Roda pesquisa e desenvolve linguagens cénicas,
destacam-se as intituladas: Classicos do Teatro e Teatro de Roda. Sendo esta ultima
a preponderante do coletivo, e a que, em 2004, também nomeou a companhia, apos
passar por outros nomes. E essa linguagem cénica, feita de gente de mao dada, que

mais me encantou e tornou-se foco da minha pesquisa.

Mariozinho Telles e os atores da primeira geracdo comecaram a
desenvolver essa linguagem teatral, na Arena da Gloria, no Aterro do Flamengo, Rio
de Janeiro, realizando uma primeira apresentacao teatral, no mesmo local, em 12 de
junho de 1983, considerada data comemorativa do Teatro de Roda. O coletivo dessa
primeira geragao se apresentou no Festival Internacional de Paraty, de 1983 a 1985,

e, no Circuito do Teatro de Rua do Rio de Janeiro, em 1984.

(Imagem 1 - A primeira geracao de atores do Teatro de Roda, na Arena da
Gloria, Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro, 12 de junho de 1983. Fonte: Acervo

pessoal Mariozinho Telles - Teatro de Roda).
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A segunda geracao do coletivo, que se nomeia, nesse momento, como Cia
Aérea de Teatro, da continuidade ao desenvolvimento do trabalho, no Circo Voador,

onde estreia, em 1986, o espetaculo teatral A Linda Rosa, de Mariozinho Telles.

A terceira geracdo de atores é formada no meio universitario, segue como
Cia Aérea de Teatro, e da prosseguimento a pesquisa da linguagem Teatro de Roda,
apresentando A Linda Rosa no Cambralha PUC - Rio, no Circuito Universitario Face

- Cesgranrio, em 1993, e no 1o Festival Universitario de Nova Friburgo, em 1994.

A quarta geracao apresentou-se de 2002 a 2008, intitulou-se, por um tempo,
como Grupo Atual, por volta de 2004, assume o nome da linguagem Teatro de Roda.
Esta geracdo de atores elaborou uma pedagogia cénica infantil, propria do Teatro de
Roda, e um sistema de capacitacio especifico para grupos de teatro, desenvolvendo
trabalhos com criancas e adultos na Escola de Teatro Martins Penna. Criou um novo
espetaculo dentro da linguagem, voltado para o universo infantil, chamado Samba-
Lelé, que foi apresentado no Maracanazinho, Aterro do Flamengo, Parque dos

Patins, UFRJ, entre outros.

Por fim, a quinta geracdo lanca O Belo Rei, novo espetaculo dentro da
linguagem Teatro de Roda, contemplado pelo Fundo de Apoio ao Teatro - FATE 2010,
pela primeira vez esta pesquisa de linguagem recebe um apoio. E esta geragio que
da prosseguimento ao trabalho do coletivo, com suas pesquisas de linguagens e
espetaculos até os dias atuais, mantendo a memoria do seu idealizador Mariozinho
Telles viva e presente no trabalho desenvolvido, como fonte de inspiracao em

projetos inéditos e até mesmo para os novos integrantes que chegam.

Entre os novos projetos, estda a necessidade de registrar, estudar e
compreender esses trinta e oito anos da linguagem Teatro de Roda, que ainda nao
foi registrada, academicamente, e nao possui publicacoes. Este intuito parte dessa
pesquisadora que vos fala e também integrante da companhia, desde 2016, ciente da
importancia desse registro ndo so para o Teatro de Roda, mas para o teatro
brasileiro, especialmente, no que se refere a ocupacdao de espago urbano,

mencionado por Evelyn Lima (2006).
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A linguagem Teatro de Roda surge da ideia de desenvolver a parte cénica
das cantigas de roda populares brasileiras, e propde espetaculos interativos entre
atores e plateia numa roda. A dramaturgia é composta da alterndncia entre
cancbes, dancas, brincadeiras e cenas. O publico participa de forma ativa, brincando
e se divertindo, por vezes, argumentando, a partir de gatilhos provocadores que o
texto incita e, por outras, em momentos espontineos, ndo previstos,

dramaturgicamente, no roteiro guia.

Um espetaculo realizado nessa linguagem teatral pode acontecer em
qualquer lugar, desde que seja possivel formar uma roda, seja na rua, praga, patio,
auditorio, sala de aula, entre outros lugares. Mas, foi, no espaco publico, fora do
edificio teatral tradicional, o lugar onde surgiu e, certamente, mais se desenvolveu
essa linguagem, especialmente, nas pracas. “Desde a Agora da Atenas Antiga até os
nossos dias, uma das funcdes da praga publica tem sido a de mesclar pessoas e
diversificar atividades” (LIMA, 2006, p. 39). O que vai de encontro com a ideologia do
Teatro de Roda, que busca promover a integracao, simbolizada pelas maos
entrelacadas na roda, seu simbolo representativo. Assim como os trabalhos
propostos por Augusto Boal e Amir Haddad, o Teatro de Roda visa produzir um

teatro para todos os cidad3dos, essencialmente, democratico.

O teatro de rua, assim como o de caixa, suscita inUmeras
questdes, mas a contingéncia do espago aberto, composto de
criangas, jovens, adultos, idosos, assim como de diferentes
camadas sociais, demanda tratamento diferenciado, como a
criacdo de uma obra capaz de dialogar com esse amplo
espectro de pessoas. Por isso, o transito corrente com
alegorias, que ndo tém significacdo literal, mas apontam para
diversos sentidos e significados. E isso que faz do teatro de
rua democratico por definicdo (TEIXEIRA, p. 119, 2020).

No Teatro de Roda, artistas e publico d3o-se as maos, formando varias rodas,
uma dentro da outra, no circulo central, nas rodas e nos seus anéis, entre uma roda
e outra, evolui a cena. Ha a figura do puxador que da o diapasdo das cangdes de
roda e atua quase como um condutor do espetaculo. Inicialmente, essa figura era
realizada por Mariozinho Telles, apdés a sua partida, passou a ser realizada por
Maria Rita Rezende, sua companheira de vida e arte, integrante, ainda atuante, mais

antiga da companhia.
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(Imagem 2 - Espetaculo A Linda Roda, no Anfiteatro do Planetario da Gavea,
Rio de Janeiro, 1989, direcao de Mariozinho Telles. Fonte: Acervo pessoal Mariozinho

Telles - Teatro de Roda).

Logo de inicio, para a composicdo da roda, o puxador traz uma fala
agregadora, como esta reproduzida pela atriz Karina Diniz e adaptada para o

contexto virtual na comemorac3o dos trinta e oito anos do Teatro de Roda®*:

Dando as maos eu convido todos, todas, todes para entrarem
com a gente nessa roda [..] num gesto de chamamento que o
Mariozinho sempre fazia. Vem mae! Vem, pai! Vem todo mundo!
Vamos formar uma roda bem grande, a roda dos trinta e oito
anos do Teatro de Roda! Vamos formar uma roda linda nesse
chéo virtual e dar as maos. [...] Vem pai, vem mae, vem v4, vem
v6, vem vocé, vem vocé também, vem todo mundo pra essa
roda enorme, essa roda agregadora, essa roda que é circulo.
Rodas que percorreram geragdes, geragdes que abriram
caminhos pra uma longa estrada de palco e também de muito
asfalto. Histérias tecidas e cruzadas que perpassam os
tempos, percorridas por diferentes terras, em diferentes
ambientes e condi¢des, por multiplos e diferentes corpos.
Todos encontrados, abragados no concreto agregador chao da
roda, da roda que é circulo, da roda que é repleta de
horizontes e de narrativas.

Nesse processo de pesquisa, assim como essa fala e a roda que aderem a
todos, busco envolver os outros integrantes do coletivo em todas as etapas, desde a
construcdo do pré-projeto até o presente momento das entrevistas, que nomeei de
Entrevistas em Roda, no qual todos os integrantes do coletivo participam, podendo
inclusive tecer perguntas, sendo esta a metodologia escolhida. Pois acredito que
essa historia seja pra ser contata por gente de mao dada, por muitas vozes, muitas
maos, muitas rodas, muitos chdos. Afinal, o Teatro de Roda por esséncia é uma arte

publica®®, de todos e para todos.

Em uma das entrevistas realizadas em coletivo, surgiu uma questao que
tem sido bem importante no desenvolvimento da pesquisa, que é compreender

como a roda pode afetar o local e a comunidade aonde ela acontece e vice-versa,

3 Evento no canal do Teatro de Roda. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=GqWGi4aCfiM
3 “Arte Publica é um conceito consagrado no campo das artes visuais que define toda e qualquer

obra de arte, permanente ou temporaria, realizada em espagos publicos, de grande circulagio e com
acesso livre, o que transforma o transeunte em publico de arte” (TURLE, 2012, p. 1).
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como ela também pode ser afetada por esse local e comunidade. A atual diretora do
Teatro de Roda, Maria Rita Rezende, relatou duas situagoes onde a roda influenciou
o local, uma ocorrida em Rio das Ostras, onde uma crianga conseguiu pedir socorro
para a mde que apanhava, constantemente, do avd da crianca; e a outra que
aconteceu, em Jurujuba, em Niterdi, na qual uma garota muito timida passou a se
comunicar melhor e se tornou mais participativa, ao ter contato com o Teatro de

Roda, vindo até sequir a carreira artistica posteriormente.

Do contrario, influéncia da comunidade e localidade na roda, surgiram
também diversos exemplos, modificacdes realizadas, nas cenas, a partir de
apontamentos dos espectadores, destaco uma situacdo de interferéncia, durante o
acontecimento da roda, apresentado pela atriz Roberta Mancuso a partir de uma

vivéncia na favela do Alemao:

Era um momento de muita violéncia, foi um momento que as
UPPs estavam chegando nas favelas e a policia pacificadora, a
gente sabe que nao tem nada de pacificadora, eu lembro que,
em 2013, o grito de rua era: ‘UPP chegou pra matar
trabalhador’, entdo, era uma violéncia dentro da favelas tanto
por parte do trafico, tanto por parte da policia pacificadora. Em
2011, tava rolando esse clima de truculéncia e as criancas
estavam, evidentemente, muito afetadas por isso, entado
quando o personagem do irmado chega falando ‘contra o
inimigo’, as criancas ficaram fazendo armas, ‘tatatatatatatd’, e
foi um mutirdo em cima de mim puxando o meu cabelo, e a
Karina que fazia o irm&o, nessa época, teve que ficar falando
“sem encostar, vamos jogar aqui de longe, de longe é melhor”
e intervir, teve esse episodio de uma violéncia muito grande. E
é claro que eles estavam brincando. Uma realidade que tava
presente ali naquele momento né. Enfim, fizeram pra brincar,
brincadeira é sério, brincadeira é carregada de verdade. Ent3o,
eles trouxeram muito essa realidade pra cena naquele
momento (2021).

Fizemos uma analise, até entdo, de que o espetaculo chega de uma forma
diferente para o espectador levando em conta a questao social das pessoas que
estdo naquele ambiente, as experiéncias vividas que cada uma daquelas pessoas
tem. Mas costuma ser transformador para um lado e/ou para outro, como Augusto
Boal, considerado um mestre para Mariozinho Telles, ja dizia: “provoca-se a
interpenetracdao da ficcdo na realidade e a da realidade na ficcdo: todos os
presentes podem intervir a qualquer momento na busca de solugdes para os
problemas tratados” (BOAL, 2008, p. 20). Problemas esses que podem ser vistos a

partir de distintas oOticas e terem diferentes proposicdes de acordo com os
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envolvidos. Mas notamos que a roda é um lugar de acontecimento, de encontros e
afetacdes, onde as coisas circulam e podem se transformar. E assim é a roda do
Teatro de Roda, um lugar de encontro da sociedade, com possibilidades de
afetacdes multiplas, experimentacdes de elementos das performances culturais
brasileiras, em busca de um teatro genuinamente brasileiro, como dizia Mariozinho

Telles, integrante do Outro Teatro apontado por Zeca Ligiéro (2012).
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Pesquisadora: Luciana Albertin Malta.
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direcdao de Mariozinho Telles. Fonte: Acervo pessoal Mariozinho Telles - Teatro de Roda.
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RESUMO

Esta tese versa sobre o estudo das possibilidades da iluminagdo cénica na
construcdo estética para o teatro infantil, considerando que o seu papel vai além de
proporcionar visibilidade ao espetaculo, mas, principalmente, compor, com as
outras artes, um discurso coerente e articulado, no qual cada elemento oferece uma
contribuicdo particular para a poética cénica. Fantasia, ludicidade e magia sao
algumas das caracteristicas mais evocadas no campo das visualidades cénicas
voltadas para as infancias. Parte disso, gracas ao processo de criacdo de luz que
envolve subjetividades e especificidades inerentes a cada criador. Esta tese,
portanto, constitui-se do testemunho oral, feito de forma sistémica e semidirigida,
de cinco criadores de iluminagdao da cena carioca, especialmente escolhidos em
razdo de critérios pré-definidos, considerados justificaveis e relevantes para esta
investigacdo. Dessa forma, pretende-se organizar um embasamento tedrico acerca
da concepcao da iluminacao no teatro para criancas no Rio de Janeiro, assim como
suas funcdes estéticas e poéticas, oferecerendo subsidios para a insercido da
iluminacdo nessa categoria, como foco de pesquisa e campo fértil para a produgdo

do pensamento poético.

Palavras-chave: Iluminacdo cénica; teatro infantil, poéticas; processos

criativos; visualidades.

ABSTRACT

This thesis deals with the study of the possibilities of scenic lighting in the

aesthetic construction for children's theater, considering that its role goes beyond



96

providing visibility to the spectacle, but mainly to compose, with the other arts, a
coherent and articulate discourse, in the which each element offers a particular
contribution to scenic poetics. Fantasy, playfulness and magic are some of the most
evoked characteristics in the field of scenic visuals aimed at childhood. Part of this,
thanks to the process of creating light that involves subjectivities and specificities
inherent to each creator. This thesis, therefore, consists of the oral testimony, done
in a systemic and semi-directed way, of five lighting designers from Rio de Janeiro
scene, specially chosen due to pre-defined criterion, which we consider justifiable
and relevant to this investigation. Thus, it is intended to organize a theoretical basis
about the design of lighting in children's theater in Rio de Janeiro, as well as its
aesthetic and poetic functions, offering subsidies for the insertion of lighting in this
category, as a focus of research and a fertile field for the production of poetic

thought.

Keywords: Stage lighting; children’s theater; poetics; creative processes;

views.

[.] a crianca ndo pensa a partir de um corpo fisico, e sim de um corpo
fenoménico. Um corpo, portanto, como se fosse transmitido numa
experiéncia intima, o corpo como sistema de instrumentos que permitem
contato com o mundo exterior. [..] Espagos do reconhecimento ocorrem na
exposicdo aos processos de socializagdo, a natureza e a cultura.
(WESTPHAL, 2009, p. 171-184).

Esta tese visa ao estudo das fungbes da iluminacdo na construcdo estética
para o teatro infantil, considerando que o papel da iluminagdo na concepgdo cénica
vai além de proporcionar visibilidade ao espetaculo, mas, principalmente, compoe,
com as outras artes inerentes a cena, um discurso coerente e articulado, no qual
cada elemento oferece uma contribuigdo particular para a imagem poética na obra
teatral. Trata-se de envolver a crianca (espectador) em um universo lidico no qual
cores, formas, texturas, sombras e intensidades luminosas s3o associadas a sua
representacdo estética de mundo. Quando se apresenta o mundo a uma crianca por
meio do teatro, abre-se um leque de possibilidades ludicas para uma imaginagdo
fertil.

Segundo Sandra Vargas, do Grupo Sobrevento:
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é indescritivel a sensacdo de estar em cena e ver o olhar das criangas pela
primeira vez. A crianca vai ao espetaculo disposta a se entregar a uma
experiéncia artistica e poética, sem se comedir. Ao contrario do adulto, elas
nao vao influenciadas por aspectos que nada tem a ver com a obra de arte
que contemplarao e vivenciardo. (VARGAS apud ACIOLY, 2009, p. 58).

Humberto Braga afirma que:

as linguagens artisticas ampliam a sensibilidade infantil e acrescentam
valores essenciais do humanismo com consequéncias na reflexdo posterior
sobre ele mesmo como cidaddo e sobre a sociedade em que vive (BRAGA
apud ACIOLY, 2009, p. 15).

Nessa perspectiva, a luz convida para uma suspensao no tempo, para a
experiéncia de um outro tempo, o tempo subjetivo, o tempo da fantasia, que a
crianca conhece tdo bem. Essa mesma luz contribui para que o exercicio da fantasia
se dé com uma qualidade magica.

Portanto, alinhando-se aos demais elementos cénicos, como o figurino, o
cenario, a maquiagem, a sonoplastia e o texto, a iluminacdo entra como um
importante fio que alinhava o conjunto, sublinhando os fatores psicoldgicos,
priorizando o ludico, criando atmosferas e enfatizando as nuances de cores e as

texturas.

O olhar atento de uma crianga a um foco de luz atravessando a fumaca do
palco colorido por uma geral de iluminacao azul pode ser imaginado por ela como
um raio de sol ou mesmo como uma estrela cadente. Projegdes de estrelas ou de
nuvens feitas a partir de equipamentos especificos para uma determinada cena
causam, na crianca, a sensacdo de estar no proprio céu de seus desenhos feitos
com giz de cera. Dessa forma, a luz adotaria uma funcdo mais onirica, ludica e

poética, além de narrativa. Segundo Fatima Ortiz:

Constata-se que, no teatro para criancas a linguagem se faz através do
equilibrio dos elementos ludicos, magicos e reais. Ou seja: o jogo, as
brincadeiras, o encantador, o extraordinario, as transformacdes
fantasticas, a imitacdo, a capacidade de realizar e p6r em pratica, a
evidencia de tudo que existe de fato etc.. A recriacdo constante destes
conteldos apontara para uma linguagem que podera expressar o universo
da crianca. (ORTIZ apud KUHNER, 2013, p.60).

Relevantes companhias teatrais e encenadores brasileiros dedicam ou
dedicaram sua obra ao desenvolvimento do teatro para criangas, tais como Maria
Clara Machado e Ilo Krugli, que ganharam repercussao mundial, com pecas como

Pluft, o fantasminha e Historias de lencos e ventos, remontadas diversas vezes
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desde suas respectivas estreias em 1955 e 1974. A importancia dessas duas obras
ndo se da apenas pelo seu valor textual, mas, no que interessa a esta pesquisa,
pelos seus conceitos visuais no que se refere, inclusive, aos aspectos psicoldgicos,
ja que ambas as pecas trabalham os elementos cénicos de forma diferente do que
se via até entdo, dai, o seu valor historico. Entretanto, como ndo ha uma formacao
tedrica que forneca ferramentas e conhecimento sobre o universo infantil e suas
peculiaridades que orientem o iluminador a conceber a criacao desse trabalho
especifico, tudo acontece a partir de seus proprios conhecimentos e subjetividades

sobre infancia e crianca.

Na tese “Poéticas da iluminacdo no teatro infantil”, sdo pontuadas questdes
decorrentes de uma relacdo direta com a iluminagcdo cénica para espetaculos
infantis, através de hipoteses levantadas durante o periodo de estagio com o
iluminador Jorginho de Carvalho, em 2013, quando pude observar os diversos
conceitos estéticos utilizados por ele na criacdo de luz para espetaculos infantis.
Tais questoes abrangiam tanto a utilizacao de cores, sombras, intensidades, no¢oes
de claro e escuro, quanto a relacdo com os demais elementos cénicos, sempre em
consonancia com o espectador e pensando no desenvolvimento sensorial e
sociocultural da crianca, buscando sempre enfatizar o ludico, despertando fascinio

e encantamento.

A partir de entdo, passei a observar com outros olhos a iluminacdo cénica
das pecas infantis tentando imaginar como seus criadores assimilam o universo da
crianca, ao conceberem aquele ambiente e suas especificidades. Este projeto é
fruto da vontade de explorar, de forma afetiva, a iluminacdo cénica no teatro infantil
do Rio de Janeiro através de quem a produz. Abrir espago para os iluminadores
poetizarem suas criagoes elevando a criacao de luz para o teatro infantil a uma
nova instancia, auxiliando, assim, as artes voltadas para crianca em geral. O
presente projeto pretende ressaltar a complexidade da iluminacao criada para a
cena infantil como uma linguagem profunda, que extrapola qualquer categorizacao

e que coloca como fundamental a singularidade de cada artista iluminador.

Em entrevista, Jorginho de Carvalho observa:
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Quando se assiste ao ensaio de uma peca infantil, o lidico surge
naturalmente, e o texto te fornece as informacdes necessarias ao
desenho de iluminacdo da peca. As cores sdo de fundamental
importdncia para a crianca que estd comecando a processar as
informac6es mundanas. Para o adulto, o céu é preto, para a crianga,
o céu é azul, por exemplo. E importante situar os espacos de
atuacao, situar o dia e a noite pois a crianga convive com a hora de
dormir e a hora de acordar, e esses cddigos tém que ser
preservados. Nao abro mao das cores, muitas cores, a ndo ser que o
cendrio e o figurino ja sejam muito coloridos. Quando isso acontece,
eu uso o branco para iluminar e evidenciar as cores que ja existem
na cena®.

A criancga reorganiza visualidades, ressignifica a experiéncia teatral que lhe é
oferecida e a aproveita como lhe convém, de acordo com suas subjetividades e
liberdade de estética. Dotada de um ativo processo imaginativo, ao descobrir o dom
de imaginar e fantasiar de maneira livre, a crianca percebe que pode ir além da
experiéncia imediata, visualizando mais que a simples racionalidade. Isso a coloca

em um lugar privilegiado de criadora de fantasias e transformadora do mundo.

Em entrevista sobre criacao de luz para teatro infantil, o iluminador Paulo

Cesar Medeiros afirma:

Criar para teatro infantil é um desafio de qualidade. S6 que com liberdade
estética, uma liberdade de criacdo, que a gente ndo tem no teatro adulto. O
teatro infantil.. a luz do teatro infantil, pra mim virou um espago de
conquista de experimentacdo. A crianca vive num mundo psicodélico. A
crianca ndo vé o mundo de uma maneira concreta, simples. A crianga
acredita que a magia existe. A crianca demora a entender que a magia nao
existe. 3

Segundo Bachelard, (1988, p. 97), “a crianca enxerga grande, a crianca
enxerga belo”. Enquanto espectadora teatral, essa também é uma caracteristica que
a coloca em um lugar vantajoso sobre o adulto, pois o ludico surge para ela de

forma natural e a fantasia faz parte de seu processo imaginativo.

Pode-se dizer que a arte como conhecimento intuitivo do mundo vai
ter na imaginacdo e no sentimento o seu Leitmotiv. Mas é pela
ludicidade que se encontra o fio invisivel que sintoniza espectador e
artista. (GONGALVES, 2002, p.44)

% Entrevista concedida por Jorginho de Carvalho, em 2016, para a minha dissertagdo de mestrado.
Gambiarras de luz: reflexées sobre a formagdo do iluminador cénico sob a dtica de trés geracées
cariocas.

% Entrevista concedida por Paulo Cesar Medeiros, em 2021, para a minha tese de doutorado ainda em
desenvolvimento.
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Para Sans (1994 apud GONCALVES, 2002, p. 44), essa sintonia é mais
suscetivel de ser encontrada no espectador infantil, pois ele lida com a expressao
ludica com maior liberdade, posto que é percebida como manifestacdo “natural” da
infancia.

Dessa forma, também sdo privilegiados os artistas criadores para esse

publico, ja que o produto de sua arte tera, na recepgao infantil, a mesma ludicidade

que permeia seu imaginario.

Entretanto, devemos chamar a atengdo para a incipiéncia de pesquisas sobre
teatro infantil ou visualidades e linguagens visuais para essa categoria, além do fato
de que a propria formacdo do iluminador cénico no Brasil se da por meios ndo
formais e experimentais, baseados no convivio uns com os outros através das
geracdes, como ja discutido na minha pesquisa de mestrado (SOUZA, 2018).

As questdes levantadas neste projeto de pesquisa estdao diretamente ligadas
a esse fazer teatral especifico através dos tempos, considerando mudancas
socioculturais, avancos tecnolégicos no campo da iluminagdo cénica e,
principalmente, as mudangas na concep¢do de infancia inerentes a diferentes

geracoes.

A questdo da memoria também atravessa, em diferentes instancias, a
proposta desta pesquisa: estd tanto no desejo de realizacdo do registro do
pensamento sobre o teatro para criangas, quanto na relacao entre a tradicdao da
iluminacdo e os desafios trazidos pelas novas tecnologias e mudancas
socioculturais no universo infantil. E importante ressaltar que pretendo trabalhar
com a nocdo de uma memoria viva e criativa, suscetivel a mudangas e
transformagdes, e ndo uma memoria rigida e engessada no registro. A relagcdo com
a memoria impde também a necessidade de tracar um breve panorama sobre
teatro infantil no Rio de Janeiro ndao como foco do projeto, mas como base para
contextualizacdo, a fim de refletirmos sobre as relagdes entre a iluminacao e a

historia do teatro brasileiro feito para criancas desde 1970.
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RESUMO

A presente pesquisa de mestrado em andamento tem como objetivo, fazer
um estudo do trabalho do artista Gringo Cardia no inicio de sua carreira como

cenodgrafo, no final dos anos 80. Essa pesquisa esta sendo desenvolvida através
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de um recorte, por meio de trés espetaculos de teatro e um de dancga. Sao eles:
Fica Comigo Esta Noite, de Flavio de Souza com direcao de Jorge Fernando,
Soliddo, A Comédia, de Vicente Pereira com direcdo de Marcus Alvisi, Navalha na
Carne de Plinio Marcos com direcdo também de Marcus Alvisi e o espetaculo de
danca 4X4, realizado pela Cia de Danca Deborah Colker com a direcdo da propria.
Todos com a cenografia de Gringo Cardia. Gringo é arquiteto e atualmente tem
atuado muito pouco no universo do teatro, s6 trabalhos muito especificos e de
grande relevancia para ele, que tem se dedicado mais ao desenvolvimento de
curadorias de museus, como o Museu das Telecomunicagoes no Rio de Janeiro
(Oi Futuro), Memorial Casa do Rio Vermelho Jorge Amado e Zélia Gatai em
Salvador e o Memorial Minas Gerais em Belo Horizonte, entre outros. Dentro
desse enfoque, o objetivo aqui é fazer uma breve andlise através de um outro
recorte que também esta dentro da pesquisa, sobre cenografia, artes visuais e
museus lugar para onde o artista tem destinado suas criagdes. Mesmo ja
constatando a importancia do papel da cenografia na conjuntura contemporanea
dos museus, ainda assim sobre essa posicdo, incidem alguns enganos e
preconceitos atados a uma ideia estagnada e ja superada que baliza a cenografia
a representacdo, a simulacdo e a teatralidade. Cada vez mais, os museus estdo
adotando os espacos de museografia flexiveis nos dias de hoje, ja que eles
podem oferecer condicoes para grandes adequagdes e a capacidade de
remodelacdao para ambientacao de cada projeto vigente ou nova proposta
curatorial. A maneira como se adota o nome arquitetura de exposicoes,
cenografia de exposicdoes ou design de exposicoes ocorre com a intencao de
intitular o desempenho de definir e dispor das formas e do espago com o foco na
apresentacdo de um tema. No aspecto museoldgico, esses apelidos ostentam
carregar sobre si de maneira exacerbada, minucias de suas origens, ou seja
enfatizando que arquitetura, teatro e design estao em desigualdade com o
universo museolégico. Estamos lidando aqui com um territorio dubio onde se
deve cada vez mais averiguar através de pesquisas e estudos as variantes e a

capacidade de afinidades que eles favorecem a ambas as praticas artisticas.

Palavras-chave: Cenografia; teatro; espagos; museu.
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ABSTRACT

The objective of this master research is to study the artist Gringo Cardia's
work at the beginning of his career as a set designer at the end of the 80's in Rio de
Janeiro. This research is being developed through a cutout, in three drama and
dancing shows, such as: Fica comigo esta noite by Flavio de Souza and directed by
Jorge Fernando Solidao, a comedy by Vicente Pereira and directed by Marcus Alvisi.
Navalha na carne by Plinio Marcos, also directed by Marcus Alvisi. The dancing
show 4 X 4 from Cia de Danca Deborah Colker and directed by her. Nowadays,
Gringo has actuated very little in the drama universe, just specific works,
considered very relevant for him. He has been dedicating himself to museum
curatorships, as Museu das Telecomunicagdes in Rio de Janeiro (Oi Futuro),
Memorial Casa do Rio Vermelho Jorge Amado e Zelia Gatai in Salvador and
Memorial Minas Gerais in Belo Horizonte, among others. Focusing on this, the
objective of this study is to do a short analysis through another cutout, which is also
inside the research, about scenography, visual arts and museums. Even being
considered the importance of scenography in the contemporary conjuncture of the
museums, there are some mistakes and prejudice stuck on stagnant but already
overcome ideas that mark out scenography to representation, simulation and
theatrics. More and more, the museums are adopting flexible museography spaces,
offering conditions for great adaptations and capacity for ambience remodulation to
each present project or a new curatorial proposal. The way the names exhibition
architecture, exhibition scenography and exhibition design are adopted occur with
the intention of focusing on the presentation of a theme. In the museological aspect,
these nicknames carry details of their origin, emphasizing that architecture, drama
and design are in inequality with the museological universe. We are dealing with a
dubious territory where it is increasingly necessary to investigate, through research
and studies, the variations and the capacity for affinities that they favor to both

artistic practices.

Keywords: Scenography; Drama; Spaces; Museum.
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0 que ha de mais simbadlico, entre cenografia, artes visuais e arquitetura, é o
espaco, o lugar da experiéncia. No processo de criagdo do cendgrafo, pode-se
destacar o entendimento e o desenho do espaco, a localizacdo dos elementos
visuais nesse espaco, a adequacgao, a composicao, a colocacao da cor, o trabalhado
em parceria com o iluminador, responsavel pela criacdo da luz e tudo isso feito com
base em um texto ou num argumento apresentado para que se faca um espetaculo.
Trata-se de um proposito extenso, onde a especialidade do profissional de
cenografia é ampla, pois ele estd ligado a um didlogo entre o argumento, as
visualidades, a acao, a recepcgao, a presenca de atores, a um lugar em questdo e o

espectador.

Uma grande diferenca com as artes visuais se da, porque nem sempre nelas o
artista esta presente fisicamente, ou seja ndo ha o encontro entre o artista e
espectador, o que o representa no caso € a sua obra, que na maioria das vezes sdo
expostas sem possibilidade de modificagcoes, se isso acontece, estamos falando de
uma outra classificagdo artistica que recebe o nome de performance, que vem a ser
uma linguagem de relevancia onde ha uma aproximacdo superior entre a cenografia
e as artes visuais. Ndo é necessario estar num teatro para se executar a
apresentacdo de uma performance, pelo contrario os lugares favoritos ja foram as
galerias e 0s museus, mas hoje podem ser realizadas em espacos hibridos, ou seja

onde se tenha vontade de realiza-las de forma previamente organizada.

0 teatro contemporaneo, também ndo esta mais atado a questdo que sua
realizacdo deva ser executada dentro de edificios teatrais. 0 mais importante agora
é que os ambientes escolhidos sejam devidamente favoraveis a presenca do artista,
do publico e principalmente a progressio da encenacdo. Tanto na cenografia quanto
nas artes visuais, se faz necessario o uso de métodos técnicos e artisticos, que
servem como instrumentos para processar e expressar ideias. As artes cénicas
desvendaram através do teatro, a caixa cénica, que antes estava atras do que era
possivel se ver. Trouxe para o espectador a infraestrutura, a maquinaria, deixou o
equipamento de luz, e tudo mais a mostra e sem truques, mostrou um universo
cheio de realidade, imaginada e repleta de simbolismos, tudo laureado pela

abstracao.
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Os conceitos perceptivos, psicologicos e estéticos, fazem parte da construcéo
dos sentidos humanos, evoluem de acordo com a sociedade em que estao inseridos.
Parecido com os signos que se adequam ao sentido do espacgo real, a pintura, a
arquitetura e as artes visuais, os signos da cenografia, também se alteram no
tempo tanto na sua forma, quanto no seu contelddo. A cenografia contemporanea
projeta e elabora novos espacos para serem vividos pela experiéncia direta do
corpo. A ideia é que cada vez mais ela seja pensada como a criacdo de espagos que
possam permitir uma ocupacdo, uma habitacdo, de maneira dindmica, diferente das

criagbes e concepcoes classicas com modelos de cenografias estaticos.

Os artistas e curadores tem um olhar contemporaneo, argumentado e
desejado, mas que permaneceu de alguma forma sendo um espago com o menor
numero de elementos para causar pouca ou henhuma interferéncia, deveria ter um
pé direito alto e paredes simétricas, perfeitamente niveladas, faziam parte do
conjunto de elementos articulados que harmonizavam uma leitura do espectador

alvo, realgcando o olhar nas obras expostas.

A questdo ndo é proteger uma forma em detrimento da outra, nem mesmo reputar
que cenografia, arquitetura ou design, acarretam redimensionamentos ou excessos
demasiados no projeto museografico. O que de fato importa é assimilar que uma
disciplina, pode alterar sua meta conceitual, incrementar suas possibilidades de
aplicacao, por conta de mudancas ocorridas com o decorrer do tempo. Falo de um
pensamento crucial para que se pense a cenografia de forma mais expandida e seu
emprego contemporaneo em areas como a Museologia.

0 museu ja teve a propriedade de guardar dentro de si uma ou mais colecdes
de pecas originais, o que o tornava um lugar muito singular, porém esse olhar esta
cada vez mais dificil de ser mantido, visto que os museus contemporaneos tem tido
o objetivo de se apresentar com um entendimento de subitos eventos, como
exposicdes breves e incriveis e com o propodsito de uma maior divulgacdo na midia
e um alcance cada vez maior de publico.

Mas ha uma unanimidade para exposicoes de arte e objetos raros. O
responsavel pelo projeto, que pode ser um cenodgrafo, um arquiteto, o proprio
expositor ou um designer, deve proteger com alguma seriedade e ter muito critério

no que se refere a escolha dos materiais, organizagao espacial e cores, que devem
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amparar e desvendar, da melhor maneira os objetos de arte selecionados. A
cenografia tem tido grandes avangos tanto técnico quanto conceitual nos ultimos

anos e hoje nao se limita mais a simulagoes ou formas de representacao.
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% Insiro aspas ao falar sobre o continente americano, pois a prépria nomeac¢ido do conjunto
heterogéneos de povos e de seus territorios sob o termo América é também um produto da
colonizagdo. Ver PORTO-GONCALVES, Carlos Walter. Entre América e Abya Yala - tensdes de
territorialidades. Desenvolvimento e Meio Ambiente, n. 20, p. 25-30, jul./dez. 2009. Editora UFPR.
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século XV - especialmente da América Latina - defende que a colonialidade -
diferentemente do colonialismo que teve fim apds a “independéncia” dos paises
latino americanos - propagou-se no tempo e no espaco, de modo que a experiéncia
colonial é um marco que até hoje reverbera ndo apenas no ambito material e
objetivo, mas também no campo da intersubjetividade®’. Como aponta o gedgrafo
Valter Cruz, “longe de ser algo irrelevante, a colonialidade é um residuo irredutivel

de nossa formacdo social e esta arraigada em nossa sociedade.”®

Por essa perspectiva, o espago como uma esfera estruturante do social e do
politico foi (e é) um meio de expressdo/ exercicio da colonialidade nos paises
latino-americanos. Quando se reflete especificamente sobre o espaco urbano
brasileiro, a nocao de colonialidade do poder de Quijano se torna oporturna para
pensar sobre uma série de dindmicas que se constituem nas cidades. Parte-se da
reflexdo sobre as constantes importagoes de modelos urbanos (europeus e, nos
tempos mais recentes, dos Estados Unidos da América) que atravessaram séculos
e até hoje sdo implementados nas cidades brasileiras como expressbées da
colonialidade no ambito do urbano - via de regra as solugdes que ndo se constroem
a partir das singularidades do territorio brasileiro, mas daquilo que se aplica em
contextos estrangeiros, isto €, um pensamento universalizante sobre o urbano. A
arquiteta e urbanista Raquel Rolink aponta que a propria ideia de planejamento
urbano que emerge das utopias do renascimento europeu - hoje consolidada como
meio pelo qual se define e ordena o funcionamento das cidades - “esta nas origens

da modernidade, [que por sua vez] esta origens da ocupacdo colonial do planeta™..

A colonialidade inscrita no ambito urbano, entretanto, ndo diz respeito
apenas ao fato de que se importam modelos estrangeiros descolados de nossa

realidade, mas na razao pelas quais estas importacoes se realizam, no modo como

% QUIJANO, Anibal. Colonialidade do poder e classificagdo social. In: Epistemologias do Sul, org.
Boaventura de Souza Santos e Maria Paula Menezes, Coimbra: Edigées Almedina, 2009, [p.73-110].

40 CRUZ, Valter do Carmo. Geografia e pensamento descolonial: notas sobre um didlogo necessario
para a renovacdo do pensamento critico. In: Cruz e Oliveira, D. A. (Orgs.). Geografia e giro decolonial;
experiéncias, ideias e horizontes de renovacdo do pensamento. Rio de Janeiro: Letra Capital, 2017,
p.15.

“1 ROLNIK, Raquel. Palestra realizada na Sessdo 12 do curso A Colonialidade do Saber Urbano, no
Instituto de Pesquisa e Planejamento Urbano da UFRJ, no dia 13/11/2020. Video disponivel em:
https://www.facebook.com/ettern.ippur/videos/709508606353183
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se realizam e o que produzem em termos materiais e simbédlicos para a cidade, e,
portanto, para a sociedade. Em termos das razoes pelas quais se importam tais
modelos, pode-se falar sobre os propositos de dominacdo, espoliacdo e exercicio
do poder que estdo na base da logica colonial. Em relagdo ao modo como se
aplicam, é relevante considerar que sdo realizadas de modo verticalizado e de cima
para baixo, e na grande maioria dos casos, sdo planos e projetos autoritarios e ndo
discutidos com a sociedade. Em relacdo a este ponto, Muniz Sodré endossa tal
perspectiva quando aponta que “o desconhecimento do povo como uma realidade
propria, com formas culturais diferentes daquelas inscritas na utopia branca
europeia vivida pelas elites dirigentes, foi tipico da passagem do Brasil a
modernizacdo capitalista”?. Esta imagem da verticalidade é oportuna para pensar
sobre as intencoes e resultados destes processos - tanto em termos materiais
quanto simbolicos - pois tais projetos visam esmagar as preexisténcias e as
diferencas para instituir um modelo hegemonico, universal pautado e construido a
partir de uma logica eurocéntrica, branca e burguesa. Esmagamento este, visto no
contexto brasileiro por Abdias Nascimento como forma de genocidio cultural das

populagdes negras de origem africana e dos povos originarios*:.

Se tomarmos a longa trajetoria das relagdes entre cidade e teatro, os
estudos da pesquisadora Christine Boyer, apontam como o edificio teatral foi, ao
longo dos séculos, entendido e concebido como uma tipologia estruturante da
dindmica urbana europeia. Compreendidos, portanto, como elementos constituintes
da imagem e da dinamica da urbe - ou como aponta Evelyn Lima, como “uma forma
simbdlica no conceito de cidade”* -, os edificios teatrais engendram e reverberam
praticas socio espaciais de determinados espacos-tempo. E se a importacdo de
formulas europeias se constituiu como uma pratica recorrente do do urbanismo
brasileiro, a mesma logica de conceber o edificio teatral como um dispositivo

conformador da dindmica urbana também foi aplicada em diferentes momentos e

42 SODRE, Muniz. O terreiro e a cidade: a forma social negro-brasileira. Rio de Janeiro: Imago Ed,;
Salvador, BA: Fundagao Cultural do Estado da Bahia, 2002, p.128.

43 NASCIMENTO, Abdias. 0 Quilombismo - Documentos de uma Militincia Pan-Africanista. Editora
Perspectiva, Rio de Janeiro: Ipeafro, 2019.

44 [bidem, p.12.
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em diferentes cidades brasileiras. Por isso, tais tipologias também foram e sdo, em
muitos casos, meios de construcdo e (re) afirmacdo da ordem hegemonica colonial,

ou ainda da colonialidade do poder inscrita no ambito urbano.

A titulo de exemplificacdo, evoco um caso emblematico em que o edificio
teatral emerge como forma de expressdo de um modelo urbano hegemonico e
colonial: o Teatro Municipal do Rio de Janeiro inaugurado no inicio do século XX.
Lima aponta que tal edificio, inspirado na Opéra Garnier de Paris, se inscreveu como
um monumento na paisagem carioca do inicio do século XX, sendo um dos
emblemas da reforma urbanistica comandada pelo prefeito da época, Pereira
Passos.”® Consideracdo fundamental é que n3o apenas o teatro alude as propostas
de Charles Garnier para a casa de opera francesa, como a proposta urbanistica
implementada por Passos segue o mesmo pensamento e estrutura das mudangas
encabecadas por Georges-Eugéne Haussmann para a renovacao da Paris do século

XIX - ou seja, uma importacao de modelo tanto urbano quanto teatral.

Em relagao ao contexto da reforma urbana empreendida por Passos, Muniz
Sodré aponta que “A reforma da cidade, ao mesmo tempo em que teatralizaria na
suntuosidade dos prédios o imaginario burgués nativo [..[ forneceria também

baluartes contra as infiltragdes negro-populares”®

. Ou seja, tal reforma buscava a
partir desta teatralizacdo do espaco urbano, tendo como espelho a realidade
francesa, se inscrever como um dispositivo de afastamento das populagdes nao

brancas daquele territorio.

E nesta perspectiva que se inscreve um aspecto central que subjaz nestas
propostas de renovagdo urbana - ontem e hoje - e que se ligam a colonialidade do
poder: o branqueamento do territério®”. N3o se tratava apenas de criar um
imaginario urbano europeizado a partir da arquitetura eclética e dos bulevares aos
moldes parisienses, mas de retirar as populagoes pobres e predominantemente

negras do territorio e instituir um simbolo europeu e branco no centro da cidade.

5 LIMA, Evelyn F.W. Arquitetura do Espetaculo. Teatros e cinemas na formagdo da Praga Tiradentes
e Cinelandia Rio de Janeiro 1813-1950. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 2000, pp 207-233.

46 SODRE, Op. Cit. 2002, p. 45.

4T Conceito desenvolvido pelo gedgrafo Renato Emerson dos Santos.
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Segundo Quijano (2009), a criacdo da ideia de raca - e a consequente
hierarquizacdo social a partir do fendtipo - esta no cerne do projeto colonial
moderno e foi utilizada, no caso do territorio brasileiro, como meio de subalternizar
e oprimir tanto os povos originarios quanto as populagdes negras sequestradas do

continente africano.

Nascimento quando reflete sobre questdes étnico-raciais no Brasil aponta
que foi justamente essa “premissa da superioridade da raga branca (caucasica,
europeia) e da inferioridade da raca negra (africana)” que produziu a “ideologia do
branqueamento da populagdo brasileira”®. Ideologia esta que se instaurou a partir
de uma série de dispositivos cruéis, desde a escravizacdo das populagdes negras a
partir do século XVI, do exterminio dos povos indigenas, passando pelas politicas
migratorias do século XX, e também pelo ataque as culturas dos povos originarios e
das populagdes de origem africana. E por essa perspectiva que Nascimento®
entende que estas politicas de branqueamento fazem parte do processo de

genocidio praticado contra tais populagdes.

Assim, a reforma empreendida por Passos, “baseada em discursos de
transformacdo estética, sanitaria e viaria, para dar ar de modernidade a cidade num

contexto agrarista-exportador, teve na expulsao de populagées (em sua maioria,

»50

negras) dos corticos uma das principais agoes No que diz respeito ao conceito

de branqueamento do territorio, o gedgrafo Renato Emerson Santos aponta que tal

perspectiva pode ser compreendida a partir de trés dimensoes espaciais,

o branqueamento da ocupagdo, com a substituicdo de nao brancos (negros e
indigenas) por brancos na composicéo populacional de porgdes do territério (através
de assentamentos de imigrantes, expulsdo ou exterminio dos indesejados); o
branqueamento da imagem do territério, com narrativas de histdrias locais que se
iniciam a partir da chegada dos brancos, e eliminam a presenca de outros grupos
enquanto protagonistas de processos histéricos; e o branqueamento cultural do

48 NASCIMENTO, Op. Cit. 2019, p. 240.
49 Ibiden, p. 243.

%0 SANTOS, Renato Emerson dos; SILVA, Karoline Santos da; RIBEIRO, Lisyanne Pereira; SILVA,
Naiara do Carmo. Disputas de lugar e a Pequena Africa no centro do Rio de Janeiro: Reagdo ou agdo?
Resisténcia ou r-existéncia e protagonismo? Revista Indisciplinar: Urbanismo Biopolitico, EAD,
UFMG, Belo Horizonte, 2017 [p.464-490], p. 474.
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territdrio, com a imposicdo da primazia de matrizes, signos e simbolos culturais que
constituem e identificam territérios, lugares e regides.”

Portanto, se o Teatro Municipal se inscreve como um dos simbolos da
reforma urbana de Passos, tal edificio se inscreve também como uma expressao do
“branqueamento cultural do territorio”. Lima enfatiza que “companhias nacionais
ndo tiveram muitas chances [..] e o teatro [..] tornou-se um simbolo do alto padrao
de vida, com espetaculos riquissimos contratados no exterior e frequentados pelas

"2, Por esta perspectiva, o que se constata é que n3o apenas os

elites da cidade.
espetaculos abrigados pelo Teatro Municipal eram espetaculos de companhias
predominantemente brancas, como o uso do edificio teatral também se dirigiu a tal

populacdo®.

Portanto, o que se observa a partir deste exemplo mencionado é que o
edificio teatral pode se inscrever como um dispositivo urbano que visa o
branqueamento do territorio, sendo parte de uma engrenagem que buscou
embranquecer a cultura e a sociedade brasileiras negando e subalternizando outros
saberes, outras praticas sociais, artisticas e espaciais. Nesse sentido, o Teatro
Municipal do Rio de Janeiro se tornou parte um projeto de cidade e de sociedade
brancas, burguesas e excludentes, e, portanto, parte da engrenagem de genocidio
das culturas originarias de Abya Yala e das culturas de matrizes africanas. Afinal,
como pontua Nascimento “Nosso pais desenvolveu uma cultura baseada em valores
racistas, institucionalizando uma situacdo de caracteristicas patologicas, a patologia
da brancura, e uma forma de interacdo racial que se caracterizava como genocidio

na forma e na pratica.”*

St bidem, p. 469-470.
52 |IMA, Evelyn F.W. Op. Cit. 2000, p. 228.

53 Relevante ressaltar que, ainda que o referido teatro fosse palco para as companhias estrangeiras
efou brasileiras (predominantemente brancas), existem, ontem e hoje, casos que subvertem e
insurgem contra essa premissa, como por exemplo, a estreia do Teatro Experimental do Negro, no
ano de 1945, que se realizou nos palcos do Municipal.

34 NASCIMENTO, Op. Cit. 2019, p. 93.
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“Todos precisamos de arte porque somos humanos, pensamos, articulamos
o mundo e a arte é um sinal disso. Arte é exatamente a lembranca de que
eu refaco, reconstruo o mundo, a partir do meu olhar, a cada momento, e

me posiciono em relago a ele a cada obra que fago.” Antonio Guedes.”

Conta a lenda que quando Téspis se desloca do coro inaugurando a arte do
ator e o proprio fazer teatral, ele o faz com uma pergunta sobre o sagrado, sobre o
passado imemorial. E quando ele afirma ser Dionisio, 0 que era imemorial se torna
terreno. O coro, ao ver aquele homem transformando o sagrado em profano, se

reconhece pelo estranhamento.

Kantor em seu 7eafro da Morte nos revela que esse ato de ruptura provocou
grande comocao: “como que na luz obcecante de um raio, perceberam de repente a
IMAGEM DO HOMEM, gritante, tragicamente clownesca, como se o vissem pela
PRIMEIRA VEZ, como se acabassem de se ver a SI MESMOS. Foi, com toda a
certeza, uma emocgdo que se poderia qualificar de metafisica”.’® Kantor diz que é
tarefa nossa, dos que fazem teatro, fazer renascer o impacto original desse

instante.

Ao pensar em minha pesquisa e na minha trajetoria como ator da Companhia
Teatro do Pequeno Gesto, percebi que em todas os espetaculos do grupo havia uma
questdo sempre presente: a linguagem como experiéncia teatral. Antonio Guedes,
diretor da Companhia, defende que a experiéncia no teatro é ver a nossa frente a
reinvencao da linguagem. Ou seja, “vai-se ao teatro nao para sair do mundo, mas

para revé-lo sob a forma de construcdo semelhante a constituicdo de nosso mundo

% GUEDES, Antonio. Pequeno Gesto pelo Pequeno Gesto. Revista Folhetim n. 24. Rio de Janeiro:
Teatro do Pequeno Gesto, 2006. p. 184

% KANTOR, Tadeusz, O teatro da morte. Revista Folhetim n.0. Rio de Janeiro: Teatro do Pequeno
Gesto, 1998, p.16
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cotidiano, embora diferente dele™’. A linguagem, pois, é essa experiéncia de ampliar

o mundo e de, ao se remeter ao mundo, alargar sua propria realidade.

O Teatro do Pequeno Gesto, em sua pesquisa sobre a linguagem, quis desde
sempre questionar o lugar em que dialogam ator e o espectador: “costumamos
separar esses dois universos do acontecimento teatral - a encenacao e a plateia -
atribuindo a cada um deles um papel: um descreve sua historia e o outro apreende
a histdria descrita”®. Guedes critica essa separagdo assim como Augusto Boal o faz
ao dialogar com Brecht contra um teatro “digestivo” e “hipnotizante”; entre “os
atores e a sala, a divisdo imutavel das tarefas entre os que tém permissao de falar
e agir, e os que ficam confinados ao mutismo e a escurid3o”’. Embora na maioria
das encenacgdoes da companhia haja de fato uma separagao espacial entre cena e
plateia, a ideia do diretor é que ndo haja um “dentro” e um “fora”, ou seja, Guedes
acredita que a cena tem a obrigagao de contaminar o espectador como a peste de

Artaud, que convoca forcas que reconduzem o espirito a origem de seus conflitos.°

A cena, para Guedes, ndao comunica nada. Pois a comunicagdo, conforme
entendemos hoje é um vetor, algo que se da numa verticalidade, de cima pra baixo.
Uma imposicdo quase opressora do artista. A cena ndo é uma via de mao Unica,
mas uma construcdo a partir de diversos elementos. A cena deve atravessar o
espectador para que ele, imerso em uma experiéncia, seja quase que um co-autor
da obra. Sendo assim, para Guedes, ndo ha como falar de comunicagdo no teatro,
mas de experiéncias de realidades.’’ O espectador n3o é esse ser passivo,
submisso, que recebe de um grande articulador licoes sobre a vida, sobre o homem
e seu meio; o espectador ndo é contemplador de algo a qual ndo pertence; ao
contrario, € mais um elemento do acontecimento teatral. Acontecimento que so

existe nessa relagdo, nessa troca. 0 espectador como defende Ranciére, emancipa-

7 GUEDES, Antonio. A cena, a plateia... dois universos, muitos sentidos. Revista Folhetim. n.1. Rio de
Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto, 1998. p. 59

%8 |bidem. p.57
% BOAL, Julian. Um Teatro Subjuntivo. Posfacio de O teatro do oprimido. S3o Paulo: Editora 34. 2019
0 ARTAUT, Antonin. O teatro e seu duplo. S30 Paulo: Livraria Martins Fontes Editora, 1991. p. 24

' GUEDES, Antonio. A cena, a plateia... dois universos, muitos sentidos. Revista Folhetim. N.1. Rio de
Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto, 1998, p.63
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se quando questiona a oposicao entre olhar e agir quando compreende que olhar
também é uma acdo, quando “observa, compara, interpreta. Relaciona o que vé com
muitas outras coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de lugares. Compoe

seu proprio poema com os elementos do poema que tem diante de si"2.

Esse compor o seu proprio poema, essa emancipacdo ao tornar-se parte da
obra, de nd3o ser somente espectador, é justamente o carater politico do teatro
como pensou Augusto Boal. Para ele, todo o teatro é politico porque politica sdo
todas as atividades do homem®. Se n3o ha barreiras entre atores e espectadores,
todos nds podemos representar e protagonizar as transformacdes da sociedade. A
questdo politica esta presente em todos os trabalhos do Teatro do Pequeno Gesto,
mas ndo de uma forma partidaria. Esta na relacdo entre o individuo e a sociedade.
As pecas do grupo nao apontam diretrizes ou defendem ideologias. Nao sao um
instrumento de discursos. Antes, sao encenagdes que fazem uma provocagao com o
intuito de retirar o espectador do lugar de contemplacao, da passividade, para um
lugar de participacdo e de questionamento. Uma politica do ponto de vista da ética,

como um pensamento que rege uma coletividade.

Essa era a dimensdo que estdvamos buscando; a ética se refere
diretamente ao individuo, mas um individuo lancado na relacdo com
um nucleo social. Se a politica é um posicionamento no mundo e a
manifestacdo desse posicionamento de forma coerente, a ética é
uma reflexdo que estabelece parametros que orientam a
concretizacdo daquele posicionamento. Politica é, portanto, o
discurso que encontra acdo correspondente dentro do ambito dos
limites estabelecidos pela ética.t*

Em A Serpente, montagem de 1998, o tema é justamente a potencialidade de
uma paixao que desencadeia reagdes incontrolaveis. “S3o0 pessoas que permitem
que seus impulsos assumam o controle de seus atos. E, de tal forma as paixdes
tomam conta dos personagens, que eles quase perdem a forma humana para

» 65

assemelharem a animais que n3o param de roer seus proprios 0sso0s”.®® Ja em

Henrigue IV (2000) a encenacado de Guedes tensionava realidade e ficcdo, tema que

62 RANCIERE, Jacques. 0 espectador emancipado. 2012. S3o Paulo. Editora WMF Martins Fontes, p. 17
63 BOAL, Augusto. O teatro do oprimido. S3o0 Paulo: Editora 34. 2019

¢ GUEDES, Antonio. Editorial. Revista Folhetim. N.22. Rio de Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto, 2005
p.16

5 GUEDES, Antonio. A Serpente. Revista Folhetim, n. 24. Rio de Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto,
2006.P. 118
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permeia toda a obra de Pirandello. Toda a realidade é uma construgdo, assim como
a obra de ficgdo. E a vida que se tornando concreta através da arte. Em A4 Filha do
Teatro (2009), ha uma clara vontade de romper com o espaco entre palco e plateia.
Guedes traz o espectador para dentro da cena ao espelhar duas plateias e dividir o
palco através de um tecido translicido que permite uma fusdo dos elementos
cénicos e da propria plateia. Em AntigonaCreonte (2011) a dimensao politica se da
em humanizar a figura de Creonte. Antigona e Creonte tem o mesmo peso e a
relacdo entre os dois ndo pode ser vista de forma t3o0 somente maniqueista. Se
Antigona é uma representante da tradi¢do, Creonte tenta inaugurar uma nova era
onde a lei ndo é mais ditada pelos deuses e sim pelos homens. J4 nas montagens
da obra de Valére Novarina, Teatro dos Ouvidos (2011) e Vocés que habitam o tempo
(2018), a criacdo da propria linguagem é o tema. Novarina trabalha uma linguagem
abrindo mdo de dizer alguma coisa. 0 que se ouve, portanto, é uma construcdo
individual do espectador e o que esse espectador apreende ndo sera jamais o que

outro ira apreender.

Em todos os exemplos citados, o espectador é aquele que completa a obra. E
através de seu olhar que a obra se da. O teatro ndo é o lugar da ilusdo, mas de uma
experiéncia reveladora. Ao retirar o espectador de um lugar de passividade, ele é
obrigado a tomar uma posicdo diante do que vé. Koudela diz que, para Brecht, o
teatro é um espaco mediador entre o espectador e o mundo e é colocado a servigo
de uma verdadeira pedagogia social: “interrogando-se diante das contradigoes de
uma realidade que a cena ja ndo lhe apresenta como evidente, mas sim como
possivel de ser transformada, o espectador se prepara para agir sobre o mundo e
modifica-10".°® Brecht nos mostra que a ficgdo no palco é uma realidade construida;
um real que por ser construido permite a sua desconstrucdo. Como aponta Walter
Benjamin em seu ensaio o Autor como produtor, Brecht combate qualquer ilusao

por parte do publico:

Essa ilusdo é inutilizdvel para um teatro que se propde tratar os
elementos da realidade no sentido de um ordenamento experimental.
Porém as condi¢ées surgem no fim dessa experiéncia, e ndo no
comego. De uma ou outra forma, tais condigdes sdo sempre as
nossas. Elas ndo sao trazidas para perto do espectador, mas
afastadas dele. (...) a descoberta das condigdes se efetua por meio da

¢ KOUDELA, Ingrid Dormien. Brecht, um jogo de aprendizagem. S3o Paulo: Perspectiva, 2010. p. 25
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interrupcdo das sequéncias. Mas a interrupcdo ndo se destina a
provocar uma excitacdo, e sim exercer uma fungdo organizadora. Ela
imobiliza os acontecimentos e com isso obriga o espectador a tomar
uma posicdo quanto a acdo, e o ator, a tomar uma posicio quanto ao
seu papel.?’

Tomar posicao. Olhar com distanciamento. Como o observador que se afasta
de um quadro para melhor aprecia-lo e ser tocado pela obra. Distanciar é mostrar,
é agucar o olhar. E exercer uma critica a pura ilusdo e identificagio como defende
Didi-Hubermman: “Distanciar seria mostrando que se mostra, e assim dissociando -
para melhor demonstrar a natureza complexa e dialética do que se mostra. Nesse
sentido distanciar € mostrar, isto é, desunir as evidéncias para melhor unir, visual e
temporalmente as diferencas.”®. Hubermman diz que o distanciamento é uma
operacio de conhecimento que visa possibilitar um olhar critico sobre a histéria®’. 0
espectador executa um trabalho de montagem e desmontagem sobre o que vé no
palco, e este conhecimento por essa composicao e decomposicdao dos elementos,

leva ao exercicio da razdo critica, possibilitando uma tomada de posicao.

Um teatro que o Pequeno Gesto buscou nos trinta anos de existéncia da
companhia ao inserir o espectador para dentro da cena, eliminando qualquer
aparato ilusorio que pudesse orientar o seu olhar, desconstruindo e o provocando
uma tomada de posicao, ndao de modo afirmativo, mas abrindo possibilidades,
descortinando caminhos. Para que ele saia da sala ndo com respostas, mas com
uma indagacao que provoque uma atitude. Uma pedagogia que ao colocar a plateia
como parte da obra, obriga a mesma a se posicionar diante do que vé, pois s6 assim
a cena se completa. Todos somos atores e espectadores, como disse Boal. Todos
estamos imersos nessa mesma experiéncia de ampliar nossa maneira de ver o
mundo como aquele instante em que Téspis estranhamente deu voz ao sagrado e
mostrou que poderiamos representar uns aos outros de modo tdo concreto que

poderiamos inventar nossa propria realidade.

7 BENJAMIN, Walter. O Autor como produtor. In Magia e Técnica, Arte e Politica. S3o Paulo:
Brasiliense, 1985. p.133

¢8 DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tomam posig¢3o. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2017.
p.63

8 |dem. p.64
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RESUMO

O presente trabalho reflete retrospectivamente sobre a pesquisa de
doutorado iniciada em marco de 2020 e intitulada “Teatros Totais: o controle da
atencdo como ferramenta politica”. O projeto teve como objetos de analise quatro
arquiteturas teatrais idealizadas por encenadores de origem germanica, um do
século XIX, Richard Wagner, e trés do inicio do século XX, Georg Fuchs, Max
Reinhardt e Erwin Piscator. A proposta foi pensar como o conceito de
Gesamtkunstwerk, ou de totalidade artistica, proposto inicialmente por Wagner
pode ter repercutido em cada uma dessas experiencias teatrais-arquitetonicas e,
ainda, como tais arquiteturas contribuiam para o direcionamento da atencdo do
publico. Apds o periodo de um ano e meio de pesquisa, de realizada a banca de
qualificacdo e iniciada a estadia na cidade de Munique para realizacdao da Cotutela
de tese, se fez necessario reorganizar os caminhos e planejar as proximas etapas
da investigagdo. O presente trabalho, portanto, tem carater processual e de reflexdo
metodologica. Sendo assim, a apresentacao discutiu possiveis encaminhamentos de
acordo com os novos materiais bibliograficos e iconograficos encontrados nos

arquivos e bibliotecas da cidade.

Palavras-chave: Arquitetura teatral; Teatro alemao; Gesamtkunstwerk;

Recepcao teatral; Arquivo.



120
ABSTRACT

The present paper retrospectively reflects on the doctoral research started in March
2020 and entitled "Total Theatres: the control of attention as a political tool". The
project has as objects of analysis four theatrical architectures conceived by
directors of Germanic origin, one from the 19th century, Richard Wagner, and three
from the beginning of the 20th century, Georg Fuchs, Max Reinhardt, and Erwin
Piscator. The proposal is to think how the concept of Gesamtkunstwerk, or artistic
totality, initially proposed by Wagner may have repercussions in each of these
theatrical-architectural experiences and how such architectures contributed to
direct the audience's attention. After a year and a half of research, after the
qualification exams and the stay in Munich to do the thesis' research, it became
necessary to reorganize the paths and plan the next steps of the investigation. The
present work, therefore, has a procedural character and a methodological
reflection. Thus, according to the new bibliographic and iconographic materials
found in the city's archives and libraries, the presentation discussed possible ways

forward.

Keywords: Theater architecture; German theater; Gesamtkunstwerk;

Theatrical reception; Archive.

Arquiteturas da totalidade teatral: um relato sobre pesquisa em arquivo na

cidade de Munique

0 presente artigo tera a sua estrutura analoga a da apresentacgdo realizada
no XXI Coléquio do PPGAC UNIRIO. Assim como o titulo “Arquiteturas da totalidade
teatral: um relato sobre pesquisa em arquivo na cidade de Munique”, meu texto sera
dividido em duas partes, na primeira, apresentarei brevemente minha pesquisa de
doutorado e os principais temas por ela abordados. Tentarei abordar nesse primeiro
momento como a ideia de “totalidade” atravessa toda a analise dos encenadores e
teatros estudados. Na segunda parte, discutirei mais especificamente o estagio no
qual a pesquisa se encontra atualmente, ou seja, abordarei alguns

encaminhamentos trazidos pela banca de qualificagdo, recém realizada, e os
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desafios trazidos pelo inicio da estadia em Munique, para a realizag3o da cotutela de
tese na Ludwig- Maximilians- Universitdt (LMU), e na lida com os arquivos

historicos da cidade.

Apresentacao da pesquisa

A proposta da tese é investigar as relacdes entre totalidade, arquitetura e
atencdo nas obras de trés encenadores de origem germanica que viveram e
trabalharam nos anos iniciais do século XX. Cada um deles tiveram a experiéncia de
pensar, em conjunto com arquitetos, uma arquitetura teatral que pudesse ser
construida especificamente de acordo com as necessidades de suas cenas. Partindo
do conceito de Gesamthkunstwerk pensado por Richard Wagner, em 1849 - no seu
livro A obra de arte do futuro (WAGNER, 2003) - bem como da criagdo do Bayreuth
Festspielhaus””, em 1879, buscarei analisar como suas ideias reverberaram nas
obras e experiéncias espaciais de Georg Fuchs, no Miinchner Kunstlertheater cujo
arquiteto foi Max Littmann; de Max Reinhardt no Grofles Schauspielhaus Berlin’?,

cujo arquiteto foi Hans Poelzig e de Erwin Piscator e Walter Gropius no projeto do

Totaltheater:

Inicialmente, poderiamos nos questionar o que essas propostas artisticas
teriam em comum e o porqué de estuda-las em conjunto. A resposta para esses
questionamentos esta relacionada ao fato de que cada um desses artistas da cena,
em parceria com arquitetos, pode criar novos modelos de estruturas arquitetonicas
idealmente capazes de receber suas encenacgoes. Desse modo, foram encenadores
que pensaram ndo so0 seus espetaculos, mas também o espaco que iria abriga-los
e, com isso, as relacdes possiveis do publico com a cena que essas estruturas

arquitetonicas seriam capazes de produzir.

Sendo assim, buscarei compreender como cada um desses artistas lidaram

com a ideia de totalidade artistica presente no conceito de Gesamtkunstwerk

" Todas as tradugdes apresentadas nas notas de rodapé sio tradugdes livres realizadas pela autora.
" Na traducdo para o portugués: Casa de Festivais de Bayreuth.

72 Na tradugdo para o portugués: Grande Casa de Espetaculos de Berlim.
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wagneriano. Nesse pondo, gostaria de ressaltar dois aspectos fundamente 3 ideia
de totalidade para Wagner. O primeiro, estaria relacionado a uma ideia de totalidade
que sugere uma integragdo entre publico e cena por meio da identificagcdo. Para isso
ele desenvolve diferentes modos possiveis para atingir essa integracdo. Para
Wagner, essa totalidade cénica seria capaz de gerar um sentimento de comunidade

entre individuos que se identificam entre si (WAGNER, 2003).

0 segundo aspecto da ideia de totalidade presente na proposta wagneriana
é a ideia de integracdo de diferentes géneros artisticos em apenas uma obra de
arte. Segundo Wagner, o ser humano so seria capaz de criar uma obra artistica que
se aproxima da perfeicao da natureza, quando em coletivo, na criagao coletiva de
artistas de diferentes especialidades. O teatro, ou a dpera, seria a forma artistica
capaz de reunir essa multiplicidade de saberes e seria assim a forma artistica mais

completa.

Sera a partir dessas duas perspectivas de entendimento do conceito de
totalidade que buscarei analisar cada um dos artistas propostos e seus
empreendimentos arquitetonicos. Buscarei investigar, como cada um desses
artistas do inicio do século XX se aproximaram da proposta wagneriana e se

distanciaram dela, em cada um desses dois aspectos.

Estagio atual da pesquisa

A pesquisa aqui apresentada teve inicio no ano de 2020 no PPGAC UNIRIO
sob orientacdo da professora Vanessa Teixeira de Oliveira. No momento de inicio do
doutorado, iniciaram também as medidas de restricdo para contencdo da pandemia
de COVID-19 que acabava de chegar ao Brasil. Sendo assim, as aulas iniciais do
doutorado foram adiadas por aproximadamente um semestre e meio. Durante esses
meses de quarentena, busquei retomar minha dissertacdo de mestrado recém

defendida e publiquei dois artigos’ a partir dela. Essa retomada da pesquisa de

8 A cena politica, a politica da cena: Reflexdes sobre modernidade na arquitetura teatral alem3. Link
de acesso: https://revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/19326
Georg Fuchs e a Fungcdo Social do Teatro: apontamentos sobre o livro A revolucdo do teatro. Link de
acesso: https://www.scielo.br/j/rbep/a/tsTBngsrvt43nkymTBvgGfz/?lang=pt
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mestrado, me motivou a pensar encaminhamentos para o doutorado que ainda

aguardava seu inicio efetivo.

Desde o mestrado e a elaboragao do projeto de doutorado a possibilidade de
realizacdo de um estagio sanduiche na Alemanha se fez necessaria para que fosse
possivel dar continuidade as minhas pesquisas. Sendo assim, naquele momento,
iniciei a busca por possiveis universidades, professores orientadores no exterior e
modos de financiamento. Nessa busca, conheci o trabalho da professora Nic
Leonhardt na LMU e descobri a ja existente parceria entre o /nstitut fir
Theaterwissenschaft’* e o PPGAC. Realizei todo o processo para obtencio da bolsa
para doutorado com dupla orientacdo do DAAD e fui aceita pela professora

Leonhardt e pela LMU para realizar o doutorado em cotutela na instituicao.

Como parte fundamental do estudo proposto no projeto de doutorado
reformulado para a cotutela, estava a pesquisa em arquivos historicos ndo so6 na
cidade de Munique, onde fica localizada a universidade, mas também em diferentes
cidades na Alemanha e na Austria. Neste trabalho, tentarei abordar um pouco do

contato que tive com arquivos e bibliotecas da cidade de Munique.

Apos quase dois meses na cidade, tive a oportunidade de visitar e contactar
a Bayrische Staatbibliothek’®, as bibliotecas da Ludwig- Maximilians- Universitat
Miinchen, a biblioteca especializada do Deutsches Theatermuseum’ e uma das
filiais da Miinchner Stadtbibliothek’”’, denominada Monacensia, localizada no prédio
da antiga casa do escultor Adolf von Hildebrandt (que também foi assunto da minha
dissertacdo de mestrado). Além disso, contactei ainda os acervos de fotos e
arquivos graficos do Deutsches Theatermuseum, que ndo possui sua colecdo

digitalizada nem disponivel na internet.

Ja com esses primeiros contatos, pude perceber a existéncia de materiais

que muito complementariam a minha pesquisa sobre Georg Fuchs e o Minchner

74 Em portugués: Instituto de Estudos Teatrais.
75 Na tradug3o para o portugués: Biblioteca do Estado da Baviera.
7 Na tradugdo para o portugués: Museu do Teatro Alem3o.

" Na tradugdo para o portugués: Biblioteca da Cidade Munique.
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Kunstlertheater’® realizada no mestrado. O préprio Deutsches Theatermuseum
possui algumas publicacoes que serao bastante relevantes para a pesquisa, tais
publicagcoes tém como finalidade a difusdo e popularizacdo do seu acervo. Como o
museu ndo possui um catalogo online de todo o material que possui, serdo essas
obras que irdo orientar inicialmente as minhas buscas. Digo isso, pois ndo é
permitida a lida direta com os arquivos historicos armazenados pelo museu e,
portanto, é necessario saber o que desejamos encontrar e solicitar previamente o
acesso aos materiais a pessoa responsavel. Como uma estudante que nunca
trabalhou anteriormente com arquivos fisicos no Brasil, todos esses procedimentos

e metodologias ainda me sao novidade.

Dentre os livros que poderdao me auxiliar na busca por materiais a serem
encontrados nos arquivos, devo citar a obra 7heater.Bau.Effekte! Der Architekt Max
Littmann und Miinchen zur Prinzregentenzei/” (LAIBLIN, 2016), tal livro apresenta
alguns dos desenhos e materiais iconograficos apresentados na exposicdo de
mesmo nome realizada pelo Deutsches Theatermuseum. O livro apresenta um
pouco da historia e do trabalho do arquiteto que projetou o Minchner
Kunstlertheater, em parceria com Georg Fuchs. Todo os arquivos de Max Littmann
se encontram em posse do Museu do Teatro Alemao e esse livro me dara uma boa

nocao dos materiais relevantes que poderei encontrar nesse acervo.

Ainda sobre a série de livros produzidos pelo museu, e que irdo me ajudar a
investigar seus acervos, devo citar o Deutsches Theatermuseum: Entdecken, was
dahinter steckt®® (Deutsches Theatermuseum, 2010). Nesse livro de comemoragao
dos 100 anos do museu, as pesquisadoras responsaveis por cada um dos acervos

escrevem sobre os contelidos de suas colecdes e sobre formas de investiga-las.

Além desses dois livros, devo ressaltar ainda que me deparei com
bibliografias sobre assuntos que nunca havia tido acesso anteriormente, dentre

eles, livros sobre os parques de exposicées comuns na Alemanha do inicio do

78 Na tradugdo para o portugués: Teatro dos Artistas de Munique.

" Na tradugdo para o portugués: Teatro.Construcgio.Efeito! O arquiteto Max Littmann e a Munique da
época do principe regente.

80 Na traducdo para o portugués: Museu do Teatro Alem3o: descobrindo o que esta por tras.
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século XX. Sobre isso, devo ressaltar que o Minchner Kunstlertheater foi construido
dentro do contexto de criacdo do parque de exposicdes para a Ausstellung
Miinchen® de 1908. Um exemplo de obra que aborda essa tematica é o livro Vom
Ausstellungspark zum internationalen Messeplatz: Miinchen 1904 bis 1984%
(Miinchner Stadtmuseum e Miinchner Messe- und Ausstellungsgesellschaft MBH
(MMG), 1984).

Outro livro consultado e que contém relevantes informagdes tanto sobre o
Miinchener Kunstlertheater quanto sobre outros teatros nos quais Max Reinhardt
trabalhou é o Welttheater Reinhardt. Die Reinhardt-Biihnen: Bauten - Spielstitten -
/nszenierungen‘” (Huesmann, 1983). Tal obra consiste em um inventario de todos os
teatros nos quais Max Reinhardt trabalhou com plantas e outros dados técnicos,
além das obras que ele produziu e suas informacées. Nesse livro, encontrei as
plantas baixas do Minchner Kunstlertheater antes e depois da reforma realizada
para favorecer as apresentacoes de Reinhardt, tal reforma teve como objetivo a
ampliacao da profundidade do palco. Essa modificagao da estrutura do teatro se
contrapde a ideia de um palco relevo proposto inicialmente por Fuchs e executado

por Littmann na construcao do teatro.

Enfim, com esse curto periodo de pesquisa em Munique ja foi possivel
vislumbrar um pouco das inimeras novas fontes de pesquisa as quais terei acesso
nos proximos dois anos de cotutela. Materiais historicos dos acervos, novas
bibliografias, visitas a museus e teatros, bem como o conhecimento da dinamica das
cidades nas quais as arquiteturas teatrais pesquisadas estavam inseridas. Devo
ressaltar ainda, que a énfase nos aspectos arquitetonicos, nas forcas produtivas
envolvidas nas construgoes dos teatros, bem como no entendimento do conceito de
totalidade trazido pelos artistas estudados foram direcionamentos sugeridos pela

recém realizada banca de qualificacdo.

8 Na tradugdo para o portugués: Exposi¢io de Munique.

82 Na tradugdo para o portugués: Dos parques de exposicdo aos espacos para grandes eventos:
Munique 1904 a 1984.

8 Na tradugdo para o portugués: Teatro do mundo Reinhardt: Os palcos de Reinhardt: Edificios -
Espacgo de cena - Encenagodes.
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RESUMO

Este trabalho pretende apresentar o inicio de uma pesquisa sobre o teatro
feito em Goias, a partir da trajetoria artistica do comediografo goiano Hugo Zorzetti
e do Grupo Teatro Exercicio, considerando a escrita e encenacdo de pegas comicas
realizadas pelo autor apds o fim da ditadura militar no Brasil. Hugo Zorzetti foi
professor, diretor e dramaturgo e esteve desde a década de 1960 envolvido
diretamente com as praticas teatrais em Goiania, sendo responsavel pela formacao
de diversos artistas e grupos de teatro no estado de Goias. Por isso, esta pesquisa
busca contribuir com os estudos de Historia e Historiografia do Teatro e das Artes,
especialmente, no ambito do Teatro Brasileiro, uma vez que os estudos sobre o

teatro em Goias ainda s3o escassos.

Palavras-chave: Teatro Brasileiro; dramaturgia; Zorzetti.

ABSTRACT

This study intends to present the beginning of a research about the theater
done in Goias, from the artistic trajectory of the Goias comediographer Hugo
Zorzetti and the Teatro Exercise Group, considering the writing and staging of comic
plays performed by the author after the end of the military dictatorship in Brazil.
Hugo Zorzetti was a teacher, director and playwright and since the 1960s he has
been directly involved with theatrical practices in Goiania, being responsible for the
formation of several artists and theater groups in the state of Goias. Therefore, this
research seeks to contribute to the studies of History and Historiography of Theater
and the Arts, especially within the scope of the Brazilian Theater, since studies on

theater in Goias are still scarce.
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Inserido no campo dos estudos de dramaturgia e historia do teatro, esse
estudo apresenta parte de uma pesquisa em andamento, orientada pela prof.? Dra.
Maria de Lourdes Rabetti, no Programa de Pos-Graduacdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio), cujo objetivo é investigar
a trajetoria artistica do dramaturgo e encenador goiano Hugo Zorzetti e o grupo
Teatro Exercicio criado na década de 1970, considerando a escrita e encenacdo de
pecas comicas realizadas pelo autor apos o fim da ditadura militar no Brasil.

E comum ler em sites e jornais goianos ou mesmo ouvir de artistas que
acompanharam a trajetoria de Hugo Zorzetti o qudo importante foi a sua
contribuicdo para a cena teatral goiana. Decerto, a informagao possui bases
historicas concretas, inclusive, para se afirmar que a presenca do autor no painel
historico e cultural de Goiadnia foi determinante para o fortalecimento do teatro do
estado.

Hugo Zorzetti formou-se em Letras pela Universidade Catdlica, atual
Pontificia Universidade Catolica de Goias, e muitas das relagbes que criaria
futuramente com o teatro advém do seu oficio como professor de Lingua
Portuguesa e Literatura. A década de 1970, em especial, marcou a trajetoria teatral
de Zorzetti, uma vez que, ocupando o cargo de professor de Literatura no Colégio
Universitario em Goiania, ele criou, em 1971, o grupo TESE - Teatro Experimental do
Estudante Secundarista - que desde o inicio sofreu fortemente com as repressées
ocasionadas pela repressao da ditadura militar.

Em entrevista concedida ao professor da Universidade Federal de Goias

Saulo Dallago em 2007, Zorzetti descreve:

Isso foi na década de 70, a gente estava vivendo as agruras da Ditatura
Militar, a coisa tava praticamente degringolada aqui em Goias, e Goias foi
uma das grandes resisténcias que houve a Ditatura, a guerrilha aqui muito
préxima, os estudantes muito engajados (..) entdo a gente vivia muito
policiado, ndo era brincadeira, a neurose campeava, porque reuniam-se 3,
4 pessoas a gente tinha certeza que era um olheiro, era uma inquisicao,
Goias viveu tempos terriveis, e a gente via sempre colegas desaparecendo,
professores desaparecendo, o regime de boca fechada, entende, mas muita
atividade subterranea (ZORZETTI, apud DALLAGO, 2007, p.128).
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Devido a uma reforma educacional ocorrida na época, a qual determinou que
as ciéncias humanas seriam ministradas no Lyceu de Goiania, o grupo TESE foi
transferido para a referida escola. Nesse periodo, os integrantes do grupo
ensaiavam para uma apresentacdo da comédia de Moliére, 0 Burgués Fidalgo, em
“uma releitura que incorporava criticas a burguesia esnobe de Goiania” (ZORZETTI,
2014, p.49).

No entanto, o grupo foi surpreendido em um dos dias de ensaio pela noticia,
dada pelo porteiro, de que a entrada do grupo no teatro da escola havia sido
proibida pela diretora. Em seguida, questionada pelos atores, a diretora justificou
que a ordem de proibicao teria sido emitida pelo Servico Nacional de Informacao
(SNI), o qual tinha provas fotograficas das orgias ocorridas durante os ensaios do
grupo. Hugo Zorzetti descreve esse episodio no livro Memoria do Teatro Goiano: a
cena da ditadura, e comenta: “E sabiamos que, por tras daquela mentira sobre
drogas e sexo nos ensaios, estava o plano de nos afastar do exercicio ideoldgico, ja
conhecido por eles” (ZORZETTI, 2014, p.52).

Por isso, o grupo foi obrigado a sair da escola e, em funcao dessas
circunstancias, Zorzetti fundou o grupo CHAOS, que passou a ocupar uma oficina
mecanica como espaco de ensaio e criacdo. Segundo ele, na entrevista mencionada
acima, os alunos e professores que integravam o grupo CHAOS foram tomando
rumos diferentes e s6 permaneceram no grupo os que realmente estavam
interessados e envolvidos ideologicamente com o teatro. E, buscando o caminho de
um teatro politizado, Hugo Zorzetti e outros importantes nomes do teatro em
Goiania fundaram, ao final do ano de 1973, o Teatro Exercicio, que ainda resiste até
os dias atuais, mesmo apos o falecimento do dramaturgo em 2017.

Um dos primeiros espetaculos montados pelo Teatro Exercicio, cujo texto foi
escrito por Zorzetti na década de 1970, chama-se A Barricada. Com esse espetaculo,
0 grupo viajou por varias cidades e estados brasileiros, ganhando forca e prestigio
ao longo dos anos, e chegou a ser considerado pela revista Veja, nos anos 80, um
dos melhores grupos teatrais do Brasil. No entanto, também perdeu sua forga no
decorrer do tempo, pois varios atores sairam para tentar novos caminhos em Sao

Paulo e Rio de Janeiro. Zorzetti continuou escrevendo, enveredou-se pela comédia,
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compos e publicou diversas pecas comicas de forte teor politico ao longo de sua
trajetoria dentro e fora do Teatro Exercicio.

Ao longo do tempo o grupo foi se tornando uma referéncia de formacao para
atores e fazedores de teatro em geral. Zorzetti, talvez pela sua formacao
académica, sempre teve gosto em esmiucar os modos, as referéncias, as teorias
etc., do fazer teatral, e assim, o Teatro Exercicio tornou-se uma espécie de escola
para os que se atreviam a ingressar no meio artistico. Nilton Rodrigues, um dos
fundadores do Teatro Exercicio, na orelha do livro “Memaria do teatro goiano: a cena

no interior”, comenta:

Mais do que reunir gente de talento, escrever pegas geniais e montar
espetaculos aplaudidos e premiados, Hugo Zorzetti tem o mérito de formar
atores, atrizes, professores de teatro, que atuam como multiplicadores de
seu trabalho. Entre cursos de extensdo da Universidade Federal de Goias e
cursos livres, o professor é responsavel pela formacdo de centenas de
profissionais de teatro que estao na ativa em diversos rincoes deste estado
e em todo o Pais (RODRIGUES, 2008, orelha do livro).

Zorzetti também foi professor da Universidade Federal de Goias, e no ano
2000, juntamente com o apoio da professora Glacy Antunes de Oliveira, entao
diretora da Escola de Musica da UFG, criou o curso de Artes Cénicas na mesma
instituicdo, inaugurando novos rumos para a formacao profissional do artista de
teatro e do pesquisador em Artes Cénicas em Goias. Em 2002, ja aposentado do
servico publico, Hugo Zorzetti também recomecou e dirigiu o Curso
Profissionalizante de Teatro do Centro de Educacdo Profissional Basileu Franca,
antiga Escola de Arte Veiga Valle, da Secretaria Estadual de Educacao.

No entanto, bem antes, no ano de 1983, Zorzetti iniciou, junto a Pro-Reitoria
de Extensdo da UFG, o projeto Memodria do Teatro Goiano, que culminou anos depois
nas primeiras publicagées de pesquisa em historia do teatro no Estado de Goias.
Composta por trés tomos, Memoria do Teatro Goiano, nome dado aos livros
publicados, trata-se de um registro extenso e intenso feito pelo autor, como ele

mesmo dizia:

Este trabalho é a conclusdo de uma tarefa que eu vinha adiando ha pelos
menos dez anos. Venho ha muito me empenhando em coletar dados e
informacdes sobre o teatro feito em Goias. Pesquisei fontes e colhi dados
que remontam as primeiras e ténues manifestacdes cénicas goianas, a
partir do século XVIIl. Nunca perdi a oportunidade de garimpar alguma
evidéncia de movimento teatral significativo, quando visitei, a passeio ou a
trabalho algum municipio do estado. Entrevistei pessoas, colhi depoimentos
de gente envolvida direta e indiretamente nesses movimentos. Fui, entdo,
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construindo um dossié substancioso sobre a existéncia da efémera cena
goiana (ZORZETTI, 2005).

Os titulos das obras sd3o: Memdria do Teatro Goiano, A cena na Capital: Os
Chamados “Pioneiros’; Memodria do Teatro Goiano: A cena no interior; Memoria do
Teatro Goiano: a cena na ditadura. Em especial, nesse ultimo livro, Hugo Zorzetti
também se dedica a relatar parte da historia do grupo Teatro Exercicio, destacando
a atuacao de alguns atores, momentos e encenacgoes.

Além desses registros, ha ainda a publicacdo de pecas teatrais comicas de
Hugo Zorzetti e uma obra dedicada a teorizacdo sobre o riso e as técnicas de
comicidade, que constituem um material de extrema importadncia para esta
pesquisa. Dentre as publicacbes de pecas teatrais, vale destacar a coletanea
Comédias, com sete pecas teatrais comicas, sendo a maioria delas encenada pelo
proprio autor ao longo das décadas de 1970, 1980 e 1990. No entanto, o comediografo
ainda retine mais de 15 pecas teatrais que ainda nido foram publicadas, mas foram
encenadas pelo grupo.

Hugo Zorzetti resistiu politica e artisticamente de todas as formas, como
homem de teatro que foi. Sua obra deixa para a posteridade uma provocacao para a
responsabilidade do artista enquanto ser politico que é. A morte do dramaturgo no
dia 5 de dezembro de 2017, acarretada por um cancer no pancreas, representou a
perda de uma parte da historia do teatro goiano que ainda, aos quase 70 anos,
persistia na luta juntamente com toda a classe artistica de Goias.

Nesse sentido, considerando a obra e relevancia artistica, cultural e social de
Hugo Zorzetti e do Teatro Exercicio para o estado de Goias, esta pesquisa busca
contribuir para os estudos de historia do teatro brasileiro, pois embora Zorzetti
tenha se dedicado a registrar parte da memaoria da cena teatral goiana, pouco se
encontra sobre as suas contribuicdes, que sao consideradas fundamentais no

processo de desenvolvimento e crescimento da producdo teatral em Goias.
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6.2 Nina Pamplona

ESTEVES, Nina Pamplona. Orlando Miranda e a sua contribuicdo para as Artes
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RESUMO

A pesquisa de mestrado em andamento tem como objetivo investigar a
atuacdo de Orlando Miranda de Carvalho, um homem de teatro que é uma
personagem importante para compreendermos a cena cultural - brasileira em
geral e, em especial, a carioca - entre as décadas de 1960 e 1980, tendo trabalhado
sempre por tras das cortinas. Dono do teatro Princesa Isabel desde 1965 até hoje e
diretor do Servigco Nacional de Teatro durante os anos de 1974 a 1985, auxiliou na
implementacdo de medidas publicas voltadas para as artes cénicas em plena
ditadura militar, contribuindo com um legado para a memoria nacional, como, por
exemplo, a volta do Concurso Nacional de Dramaturgia e a compra da casa de
Paschoal Carlos Magno, que abriga o Teatro Duse. O trabalho buscara compreender
a ambiguidade de um homem que transitava entre a classe artistica e um governo
militar numa época fortemente marcada pela censura as artes no Brasil. Para tanto,

se baseara em historia oral, analise documental e revisdo bibliografica.

Palavras-chave: Orlando Miranda; teatro Princesa Isabel; Servigo Nacional de

Teatro; ditadura militar.
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ABSTRACT

This master's research in progress aims to investigate the career of Orlando
Miranda de Carvalho, a theatre man who is an important character to understand
the cultural scene - brazilian in general and, especially, from Rio de Janeiro -
between the 1960s and the 1980s, having worked all his life behind the curtains.
Owner of Princesa Isabel theatre since 1965 and director of the National Theater
Service from 1974 to 1985, he made important contributions to the implementation of
public measures at the performing arts during the military dictatorship, contributing
with a legacy for the national memory, such as, for example, the return of the
National Dramaturgy Contest and the purchase of Paschoal Carlos Magno's house,
which hosts the Duse Theater. The work’s will try to bring some light to the
ambiguity of a man who moved between the artistic class and a military government
in a time strongly marked by censorship of the arts in Brazil. For that, it will be

based on oral history, document analysis and bibliographic review.

Keywords: Orlando Miranda; Princesa Isabel Theatre; National Theater

Service; military dictatorship.

A ideia para a dissertagao foi inspirada em um momento em que, como atriz,
estava ensaiando uma apresentacao no Teatro Princesa Isabel. Sentada na plateia,
percebi que duas poltronas a minha frente com placas indicando lugares
reservados para os censores. Percebi que ali estava registrada parte da memoria
de um momento t3o duro e obscuro da nossa historia. Aquelas cadeiras faziam com
que os espectadores ndo esquecessem que passamos por um longo periodo de

censura das Artes.

Ingressei neste ano no mestrado e a pesquisa, que esta no inicio, é orientada
pela Professora Doutora Elza de Andrade. O trabalho consiste em investigar a
trajetoria do produtor, empresario teatral e gestor publico Orlando Miranda de
Carvalho, considerando a parte da historia do Teatro Princesa Isabel (de que é
proprietario), a companhia que leva o mesmo nome e sua gestdo frente ao Servigo

Nacional de Teatro entre 1974 e 1985. O recorte temporal escolhido para a reflexao
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sobre sua atuacdo junto ao teatro e a Companhia Princesa Isabel foi de 1965, ano de

sua inauguracao, até 1985.

Por meio do Orlando Miranda busco compreender a cena cultural brasileira
em geral, e em especial, a carioca. Pretendo também avancar no conhecimento
sobre o modus operandide producdo teatral no Brasil nas décadas de 60, 70 e 80.0
recorte ainda esta extenso e junto com a orientadora estamos investigando as

questdes que serao aprofundadas.

Para tracar a trajetoria de Orlando Miranda, pretendo trabalhar com o
conceito de ilusdo biografica, de Pierre Bourdieu, a fim de evitar a armadilha de
encarar o trabalho de uma vida como um conjunto coerente, linear, orientado e
destituido de contradicdes. Pretendo compreender sua trajetéria, como afirma
Pierre Bourdieu, norteada por um conjunto de relagdes inseridas em um

determinado espaco social.

Orlando Miranda de Carvalho - nascido em 1935 e tendo cursado a Escola
Dramatica Municipal - funda em 1965, com mais dois socios, o Teatro Princesa
Isabel, localizado numa galeria no bairro de Copacabana, na cidade do Rio de
Janeiro. A casa, com 300 lugares - comportando 200 pessoas na plateia e 100 no
balcdo - apresentava uma programacdo heterogénea, voltada para comédias,
espetaculos musicais e teatro infantil. Nela foram encenados importantes
espetaculos como “Roda Viva” (1968) - de Chico Buarque, dirigida por José Celso
Martinez Corréa - e uma montagem de “O Avarento” (1969) - de Moliére, com
Procopio Ferreira. Orlando também dirigiu, entre 1974 e 1985, o Servico Nacional de
Teatro (SNT), orgdo criado em 1937 por Gustavo Capanema, ministro da Educacdo e

Salde, com objetivo de desenvolver o aprimorar o teatro brasileiro®-.

0 Teatro Princesa Isabel se mostrou como um importante /ocus de difusao e
desenvolvimento da cena teatral de sua época. Segundo José Dias (2012), desde sua
fundacdo, o “Princesa” ja recebeu dezenas de comédias, pecas infantis, shows e
uma lista imensa de atores - sempre sob a direcao de uma mesma pessoa. Isso

chama a atencao principalmente por se tratar de um equipamento cultural de

84 Vinculado ao Ministério da Educacdo e Cultura durante toda a gestdo de Miranda, o SNT viria a ser
incorporado pela Fundagao Nacional de Artes (FUNARTE).
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natureza privada. Nele foram encenadas pecas ditas como de resisténcia - como “0
Botequim”, de Francesco Guarnieri, uma metafora cénica critica sobre a situacdo
politica brasileira na década de 1970 -, comédias - a exemplo de “A Guerra Mais ou
Menos Santa”, comédia-satirica de Mario Brasini que inaugurou a casa - e
espetaculos infantis - como “A Revolta dos Brinquedos”, de Pernambuco de Oliveira.

Tal perfil fazia com que fosse frequentado por diferentes tipos de publico.

Um ano apds a abertura do espaco, Orlando Miranda juntamente com seus
dois socios, Pedro Veiga e Pernambuco de Oliveira, fundaram a Companhia Princesa
Isabel®. Além de produzir varias pecas no proprio teatro, a companhia também
excursionou por todo o pais com espetaculos como “Os Pais Abstratos” (1968) com

Glauce Rocha, Darlene Gloria e Jorge Doria, e o ja citado “O Avarento” (1969).

Em 1974, Miranda foi nhomeado diretor do SNT, tendo deixado importantes
contribuicbes para as Artes Cénicas no Brasil, como a reativagdo do Concurso
Nacional de Dramaturgia; a criacdao do Projeto Crianca, centrado na formacao do
publico de teatro infantil; o Projeto Memoria, voltado a preservacdo da historia do
teatro nacional;, as aquisicoes da casa de Paschoal Carlos Magno, que abriga o
Teatro Duse, e do Teatro Dulcina, que hospedou a Companhia Dramatica Brasileira;
a criacao da Escola Nacional de Circo; e a edicdo de cerca de 165 publicagdes sobre
artes cénicas, deixando um importante legado para a memoria do teatro nacional

(SILVA, 2014).

Miranda pode ser considerado um homem teatral ambiguo, uma vez que
transitou entre a burocracia governamental durante o governo militar e o meio
teatral, ambiente fortemente marcado pela contestagdo ao regime autoritario que
vigorava no pais. Seu primeiro mandato a frente do SNT, alids, coincidiu com parte
do periodo de vigéncia do Ato Institucional nimero 5. Segundo Miliandre Garcia de
Souza (2011), Orlando Miranda apresenta uma dicotomia interessante, pois ao
mesmo tempo em que atuava como produtor teatral, trabalhava para um orgao
publico federal, ou seja, circulava entre dois meios que possuiam uma complexa e

tensa relacdo. Souza avalia que tal contradicido ndao deve dar espago a uma

85 Pedro Veiga também foi ator e dramaturgo e Pernambuco Oliveira, cendgrafo, figurinista, diretor e
dramaturgo.
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avaliacdo maniqueista, que trate Miranda como “mocinho” ou “bandido”, mas como

um articulador cultural, com vinculos com o governo e a classe artistica.

A pesquisa se baseara em historia oral, analise documental e revisdo
bibliografica. Tendo em vista que narrativas orais sdo construidas a partir de
memorias, é importante assumir uma postura cautelosa ao trabalhar com fontes do
género, “buscando entender o que tais memorias representam para o entrevistado e
»

como elas estdo sendo (re)construidas e externalizadas no momento da entrevista
(SILVEIRA, 2007, p. 42).

Como boa parte da pesquisa se baseara em registros documentais, o projeto
sera desenvolvido com a consciéncia das limitacdes de uma andlise baseada em
documentos. Para Beti Rabetti (1999), é necessario analisa-los tendo em vista as
diversas camadas em que estdo inseridos, como o ambiente sociocultural, seu
tempo, sua relacdo com outros campos e as subjetividades de quem os redige.
Buscarei, portanto, contextualizar as fontes documentais encontradas e fazer disso

um constante exercicio de leitura critica das fontes.

A escolha por uma personagem desse género se da por consciéncia de que a
historia do teatro ndo se limita as experiéncias de atores, diretores e dramaturgos,
mas se enriquece ao envolver outros profissionais, como produtores, técnicos,
cenografos e figurinistas. Pretendo, assim, desenvolver uma investigacio através
de um recorte da cena teatral brasileira eminentemente analitico e critico, tal qual
sugerido por Tania Brandao (2001). Ou seja, o intento é que a pesquisa extrapole o
campo da mera enumeracgdo de fatos historicos e promova uma reflexdo critica a

partir das estruturas artistica e social em que Orlando estava inserido.
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6.3 Antonio Gilberto
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RESUMO

A presente comunicacdo refere-se a pesquisa que esta sendo desenvolvida
no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da UNIRIO, na linha Historia e
Historiografia do Teatro e das Artes (HTA), sob orientacdo da Profa. Dra. Tania
Branddo da Silva, e tem como principal caracteristica a investigacdo sobre a
construcdo da trajetoria do dramaturgo Jorge Andrade (1922-1984). O principal

recorte desta comunicagdo sera a narrativa do desenvolvimento da pesquisa dentro
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do periodo pandémico, o que determinou a concepcdo de novas estratégias de

pesquisa.

Palavras-chave: Jorge Andrade; pesquisa; historia oral.

ABSTRACT

The present communication refers to the research that is being developed in
the Doctorate of the Post-Graduate Program in Performing Arts at UNIRIO, in the
History of Theater and Arts (HTA) line, under the guidance of PHD Professor Tania
Brandao da Silva, and its main characteristic is the investigation into the
construction of the trajectory of the playwright Jorge Andrade (1922-1984).The main
focus of this communication will be the narrative of the research development
during the pandemic period, which determined the conception of new research

strategies.

Keywords: Jorge Andrade; search; oral history.

A presente comunicacdo refere-se a pesquisa que esta sendo desenvolvida
no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da UNIRIO, na linha Historia e
Historiografia do Teatro e das Artes (HTA), sob orientacdo da Profa. Dra. Tania
Branddo da Silva e tem como principal caracteristica a investigacdo sobre o
processo de (des) construcdo da trajetoria de Jorge Andrade (Barretos/SP,
21/5/1922 - S&o Paulo/SP, 13/3/1984) como dramaturgo. Apesar do reconhecimento
obtido com montagens de grande repercussdo e a conquista de prémios, Jorge
Andrade se afastou do teatro por diversos motivos. Trabalhou como professor,
jornalista e autor de telenovelas, se destacando também nessas areas. A motivacao
para a realizacao deste trabalho surgiu durante o processo do Mestrado, quando o
objeto de pesquisa foi o texto e a primeira montagem da peca mais autobiografica
do autor, Rasto atras (1965). A partir da analise do texto e do estudo de caso da
primeira encenacdo realizada em 1967 pelo Teatro Nacional de Comédia (TNC), no

Rio de Janeiro, dirigida por Gianni Ratto (1916-2005), surgiram algumas questoes
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relevantes em torno da biografia e da carreira profissional do dramaturgo, objetos
da atual pesquisa.

Um dos assuntos investigados nesse trabalho refere-se ao esquecimento
que sua obra dramatica sofreu, apesar de todo reconhecimento por parte dos
canones da critica literaria e teatral dos anos 1950 e 1960, e das atuais publicacdes
de novas abordagens que analisam sua dramaturgia, enquanto tematica, evolucéo
estética e reflexdo historica (principalmente no que diz respeito as dez pecas que
formam o ciclo Marta, a arvore e o relogio).

A fundamentacdo tedrica adotada para tratar do tema desta pesquisa e de
sua problematizacao foi estruturada a partir de extensa e minuciosa revisao
bibliografica referente a biografia e obra do autor. Como base metodolégica foram
utilizados os conceitos de “memoria”, identidade” e “projeto” desenvolvidos por
Gilberto Velho (1945-2012) que apresentam uma estrutura tedrica e conceitual que
abrange todas as fases necessarias para a analise da (des) construcdo da trajetoria
profissional de Jorge Andrade.

Pretendemos apresentar no XXI Coloquio do PPGAC da UNIRIO, através de
comunicacao oral, um relato sobre as novas possibilidades que foram criadas para
que a pesquisa nao fosse paralisada em funcao dos limites impostos pela pandemia

a partir de marcgo de 2020.

Uma das principais fontes utilizadas na pesquisa foi a historia oral. Foram
gravados depoimentos de familiares, amigos e profissionais que trabalharam direta
ou indiretamente com Jorge Andrade, por meio de um aplicativo de
videoconferéncia que coloca em contato virtual o entrevistador e o entrevistado.
Antes da pandemia os depoimentos eram registrados em encontros presenciais,
basicamente com a utilizacdo de um gravador digital de audio. Assim ocorreu
durante a pesquisa do Mestrado (2017-2019). Ao mesmo tempo em que perdemos o
contato direto com o entrevistado, ganhamos ao conseguir registrar seu
depoimento por meio da videoconferéncia, que permite a gravacdo da imagem e
som, tornando o registro mais completo.

Outro ponto positivo que merece ser destacado é que as gravagdes
realizadas de forma remota facilitaram o processo de producgao, principalmente no

que se refere ao registro das entrevistas de pessoas que residem em outras
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cidades do pais. Essa nova modalidade promoveu uma economia de recursos
financeiros (que seriam gastos com viagem, hospedagem, alimentacdo do
pesquisador) e diminuiu o tempo necessario para a realizacio de cada depoimento.

Com o fechamento das bibliotecas e acervos das poucas instituicoes que
preservam a memoria das artes cénicas do nosso pais, ficamos privados de ter
acesso a dossiés de documentacgdo e iconografia referentes a vida e aos trabalhos
do autor pesquisado. Isso nos levou a intensificar a busca por materiais (como
programas, fotografias, entrevistas, reportagens e criticas publicadas em jornais e
revistas) junto as pessoas envolvidas direta ou indiretamente com o tema da
pesquisa. Foi preciosa a colaboracao de profissionais que conseguiram digitalizar e
enviar os materiais que pertenciam aos seus acervos pessoais e que muito
contribuiram para o trabalho.

Nesse momento foi fundamental pesquisar nas bibliotecas que disponibilizam
seus acervos digitalizados para consulta online. Mas nem todas as instituicoes
possuem seus acervos digitalizados e disponiveis para essa modalidade de
consulta. Foi necessario realizar contatos com varios locais para apresentar as
necessidades da pesquisa e solicitar alternativa de acesso ao material. Em alguns
locais foi possivel contar com a colaboragdo dos funcionarios (muitas vezes de um
Unico funcionario que estava responsavel pelo setor dentro do periodo de
isolamento social) que digitalizavam o material solicitado e nos enviavam por e-
mail. Outros locais preferiam copiar o texto (copias em xerox) e enviar pelo correio
mediante deposito de pagamento antecipado por parte do pesquisador. Enfim, foram
descobertas muitas alternativas para conseguir prosseguir com a pesquisa dentro
dessa nova realidade. A partir do segundo semestre de 2021 foi possivel agendar
pesquisa presencial em algumas bibliotecas que possuem acervo que dialoga
diretamente com a presente pesquisa. Como exemplo podemos citar o Arquivo
Multimeios do Centro Cultural S3o Paulo, onde esta depositado e guardado o acervo
fisico de Jorge Andrade.

As mudancas que ocorreram desde 2020 nos mostraram o quanto
precisamos nos reinventar para prosseguir vivendo e desenvolvendo nosso
trabalho como pesquisadores. Criar novas possibilidades em vez de fomentar a

frustracao pelas agdes que nao foram realizadas.
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Dentro deste contexto de novas possibilidades e do aprimoramento de
ferramentas que ja eram utilizadas anteriormente, a pesquisa conseguiu ser
viabilizada e se encontra em processo de conclusao, conforme as etapas descritas

no projeto de pesquisa de doutorado.
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RESUMO

O presente trabalho pretende estabelecer o dialogo entre as obras de
Martins Pena e Lima Penante, com a intencao de inserir o artista paraense Lima
Penante no quadro de comediografos brasileiros. Apesar do intervalo de pelo
menos trinta anos entre as atividades de Martins Pena e Lima Penante, é possivel
notar as semelhancgas que os aproximam, no que tange as construgdes de escrita e
as divergéncias, especialmente sobre a formacdo curricular de ambos. A hipotese
de que Pena influenciou a producdo dramaturgica de Penante fica cada vez mais

obvia ao observarmos as duas obras em paralelo.

Palavras-chave: Comédia brasileira; dramaturgia; entremez.

ABSTRACT

The present work intends to establish a dialogue between the works of
Martins Pena and Lima Penante, with the intention of inserting the artist from Para
Lima Penante in the framework of Brazilian comediographers. Despite the interval
of at least thirty years between the activities of Martins Pena and Lima Penante, it is
possible to notice the similarities that bring them together, with regard to the
constructions of writing and the divergences, especially regarding the curricular
formation of both. The hypothesis that Pena influenced Penante's dramaturgical

production becomes increasingly obvious when we look at the two works in parallel.

Keywords: Brazilian comedy; dramaturgy; entremez.

Homens do Teatro: Didlogo entre as obras de Martins Pena e Lima Penante.

Para a pesquisa de doutorado, meu projeto se intitula Entre Para e
Amazonas: Circulacdo e repertorio na cena teatral nortista na segunda metade do

século XIX, sob orientacdo da professora Beti Rabetti.

Um dos objetivos dessa pesquisa é abarcar o surgimento das atividades
artisticas teatrais em Manaus e Belém, durante a metade do século XIX, a partir das

trajetorias dos artistas José de Lima Penante, ator, dramaturgo e empresario
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paraense e da atriz e empresaria italo-brasileira Manuela Lucci, assim como

desenvolver a analise das obras dramaturgicas de Lima Penante.

0 trecho da pesquisa que sera compartilhado aqui, eu chamei de Homens do
Teatro: Didlogo entre as obras de Martins Pena e Lima Penante. Esse recorte surgiu
durante o segundo semestre de 2021, durante a disciplina Seminario de Tese, sob

orientacao da professora Beti Rabetti.

Neste estudo tentaremos estabelecer um dialogo entre as obras de Martins
Pena e Lima Penante, com a intencao de descortinar o trabalho do artista paraense
e inseri-lo no quadro de comedidografos brasileiros. Essa investigacdo se fez,
principalmente, a partir da obra de Vilma Sant'anna Aréas Na Tapera de Santa Cruz:
uma leitura das obras de Martins Pena e o material dramaturgico disponivel de
Lima Penante e os periddicos do periodo, além da minha pesquisa de mestrado
intitulada José de Lima Penante e a dramaturgia teatral no Amazonas na segunda
metade do século XIX, defendida no Programa de Pds Graduagdo em Letras e Artes,
da Universidade do Estado do Amazonas, em 2019, sob a orientagao do professor Dr.

Marcio Pascoa.

Lima Penante nasceu no Para em 1840 e se dedicou ao teatro desde 1852, aos
12 anos, até seu ultimo ano de vida em 1889. Atualmente temos acesso a um total de

onze obras do autor, em um universo de aproximadamente 43 e obras publicadas.

A escrita de Vilma Sant’Anna Aréas se debruga brilhantemente na trajetoria
de Luis Carlos Martins Pena (1815-1848) sob um viés que abarca, além da analise
minuciosa das obras escritas pelo dramaturgo carioca, como também suas
referéncias a partir da vivéncia em um Brasil pos Independéncia e as herangas do

pensamento social que circundava a producdo dramatdirgica naquele periodo.

Apesar do intervalo de pelo menos trinta anos entre as atividades de Martins
Pena e Lima Penante, é impossivel ndo notar as semelhancas que os aproximam,
no que tange as construcgdes de escrita e as divergéncia. O que nos sugere as fontes
primarias, sobre Lima Penante, é a constante referéncia de que lhe faltava estudo,

enquanto Martins Pena pode contar com uma trajetoria académica que lhe rendeu
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posicdo e notoriedade. A hipotese de que Pena influenciou a producdo dramaturgica

de Penante fica cada vez mais dbvia ao analisarmos as duas obras em paralelo.

Os estilos da escrita ainda em desenvolvimento e em constante transigao no
pais, marcaram as criacoes de Pena, que Aréas muitas vezes se refere apontando
ora o teor “etnografico” das primeiras comédias, ora maturidade alcancada nas
derradeiras escritas, referindo-se a essas como resultado de éxito na utilizacdo das
mecanicas da cena em harmonia as ferramentas da escrita. Reconhecendo, assim,
a contribuicdo do autor no nascimento da comédia de costumes e indagando os
caminhos que a sua escrita teria tomado se ele nao tivesse precocemente falecido,

vitima da tuberculose, aos trinta e trés anos de idade.

Ao contrario do que os criticos da época diziam, hoje é possivel assumir que
Martins Pena foi precursor de um estilo que apesar de ndo ser considerado sério,
figura nos patamares mais altos da escrita comica brasileira, apresentando na sua
obra o equilibrio entre o popular, no sentido de alcance e de linguagem, e o critico-
denunciador entrelacado nas linhas e nas entrelinhas da narrativa romantica.
Contando com todos os elementos atrativos que chamavam a atencdo do publico
através das farsas rocambolescas, mas que exigiam algum tipo de reflexdo sobre

temas mais sérios. Falaremos mais a frente sobre essa quest3o.

Martins Pena, nas palavras de Aréas, foi um apaixonado homem do teatro, e
se dedicou, além das escritas dramaturgicas, as criticas de espetaculos liricos que
se apresentavam entre 1846 e 1847, publicadas em Folhetins do Jornal do Comércio,
no Rio de Janeiro. Durante a escrita dos Folhetins, Pena confessa seu desejo de
escrever para a opera comica - sugerindo abertamente o gosto que atravessa o

teatro e desagua também na musica.

0 papel desempenhado por Martins Pena a partir da leitura critica da cena
teatral novecentista foi de grande valia para os estudos dessa época, mas a sua
notoriedade fica a cargo da sua vasta producdo comica que representa para a

historiografia do teatro brasileiro uma heranca que perpassa séculos.

A genialidade de Martins Pena em sua obra comica é inegavel e para abarcar suas

possiveis inspiragdes, nos remetemos a producdo ibérica setecentista através de
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um género de pecas que se assemelha em varios aspectos as primeiras escritas de

Pena: o entremez.

Célia Berrettini ( ) aponta a seguinte definicdo para entremez e uma pista

sobre as inspiragoes de Martins Pena-

Nao grandes em dimensao, com efeito, sdo os entremezes. Apenas breves
pecas, sem nenhuma gravidade, pois aceitam, alegremente, o caos do
mundo; pintam os vicios e as imperfeicdes da sociedade e das instituicdes
humanas; mas o ambiente comico tira-lhes a seriedade.

(...) E uma pergunta se nos impoe: Conheceria Martins Penna o Cervantes
entremezista? Parece-nos que se aproxima aqui muito mais do autor
espanhol e de suas divertidas pecas curtas que de Moliére; e é assimque
deixamos a pergunta no ar... (BERRETTINI, 1980, p. 24 e 51)

Neste estudo Berrettini revela as influéncias de Cervantes ao compor suas
pecas e impedindo que o género desaparecesse ou se transformasse em “burla
chocarreira”, apesar de ndo ser considerado o criador do estilo - isto é atribuido ao

espanhol Lope de Rueda.

E claro que Pena bebeu nas inspiracoes ibéricas do entremez, acrescendo
além do viés comico e farsesco, a musicalidade na cena. E também possivel que o
comediografo tenha descoberto a Commedia dell’Arte, talvez ndo por esse nome,

mas a partir de elementos presentes nos entremezes portugueses.

Aréas identifica em A Familia e a Festa na Roca recursos ligados ao
entremez a partir da analise feita por José Daniel Rodrigues da Costa acerca da

estrutura apresentada nos entremezes:

Compostos em geral de dois quadros, sem grande ligagdo entre si; no
primeiro, a apresentacdo dos personagens, um conflito rudimentar (as
vezes nem isso) e, através de conversas, preparagdo para o segundo
quadro; este realize o desejo das personagens, desenrolando-se em geral
em lugares publicos, com gritos e pregdes, Dando oportunidade a pintura
de um quadro de costumes. (AREAS, 1987, p. 124)

Contudo, inversamente ao entremez, Martins Pena n3o se detém em utilizar
apenas recursos da comicidade, ele sublinha suas opinides aos modelos ideologicos
de que a educacdo é a mola propulsora do progresso. Ressaltando mais uma vez

seu apreco pelas qualidades educacionais que o Estado deveria proporcionar.

Martins Pena compés sua obra utilizando inimeros recursos que Aréas

pontua no decorrer da obra, sao alguns deles: o uso do contexto amoroso entre
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jovens que lutam para permanecerem juntos, endossados pelos criados ladinos, e
desempenhando embates contra os velhos que, por sua vez, anseiam por
casamentos de conveniéncia, pautado nos lucros que estes podem gerar; os
contrastes entre a rustica roca e a capital citadina, contando com a dualidade entre
moralidade versus a corrupgao, o ignorante roceiro descobrindo as vicitudes da
cidade, entre outros embates; a critica a escraviddo e os assuntos polémicos
relacionados a ela, bem como as denuncias de acdes do estado e as politicas que
envolviam a sociedade brasileira ainda jovem; o uso de tipos, distribuidos conforme
posicdo social, que compode uma vasta galeria nos personagens de Pena e o
contraste entre eles - (o roceiro e o citadino, os jovens apaixonados, os
funcionarios publicos que vdo desde juizes aos burocratas mais baixos, a
alcoviteira, a moca recatada, a moga namoradeira, os criados ladinos, figuras da
igreja, estrangeiros “maquinistas”, escravos e outros que se subdividem entre esses

e por fim, um estudo psicolégico motivado pela obra de Moliére.

0 uso da linguagem popular também marcou as comédias de Pena, bem
como outros recursos da comédia, identificados por Aréas, como as tramas
rocambolescas e seus imbroglios, as mudancas repentinas na narrativa - os
chamados coup-de-theatre, as repeticoes textuais, os disfarces e esconderijos, os
numeros musicais chamados de couplets as tentativas, quase sempre fortuitas, do
enlace entre a farsa e a critica social - esta ultima como grande trunfo da obra

comica de Martins Pena.

O autor se empenhou em denunciar o lado sombrio de uma sociedade
escravocrata que se formou as bases colonizadoras, apesar de uma certa timidez, a

critica era presentificada em suas obras.

Destacamos a fala de Barbara Heliodora em Os caminhos do Teatro Ocidental

(2013):

‘mas se a funcdo do teatro é a de refletir a natureza, essa natureza é
principalmente social, e seria impossivel existir um teatro brasileiro nos
moldes dos grandes classicos europeus simplesmente porque ndo havia
aqui uma sociedade a ser refletida naqueles termos. Se podemos dizer que
o teatro brasileiro comeca com Martins Pena, é porque, em suas comédias,
ele foi brasileiro, refletindo a modéstia e a fragilidade da vida cultural no
Rio de Janeiro entre quinze e vinte anos depois da Independéncia’.
(HELIODORA, 2013, p.376).
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Os dramaturgos do Brasil pos Independéncia ainda carregavam o desejo de
resgatar as linguagens europeias que retratavam a sociedade ocidental, porém
tentavam reproduzir a ideia em um pais cuja formacdo ainda era imatura. Como
retratar um lugar a partir de bases europeias, que enfrentava problemas distintos
dos seus colonizadores? A tarefa era propor uma critica com a cor local brasileira e

Martins Pena talvez tenha sido o que melhor a desempenhou.

Essa é uma das pontes de interesses entre os dois dramaturgos. Sobre José
de Lima Penante, sabe-se que o paraense filiou-se a primeira sociedade
abolicionista manauara, no inicio da década de 1870, quando manteve morada no
Amazonas. Essa é uma das muitas pistas descobertas nesse trabalho sobre as
trajetorias de artistas atuantes na cena teatral brasileira, separados

geograficamente, mas em concordancia com o espirito do seu tempo.

Manaus e Belém ja ganharam estudos sobre a vida musical, no periodo
novecentista, que podem enriquecer a pesquisa sobre circulacdo e repertorio das
companhias liricas e mesmo das dramaticas, em um periodo em que esses géneros
disputavam os palcos do Norte - seja nos pequenos teatros, seja nas duas

principais casas de opera das cidades nortistas.

Dentre as companhias profissionais estrangeiras e os grupos amadores
locais, destacou-se a producdo de José de Lima Penante nos palcos das provincias

do Norte e do Nordeste.

A partir do estudo de Vilma Sant’/Anna Aréas sobre a trajetoria de Martins
Pena, é possivel identificar as principais influéncias dos géneros escritos por Lima

Penante, mesmo com o intervalo de uma geracao entre os artistas.

A comédia de costumes investigada minuciosamente por Martins Pena,
serviu de base para as construcdes de Lima Penante, bem como as tematicas
abordadas, o uso frequente da galeria de tipos, até mesmo as tentativas de escrita
de dramas, se deu de forma similar a de Martins Pena. E claro, contando com os

inUmeros percalgos presentes nos caminhos do artista.
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A construcdo da obra de Aréas, classificando a escrita em paralelo a vida de
Pena, servira de aporte para a analise das obras de Lima Penante e sua importante

contribuicdo para a dramaturgia comica brasileira.
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RESUMO

Teatrologo e roteirista, diretor de teatro e tv, comecou e acabou jornalista:
editor do Caderno B do Jornal do Brasil de 1964 a 1972, no Rio de Janeiro, seu
ultimo trabalho foi no Correio do Brasil durante alguns meses em Portugal onde, ao
longo de uma década por la, teve uma filha portuguesa. O Brasil lhe fez falta:
ninguém lembrava mais quem ele era e o que fizera num estldio de televisdo ou
mesmo num palco. Cheio de planos e problemas de salde, por falta de trabalho

morreu na penuria. Esta pesquisa busca vasculhar alguns pontos de sua trajetoria
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profissional, sobretudo seus experimentos e contribuicbes a cena brasileira no

decorrer da segunda metade do século XX.

Palavras-chave: Grisolli; Teatro brasileiro; experimentalismo;

teledramaturgo.

ABSTRACT

Dramatist and screenwriter, theater and TV diretor, he started and ended up
as a journalist: editor of Caderno B at Jornal do Brasil from 1964 to 1972, in Rio de
Janeiro, his last job was at Correio do Brasil for a few months in Portugal where,
throughout over a decade there, he had a Portuguese daughter. Brazil missed him:
no one remembered who he was and what he had done in a television studio or
even on stage. Full of plans and health problems, due to lack of work, he died in
penury. This research seeks to explore some points of his professional trajectory,
especially his experiments and contributions to the Brazilian scene during the

second half of the 20th century.

Keywords: Grisolli; Brazilian theater; experimentalism; television dramatist.

Ao eleger, como marco inicial narrativo, a cena brasileira recente do ultimo
meio século configurando-se como pretexto suficiente e plausivel para o
incremento desta minha proposta de pesquisa - ja em andamento, desde a recente
conclusdo do meu mestrado -, decido comecar puxando o fio da meada por alguém
dono de uma personalidade artistica brilhante o bastante para justificar a escolha
de tal ponto de partida: um brasileiro que ira adotar, bem mais tarde, também a
nacionalidade portuguesa - o cidaddao e imenso artista chamado Paulo Afonso

Grisolli (1934-2004).

0 adjetivo a ele aposto logo de antemao no titulo desta minha pesquisa - o
“indomado” - busca tipificar o seu preponderante carater empreendedor, instigante
e inquieto, que o levou a virar um artista/cidaddo visivelmente inconformado com a

realidade do mundo a sua volta.
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Primeiramente - e ja com o intuito de mover o que estivesse ao seu alcance
para interferir no rumo geral e pessoal de sua propria vida —, abracou o jornalismo
como sua atividade profissional principal para, logo em seguida, também se
aproximar aos poucos da arte teatral como meio desejavel de prover tanto a
propria sobrevivéncia material quanto a existencial, intelectual e criativa - diversos
e merecidos “qualificativos” -, mediante sua incontida manifestacao individual que,

no fim das contas, se revelou bastante produtiva.

A personalidade artistica de Grisolli é diretamente identificada com a
primeira iniciativa de se romper com a ténica “renovadora” dominante da
“concepcdo” da encenagdo como um indice inegavel da “modernidade” cénica na
cena carioca, sempre contra uma “antiga forma de se fazer teatro”. E que, por
extensao, contaminou a representagao nacional como um todo, desde a etapa da

formacdo de atores até a da manutencdo de sua profissionalizag3o.

Por sua propria conta e risco, Grisolli exterioriza sua visdo da esséncia
experimentalista inerente a qualquer invencdo cénica - sem duvida, um trago
precursor de algo que ja transparece na versdo autoral por ele produzida (em 1966)
para montar o espetaculo Onde canta o sabia, a partir do texto original (datado de
1921) do dramaturgo brasileiro Gastdo Tojeiro (1880-1965), encenacdo ja vista desde
ha muito como um pertinente estudo de caso da incidéncia experimentalista inédita
na cena nacional, observacdao recorrente no sentido de ser apontada como
precursora obra de referéncia estética para nossa atividade cultural e para a

producao do Teatro Brasileiro que se segue.

A partir desta incursao de Grisolli na cena teatral e assumidamente como
diretor cénico, dono desta originalissima concepc¢do sincronica ao propor esta
montagem que abarca o saldo artistico jda acumulado pelo “moderno” Teatro
Brasileiro praticado até entdo para, logo em seguida, preparar seu salto estético
experimental em consondncia com imperativos da “contracultura” por nés

importada, e que ca chegou para confrontar o status quo brasileiro.

Em sua atuacdo profissional, Grisolli ird desenhar um caminho pleno de
desafios a serem enfrentados, estendendo sua influéncia ndo so pelos rumos aqui

tomados por sua atividade teatral ja que, bem mais além disso, acaba provocando a
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emergéncia de uma determinada “ebulicdo” na teledramaturgia brasileira - desde
1982, e até o inicio dos anos de 1990, contratado pela Central Globo de Producdo
(CGP) como diretor-executivo de um dos Nucleos de Programacao, onde “inventou”

a entao chamada “Casa de Criagao”.

Apods este percurso inovador bem-sucedido, e ja no exterior, foi convidado a
dirigir telenovelas em Portugal (para as redes locais de teledifusdo SIC e RTP), pais
para onde se transferiu e la ficou até seu fim prematuro, ainda em intensa atividade
laboral e no seio de sua nova familia por la formada, que incluia a sua nova mulher

e a filha do casal, ambas portuguesas.

Certamente esta sintese até aqui providenciada, a guisa de uma possivel
introducdo a pesquisa a principio pensada, ndo poderia dar conta da amplitude de
sua importancia para a narrativa recente da Historia do Teatro Brasileiro. Quem
sabe este projeto podera, de fato, contribuir para a memodria coletiva ao
compensar, em parte, a auséncia de um efetivo reconhecimento poéstumo
manifestado a respeito do trabalho desenvolvido por Grisolli ao longo de toda a sua

trajetoria artistica, tanto no Brasil quanto em Portugal.

De fato, a pesquisa propriamente dita ainda se encontra em etapa inicial -
tanto aqui no Rio quanto fora da cidade e até do pais - sobretudo ao envolver,
inevitavelmente, o desconhecimento existente ca entre nos da labuta de Grisolli em

pouco mais de uma década de “sobrevida” em terras lusitanas.

Talvez deva academicamente me “penitenciar”, aqui, pela admiragao e
entusiasmo por mim demonstrados, muito embora evidentemente - confesso -
inspirado nos feitos concretos desta figura impar da Cultura brasileira, ao longo de
seu percurso artistico profissional cumprido no decorrer da segunda metade do

século passado.
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Em depoimento (1981)%*° concedido a pesquisadora e historiadora Tania
Brand3o, motivado pelo levantamento da trajetoria artistica cumprida por Joel de
Carvalho (1930-1974), Grisolli relembra como chegou a cidade em 1959, proveniente
de S3o Paulo, apds o fim de seu casamento com a atriz paulista Célia Helena (1936-
1997). Nesta época, ja chegou ao Rio com trabalho garantido pelo convite feito por
parte da equipe nuclear do Teatro de Arena, ainda antes de vir e, a seguir, por ele
aceito para que funcionasse como gestor daquele conjunto teatral paulistano - por
sua vez, historicamente inovador também -, composto por um coletivo de
reconhecidos artistas reunidos numa companhia teatral em plena temporada em

cartaz na cidade do Rio de Janeiro.

Apds um duro periodo de penuria financeira, em que acaba largando o grupo
com o qual chegou ao Rio ja trabalhando com funcdo definida e garantida, Grisolli
decide ficar na cidade e, para tanto, volta a exercer o seu outro oficio — o de
jornalista: desde 1964 e até 1972, trabalha como Editor-geral de Cultura do Caderno
B, renomado suplemento diario do Jornal do Brasil, valorizada posicdo profissional
a época que ja lhe asseguraria a sobrevivéncia financeira permitindo-lhe, ainda,
alternar esta ocupacao entao principal com as suas atividades desenvolvidas

intermitentemente no ambiente teatral.

Nesta mesma ocasido, aproxima-se de um nucleo de pintores e gravuristas
que se reunem em uma Associacdo Internacional de Artistas Plasticos, dentre os
quais se incluem Anna Letycia (1929-2018) e Carlos Vergara (1941-): ambos ja
haviam trabalhado com cenografia e figurinos para 0O Tablado de Maria Clara
Machado (1921-2001) e, mais adiante, irdo intermediar o valioso contato
estabelecido por Grisolli com a diretoria administrativa do Museu de Arte Moderna

do Rio de Janeiro-MAM/RJ.

Em 1966, ao dirigir Onde canta o sabia, de Gastdo Tojeiro, Grisolli vé,

surpreendido, o seu espetaculo ser publicamente reconhecido como uma espécie

8 Salvo indicagdo em contrario, todas as informagdes a seguir, que lhe dizem respeito,
foram retiradas deste depoimento prestado por Grisolli uma vez que me vi, logo no momento inicial
desta pesquisa, ainda diante da escassez de registros documentais tanto sobre sua trajetéria

quanto a do grupo A Comunidade.
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de “marco zero” de um esforco inicial pioneiro — qual seja: inovador, inédito, original,
reconhecimento recebido por parte de seus pares assim como de verdadeiros

intelectuais que compunham a Critica especializada da época.

Assim é que esta sua criacdo cénica acaba sendo incensada como a primeira
montagem, em cartaz no Rio, a enfatizar tanto a questdo da encenacao
propriamente dita quanto determinado tipo de abordagem ndo literaria,
materializada por meio de experimentacdes intrinsecas a propria encenacdo. Para
sorte sua, contou com as mesmas pessoas que labutavam na lida da Critica
especializada e que, em geral, integravam as Comissdes especiais, fossem
governamentais ou nado, especialmente formadas para eventos de premiagao dos
melhores profissionais da temporada teatral ou mesmo para o fomento ou estimulo

direto a producdo cénica.

0 proprio Grisolli considera esta montagem, sob sua concepcdo e direcdo
cénicas, um provavel “divisor de aguas” no desenvolvimento futuro imediato do
Teatro Brasileiro contemporaneo, justamente por introduzir uma linguagem
gestual, vocal e corporal inovadora a partir de um texto com dramaturgia
absolutamente convencional e cuja elaboragcdo parece mesmo *“datada” - ou seja,
“estagnada” em termos de uma “modernidade” mais exigente - quando de sua

verdadeira concepcao e criagao em 1921:

Onde canta o sabia estreou no ano de 1921 pela Companhia Abigail Maia,
contabilizando duzentas representacées entre 08/06 e 22/08 e sendo
considerada o maior éxito teatral do ano, com sucessivas reprises em
1922, 1924 e 1929. Volta a cena em 1934 com a Companhia Popular de
Comédia. (RABETTI, 2007, p. 81).

Montagem logo retomada dois anos depois, com Antonio Pedro (1940-) como
Assistente de direcdo, a inquietude na busca por novas linguagens permanece
intacta nesta remontagem, pois nd3o so trouxe o artista Grisolli ao encontro de
outro artista “gigante” - Joel de Carvalho -, gragas a amiga gravurista em comum
Anna Letycia mas, também, por ter levado o proprio José Celso Martinez Corréa
(1937-) a declarar que criou Roda viva (em 1968) diretamente influenciado por este

trabalho pioneiro, conforme confirma Johana Albuquerque (2012):

A atuacdo de Grisolli, ao lado de Amir Haddad, é decisiva para as primeiras
experimentagdes na cena carioca. A maioria das realizagbes a frente do
grupo A Comunidade. Inclusive, o préprio José Celso confessa ter visto no
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pioneiro Onde Canta o Sabia, 1966, algo que tenta implantar em seu teatro a
partir de O Rei da Vela, 1967. (ALBUQUERQUE, 2012, p. 218)

Em suma, emerge neste momento uma teatralidade decorrente desta
dialética inaugural, alguma sintaxe fundadora de outras possibilidades narrativas
“alternativas”, sem falar nos demais instrumentais a serem empregados como
novos recursos acionados para a efetivagdo do fenomeno teatral, tais como tudo
aquilo que diz respeito a materialidade fisica da arquitetura espacial da cena —

concepcdo, em sua origem, verdadeiramente “experimentalista” do espago cénico.

Por fim, para concluir, aproveito as preciosas palavras expressas pelo
homem/autor Grisolli, autoplagiando-se na emblematica fala do “Bufdo”: “(..) Séao
so palavras, mas é delas que provém a minha forca (..)” - tentadora inspiracdo
mais do que desafiadora, é claro, e bem na medida para um imenso cidaddo e

indomado artista cénico brasileiro, apaixonado e apaixonante.
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RESUMO

A tese, ja qualificada, estd em desenvolvimento e parte da hipotese de que o
Théatre du Soleil pode ter sua historia contada a partir do cinema. Verifica-se este
aspecto ao se analisar a sua filmografia e ao observar os procedimentos técnicos
cinematograficos e os modos de operacgdo instituidos na companhia. O filme Os
Naufragos do Louca Esperanca (2015) aponta uma sintese dos processos que
derivam da unido entre teatro e cinema na obra do Soleil e, por isso, a analise dos
procedimentos técnicos que hibridizam a cena presencial e filmada norteia esta
investigacdo. Acrescento cruzamentos entre aspectos historicos da trupe e de sua
fundadora e tego relacbes com os filmes e espetaculos realizados. Nos anos 2000 o
Théatre du Soleil retoma a realizacdo de filmes iniciada em 1974. Passados vinte

anos desta retomada e diante dos desafios que envolvem as artes da cena durante
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a pandemia, investigar um teatro que flerta com o cinema e o audiovisual ha 57
anos ganha novo sentido. A retomada dos conceitos “filme de teatro”, “cineficacao
da cena” (PICON-VALLIN, 2007) e “intermidialidade” (PLUTTA, 2011), a luz do Soleil e
do contexto atual, estd presente e faz-se necessaria, oportuna. A metodologia
utilizada inclui pesquisa de materiais e entrevistas iniciais com artistas envolvidos.
E esperado realizar a etapa sanduiche em Paris, a partir de setembro, sob a

orientacdo de Béatrice Picon-Vallin, desde que a crise sanitaria permita.

Palavras-chave: Filme de teatro, cineficacdo da cena, cinema, audiovisual,

Ariane Mnouchkine, Théatre du Soleil.

ABSTRACT

This thesis, already qualified, is in development and starts from the
hypothesis that the Théatre du Soleil can have its story told from the cinema. This
aspect can be verified when analyzing its filmography and observing the
cinematographic technical procedures and the modes of operation instituted in the
company. The film Os Ndufragos do Louca Esperanca (2015) points to a synthesis of
the processes that derives from the union between theater and cinema in Soleil's
work and, therefore, the analysis of the technical procedures that hybridize the live
and filmed scene guides this investigation. | added crossings between historical
aspects of the troupe and its founder and weave relationships with the films and
shows performed. In the 2000s, the Théatre du Soleil resumes making films that
started in 1974. Twenty years after this resumption and in the face of the challenges
involved in the performing arts during the pandemic, investigating a theater that has
been flirting with cinema and audiovisuals for 57 years takes on new meaning. The
resumption of the concepts “theater film”, “cinefication of the scene” (PICON-
VALLIN, 2007) and “intermediality” (PLUTTA, 2011), in the light of Soleil and the
current context, is present and becomes necessary, opportune. The methodology
used includes research of materials and initial interviews with the artists involved.
The sandwich scholarship is expected to take place in Paris, starting in September,

under the guidance of Béatrice Picon-Vallin, as long as the health crisis allows.
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Keywords: Theatre film, cinefication of the scene, cinema, audio-visual,

Ariane Mnouchkine, Théatre du Soleil.

Existe, com efeito, um hiato intransponivel ou mesmo uma oposicio entre
as artes teatral e cinematografica? Ha alguma coisa genuinamente “teatral”,
de espécie diferente do que é verdadeiramente “cinematografico”?
(SONTAG, 1987, p.99)

Em meio a pesquisa que envolve o cinema e o teatro destaco duas formas de
hibridacao dessas artes, bastante presentes entre seus realizadores e que servirao
de balizas principais para esta pesquisa: os filmes de teatro e a cineficacao da cena.
Ambos os conceitos foram cunhados por Béatrice Picon-Vallin em seus estudos
sobre a cena contemporanea (sendo que este Ultimo é uma proposicdo de Sergei
Eisenstein, efetivamente) e oferecem o contorno cientifico aos fenomenos que
podem ser constatados na quase totalidade de espetaculos teatrais que flertam com
o cinema e experiéncias cinematograficas que nascem no fazer teatral. Ainda que
hoje, apés mais dez anos, as analises possam ser ampliadas em alguns aspectos
que tangem a presenca da imagem digital e seus efeitos de interatividade e
conectividade através da presenca da Internet em manifestacdes artisticas, os
conceitos permanecem como uma das estruturas mais claras para se pensar a

hibridacao entre teatro e cinema, especificamente.

Neste caminho, sustenta a autora que cinema e teatro passariam a pertencer
a mesma vertente estética, em “uma sociedade fundada na comunicacdo, na qual
tudo deve entrar em circulagcdo mundial, em um movimento circular e em um
turbilhdo engendrado pela multiplicacdo tecnoldgica dos procedimentos de
reproducdo e das superficies de inscricdo - telas. ” (PICON-VALLIN, 2008, p. 156).
Neste contexto, o cinema estaria evocando o que haveria de artesanal em sua
esséncia ao aproximar-se do teatro, para diferenciar-se da reproducdo frenética e
estéril de imagens que sequer guardariam um referente no mundo real, como a
imagem digital: Segundo Philippe Dubois, a imagem digital seria a Ultima etapa da
trajetoria da busca da imagem como representacdo do real. Se desde as pinturas
paleoliticas, o homem emprega sua téchné no sentido de recriar a realidade,

visando subtrair ao maximo o hiato entre o mundo real e sua producdo de imagens,
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é somente no século XXI, com a imagem digital (ou informatica, de sintese),
produzida totalmente pela tecnologia, que este ideal é alcangado, subvertendo a
logica vigente até entdo: a imagem deixa de ser uma reproducéo do real, mas torna-
se um outro modelo de real, o qual se procura reproduzir. “Ndo ha mais
necessidade destes instrumentos de captacao e reproducdo, pois de agora em
diante o proprio objeto a se “representar” pertence a ordem das maquinas. Ele é

gerado pelo programa de computador, e ndo existe fora dele.” (DUBOIS, 2004, p. 47)

Retomando os conceitos que Picon-Vallin nos propoe, falemos de filmes de
teatro e cineficacao da cena, ou seja, os processos do cinema que invadem a cena
de uma forma explicita, exterior, quando os elementos do cinema surgem sobre o
palco, como a projecdo de legendas ou de imagens, por exemplo, ou também pela
trilha sonora. E a cineficacdo interna, quando os procedimentos cinematograficos
fazem parte do processo e da poética dos espetaculos. Ariane transita por essas
trilhas reinventando gramaticas cénicas muito particulares, o que poderia se
aproximar talvez a “intermidialidade”, uma proposicdo de lzabela Pluta que trata
sobre o atravessamento e didlogo de diversas midias no teatro, tendo o ator como

ponto de fuga da criagao.

Partindo do “Filme de Teatro”, um conceito que pode ser muito bem
exemplificado pela experiéncia do Théatre du Soleil, ouso propor alguns
apontamentos, alguns possiveis desdobramentos. Um filme de teatro pode ser
analisado como um registro testemunhal, naturalmente no caso do Soleil também
como a inscricao do acontecimento teatral. Assim como uma partitura para a
inscricdo musical, uma notagdo coreografica para a danga e o movimento, talvez o
filme de teatro possa evidenciar-se como a possivel inscricdo do espetaculo em sua
totalidade, incluindo a dramaturgia, a encenacdo, a atuacdo, a musica e a recepgdo
do publico. O filme de teatro pode revelar o carater de memoria do acontecimento
tornando-se material de arquivo, ou mesmo uma escrita de artista, um registro dos
resquicios do processo presentes na obra, uma reflexdo imagética, editada, da sua
pratica, um legado eternizado. Neste terreno, ouvimos dizer que o filme L'Aventure
du Théatre du Soleil (2009) é como o livro que Ariane n3o escreveu. Ao mesmo
tempo o filme de teatro guarda o carater de um novo original, tem sua autonomia

como obra mesmo dialogando com outras criagdes, tem um valor em si, intrinseco,
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e pode ser apreciado na sua esséncia, independentemente de suas possiveis

utilidades funcionais.

Os filmes do Théatre du Soleil se encaixam nessas caracteristicas e eu me
perguntei quais sao os fatores que poderiam explicar esse acontecimento. Qual a
origem desse cinema tao presente, tao complexificado, na obra da trupe de teatro?
Naturalmente eu me volto ndo s6 para a propria biografia de Ariane Mnouchkine,
mas para a cena teatral no século XX, quando o cinema molda o imaginario humano.
Philippe Dubois conceitua isso como o “efeito cinema”, como enxergamos o mundo a
partir do cinema, como montamos a experiéncia humana a partir da linguagem

cinematografica, principalmente em nossas criagdes artisticas.

Seguindo esta perspectiva, ouso propor mais alguns apontamentos. E um fato
que o Soleil é uma trupe de teatro mas também poderiam compor uma companhia
de cinema. Por este angulo, os modos de producdo, os procedimentos e
caracteristicas do Soleil normalmente filiados ao teatro, também poderiam ser
filiados ao cinema. Os galpdes/ espaco da cena/ estldio, a presenca de toda a
equipe artistica e técnica em todos os dias de processo, o elenco que trabalha com
figurino, caracterizacdo, aderecos e cenarios desde o primeiro dia de ensaio, a
organizacdo coletiva horizontal remetendo as associagbes do primeiro cinema,
anterior aos grandes estldios, a criacdo de obras que fundem um tema, uma
forma/edicdo e proporcionam uma experiéncia imersiva que transborda a cena,
criando um efeito especifico no espectador. entre outras caracteristicas, poderiam
evidenciar a presenca de uma poética Unica, um hibrido entre os modos de

producao do teatro e do cinema.

Estes sao os pilares sobre os quais me sustento para pensar a obra de
Ariane Mnouchkine e o Théatre du Soleil neste pesquisa. Eu, que sou uma
pesquisadora e artista brasileira, cujos primeiros contatos com a obra da
companhia se deram, justamente, por seus filmes. E portanto do ponto de vista de
espectadora destes filmes (e posteriormente de alguns espetaculos) que ensaio
algumas analises, imaginando que, assim como eu, ha um publico de espectadores
espalhados por todo o globo que vivera esta mesma experiéncia. Ao contrario do

publico do teatro, que guardara na carne as impressdes Unicas de assistir um
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espetaculo do Soleil, os espectadores dos filmes sdo um publico que o conhecera
pela sua imagem capturada na tela. Entre perdas e ganhos, o publico dos filmes
tende a ultrapassar em numero o publico do teatro, ultrapassando geracdes,
cruzando fronteiras, vencendo barreiras sanitarias. Mais do que manter a memoria
da companhia viva e o dialogo franco com o publico de diferentes épocas, os filmes
do Soleil sdo obras de arte originais com valor intrinseco resguardado. E
experienciamos isso porque temos a chance de nos debrugar sobre a trajetoria de
uma companhia de teatro (e cinema) longeva, que nasce no século XX e chega ao
século XXI com o mesmo vigor, a mesma paixdo. Uma companhia que nasce sob
certos paradigmas que ja vinham sendo alterados neste inicio de século XXl,e com a

atual crise sanitaria, vé estas alteragdes ganharem uma aceleracdo inimaginavel.

Em minha pesquisa doutoral eu procuro aprofundar as conceituagoes, crio
uma possivel categorizacdo para os 16 filmes da companhia que eu analiso (em
contraponto aos 34 espetaculos), analiso os elementos fundantes do Soleil a luz de
uma possivel artesania cinematografica (penso na sede da companhia, estrutura de
organizacdo e multiculturalismo do grupo humano que se transmuta ha décadas,
processos de criacdo e propostas imersivas para as plateias em 57 anos) e analiso

os filmes propriamente ditos, em especial Os Naufragos do Louca Esperanca (2013).
Os filmes incluidos sdo dezesseis:

- 1789 - La Révolution doit s’arréter a la perfection du bonheur (1974),

- Moliere ou la Vie d’'un Honnete Homme (1978),

- Méphisto - Le Roman d’une carriére (1980),

- A la Recherche du Soleil (1986),

- L'Indiade ou L'Inde de leurs Réves (1989),

- La Nuit Miraculeuse (1989),

- Au Soleil Méme la Nuit (1996),

- D’Aprés La Ville Parjure ou le Réveil des Erinyes (1999),

- Tambours sur la Digue (2002),
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- Le Dernier Caravansérail (2006),
- Un Soleil a Kaboul... Ou Plutot Deux (2007),
- Les Ephémeéres (2009),
- Un Cercle de Connaisseurs (2009),
- Ariane Mnouchkine - L'Aventure du Théatre du Soleil (2009),
- Les Naufragés du Fol Espoir (2013),
- Ariane Mnouchkine au Pays du Théatre (2014).

E me atrevo a tecer algumas consideragoes... Se o Soleil nao tivesse
nomeado seus espetaculos e filmes com o mesmo titulo, teriamos menos
dificuldade em observar que se tratam de criacoes independentes. Outros artistas
se dedicaram ao teatro e ao cinema e suas obras os fizeram conquistar igualmente
os titulos de encenadores e cineastas, sem prejuizos, como Ingmar Bergman. E
preciso analisar o motivo pelo qual o senso comum considera os filmes do Soleil

como meros registros ou apéndices dos espetaculos.

0 Soleil, na figura de Ariane Mnouchkine, tem uma capacidade extraordinaria,
visionaria, de prospectar a sociedade de cada época e identificar uma tonica, uma
forma que dialoga com estas questdoes sociais, da mesma forma que um certo
cinema se conecta as urgéncias do seu tempo. Este principio talvez tenha permitido
a companhia mergulhar no multiculturalismo, em diferentes formas (dramaturgia
classica, mascaras, diferentes tradigées orientais, cinema e, recentemente, o canto)
e, assim, manter acesa a interlocugdo ativa com seus diferentes publicos, ao longo
dos ultimos 57 anos. Se pensarmos que pela propria efemeridade do teatro, pela
continuidade do trabalho da companhia e pelas condicobes do mundo atual
(possivelmente sera cada vez mais dificil realizar longas viagens com grupos e
volumes tio grandes para turnés), o publico do Soleil se formara cada vez mais a
partir da assisténcia dos filmes e isso se constituird uma forma de didlogo muito
potente, porque permanente, com diferentes sociedades, para além das fronteiras

geograficas e temporais.
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Considerando finalmente que na aurora de 2020 uma pandemia viral fez todo
o planeta isolar-se em uma distopia inesperada, é certo que nds, viventes desse
momento, ndo seremos 0os mesmos daqui por diante. E, certamente, a arte também
ndo sera. A mudanca no acesso a cena ja se deu, ainda que de forma compulsoria,
premida pela necessidade: milhares de filmes e registros em videos de espetaculos
de teatro, danca, performance, concertos, musicais, master classes, entrevistas,
documentarios, de companhias e artistas de todo o planeta foram disponibilizados
ao publico, quase que de uma hora para a outra, através da internet. Isto sem falar
dos acervos de grandes e pequenas distribuidoras de filmes de todo o globo que
foram disponibilizados e multiplicados em plataformas digitais, publicas e privadas.
Ou seja, de uma hora para a outra, a humanidade tornou-se capaz de fruir
praticamente de toda e qualquer obra produzida nos séculos XX e XXI, em sua
propria casa, em diversos formatos visuais, produzindo formas de recepgdo ainda
desconhecidas. Em paralelo, artistas e grupos de todo o0 mundo se viram obrigados
a experimentar formatos de cena mediados pelas telas, em um possivel
“videoteatro”. Mais além, este novo paradigma se da em um momento em que
permanece dificil imaginar como sera o retorno as artes performativas de modo
presencial, como faziamos anteriormente. O encontro entre um artista e um

espectador ndo sera como antes definitivamente.

Diante disto, as investigacoes sobre as intersecoes e transmutagdoes entre
teatro e cinema ganham uma nova perspectiva e uma relevancia inédita,
especialmente ao se considerarem todas as experiéncias cénicas criadas até entdo
como registros de um passado, como memoéria de um tempo e de uma humanidade
agora em absoluta e visivel metamorfose. Nesse contexto, o Théatre du Soleil
atravessa fronteiras geograficas e cronoldgicas e vence a efemeridade do teatro,

em mais uma utopia realizada.
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Apresentacao da mesa

Bom dia a todas, todes, todos. Primeiro eu queria dizer que é uma alegria
participar dessa mesa organizada pela Brisa Rodrigues, ndo s6 por estar junto de
varias orientandas e da Léa, também. Mas especialmente pela presenca da
professora Maria Brigida de Miranda, que é professora titular do departamento de
artes cénicas da Universidade do Estado de Santa Catarina e que vem
desenvolvendo um trabalho feminista importante, tanto no campo académico quanto
na pratica artistica. Eu espero que esse seja o primeiro encontro de muitos outros e
que a gente possa ter outras colaboragdes. Entao, primeiro eu vou apresentar as

pessoas da mesa, depois eu vou fazer uma breve auto apresentacao.

Ah, desculpa, me pediram pra fazer uma audiodescrigcao e eu esqueci: meu
nome é Ana Bernstein, eu sou professora do Programa de Pos Graduagdo em Artes
Cénicas da UNIRIO. Sou uma mulher de meia idade, branca, uso oculos, estou de

camisa cor de vinho e com uma estante de livros atras de mim.

Agora eu vou apresentar as participantes da mesa. Bom, nés temos aqui com
a gente, a professora Maria Brigida de Miranda, que é atriz, diretora teatral,
preparadora de atores e atrizes. Doctor of Philosophy area Teatro pela La Trobe
University, mestre em Artes/Teatro pela University of Exeter. Licenciada em
Educacdo Artistica com habilitacdo em Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia
- UNB. Leciona nas areas de direcdo, interpretacdo teatral e abriu o campo de
pesquisa teorico/praticas em teatro feminista, estudos de género nas artes cénicas
- PPGT/UDESC. Ela é editora da revista Urdimento - revista de estudos em artes
cénicas (UDESC), co-fundadora e coordenadora do GT (grupo de trabalho) Mulheres
da Cena na Associacdo Brasileira de Pesquisa e Pds-graduacdo em Artes Cénicas -

ABRACE.

Brisa Rodrigues, que é a organizadora desse dessa mesa, é atriz, doutoranda
em artes cénicas pelo PPGC/UNIRIO, onde desenvolve a tese “Atfuacdo ativista: o
corpo bandeira em performance no teatro feminista contempordned’. Ela é mestre
em Artes pelo Instituto de Artes da Universidade do Estado do Rio de Janeiro -

UERJ, especialista no ensino contemporaneo de arte pelo Curso de Especializagdo
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Saberes e Praticas na Educacdo Basica da Universidade Federal do Rio de Janeiro -
UFRJ, e bacharel em Interpretacao Teatral pela Escola de Teatro da Universidade
Federal da Bahia - UFBA. E integrante do grupo de pesquisa MOTIM -Mito, Rito e

Cartografias Feministas nas Artes, registrado nos diretorios do CNPq/UERJ.

A Léa Schmitt é doutoranda em artes cénicas pela Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro em Rio, € mestre em artes cénicas também pela UNIRIO,
bacharel e licenciada em educacdo artistica pela Universidade Estacio de Sa.
Realizou especializagdo em moda, figurino e design na instituicio de ensino
Accademia de Costume e di moda em Roma - Italia. E pesquisadora do Nucleo de
Estudos das Performances Afro-amerindia/NEPAA da UNIRIO, com destaque na
compreensdo da indumentaria afro-brasileira e afro-diasporica da América Latina

como performance social e cultural.

Cristina Flores é atriz, premiada duas vezes com o Prémio Shell, vencedora
do prémio Quest3o de critica, é graduada pela Faculdade de Artes Cénicas da CAL -
Casa das Artes de Laranjeiras, mestrando em Artes Cénicas no PPGAC/UNIRIO,
vencedora da bolsa de estimulo a criagdo, experimentacdo e pesquisa artistica da
FAPERJ - Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Rio de Janeiro, e esta desenvolvendo
a dissertacao intitulada Mamilo os sintomas e antenas: a performance, o mamilo
broche de mamilo, o paradoxo do triunfo sobre a necessidade e a superacdo da

mulher.

Sandra Bonomini é artista cénica, performer, pesquisadora e tradutora.
Doutoranda e mestra em Artes Cénicas pela UNIRIO, com linha de pesquisa em
performance (PCl). Ela possui especializacdo em Movimento e Acdo, Arte da
Performance pela Faculdade Angel Vianna e é bacharel em Artes Cénicas pela
Pontificia Universidad Catélica del Perd - PUCP. E vencedora em segundo lugar do
Concurso de Ensaio de investigacdo em perspectiva de género (2020), organizado
pela Unesco, pela igualdade de género e povo do Peru, com o ensaio: 720 dias de

siléncio reflexdes a partir da performance presidéncia de Regina José Galindo.

Eu (Ana), sou doutora em Estudos da Performance pela New York University,
mestre em Historia Social da Cultura pela PUC/Rio, sou bacharel em Teoria do

teatro pela UNIRIO e fagco parte da linha de pesquisa Processos e métodos de
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criacdo cénica (PMC), e também de Historia e historiografia do teatro e das artes
(HTA) como segunda linha de pesquisa. Na minha pesquisa de doutorado em
Performances Studies, eu me voltei para o campo da arte da performance, das
artes visuais, focando principalmente em pratica de artistas mulheres que
lancavam mdo do corpo e de narrativas autobiograficas, ou ficcionalmente
autobiograficas, nos seus trabalhos, criando o que eu identifiquei como uma escrita
do corpo. E desde que eu passei a integrar o corpo docente do PPGAC/UNIRIO,
venho desenvolvendo cursos sobre teorias e praticas feministas nas artes cénicas
e visuais e orientando dissertacdes e teses nas areas de performance, teatro e
teoria feminista. Eu sou coordenadora, junto com Laura Erber, da colecao
Perspectiva Feminista, editada pela Zazie Edicdes. E s6 estou chamando atencdo
para isso porque foi uma colecao que, de fato, nasceu dos cursos que ministramos
juntas na PPGAC/UNIRIO. Entdo, diante da constatacdo da inexisténcia de tradugées
em portugués de textos que a gente queria usar, resolvemos criar essa colegdo
onde os textos de importantes autoras feministas estao sendo traduzidos e
publicados em formato de open access, de forma que os alunos/as alunas podem

baixar em PDF, gratuitamente.

Bom, eu vou falar brevemente e vou pedir para a Brisa tomar conta do tempo

para mim, por favor.

Vou falar brevemente do meu novo projeto de pesquisa, Arte e
Transformagcdo Social: Feminismo, Antirracismo e Decolonialidade nas Artes
Cénicas, Artes Visuais e Audiovisuais Contemporaneas no Brasil, que se propée a
fazer um estudo critico-afetivo de trabalhos contemporaneos desenvolvidos nos
campos da performance, do teatro, da danca, da instalacao e das artes visuais e do

cinema.

A primeira coisa a destacar é que os trabalhos selecionados para essa
pesquisa sao resultados de encontros afetivos, de forcas que me moveram, me
afetaram e provocaram, por sua vez, reflexdes, discussoes, criticas, textos e novas
ementas de cursos, por meio dos quais circularam e envolveram tantos outros
corpos. Os afetos, assim como as experiéncias artisticas, tém o poder de criar — e

também de desfazer — mundos. E na interag3o politica e afetiva que se da entre as
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obras e o publico, particularmente em performances e espetaculos cénicos que
congregam corpos em espacgos publicos, compartilhados, que vemos o potencial
transformador da arte. As artes oferecem uma arena para a pratica do pensamento
critico e do dissenso. Tomando emprestadas as palavras do critico Moacir dos
Anjos, as artes tém a capacidade "de afetar qualquer um através de mecanismos ou
gatilhos cognitivos que vdo além do que o discurso organizado oferta, lembrando
que ha questdes para as quais, muitas vezes, a palavra falta.” (Anjos, 2019, s/p.)
Experiéncias artisticas, ao vivo e/ou mediadas, podem nos tirar de nossa zona de
conforto, produzir interacdoes afetivas que permitem aos espectadores ver a partir
de uma perspectiva diferente e imaginar formas mais inclusivas de viver em

sociedade.

Os trabalhos escolhidos para essa pesquisa sao obras que nascem de uma
interrogacdo critica e poética sobre a sociedade que partilhamos, sobre nossas
vivéncias sob um regime de colonialidade de poder, ser e saber, sobre a profunda
desigualdade e opressdo de raca, de classe e de género, mas que também falam de
sonhos, de esperanca, de solidariedade, de lutas, de alegrias e afetos que circulam
e nos movem, abrindo os olhos, os sentidos e o pensamento para modos outros de
viver. Estes trabalhos formam, por assim dizer, um arquivo de afetos e praticas
artisticas que serdo analisados de modo critico-afetivo a partir dos aportes tedricos
da teoria decolonial, especialmente do feminismo decolonial e do feminismo
interseccional negro, da critica ao neoliberalismo e da teoria do afeto. Entdo, eu vou
citar alguns trabalhos escolhidos que estou pesquisando, escrevendo a respeito:
Altamira 2042, performance instalacdo de Gabriela Carneiro da Cunha; Vestigios,
uma instalacdo coreografica de Marta Soares baseada em suas pesquisas sobre os
sambaquis, cemitérios indigenas pré-historicos localizados no litoral do Brasil;
Kaapora, o chamado das matas, curta-metragem da cineasta tupinamba Olinda
Muniz Wanderley,, as performances Agosfoc (2020) e Bombrii (2010), de Priscila
Rezende; Pajé-Onca Hackeando a 33° Bienal de Artes de Sio Paulo (2019) e Pajé-
Onga cacando na Avenida Paulista (2018), duas performances de Denilson Baniwa,
artista e curador pertencente ao povo Baniwa da regiao do rio Negro no Amazonas;

e o trabalho da dramaturga e cineasta Laura Castro, doutoranda do PPGAC/UNIRIO,
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Aos nossos filhos, um filme muito bacana. Além de outros trabalhos que ndo estdo

elencados aqui.

0 projeto de pesquisa, de carater transdisciplinar, examina como praticas da
arte contemporanea manifestam as relacdes entre arte, afeto e politica. Entendidas
como acgdes performativas, isto é, acbes que criam e transformam o mundo em que
vivemos, as praticas artisticas atuam n3o apenas na esfera estética mas também
estdo implicadas com a realidade social e politica, seja interrogando-a ou
reafirmando normas e valores hegemonicos. Parafraseando Diamond, Varney e
Amich (2017), a arte pode tanto contribuir para a costura do tecido social ou ajudar a
desfazé-lo, e frequentemente contribui para ambos. No Brasil, isso significa langar
um olhar sobre as desigualdades profundas e os problemas estruturais de uma
sociedade fundada pela violéncia colonial, marcada pelo genocidio das populagdes
indigenas, pela escraviddo forcada de africanos e indigenas que sustentaram o
sistema de plantacdo estabelecido pelos colonizadores e pelo estupro sistematico
de mulheres negras e indigenas por europeus, um crime que se manifesta
perversamente na diversidade étnica da populacdo do Brasil, dando origem a falacia

da "democracia racial".

A gente sabe que a violéncia da colonizagdo ndo se extinguiu com o fim do
colonialismo, uma vez que "as relagées de colonialidade nas esferas economica e
politica ndo findaram com a destruicdo do colonialismo” (Ballestrin, 2013, p. 99) mas
se perpetuam até hoje e se traduzem, por exemplo, no racismo estrutural da
sociedade brasileira que condena a populacdo negra a precariedade, a
marginalidade, a pobreza e a violéncia do estado e trata os povos originarios como
estrangeiros em sua propria terra. Essa pesquisa foca no trabalho desses artistas
que abordam, de formas complexas e multiplas, essas questdes politicas e sociais
urgentes. Entdo, como eu falei, os conceitos e aportes tedricos que vdo servir a
essa pesquisa sao a teoria decolonial, particularmente o feminismo decolonial e

negro, as teorias do afeto e a critica ao neoliberalismo.

Como o tempo é curto eu vou falar um pouquinho do porqué da teoria do

afeto.
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Enquanto arte e politica sdo, como diz Moacir dos Anjos, "duas das formas
mais antigas e constantes" de imaginar uma realidade diferente (Anjos, 2018, p.106),
o afeto é um conceito analitico fundamental para entender as experiéncias
artisticas, politicas e sociais. Em performances publicas, praticas de arte visual e
cinema, os corpos se reunem em espacos compartilhados onde diversas formas de
afeto circulam por meio das trocas que ocorrem entre artistas (ou obras) e
espectadores, e entre os proprios membros do publico, manifestando assim o que
Raymond Williams chama de "estruturas de sentimentos", processos vivos que

articulam formacoes sociais (Williams, 1977).

Varios estudos sobre o afeto e suas dimensdes publicas e politicas
(Cartwright, 2015) concordam que afetos ndao se referem a sentimentos
relacionados a um individuo especifico; isto €, ndo residem em um individuo, nem
sdo sua propriedade. Em vez disso, o afeto é uma experiéncia coletiva
compartilhada que ocorre de forma relacional. Os afetos circulam entre sujeitos e
objetos, movem-se entre eles, por vezes colam-se a eles, mas nao residem neles.
A tedrica feminista Sarah Ahmed prop6e um modelo econdmico no qual o afeto é
entendido como uma forma de capital. Em outras palavras, o afeto, como valor,
circula entre sujeitos e objetos, envolvendo-os e ligando-os, e produzindo, por meio
de sua circulagdo, um acumulo de valor afetivo em objetos ou signos. Entdo, embora
eles ndo sejam propriedades dos sujeitos, eles tém a capacidade de ligar estes

sujeitos.

Nesse sentido, reforcando o que foi dito anteriormente, mais importante do
que determinar o que é o afeto (ou a emocg3o, o sentimento), é investigar o que ele
faz, o modo como ele media "a relagdo entre o psiquico e o social, e entre o

individual e o coletivo”. (Ahmed, 2004, p.119)

O conceito de economia afetiva de Ahmed permite compreender, por
exemplo, sob nova perspectiva, a questdo do ddio direcionado aos sujeitos nao
brancos, aos imigrantes, a comunidade LGBTQl+, as mulheres, enfim, aos
subalternizados. Segundo a logica da autora, o ddio é, ele também, econémico, ou
seja, "nao reside em um determinado sujeito ou objeto” mas "circula entre

significantes em relacoes de diferenca e de deslocamento”. (Idem) Afetos aderem a
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determinados corpos e objetos e deslizam sobre outros, ligam individuos e
coletividades, alinhando-os em grupos (como, por exemplo, supremacistas
brancos). 0 odio reorganiza corpos e espacos sociais, produz a separacgdo entre
“nos" e os “outros”, conferindo significados negativos que se colam aqueles
considerados outros, que passam a ser lidos como odiosos, ameacadores. Em vez
de residir em um objeto, o 6dio se gruda nele, fazendo com que este pareca ser a

origem do mesmo.

Isso fica evidente na atual polarizacdo que a gente esta vivendo neste
momento no pais. A forma como os afetos sdo centrais para a vida publica, desde o
seu emprego para produzir patriotismo nacional, a manifestacdo do publico em
nome de formas sociais de opressdo e violéncia, até apelos apaixonados ao
ativismo" (Cvetkovich e Pellegrini, 2003, s/p). Se a gente pensar, por exemplo, nas
recentes mobilizacées de afeto e impactos na vida publica, a gente pode lembrar
exemplos recentes da mobilizacdo de afetos e seu impacto na vida publica podemos
como os violentos protestos organizados pelo Movimento Brasil Livre (MBL) contra
a exposicao Queermuseu: Cartografias da Diferenca na Arte Brasileira, sob a
alegacdo de que as obras expostas profanavam simbolos catélicos e promoviam a
pedofilia e a zoofilia, provocando o encerramento da exposicao pelos
patrocinadores. E a propria escolha dos slogans “Patria amada Brasil” e “Brasil
acima de tudo, Deus acima da todos”, para a propaganda deste governo (governo

Bolsonaro), € uma mobilizacdo através de afetos e impacta na vida publica.

As artes sao esferas de acao nas quais os afetos e emocgoes circulam de
modo visivel e invisivel. S3o0 experiéncias cujos rastros se prolongam mesmo apos
o fim do evento, aquilo que José Mufoz identifica como efémera, "todas aquelas
coisas que permanecem apos uma performance, uma espécie de evidéncia do que
aconteceu, mas certamente ndo a coisa em si” (Muiioz, 1996, p.10, traducdo minha).
Os efeitos e afetos das performances, dos espetaculos teatrais e de danca, de
filmes, de instalagoes e da fotografia, persistem e podem gerar novas agdes e/ou
formas, constituindo aquilo que Austin denomina atos perlocucionarios. Nessa
pesquisa, utilizo conceitos dos estudos de performance para examinar obras e

performances nao por seus potenciais significados, mas sim pelo que fazem. Em
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outras palavras, vou investigar e avaliar a forga ilocucionaria dessas obras e seus

efeitos posteriores, seus atos perlocucionarios.

E fundamental ressaltar importancia do pensamento feminista para essa
virada afetiva, ndo apenas pelo fato de que a teoria feminista e as praticas artisticas
feministas foram pioneiras em seu engajamento com o corpo, mas também porque,
historicamente, o feminino tem sido intimamente associado, no pensamento
ocidental patriarcal logocéntrico, com as emocgdes. Na logica bindria patriarcal, o
masculino é associado de modo rigido e hierarquico, a raz3do, ao cogito, e o feminino
as emocdes, ao corpo, a natureza (cuja intima relacdo se traduz na ideia de Mae
Natureza). Como pontua Ahmed, "Esta projecdo de ‘emocgao’ sobre os corpos dos
outros ndo so funciona para excluir os outros dos dominios do pensamento e da
racionalidade, mas também para ocultar os aspectos emocionais e encarnados do
pensamento e da razdo” (2014, p.170, traducdo minha). Assim, a logica cartesiana
que separa corpo e mente, cogito e emogdes, atende a fins e interesses politicos
especificos, e legitima a opressdo e a violéncia contra as mulheres e sujeitos

feminilizados segundo essa perspectiva: negros, indigenas, imigrantes, LGBTQI+.

Enfim, para terminar, em termos de metodologia, além de uma metodologia
feminista, eu também faco uso aqui de uma metodologia dos estudos da
performance. Porque o projeto de pesquisa ndo visa realizar uma leitura das obras
selecionadas, ndo vou tratar os trabalhos como textos a serem lidos. Ha aqui uma
recusa do modelo etnografico do Clifford Geertz que propde a cultura como o texto.
Me identifico antes com a metodologia dos estudos da performance, segunda qual o
pesquisador ou pesquisadora ndo s6 estuda as acdes, mas também sdo informadas
por elas, posicionando-se dentro do campo da pesquisa, ao invés de se colocar

como um observador exterior.

Para os estudos da performance o conhecimento é sempre conhecimento
ancorado no corpo, nos gestos, nas entonacdes, nos afetos, nas praticas culturais.
Ent3o, Ao invés da observagdo empirica e da analise critica distanciada, o “saber
isso” e o "saber sobre”, propde-se o “saber como" e o “saber quem” (Conquergood,
2002, p.146). Analisar qualquer objeto como performance significa perguntar o que

este objeto 73z, como ele se comporta, que relagdes ele estabelece com seu publico,
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com outros objetos, examina-lo como uma pratica, como algo vivo. 0 Dwigth
Conquergood fala muito disso, que “O desafio permanente é recusar e suplantar
essa divisdao entrincheirada de trabalho, esse apartheid de conhecimentos, que se
pratica na academia como a diferenca entre pensar e fazer, interpretar e elaborar,
conceitualizar e criar.” Entao, justamente, o diferencial e a contribuicao mais radical
dos estudos da performance reside nesse modo hibrido de pesquisa e producdo de
conhecimento. Que é uma pesquisa e producdo de conhecimento calcada no afeto,

hos corpos, nas trocas.

Vou encerrar por aqui porque eu acho que ja devo ter passado do meu tempo.

Queria agradecer e passar a palavra para a professora Maria Brigida de Miranda.

Maria Brigida de Miranda - Bom dia a todos, todas e todes, meu nome é Maria
Brigida, eu sou uma professora, sou uma mulher branca, cis, estou com cabelo
preso, estou com headphone, com uma echarpe colorida de cores claras no
pescoco e uma blusa branca. Atras de mim tem um sofa branco, um piano fechado e
uma porta de vidro. Eu gostaria de agradecer ao convite da professora Ana, ao
convite da Brisa Rodrigues. E ja parabenizar também, Ana, pelo seu trabalho, pela
sua pesquisa. Eu tive a oportunidade de ouvir falar muito da Ana Bernstein pelo meu
orientando de doutorado, Cleilson Queiroz, que foi estudante da UNIRIO - orientando
de mestrado da Ana. E eu ja estava ouvindo falar muito das suas pesquisas, Ana. E
muito bom te ouvir, ver esse projeto de pesquisa ganhando corpo e eu espero poder
ficar mais perto de vocé e saber mais desse projeto. Ja4 anotei algumas das

referéncias que vocé deu hoje aqui.

Queria também dar um oi, pois, estou conhecendo agora a Léa Shmitt, a
Sandra Bonomini e a Cristina Flores. E mais uma vez agradecer esse convite, é a
primeira vez que eu estou participando de um evento do PPGAC/UNIRIO. A gente
recebe muitas pessoas da UNIRIO aqui na Universidade do Estado de Santa Catarina

e agradeco a oportunidade de participar deste coloquio.

Bom, vou tentar controlar meu tempo de fala. E queria agradecer a Nina

Pamplona, também, e pedir para ela colocar os slides, se for possivel.
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Eu queria apresentar um pouquinho da minha formacao: sou atriz e diretora,
estudei artes cénicas e dei aula, por trés anos, na Universidade de Brasilia - UNB.
Fiz mestrado na Universidade de Exeter na area de pratica teatral, isso ja tem
bastante tempo, em 1994/95, e la foi a primeira vez que eu ouvi o termo teatro
feminista. Foi a primeira vez que eu encontrei esse termo em uma disciplina,
ministrada por uma professora chamada Olga Taxidou®’, e eu simplesmente me
recusei a fazer essa disciplina e fui fazer uma outra chamada teatro socialista. Eu
tinha curiosidade sobre aquilo, teatro feminista, e ao mesmo tempo uma rejeicdo a
ideia de feminismo. A gente ta falando em década de 90. Um pouquinho antes, eu ja
tinha ouvido falar na palavra género por uma professora chamada Lucia Sander,
que foi professora na area de teoria literaria, na Universidade de Brasilia. Ela foi
uma das precursoras dos estudos de género e literatura dramatica no Brasil,

discutindo, traduzindo e trabalhando sobre o teatro de Susan Glaspell.

Entdo, so para eu situar um pouquinho essas pesquisas sobre género e sobre
teatro feminista, de que eu tenho conhecimento. Elas ja existem ha algum tempo no
Brasil, com a Lucia Sander na década de 90. E em outros paises esse termo teatro
feminista ja esta estabelecido como um campo de estudo, ja na década de 90. Na
verdade, na década de 80 ja sdo areas que estdo sendo campo de estudo nas
universidades, nos departamentos de literatura ou teatro. A Lucia Sander, faleceu
esse ano e ela tendo sido uma precursora, ela também estudou em Nova York, acho
que na Universidade de Nova York. Entao, ela teve contato com muitas das mulheres
que estavam desenvolvendo esse campo na década de 90, nos Estados Unidos.
Peggy Phelan, é uma delas, que produziu e escreveu muita coisa sobre feminismo e

arte feminista no teatro.

So6 para situar um pouquinho essas historias, em 1994, eu tenho entdo o
contato com esse termo teatro feminista, tenho medo dele e ndao me aproximo.
Quando eu volto para o Brasil e trabalho por um tempo da Universidade de Brasilia,
como professora efetiva do departamento de artes cénicas, eu monto um grupo
chamado teatro de guerrilha. Onde vou trabalhar com as pessoas do teatro politico,
mas, ndo acessando as questdes de género. Quando vou para Australia fazer o

doutorado, em 1999, vou trabalhar com a ideia de pesquisar o teatro fisico. A minha

87 <https://www.ed.ac.uk/profile/olga-taxidou>.




175

orientadora era a Peta Tait®®, que além de trabalhar com teatro fisico, fazia
exatamente essa tranca: o alinhamento entre uma discussao sobre corpo, sobre o
teatro fisico a uma discussdo sobre feminismo nas artes e teatro feminista, praticas

teatrais feministas.

Essa questdo que a Ana apontou, de como as praticas artisticas feministas
trouxeram para o campo da arte e da filosofia o pensamento sobre o corpo, eu vou
encontrar essa materialidade do corpo nas pesquisas com a Peta Tait. Ela tem um
livro publicado chamado Converging Realities, sobre teatro feminista. Entao, eu vou

ler esse livro, vou comecar a entender e perder o medo do feminismo.

Eu cresci numa época em que o Silvio Santos tinha um programa chamado
Namoro na TV. Alguém assistiu esse programa? Alguém se lembra? (risos) Eu,
quando crianga assistia isso. Ele perguntava para as mocinhas e para as mulheres
interessadas em arrumar um namorado: “vocé é feminista ou é feminina?” e
infalivelmente todas diziam: “eu sou feminina”. Esse medo do feminismo é uma
coisa muito curiosa com a midia brasileira, ndo s6 a brasileira, mas, como a midia
fortalece o patriarcado nesse jogo, nessa brincadeira, nessa polarizacao. Entao, ou
vocé é uma mulher feminina ou vocé é feminista, ou seja, alguma coisa monstruosa,
alguma coisa que ndo é dentro do padrdo, dentro da norma. Vocé é uma coisa
aterrorizadora. Eu acho que fui perdendo esse medo a partir do momento que eu fui
estudando e tendo contato com essa orientadora (Peta Tait) que foi me trazendo um

material muito interessante.

Quando eu voltei para o Brasil, vou escrever uma tese sobre preparacao de
atores e atrizes a partir das praticas marciais e meditativas: como essas praticas
vao sendo introduzidas no sistema de treinamento de atores e atrizes no inicio do
século XX. O Yoga em Stanislavski, as praticas de Yoga no trabalho do Jerzy
Grotowski, algumas praticas marciais como o Karaté, Aikido e como isso vai
reforcando uma ideia de masculinidade na cena, uma ideia de corpo universal e
neutro, mas, na verdade um corpo masculino. Entao, a questdo da discussao sobre
género e feminismo comeca a permear toda a minha tese a medida que o pensando

corpo e tornando esse corpo gendrado. E no caso, eu, na Australia, como uma

88 <https://scholars.latrobe.edu.au/pltait/publications>.
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mulher n3o branca. Eu sou branca no Brasil, mas na Australia era ndo branca, uma
mulher racializada pela cultura australiana. Me percebi ali como uma mulher Latina

e que também tinha que discutir a questao racial.

Quando eu volto para o Brasil em 2004, comeco a trabalhar na Universidade
do Estado de Santa Catarina e naquele momento so tinha uma professora
trabalhando com questdes de género no centro de artes da UDESC. Na verdade, tem
principalmente no departamento de historia e de educacdo, tem muitas mulheres
envolvidas, muitas pesquisas sobre feminismo em diferentes areas do
conhecimento e isso se mostra no seminario internacional Fazendo Género que é
sediado pela UDESC e pela Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC, ha
muitos anos. A gente teve esse ano a décima primeira edicdo, ele € um evento que
acontecia a cada dois anos e agora a cada trés anos, portanto, tem mais de 20 anos.
Entao, o que acontece? Quando eu chego de volta ao Brasil e venho para Santa
Catarina, para Florianopolis, comeco a participar como professora da UDESC e
encontro uma professora que trabalha com género no centro de artes, na area de
musica, que era a professora Mig (Maria Ignes Mello). Ela estava discutindo
exatamente questées de género na musica indigena: como as mulheres indigenas
trabalham com determinados instrumentos e homens indigenas com outros. Foi so
um primeiro contato que tive com a Mig, pois, ela faleceu um pouco depois. E na
area de teatro ndo tinha, naquele momento, ninguém trabalhando com género e
com teatro feminista. Entdo, além de estar trabalhando, com essa abordagem sobre
o treinamento de atores e atrizes e fazendo uma critica sobre isso, eu também vejo
necessidade ir abrindo esse campo de discussdo. Por que eu falava género ou
feminismo e todo mundo perguntava onde é que estava o meu sutia. De novo essa

ideia, 0 medo do feminismo, o medo da antitese da mulher no feminismo.

Em 2006, eu me torno professora efetiva da Universidade do Estado de Santa
Catarina e posso desenvolver pesquisas e oficialmente eu posso desenvolver um
projeto de pesquisa. Enquanto colaboradora, professora substituta, eu nao podia ter
isso numa planilha do programa, no meu planejamento de horarios. Mas, a partir do
momento que me torno professora efetiva, sim. Entao, a partir de 2006 eu iniciei as
pesquisas que naquele momento se chama: pesquisas poéticas do feminino e

masculino, oficialmente num grupo de estudos Teatro e Género. Com pessoas
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convidadas, alunas e alunos, mas é um grupo que passa a ser basicamente de
alunos da graduacdo. E comeco as orientagées de TCC e de iniciagdo cientifica. Em
2007, a partir desse grupo, tinha uma peca que eu tinha assistido na Australia, que
eu tinha gostado muito, de uma montagem estudantil com a minha orientadora
como diretora (Peta Tait), uma peca chamada Vinegar Tom - O gato vinagreiro (em
traducdo). E uma peca muito montada em universidades estrangeiras de lingua
inglesa, Inglaterra, Estados Unidos, Australia. Ela foi escrita, em 1976, por uma
dramaturga muito conhecida na Inglaterra chamada Caryl Churchill. Ela escreve
essa peca em processo colaborativo com um grupo de teatro feminista/socialista
inglés chamado Monstrous Regiment, formado por homens e mulheres do teatro
profissional, e na década de 70, elas resolvem escrever e montar essa peca juntas,
porque estdo fazendo parte de uma manifestacdo pro-aborto. Ai elas encontram
com a Caryl Churchill e comecam a escrever uma peca sobre isso. Essa peca é
considerada uma peca icone do teatro feminista porque ela tem uma estrutura
brechtiana, é feita em episodio e cada episddio trata de uma questdo da agenda do
movimento feminista da época. Entdo, trata de um tema que esta ligado ao
movimento feminista daquela época na Inglaterra: a questdo do aborto, a questdo do
envelhecimento, a questdo do desejo da sexualidade da mulher idosa. Sdo varios

aspectos dessa agenda da década de 70, é uma pecga da segunda onda feminista.

Vinegar Tom (UDESC). Kamila Debortoli como Margery. Foto Cleide Oliveira, 2018.
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E o que que acontece? A gente monta essa peca na UDESC em uma disciplina
obrigatoria chamada: montagem teatral. Sdo varios alunos e alunos que participam,
um projeto que dura 1 ano entre a montagem e a circulagdo da peca. Essa é a
primeira montagem que a gente vai trabalhar uma dramaturgia feminista classifica,
vamos dizer assim, uma dramaturgia feminista iconica, marcante. Uma peca que
tem muitos personagens, que é entrecortada por musicas, entdo naquele momento
eu convidei algumas das alunas que tocavam e cantavam para formarem uma
banda e criarem uma vers3o em portugués das letras da peca Vinegar Tom. E uma
peca sobre bruxaria, é teatro documental também, ela vai trabalhar sobre os autos
do ultimo processo de inquisicdo na cidade de Essex na Inglaterra. Onde varias
mulheres sao presas, torturadas e condenadas ao enforcamento por serem
consideradas Bruxas pela propria vizinhanca. Por questées muito minimas, tipo,
alguém acusa uma mulher de bruxaria porque quando alguém estava fazendo
manteiga o leite ndo se transformou em manteiga - “ah, ela passou naquela hora e
me xingou”, entdo ela é uma bruxa. Coisas de uma situagdo de miséria, pobreza e de
brigas entre vizinhos é transformado num grande massacre e apoiado pela igreja. E
uma peca que é chamada de dramaturgia feminista e moderna dentro dos moldes
de um feminismo-socialista. Olhando para um evento, para um fenomeno cultural
ou uma calcada das bruxas e com as praticas misticas também. Porque tem
situacoes, por exemplo, a Tama Ribeiro foi uma das atrizes que fez a personagem
curandeira, a feiticeira ou a tratante. O que é visto como curanderia ou benzedeira,
no teatro socialista-feminista, é tratado de uma maneira muito materialista, assim -
isso é uma necessidade de alguém pobre para criar relacdes de afeto e de poder
com a sua comunidade. Entdo, a peca tem nesses aspectos, também, uma analise

social que puxa para um olhar feminista-socialista.

Em todas as disciplinas de graduagao que eu ministrei na UDESC, eu trouxe
um texto escrito por uma mulher e de preferéncia um texto com caracteristicas do
teatro feminista. Mas, a gente foi contemplado com o Prémio Myriam Muniz -
FUNART, 2008. Onde eu propus uma montagem de uma peca de teatro feminista
escrita pela Peta Tait, que tinha sido minha orientadora na Australia. Ela escreveu
uma peca sobre histeria e sobre a relacdo de duas personalidades historicas. (1) O

doutor Jean-Martin Charcot, que é considerado o pai da neurologia e da psiquiatria,
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um médico francés do século 19. Ele iniciou as pesquisas sobre histeria e ele tinha
uma clinica no hospital chamado Hospital /a Salpétriere, em Paris. Essa clinica tinha
mais de quatro mil mulheres presas, mulheres da classe baixa e ele foi trabalhar
com esses corpos de mulheres encarceradas. Olhando a histeria em uma outra
perspectiva, ndo como uma questdao de uma pessoa sendo atormentados por
espiritos, sendo embruxadas, mas, a histeria como uma questdo patologica, como
uma doencga. Ai vem todo o procedimento cientifico, s6 que é um procedimento
cientifico que mistura muitos aspectos da performance, do teatro e das artes
plasticas. Ele comecou a usar a imagem das pacientes, o uso de fotografia, a
apresentacao delas em estado de surto. Por meio da hipnose ele induz os surtos
histéricos, entdo, tem uma performance a cada terca-feira e quinta-feira. Elas eram
convocadas para essa performance do que é histeria, para médicos ou para leigos,

enquanto ele (Charcot) fazia a apresentacao.

Essa peca escrita pela Peta Tait, vai fazer uma discussao sobre a histeria e
sobre o trabalho do Jean-Martin Charcot, mas nao tendo ele como protagonista. A
protagonista é uma paciente que realmente existiu a (2) Augustine. E essa paciente
ela é muito significativa para os estudos de teatro feminista, porque na década de
90 vai surgir pelo menos cinco pecas de teatro sobre a Augustine. Ela se torna uma
heroina feminista nas pecas de teatro. Por que ela passa por esse processo de
encarceramento no La Salpétriere e se tornar uma cobaia dos experimentos do
Charcot mas curiosamente ela consegue fugir pela porta da frente do hospital,
vestido de homem. Assim, tem toda uma discussao sobre: E possivel ser mulher na
sociedade e ser considerada livre ou sa? Ou a partir do momento que vocé é mulher
vocé pode ser considerado o louca e encarcerado, simplesmente por ser mulher?
Entdo, tem essa discussdo ao longo do texto inteiro, é um texto que trata de tudo
isso de uma maneira muito fluida. Ndo ha necessariamente uma questdo politica
ventilador de maneira panfletaria ou muito didatica. Ndo é uma peca brechtiana,

nesse sentido também, mas essas questdes estdo permeando toda a dramaturgia.

0 espetaculo Retrato de Augustine estreou em 2010, é uma peca que
trabalha com a histeria, mas que coloca as mulheres consideradas histéricas, as
mulheres que trabalham como enfermeiras e desloca um pouco essa ideia de

sororidade e da categoria mulher como uma igualdade, apresentando essas
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mulheres em diferentes lugares. E também o corpo médico, o Charcot e os homens
que trabalham como médicos internos, fotografos e os atendentes também, os

homens limpam os espacos, que manipulam e limpam o corpo dessas mulheres.

Entao, em 2008, tem essa abertura desse campo de estudos no Programa de
Pos-graduacdo em Teatro no PPGT/UDESC. Quando eu entro para o programa
comeco a orientar dissertagdoes de mestrado e depois tese de doutorado. A primeira
tese vai ser da Daiane Dordete, que hoje é diretora do Centro de Artes. Ela
escreveu, em 2015, uma tese sobre questdes gueer no trabalho vocal na preparacao
de atores e atrizes e performers. Esse trabalho esta disponivel online na biblioteca
da UDESC. Ela também queria um GT na Abrace, junto com outras pessoas da area
de voz, para pensar a voz de atoros, atores e atrizes. A partir de 2008 até o
presente, a gente faz publicagdao de teses, dissertagdes, producao de encontros,
eventos especificos sobre arte, teatro, feminismo e género. Tem muita escrita,

traducdo de artigos e pecas teatrais na area.

A Cristina esta me perguntando aqui sobre o texto do espetaculo Retrato de

Augustine.

Bem, sobre o texto, eu traduzi (para portugués) e a gente vai publicar, estou
procurando uma editora. A Peta quer publicar esse texto também em inglés, em
uma editora muito importante na Australia, Currency Press especialista em

publicacdo de pecas teatrais.

Para finalizar, vou falar de algumas acbes, a gente fez trés simposios
especificos de teatro feminista no Seminario Internacional Fazendo Género - GT
Engendramentos da cena: praticas teatrais feministas na contemporaneidade.
Fundamos, partir de 2017, uma disciplina de pés-graduacdo chamada /introducdo ao
teatro feminista. E a gente forma, nesse mesmo ano, uma linha de pesquisa
chamada /magens politicas, que fazem parte, eu e as professora: Dra. Daiane
Dordete, Dra. Fatima Costa de Lima, Dra. Monique Vandresen, Dra. Tereza Franzoni
e a Dra. Luciana Lyra da UERJ, que ja é colaboradora do nosso programa ha
bastante tempo. E a criagcdo do grupo Mulheres da Cena na ABRACE, em 2018.

Fazem parte desse grupo, eu, Luciana Lyra, Dra. Dodi Leal da Universidade Federal
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do Sul da Bahia - UFSB, Dra. Ligia Tourinho da UFRJ e a Dra. Lucia Romano da

Universidade Estadual Paulista - Unesp.

Entdo, é isso gente e desculpa, pois, passei do tempo. Ah, so passa esses
slides para mostrar as duas publicagdes, os dois dossiés especificos sobre

feminismo da Revista Urdimento.

Revista Urdimento (PPGT/UDESC). Dossié Teatro, género e feminismos, v. 2 n. 21 (2013). Dossié
Teatros Feministas: Lutas e Conquistas, v. 3 n. 33 (2018).

E uma revista online, de acesso gratuito. Esses dois dossiés tematicos sao:
Teatro, género e feminismos, de 2013 e Teatros feministas: Lutas e conquistas, de

2018. E isso! Muito obrigada pelo tempo.

Ana Bernstein - Brigida, super obrigado pela sua apresentacdo maravilhosa
e depois, na hora dos debates, a gente pode fazer alguns comentarios. Entdo, eu vou

passar a palavra para Brisa Rodrigues.
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Brisa Rodrigues - Ola, bom dia, obrigada pelo espago, por terem aceitado
compor essa mesa, as professoras e as colegas do programa. Eu vou me

apresentar brevemente, falar um pouco da minha jornada.

Meu nome ¢é Brisa, sou sertaneja natural de Petrolina (PE) e venho
originalmente da Escola de Teatro da UFBA, onde me formei bacharel em Artes
Cénicas com habilitacdo em Interpretacdo Teatral. E comecei a pensar sobre uma
pesquisa que pretendia levantar questoes sobre o corpo, meu corpo, inicialmente
enquanto sujeito e objeto de arte. Mas, acabei me deparando com alguns limites em
relacdo a técnica de teatro e atuagdo, ndo era exatamente sobre técnica que eu
queria falar. Eu me formei no ano de 2011 e em 2012 ficamos em cartaz em alguns
teatros de Salvador com a nossa peca de formatura, Meu nome é mentira, do

encenador e dramaturgo Prof. Dr. Luiz Marfuz.

Mudei para o Rio de Janeiro, em 2013 e 2014 tentei ingressar no Programa de
Pos-Graduagdo em Artes Cénicas da UNIRIO, com um projeto que ainda ndo estava
muito bem estruturado, entdo, por isso nao passou. Mas, com o passar do tempo fui
me aprofundando na minha pesquisa e em 2016 consegui entrar no Programa de

Pos-Graduagdo em Arte da UERJ.

Voltando um pouco na linha do tempo, em 2014, encontrei um artigo que
sempre gosto de citar porque é muito importante na minha trajetoria pessoal, que é
o artigo sociologico Corpo, geracio, identidade: a marcha das vadias no Brasil, de
Carla Gomes e Bila Sorj. Nesse artigo as autoras falam da Marcha das Vadias
(SlutWalk), que me chamou atencdo ja no seu inicio em 2011. Eu fiquei atenta a esse
movimento e comec¢o a entender que, pelo menos para mim e para as pessoas da
minha geracao, a partir de 2011, o feminismo ficou cada vez mais pulsante. Na
verdade, um pouco antes, a partir de 2006, o Femen ja fazia algumas performances,
invadia eventos importantes como a semana de moda de Paris. Isso foi o que

apareceu para mim a principio.

Esse artigo da Carla Gomes e da Bila Sorj vai transcrever e traduzir um
manifesto das alunas universitarias de Toronto, no Canada, que deram o pontapé
inicial nessa marcha que tomou conta do mundo todo. Aqui no Brasil a marcha

aconteceu em varios estados, inclusive no Rio de Janeiro. Elas vao citar esse
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manifesto que fala sobre o corpo-bandeira e isso vai me chamar atencao porque a
principio minha ideia era falar sobre um corpo-instrumento, ainda na UFBA, nas
aulas de pesquisa do professor Dr. Marcos Barbosa, que também é dramaturgo.
Assim, eu vou pegar esse termo e comegar a tentar fazer um levantamento do
corpo bandeira na performance, ndo s6 nas performances das marchas de rua, que
era inicialmente a minha intengcdo, mas, também na histéria da arte da performance
e no teatro. Mais para frente eu vou falar um pouquinho disso porque faz parte da

minha pesquisa atual no PPGAC da UNIRIO.

Entdo, eu finalmente consigo entrar no Programa de Pos-Graduacdo em Arte
da UERJ, em 2016, e em 2018 defendi a dissertacdo A Barbara: o corpo bandeira da
mulher revoluciondria e as praticas feministas nas artes. A professora Brigida fez
parte de todo meu processo de mestrado, desde antes da banca da qualificagao,
pois, foi uma das coordenadoras de um GT (grupo de trabalho) sobre teatro
feminista do qual eu participei, no Seminario Internacional 13° Mundo de Mulheres
por Direitos e Fazendo Género 11. E na qualificacdo ela me fez uma provocacao: “por
que vocé esta falando sobre a Marcha das Vadias, vocé participou das marchas?” Eu
falei que ndo, eu so li algumas coisas sobre e vi que estava acontecendo. Um ano
antes, eu tinha participado desse grupo de trabalho Engendramentos da cena:
praticas teatrais feministas na contemporaneidade que foi la na UFSC em parceria
com a UDESC e a professora Brigida coordena junto com a Profa. Dra. Luciana Lyra.
Assim, eu decidi falar sobre esta experiéncia, do contato com outras pesquisadoras

até a Marcha Mundo de Mulheres por Direitos, que ocorreu na ocasiao.

Eu defendi essa dissertacao com orientacao da querida professora PhD.
Luciana Lyra, que também embarcou em um processo de criacdo comigo. Nos
entramos em laboratorio e escrevemos uma peca, uma perfopalestra, o solo
feminista intitulado A Barbara. Em homenagem a Barbara de Alencar, que foi uma
das mulheres que compunha o meu mito-guia (junto com Antigona, Dilma Rousseff
e Marielle Franco). Eu trabalhei com a Mitologia em Arte que é um sistema
rizomatico de criacdo artistica, fundado e fomentado pela professora Luciana Lyra,
desde antes da sua tese defendida na Universidade Estadual de Campinas -

Unicamp. E eu vou aproveitar que estou com essa dramaturga e diretora, e ela
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topou fazer esse solo comigo. Assim, minha dissertacio é uma pesquisa

tedrico/pratica que tem esses dois resultados: a dissertacdo e esse solo 4 Bdrbara.

Bom, desde 2016, eu fago parte do MOTIM - Mito, rito e cartografias feministas
as artes, que é vinculado ao CNPq/UERJ, como a professora Ana introduziu. Esse
grupo de pesquisa é coordenado também pela Profa. Dra. Luciana Lyra, acho que a
professora Brigida também faz parte e é integrado por outras e outros
pesquisadoras e pesquisadores, como Adriana Rolim, Cristiane de Souza, Paulo de
Melo, Kleber Lourengco e Fernanda Dias, para falar de alguns companheiros e
companheiras que também estdo em pesquisa de doutorado e mestrado, e que

caminham por essa area de teatro feminista e suas interseccionalidades.

A Bdrbara estreou no festival Aldeia do Velho Chico, em Petrolina, e foi
minha volta, pois, eu fiz uma viagem longa que passou por Salvador e depois pelo
Rio de Janeiro. Enfim, até me emociono porque eu voltei com A Bdrbara para esse
festival que eu vi nascer, que tem muitos anos de edi¢cdes na cidade de Petrolina e é
um festival de resisténcia. Em 2019, eu continuo com essa pesquisa e comecei a
cursar especializacdo em Ensino Contemporaneo de Arte na Educacdo Basica, no

CESPEB da Faculdade de Educacao da UFRJ.
Desculpa, estou emocionada (pausa).

Eu acho importante falar que todas as professoras que me orientaram, a
Profa. Dra. Celeia Machado, nesse curso de especializacao, a professora Luciana e
agora a professora Ana Bernstein, me deram a maior forga para eu continuar com
essa pesquisa. N3do é facil, a gente encontra muitas barreiras e o feminismo é muito
mal visto, entdo, é sempre uma luta a gente falar. Essa mesa, pra mim, também é
uma realizacdao muito grande porque em 2013, quando pela primeira eu tentei entrar
no programa de pos-graduacdo e ja estava falando sobre feminismo, me desculpem
os colegas do programa, mas, eu senti que o PPGAC da UNIRIO ainda nao estava
aberto para esse campo de pesquisa. Felizmente, depois de defender a minha
dissertacdao, na UERJ, e voltar, tentar novamente entrar com um edital de
doutorado, esse campo de estudos em ascensdo, o feminismo, ja estava um pouco
mais difundido na sociedade. Eu acho que o teatro feminista é um campo de estudos

em ascensao. Entao, agora a UNIRIO recebeu muito bem esse meu projeto de tese
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que estd em processo, que por enquanto esta intitulado como Atuacdo ativista: o

corpo bandeira em performance no teatro feminista contemporéneo.

Eu ndo posso falar muito sobre esse projeto porque ainda estou na pesquisa
e amanha vou falar mais sobre 0 corpo bandeira de Olympe de Gouges, que foi uma
dramaturga francesa. Ela foi guilhotinada, em 1793, por causa das suas pecas de
teatro e ativismo. A gente fala muito da Olympe como uma ativista porque ela fez
alguns panfletos politicos e se posicionava na sua época. Inclusive, ela tinha um
pensamento Iluminista, mas, criticava os iluministas que excluiram as mulheres da
agenda do movimento e por isso ela vai fazer um panfleto muito conhecido que é a
Declaracdo do Direito da Mulher e da Cidada, em resposta a Declaragdo do Direito
do Homem e do Cidad3o. Ela faz essa resposta e também se posiciona em suas
pecas, assim influenciou o movimento sufragista e o feminismo. Entao, eu vou falar
um pouco mais sobre isso amanha na mesa da linha de pesquisa que eu participo,

que é a mesa PCI - Performance, corpo e imagem.

Para finalizar, gostaria de dizer também que nesse curso de especializagdo
eu decidi pesquisar sobre teatro feminista na escola, foi um desafio muito grande,
por isso que eu agradeco muito a minha orientadora, a professora Celeia. E ao final
do curso, eu defendi a monografia Pedagogias feministas na escola: a Mitodologia
em Arte como pratica libertadora, utilizando desse sistema rizomatico fundado pela
professora PhD. Luciana Lyra. E foi muito complexo lidar com teatro feminista na
educacdo basica, justamente por causa de todo preconceito que se tem sobre o

termo feminismo.

Bom, eu n3o vou me estender mais, eu ndo sei quanto tempo ja passou.

Somente agradecer a vocés e daqui a pouco a gente pode conversar mais. Obrigada!

Ana Bernstein - Obrigada, Brisa. Os afetos, né? (risos). Entdo, agora eu vou

passar a palavra para a Léa, que é doutoranda do PPGAC/UNIRIO.

Léa Schmitt - 0la, bom dia! Gente que poténcia de falas, estou encantada.

Bom, me chamo Léa, eu sempre digo que eu sou a loira do NEPAA (risos),

pois me encontro vinculada desde o mestrado ao Nucleo de Estudos das
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Performances Afro-Amerindia. Com muito orgulho sou doutoranda, orientanda,
junto ao professor doutor Zeca Ligiéro, na qual desde o inicio abragou com muito
respeito a minha pesquisa e ponderagdes dentro da academia, com isso, devo
confessar que tenho grande afeto, respeito e admiracao pelas trocas e saberes na
qual fui entrando em contato. Primeiramente, obrigado pelo convite, Brisa, admito
que foi uma surpresa quando recebi o convite para participar dessa mesa, com
tantas falas pontuais e primordiais, para refletirmos a importancia do feminismx. Eu
disse, gente, como assim? Logo eu? Bem, sou uma mulher branca, pinto meus
cabelos de loiros, obviamente ndao sao naturais. Tenho os olhos castanhos, estou
usando oculos de grau com a armacdo em vermelho e um par de brincos inspirados
nos anos 60. Atrdas de mim tem alguns papéis espalhados pela parede do meu

escritorio, e no centro se encontra uma grande mandala toda trabalhada no branco.

Eu comegco com uma pequena pergunta aos meus ouvintes e participantes
dessa mesa: Como nds poderiamos pensar em um corpo performatico? Ou mesmo,
como se da essa performance cultural e social dentro das didasporas africana? Eu
quero dizer, como esse corpo estara sendo vestido ou mesmo transmutado e
ficcionalizado visualmente para a cena? Quando eu menciono “cena” digo a partir
dos conceitos de Erving Goffman, na qual iniciou a sua pesquisa em 1957, e, em 1959
langou o livro “A representacdao do Eu na vida cotidiana”, e, posteriormente
determinados conceitos referentes a performance da vida convencional e consueto
dentro da sociedade, foram aprofundados por Victor Turner, Richard Schechner e
Zeca Ligiéro. De acordo com esses autores, as performances existem como agées e

interacoes.

Alguma das minhas preocupacoes atuais decorrentes da minha pesquisa
realizada nos ultimos anos, abarca compreender esse modo de vestir da mulher
afro-brasileira. Pois, ao me debrucar nas suas transformacaes, pois, a persona da
baiana no Brasil é criada a partir de uma tradicdo afro-brasileira - assim, porque
tem tantos atravessamentos nesse modo de vestir, hoje conhecido com baiana, que
ndo é possivel para dizer precisamente a origem. Ent3o, eu fui entrando em contato
com uma espécie de memoria invisivel e ndo revelada dos modelos ancestrais
povoando a imaginacao latino-americana. A baiana aparece hora no carnaval, hora

em performances culturais locais e sem duvida me abriu uma nova perspectiva de
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entendimento que a baiana, tdo brasileira, ndo foi um fenomeno apenas nacional,
mas que ocorreu também nos paises colonizados pela Espanha. Entdo, essa
pesquisa me leva a expandir o projeto na busca de identificar em paises como
Colombia e Cuba a presenca de personagens similares. Algo que sempre me vem
em mente quando inicio a leitura de alguma pesquisa académica, seja colombiana e
/ou cubana, me surge a pergunta: como aconteceram esses processos? Como se
reavivaram e estabeleceram trocas e intercambios com os modelos equivalentes da
baiana em outros paises da diaspora africana? E como a industria cultural
reconfigurou essa persona, essa personagem, que chamamos de baiana,
palenquera ou a afro-cubana. A mulher vestida com trajes tipicos, hora vendendo
frutas e se deixando fotografar por turistas na cidade de Cartagena das indias ou

vendendo charuto e as vezes fumando um puro nas ruas de Havana.

Meu tema do projeto, até o presente momento, tem como titulo: As baianas:
de afirmagcdo da identidade negra africana nas Américas a modelo sensual da
industria cultural do século 20. Essa pesquisa tenciona e objetiva a investigacdo e
analise das mais distintas representacées vestimentares assumidas pelas
mulheres vendedoras ou ganhadeiras afro-colombianas e afro-cubanas em seu
traje tipico. Vestimenta essa que até hoje se encontra pelas ruas de Cartagena das
indias ou em cidades turisticas em Cuba. Eu desejo detectar e apontar a importancia
no espaco social, cultural e patrimonial e na manutencao de projetos em sociedade.
A minha intencao constitui-se em iniciar a pesquisa com o objetivo de mostrar que
as mulheres de descendéncia africana conseguiram conquistar os direitos, com
muita forga, resisténcia e luta a manutencgdo, preservando a sua cultura e a licenga
de permanecer no campo urbano. E com isso assinalar que essas mulheres com
influéncia focada nas vendas de iguarias e no seu modo de vestir, acabou por

valorizar, enaltecer e manter vivas as tradigcdoes pertencentes a cultura africana.

Eu pretendo iluminar as distintas praticas culturais e a maneira como elas
existem, resistem e constroem seus espacgos de poder, representagao e expressao.
Se vocé colocar no Google a palavra: palenquera, irdo se abrir muitas imagens
dessa mulher, vestindo um tipico traje, junto aos turistas ou mesmo em frente a
algum prédio historico, esta é uma imagem muito profusa. Uma coisa que sempre

reverberava, ja no mestrado, pois durante a elaboragcdo da dissertagdo, surgiu
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muitas hipoteses, eu desejei analisar a formacdo dessa roupa real que hoje é
conhecido como baiana até a ficcionalizagdo dentro das artes. Entdo, como
aconteceu, como teria ocorrido essa transmutacao dentro do teatro de revista?
Primeiramente, eu analisei essas mulheres do final do século 19, que inicialmente
eram brancas e “estrangeiras” e que ficcionalizavam como baianas. Depois disso, a
partir de 1910/20, comecaram a surgir mulheres afro-brasileiras, no teatro de
revista, mas, o que me surpreendeu quando eu estava realizando a pesquisa é que a
nossa historiografia ndo se interessou pela histéria dessas mulheres. Foi muito

dificil efetuar essa pesquisa e encontrar matérias referentes a essas mulheres.

Entao, eu comecei a refletir, esse modo de vestir, hoje conhecido como
baiana, ndo poderia ser encontrado somente no Brasil. Até porque se vocé analisa o
fluxo das mulheres escravizadas que chegaram aqui no nosso pais, elas também se
expandiram para outros paises da América Latina. Um dia eu estava conversando
com o Zeca no NEPAA, comegamos a ponderar, quanto a um determinado modo de
vestir nio poderia existir e ser encontrado somente em solo brasileiro. E claro que
cada um tem suas particularidades, suas diferencas. Eu vejo que aqui tem um
pouquinho do ibérico, tem do europeu, do mugulmano. Destarte, eu quero entender
porque as mulheres afro colombianas e afro-cubanas n3o usam as anaguas, ja que

€ uma peca tdo importante para a elaboracdo desse modo de vestir.

A pesquisa ainda se encontra em processo, mas, eu tenho uma hipotese.
Pois, muitas dessas imagens que nds conhecemos dessas mulheres, estou falando
em Cuba e na Colémbia, tem uma certa influéncia também, principalmente a partir
da década de 30 e 40 do século passado, se vocé pega filmes daquele periodo que
retratam as mulheres dangando ritmos distintos, esse modelo é muito parecido

(com as baianas).

Uma pergunta que ficava sempre girando em torno da minha mente, porque
as mesmas usarem o colorido, no caso, as cores da bandeira colombiana? As
nossas baianas usam branco porque Manoel Vitorino decidiu, em 1899, que as
mulheres tinham que usar branco por questao de higiene, do asseio. E eu ficava
refletindo o porqué dessas mulheres usarem as roupas nas cores da bandeira, ndo

fazia sentindo essas estampas muito fortes, muito intensas. E por acaso eu
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consegui encontrar o motivo em um livro da area de turismo, pois, eu fui para a
antropologia, para a sociologia e ninguém falava. As pessoas falam do lumpalufa
que é um ritual funebre de palenque quilombola, falam de outras tradi¢cdes, mas
ninguém fala desse modo de vestir das mulheres. N3o sei qual é o preconceito, pois
eu retenho ter a sua importancia tentar compreender. Entdo, eu descobri que o
ministério local, posso dizer assim, obrigou essas mulheres a utilizarem (as cores
da bandeira). A partir dai fui analisar os jornais, £/ Universal e outros jornais, e a
imagem dessas mulheres, ao mesmo tempo, é propagada pelos meios de
comunicacdo, obviamente elas se tornaram uma atracdo turistica e em algum
momento direi até exaltada. Encontraremos a imagem da Palenquera, da india
Catalina que nos Estados Unidos seria Pocahontas, aqui no Brasil poderiamos
pensar na Paraguacu, enfim, existem esses esteredtipos. Entdo, eu consegui
descobrir que, como a industria cultural ndo tinham como lutar contra a presenca
dessas mulheres na arquitetura das cidades, elas tinham que usar determinado tipo
de traje.

Essas mulheres, até hoje, tém muita dificuldade econémica, social, cultural e
ainda s3o desrespeitadas. E uma dicotomia, pois, se vocé coloca as propagandas do
governo elas estdo la, mas, ao mesmo tempo elas sdo agredidas e ndo sdo
respeitadas. Entdo, para mim é muito importante. Vou tentar ir no proximo ano
(para a Colombia), eu pretendia ir esse ano, mas, ndo houve possibilidade por conta
da pandemia. Pois, eu quero encontrar algumas respostas para essas hipoteses que

entdo surgiram em torno da minha pesquisa.

E isso gente, muito obrigada! E desculpe se eu falei muito.

Ana Bernstein - N3o, vocé estava no tempo certo. Obrigada Léa, muito
interessante a pesquisa. Agora vou passar a palavra para Cristina Flores, minha

orientanda de mestrado.

Cristina Flores - Ol3, bom dia a todas, todos, todes.

Meu nome é Cristina Flores. Eu sou branca, ao fundo tem um violdo e a placa
da Marielle Franco. Eu sou mestranda, orientanda da professora Ana Bernstein.

Parabéns ao PPGAC da UNIRIO pelo 30° ano, estou muito feliz de estar aqui.
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0 titulo da minha pesquisa é Mamilos, sinfomas e antenas: a performance
Mamilo Broche de Mamilo, o paradoxo do triunfo sobre a necessidade e a superacao
da mulher. Minha pesquisa investiga e reflete teoricamente sobre a experiéncia
performatica “Mamilo Broche de Mamilo”. uma performada que nasceu da
constatacdo de que a exposi¢cdo do mamilo feminino é crime quando portado por
civis e é remunerado quando vendido por atrizes, como eu. Eu proponho um olhar
antissexista barroquiano sobre as nossas little burkinhas ocidentais e também em
dialogo com as artes plasticas e inspirada em Lygia Clark, a pesquisa dedica
especial atencdo a “fantasmatica” dos mamilos, buscando contextualiza-los, politica

e socialmente, ao longo do tempo.

A acao de furar a camisa duas vezes, na altura dos mamilos, deixando-os
aparentes, estabelece uma situagao visual que reduz o mamilo a um penduricalho
prescindivel, e os mamilos passam entdo a “funcionar” como buttons, medalhas,
broches, viram adereco, enfim, figuram subjetivamente como transeuntes. Como
observa Heloisa Buarque de Hollanda, “A performance |[Mamilo Broche de Mamilo]
consiste no mais simples ajuste de alfaiataria. Duas bifurcagdes na altura do seio,
expondo o bico. Voila, o0 mamilo agora é um broche, um adorno.” (HOLLANDA, 2018,

p.165)

Contrabandear meus proprios mamilos, e os de quem quiser aderir 3 moda,
em areas urbanas de seguranca maxima, além de viabilizar seu uso em redes
sociais. Ao ser objetificado, o “mamilo broche” deixar de protagonizar a vida do
corpo feminino que o carrega, e vira transeunte, em uma operagao que
demonstrarei ter sido pautada pela objetividade feminista reivindicada por Donna
Haraway. Em uma dissertacdo ensaistica em torno de articulacdes para a defesa da
possibilidade comum de uso proprio do proprio corpo, com énfase no mamilo e, em
didlogo com alguns pensadores decoloniais e interseccionais como Paul Preciado,
Gloria Anzaldua, entre outras. E apoiada em leituras de Monique Wittig, Judith
Buttler, Djamila Ribeiro, Susan Bordo, Angela Davis, bell hooks e Sojourner Truth,

entre outras.

Piratear os proprios mamilos, transformando-o0s em proteses para deixa-los

“respirar”, fora das “Little Burkinhas’, me fez refletir sobre essa necessidade social
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como moda e analisar a arquitetura dessa subjetividade, o que farei nessa escrita
apoiada nas ideias de Flavio de Carvalho, especialmente as contidas em “A Moda e o
Novo Homem” (2010), e em didlogo com Gilda de Mello e Souza e seu “O espirito das
roupas: a moda no século dezenove” (1987). A pesquisa autoetnografica da
performance “Mamilo Broche de Mamilo” servira como ponto de partida para a
investigacdo de questdoes mais amplas como identidade, sexualidade, género,
linguagem e a poténcia da ficcio em oposicdo a ficcdo da promessa, a realidade
reivindicando aquela velha terra prometida em que todos os corpos poderao

conviver com equanimidade.

Retirados de cena apenas na realidade, os mamilos precisam retornar aos
corpos das mulheres, para que elas possam porta-los como todo mundo. O olhar
heteronormativo nao deveria seguir sendo imposto, legal e estruturalmente, sobre o
uso do corpo feminino, o que nos livraria, enquanto sociedade, de uma mensagem
que certamente colabora com o feminicidio, crime que bate recordes anuais no
Brasil, de que uma mulher pode e deve ser punida pelo que sentem por ela, que
atenta ao pudor do outro mesmo arbitrariamente, e ndo so pelo que despe mas
também pelo que veste, desde as saias, cujas medidas servem de argumento
comumente apresentado pelos que justificam estupros, até a efetiva criminalizacdo
dos mamilos. A opressao dos corpos das mulheres na sociedade gera patologias

reconhecidamente femininas.

Dai também a minha vontade de ler, Brigida. Eu tenho lido Didi-Huberman
falando sobre histeria, maravilhoso, uma indicacao da Ana. Vou gostar de ler uma

peca que coloca a Augustine como primeiro sujeito da situacao.

A performance de uma feminilidade imposta pelo heterocapitalismo
fundamentalista custa vidas. Aos quarenta e seis anos e contando, comecarei por
relatar que desde o inicio da vida profissional, aos vinte anos, lidei (de lida, trabalho)
com a existéncia dos meus peitos e com o que eles poderiam provocar social e
profissionalmente, sua fantasmatica, termo cunhado por Lygia Clark, que uso agora
para descrever a ciéncia daquele invisivel, a fantasmatica do peito, que virou cena
de teatro e da titulo ao meu primeiro capitulo. Precisei entender o papel que

mamilos exerciam em um mundo de subjetividades que desagua no real, onde é
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recente a transformacao do regime disciplinar, apontado por Foucault em “Vigiar e
Punir” (1975) para um regime farmacopornografico, como analisa Paul Preciado em
Pornotopia (2010). Vou me deparar, através de Preciado, com o reconhecimento
desse novo regime de controle dos corpos e da nova producdo da subjetividade,
sobre o que passa a se estabelecer, depois da Segunda Guerra Mundial, com o
aparecimento de novos materiais sintéticos como o plastico e o silicone, inventados
para reconstrucdo de membros perdidos e na sequéncia transformados em
acessorios sexuais, gerando uma cada vez mais poderosa industria de proteses e
dildos, também citados por Preciado em seu “Manifesto Contrassexual” (2014). Sem
falar na fabricacdo e na facilidade de circulacdo de substancias enddcrinas - que
existem para separar heterossexualidade e reproducdo, cujo exemplo classico
seria a pilula anticoncepcional patenteada em 1947 - promovidas e distribuidas pela,
cada dia mais poderosa, industria farmacéutica. Como parte do fendmeno que
caracteriza a profunda mudanca de nossa ordem psiquica até a econémica mundial,
pos Segunda Guerra, Preciado observou o crescimento exponencial da pornografia,
a partir da criagdo da marca “Playboy” em 1953, esquentando a Guerra Fria. E
quando a pornografia passa a ser consumida como cultura de massa, o que
colabora para uma nova subjetivacio do novo homem urbano, solteiro ou
divorciado, heterossexual (Preciado, 2015). A Playboy ndo é s6 uma revista de
conteudo erdtico, ela faz parte do imaginario arquitetonico da segunda metade do
século XX com suas mansoes viradas do avesso, borrando as fronteiras entre o
publico e o privado, entre o intimo e o espetacular, e é responsavel pela criacdo de
um novo sonho de consumo, algo como “um teto todo dele”, como escreve Preciado
em referéncia a Virginia Woolf. A Playboy marcou a transicdo para uma nova era
masculina antes mesmo da segunda onda feminista e dos movimentos de liberacao
sexual, propagando uma nova masculinidade heterossexual e se transformando na
primeira Pornotopia da era da comunicacdao de massas. Para o autor, diante do
império do lar heterossexual dos anos 1950, topos central do sonho estadunidense,
a Playboy teria lutado pela construcdo de uma utopia paralela: “o império do solteiro
na cidade” (PRECIADO, 2015, p. 31) Preciado nos ajuda a compreender um

capitalismo que define como “quente”, reconhecidamente diferente do capitalismo
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puritano do século XIX que Foucault pode analisar como “disciplinador”. Preciado

nota que

[..] as premissas de penalizacdo de toda atividade sexual que ndo
tenha fins reprodutivos e da masturbagdo viam-se substituidas pela
obtencdo de capital através da regulacdo de reproducdo e da
incitacdo a masturbagdo multimidia em escala global. (PRECIADO,
2010, p. 119)

Nesse quadro é como se as mulheres seguissem sendo, ao menos
legalmente e com tudo que decorre do fato, julgadas por leis de um mundo que nao

existe mais.

A minha grande questdo: A linguagem ja ndo nos teria oferecido ferramentas

suficientes para nos livrar desses flagrantes ha tempos?

Eu vou me qualificar, deixa eu contar um pouquinho o que esta acontecendo.
Estou escrevendo o segundo capitulo. Para dar um panorama da pesquisa, posso

citar os titulos dos capitulos.

Meu primeiro capitulo é A fantasmatica do peito e esta dividido em duas
partes: (1) A Descoberta e o contexto da descoberta: Atriz pode, mulher ndo pode.
Uma questio econémica e da ordem do servigo; (2) Cosmocartas, a peca da Lygia
Clark e de Hélio Oiticica, 2013 e a fantasmatica do peito. 0 sequndo capitulo, que
estou escrevendo, esta intitulado: A criacdo da performance Mamilo Broche de
Mamilo no carnaval de 2076. Onde eu tirei essa foto (foto da capa), a foto é de um
artista plastico Marcos Chaves. 0 Capitulo esta dividido em trés partes: (1) “Devolvo
teu mamilo so por hoje”; (2) Mamilos piratas de géneros, (3) Pequeno aparte sobre
islamophobia de género. O terceiro capitulo é O paradoxo do triunfo sobre a
necessidade. Esta dividido em: (1) A feminilidade é minha neblina, (2) A saida é pelo
mamilo ou Mamilo antenna. E a conclusdo: Ninguém nasce mulher, vocé se torna

mulher, depois supera.

E isso. Muito obrigada a todes!
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Ana Bernstein - Muito obrigada Cristina. Eu vou passar a palavra para a

Sandra Bonomini, doutoranda, também minha orientanda do PPGAC da UNIRIO.

Sandra Bonomini - Ola gente! Bom dia com todas, todes e todos. Muito

obrigada por esse convite tao especial, para estar nesta mesa.

Eu sou uma mulher branca de cabelo curto, estou de vestido colorido, sem
fones de ouvido. Tem uma parede branca la atrds com um pequeno quadro, tem uma
janela a direta. Ent3o, aproveito para me apresentar como mulher, artista, feminista,
léshica e mae. Escolhi essas categorias, estas marcas justamente por serem
constantemente silenciadas e apagadas, mas que hoje estao aqui super falantes.
Acho muito interresante essa mesa estar acontecendo hoje por que é um dia muito
especial, é o Dia Internacional para a Eliminagcéo da Violéncia Contra as Mulheres,
25 de novembro, e estamos aqui fazendo os conjuros afetivos, tedricos, praticos e

colocando nossos corpos.

Nesses dez minutos gostaria de compartilhar com vocés um pouco do
percurso que esta sendo para mim transformar uma dissertacao de mestrado
numa tese de doutorado. E se sobrar tempo, gostaria de compartilhar um pouquinho
dos projetos de performance e das artistas com as quais venho dialogando nesta

pesquisa.

Comeco dizendo que, mais do que nunca, trata-se de afeto(s), (co)presenca e

coletividade.

Trata-se de escuta, de exercitarmos o lugar ndo apenas de fala, mas de
escuta. Uma escuta atenta, aberta e (ex)céntrica. Trata-se de continuar um trabalho
cujas aberturas, interrogacbes e incertezas sdo imensas, porém aqui tento
preencher, responder, experimentar, resolver, errar, recuar, respirar, avangar,

confiar, escutar, abrir e escrever.

Esta pesquisa de doutorado nasce diretamente da criacdo da minha
dissertacao de mestrado defendida em outubro de 2019 no PPGAC da Unirio.
Naquele rito de passagem que foi a defesa, a banca examinadora me indicou para

“passagem direta para o doutorado”. Eu mal tinha ideia do que aquilo significava, e
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demorei bastante para entender a real dimensdao do desafio, pois ndo me foi
proposto iniciar uma nova pesquisa de zero, mas continuar e aprofundar a
existente, de modo a torna-la em uma tese. Lembro-me claramente que no dia da
defesa, encerrei meus vinte minutos de fala com a frase: “Eu nao tenho certeza de
nada”. Me lembro da dificuldade para encerrar a pesquisa, para colocar um ponto
final quando, na verdade, muitas janelas foram se abrindo no percurso. Hoje sei que
a pesquisa continua em aberto, em processo, no fluxo sentipensante das sensacoes,
das incertezas e dos afetos, a pesquisa continua a flor de piel, e mais encarnada. Eu
continuo ndo tendo certeza de muita coisa, pois convivemos com a auséncia de
perspectivas num estado de guerra permanente, criamos nas ruinas e a partir
delas. Portanto, tenho certeza da urgéncia de uma escrita permeavel e atravessada
por movimentos teluricos causados pela ruptura de siléncios ndo apenas meus,
mas nossos. Escrever aqui é permitir escavagdes profundas até o encontro dos
tracos das memorias colonizadas (DONINI, 2019), das dores e aberturas, da carne
viva e 0 sangramento que o processo de descolonizar nosso inconsciente, nosso
saber e nosso ser implica. Diante da paralisia, o movimento. Localizo e sinto a
costura desse trabalho exatamente no entre, na interseccio das praticas artisticas
performaticas de mulheres que me interpelam, e da minha propria experiéncia de
vida, no cruzamento entre passado, memaoria, e a imaginagdo e re-imaginacdo ativa
de futuros possiveis: O presente. A escuta é, segundo Rita Segato, o primeiro passo,
a primeira demanda para nos, artistas latino-americanxs reelaborarmos o sentido
de nossas praticas, de modo a contribuir e afetar positivamente a nossa

comunidade.

E da ponte que enxergo o antes e o depois que marcam essa pesquisa,
porque sim, o processo de escrita, criacdo e elaboracdo dessa tese é atravessada
desde marco de 2020 pela pandemia do novo Coronavirus, e que no Brasil ganha
uma dimensdo outra. Uma dimens3o marcada pela (necro)politica, o descaso, o
negacionismo, e falta de empatia, isto é, uma dimensdo marcada e pautada por uma
pedagogia da crueldade. (SEGATO, 2018) Uma ponte, embora feita escombro
pandémico, que configura-se no momento atual como o territorio fértil e resistente
- mas também territorio para pensarmos na reexisténcia, e para repensarmos as

nossas praticas artisticas, tedricas, afetivas.. em fim, nossas praticas politicas.
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A poeta e feminista chicana Gloria Anzaldua inspira-me em todo esse trajeto
afetivo-intelectual me encorajando e me lembrando que é possivel a intimidade e a
autobiografia atravessarem os muros da academia, é possivel que relatos pessoais
ganhem dimensdo politica e recomponham as esferas do saber colonizado, é
possivel enxergarmos as praticas artisticas nessa esfera do saber justamente,
como coloca o artista e pesquisador Miro Spinelli, pela sua capacidade “de acessar
saberes e desejos do corpo que sdo sistematicamente soterrados por sofisticadas

tecnologias de poder”.

A dissertacdo de mestrado a que esta tese da continuidade foi composta pelo
dialogo intenso com o trabalho de trés artistas contemporaneas latino-americanas
- Ana Luisa Santos (Brasil), Regina José Galindo (Guatemala) e Mirella Carbone
(Peru) -. Cada capitulo referiu-se a um projeto especifico de performance, criado
por essas artistas, e podia ser lido de forma independente, aleatoriamente sem que
isso comprometesse a compreensao do trabalho em sua totalidade. Os estudos de
caso que conformam o corpo desta investigacao eram precedidos por um primeiro
capitulo, onde eu apontava as teorias e pensamentos que, a meu ver, estdo
relacionados as questdes tratadas ao longo dos projetos artisticos. E é aqui que
surge a primeira grande mudanca na estrutura para a elaboragao da tese. O
capitulo acima mencionado vem sendo fragmentado e realocado ao longo das trés -
hoje partes - da tese, e também na introducdo. Com o intuito de diluir ainda mais a
distancia entre teoria e pratica, entre os conceitos chave de alguns autorxs e o
pensamento dxs artistas e suas obras e, também, para estabelecer uma relagdo
menos hierarquica e mais horizontal entre os diferentes saberes é que considero
pertinente essa escolha. Apds os primeiros anos de investigacdo essa separacao
entre teoria e pratica, hoje, carece de sentido para mim. Vejo o proprio processo de
escrita da tese como processo de criagdo, alem de que as performances aqui
documentadas sdo a fonte de toda a elaboracdo teodrica, portanto acho interessante
tentar essa diluicido de fronteiras entre os saberes. A segunda mudanca na
estrutura foi uma descoberta recente, que me leva a perguntar: Quais as diferencas
entre uma dissertacdo de mestrado e uma tese de doutorado, além do
aprofundamento dos conteudos e do escopo do trabalho? Para responder a

pergunta desmontei o quebra-cabecas, e escutei com atencdo. O trabalho, além de
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ganhar novos conteudos, referéncias e de revisar os existentes, precisava de uma
outra dimensdo, mais abrangente e ampla, pelo que os capitulos transformaram-se
em trés grandes partes, cada uma delas diferenciada da outra por questdes
tematicas. Devo dizer que o processo de revisdo da dissertacdo com o fim de torna-
la em uma tese, como me foi indicado no ato da defesa em 2019, tem sido e continua
a ser um desafio, pois a cada nova leitura da minha propria escrita novos
questionamentos, contradicdes e duvidas surgem, mas a ideia é mais amadurecer o
trabalho do que muda-lo 100%. Interessa-me que ele cresca como eu sinto que
cresci, e que ele seja atingido e atravessado por esse periodo intenso e doloroso da
vida, porque acredito que todxs nds fomos ou estamos sendo atravessadxs de

alguma maneira.

Para dialogar com as performances e com as artistas latino-americanas que
compoem essa investigacdo apoio-me em perspectivas feministas nao
hegemonicas (sejam elas decoloniais, interseccionais ou do feminismo negro, etc),
que rompem com uma visdo eurocentrada, isto €&, que tem ignorado a
interseccionalidade, a imbricacdo, segundo Maria Lugones, “das relagcbes de
raca/classe/sexualidade/género”, mas que também se posicionam para alem da
problematica da desigualdade de género, da categoria “Mulher” como principio de
luta. Essa visdo eurocéntrica do feminismo é criticada, também, por Lélia Gonzalez,
que nos lembra do “esquecimento” do feminismo hegemdnico que n3o pode mais
ser esquecido. O da discriminagao racial, o marcador colonial de raga, na maioria
das vezes ausente nas andlises feministas. Cabe a nds, que habitamos o espaco
privilegiado da academia reelaborar e reivindicar a historia, micropoliticamente, por
meio da inclusdao e visibilidade dos saberes subestimados e violentamente
apagados. Apoio-me também, no pensamento-acdo de artistas-pesquisadorxs
brasileirxs contemporanexs que teorizam a nogdo de colonialidade, e também no
pensamento de feministas brancas - aquelas que carinhosamente Lélia Gonzalez
chama de “mulheres-exce¢des”, comprometidas com os feminismos, e cujas
iniciativas foram e sdo de “aproximacdo, solidariedade e respeito a diferenca”
(GONZALEZ, 2020, p. 139). Interessa-me entdo, os diversos modos em que a
colonialidade e o patriarcado operam nos corpos e nos sujeitos contra-

hegemonicos, e a arte da performance como resisténcia e modo possivel de
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reexisténcia, de unir fragmentos e de cicatrizar. Como “linha de fuga que deforma as
formas do poder através do tempo” (MOMBACA, 2016, p. 5) e permite, em resposta,

processos despatriarcaliza(dores) e (anti)coloniais.

A seguir apresento, de maneira resumida, as partes que compdoem essa

pesquisa:
1. Pontos de fuga: Performances do atrito ou existéncias lésbicas na arte e na vida.

Essa primeira parte consta de 2 capitulos referentes a projetos de
performance criados pelas artistas Ana Luisa Santos (Brasil) e Mirella Carbone

(Peru).

0 primeiro é Vida virilha, falos falidos: Discussdes a partir das performances
Viril e Falica de Ana Luisa Santos. Ana Luisa discute e traz a nogdo de
vulnerabilidade como atributo outro e necessario da virilidade, e, a partir de uma
experiencia pessoal vai questionar a masculinidade toxica dominante dessa cultura

falocéntrica.

0 segundo capitulo desta primeira parte intitula-se Dobras do siléncio, uma
homenagem. Didlogos com a performance Paso Doble da bailarina e coredgrafa
peruana Mirella Carbone. Esse capitulo é, como o titulo diz, uma homenagem. Em
Paso Doble, (2004) Carbone parte da autobiografia para criar algumas presencas ou
devires de si mesma, que permitem-lhe criticar as imposicdes identitarias que a
sociedade /imera colonial, classista, machista, homofobica e racista exige. Essa

obra esta inserida no campo da performance e do teatro danca.
2. Vivas nos queremos ou em busca da performance-cicatriz.

Nessa segunda parte da pesquisa apresento o projeto de performance
Presencia, da artista guatemalteca Regina José Galindo, sobre treze feminicidios
ocorridos em seu pais e a impunidade imperante do Estado. A partir de Presencia é
possivel, nessa nova fase da investigacdo, ampliar o debate incorporando alguns
projetos artisticos recentes, de artistas que denunciam a violéncia estrutural,
colocando o corpo tanto no espaco publico quanto no privado. Incorporo, neste
capitulo, as performances - ainda ndo trabalhadas - Agosfo da artista mineira

Priscila Rezende e 30Menos da minha autoria, ambas sobre os feminicidios



199

ocorridos no Brasil e no Peru durante o periodo de confinamento, causado pela
pandemia do novo Coronavirus. Duas performances criadas e apresentadas de
casa, remotamente, durante o periodo de quarentena. Incorporo ao debate a
performance Un violador en tu camino, do coletivo chileno Las T7esi/s, apresentada
pela primeira vez no dia 25 de novembro de 2019, na comemoracao do Dia
Internacional da Eliminacdo da Violéncia contra as Mulheres, na cidade de

Valparaiso, Chile. Essa performance viralizou e foi reproduzida pelo mundo.
3. Praticas coletivas de cuidado durante a pandemia.

Nesta terceira e ultima parte da investigacdo, dedicada ao didlogo com e a
analise de praticas artisticas performaticas criadas no Brasil, durante a pandemia,
destaco as nocgdes de coletividade e de cuidado, a partir de duas performances do
projeto Mulheres em quarentena: performances de manutencao, com curadoria da
diretora e performer paulista Eliana Monteiro. As performances sao: /nsuflacao de
uma morte crénica, y O que restou do barro silenciou a mulher. Ambas dizem sobre
sobre essa urgéncia de coletivizar as experiéncias e de compartilhar as dores, pois
como disse Monteiro, “ndo tem uma dor que é s6 minha, eu ndo vou conseguir sair

do inferno sozinha”.

O projeto nasce da necessidade das artistas de responder ao que vem

acontecendo atualmente em decorréncia da Covidl9 e a (necro)politica brasileira.

A performance /nsuflacdo de uma morte crénica, foi apresentada do dia 3 ao
dia 16 de agosto de 2020 na cidade de Sao Paulo e transmitida ao vivo, sem
interrupgoes, pelo canal de YouTube do projeto Mulheres em quarentena. As
performers moraram juntas num apartamento, e durante quatorze dias encheram
cem mil baldes pretos, nimero equivalente aos obitos para Covid19 no Brasil até
esse momento, e conviveram com eles em suas atividades cotidianas. A
performance finalizou apos quatorze dias de trabalho e 100.000 bexigas pretas
infladas que preencheram o espaco do apartamento completamente, do ch3do até o
teto. E preciso criar espaco para o luto, é preciso visibilizar as auséncias e honra-
las, o que ao meu ver se configura como um gesto de cuidado e um ato de
resiliéncia, uma das respostas da arte diante do genocidio. As performers,

simbolicamente, devolvem o ar para quem o perdeu. Qual o volume de 100,000
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vidas-mortes? Em que momento nos tornamos numeros, percentagens ou

estatisticas?

Entao, vou precisar concluir. E muito importante, nesse momento, levar em
consideracdo as nogdes de coletividade, porque como varias das entrevistadas
falaram, a gente nao vai conseguir sair desses escombros sozinhas, entao,

sozinhas a gente nao faz nada.

Obrigada e desculpe por ter passado um pouco do tempo.

Ana Bernstein - Foi uma mesa maravilhosa. Queria agradecer, mais uma vez,
a organizacdo do Coloquio. Acho que essa mesa reforca a importancia dos estudos
Feministas no PPGAC da UNIRIO. Eu gostaria muito que a gente tivesse uma linha de
pesquisa voltada para esse campo de estudos. Por enquanto, tem sido um trabalho
um pouco solitario. Uma das coisas que foram faladas aqui, que a professora
Brigida levantou na fala dela, isso atravessou outras falas também, é a questdo do
medo do feminismo, do preconceito e acho que isso, felizmente, estd mudando. A
gente consegue ver uma grande mudanca do modo como o feminismo é visto no
pais, desde 2015, com a Primavera Feminista. Mas para isso é preciso um trabalho
constante, como a professora Brigida vem fazendo na Universidade (PPGT/UDESC),
um trabalho teorico, pratico, um trabalho de criar aliancas, parcerias. Por isso, essa

mesa me da muita alegria.

Vocés gostariam de levantar questdes umas para as outras? Brisa gostaraia

de fazer sua audiodescricao, que ela esqueceu de fazer no momento da fala dela.

Brisa Rodrigues - Isso! Eu acho importante! Eu fiquei emocionada e acabou
me fugindo da memoria a audiodescri¢cdo. Aqui é Brisa falando, sou uma mulher
parda, hoje estou com um vestido com estampa que imita onga, estou com uma
tranca e estou em uma sala que tem duas janelas. Se me permite professora Ana,
eu gostaria de fazer uma pergunda para a professora Brigida. Aproveitar que
estamos, agora, dividindo a tela, olhando nos olhos e agradacer a ela pela presenca.

Queria perguntar para a professora Brigida se poderia falar sobre essas estratégias
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que vocés (PPGT/UDESC) usaram para levantar esse campo de pesquisa na
universidade que vocé leciona? Como eu acho que esta mesa, de hoje, é uma dessas
estratégias. E uma forma de documentar, de se inscrever e localizar nossas

pesquisas.

Maria Brigida de Miranda - Obrigada Brisa! Quando vocé comecou a falar, eu
comecei a me emocionar e meu lapis de olho borrou todo (risos). Transhordasse
para ca também, muito legal! Entdo, quero parabenizar a Ana, pela abertura desse
espaco na UNIRIO. Parabenizar a Lea, a Cristina e a Sandra pelas pesquisas. Sao
muito legais! Fiquei super curiosa, pela maneira como vocés falam dessas
pesquisas, tdo referenciadas, tdo ancoradas em tedricas dos estudos feministas e
da area de performance. Acho que essa ja é uma das estratégias, vocés estarem
juntas. Concordo com a Ana, tem um cescimento incrivel dessa fala feminista, por
varias mulheres, homens, por pessoas ndo binarias. A quantidade de eventos que
teve. Até o fato da Judith Butler ter sido perseguida e ter ganhado popularidade.
Aquela coisa, “falem bem ou falem mal mas falem de mim”. Afinal de contas, quem é
Judith Butler? Quando eu cheguei aqui, em 2004, poucas pessoas da area de Artes
Cénicas e Artes conheciam a Judith Butler, pelo menos aqui em Santa Catarina. E
agora ela é como um Elvis Presley da cena académica. Todo mundo conhece, quem
nao conhece tem que conhecer. Acho que, assim como tem esse engendramento
das areas artisticas e das redes sociais, a gente sabe que tem o backlash, a
tentativa de cercear, conter e criminalizar esses estudos. Estou em um estado onde
as pessoas fazem esse projeto, a criminalizacdo e demonizacao dos estudos
feministas. Um projeto que recorre a mitos antigos, aos fantasmas que ja foram
criados contra as mulheres. E curioso ver que isso é feito por muitas mulheres, ha
muitas mulheres nesse projeto patriarcal. Essa ideia da categoria mulher como
uma categoria Unica desconsidera a associacdo de muitas mulheres e talvez as
mulheres sejam o sustentaculo do patriarcado. Entdo, o terrorismo contra o
feminismo ele tem um motivo. Porque se as mulheres comecarem a si perceberem
dentro do patriarcado, elas desmontam o patriarcado. A cooptacdao de mulheres
pelo sistema patriarcal é muito forte, pois somos as geradoras desses homens. Nao

s6 geradoras de corpos, mas geradoras como nutridoras, tias, babas, secretarias,
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assessoras. Esse é o poder desses corpos femininos no patriarcado. Para tentar
responder sua pergunta, Brisa. Eu acho que uma das formas é desenvolver projetos
artisticos que sejam também tedricos e praticos, desenvolver encontros, fazer
grupos de leitura, grupos de estudo e, mais ainda, oferecer disciplinas na pos-
graduacdo. Por que essa rede que a gente ta criando demora, mas tem um impacto.

Como a Ana falou, gera um campo de afetos. Por que a gente ficar estudando
sozinha, ainda mais agora na pandemia, todas essas leituras que a gente faz mexe
com nossas memaorias, com nossas historias pessoais. Entdo, as vezes a gente fica
com muita raiva, com muita tristeza, magoa. E feminismo ndo se faz s6 com raiva,
tristeza e magoa. Talvez seja um dos ingredientes da porcdo dos conjuros. Mas, tem
que ter uma forma que comunique, que seja possivel uma comunicacio afetiva e
convidativa. Se a gente trabalha s6 com o destilado dessas nossas historias, isso as
afasta. Eu trabalho com teatro e o teatro tem essa coisa de: como a gente faz as
pessoas assistirem a peca até o final? Tem que ter essa alquimia da peca teatral, a
alquimia dos grupos de estudo, das disciplinas. Tem que ter um espaco pra falar de
nods, essa é uma qualidade dos estudos feministas, onde “O pessoal é politico" (Carol
Hanish, 1969). Eu estou falando de mim o tempo inteiro e ndo por uma questado
egoica, mas porque eu estou imersa no sistema patriarcal. Nessas questées que me
preocupam ou que me agradam tanto. Entdo, todas essas pesquisas que vocés

falaram aqui estdo nesse lugar, nesse ancorar nas historias pessoais, também.

Ana Bernstein - Obrigada! Gente, infelizmente nossa conversa esta chegando
ao fim. 0 que mostra que a gente precisava do dobro de tempo para esta conversa.
Tenho certeza que vocés teriam outras questdes. Eu também gostaria de ouvir
minhas orientandas, mas recebi uma mensagem que temos que encerrar. Entao, eu
sugiro que facamos isso novamente, mesmo que fora do Coldquio, em outra
situacdo, que a gente marque um encontro porque acho que ainda ha muito para ser

conversado.
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8 MESA DE ENCERRAMENTO
Composta por:
Prof.? Dr.? Vanessa Teixeira de Oliveira (PPGAC/UNIRIO)
Prof. Dr. Leonardo Ramos Munk
Prof.? Dr.® Marina Henriques
Prof.? Dr.? Tania Alice
Caio Picarelli (mestrado)

Rio de Janeiro, sexta-feira, 26 de novembro de 2021.

Apresentacao da mesa

Caio Picarelli: Ola! Boa tarde a todos, todas e todes. Eu me chamo Caio

Picarelli.

Sou biologicamente nascido homem, branco, gordo. Tenho cabelos e olhos
castanhos. Meus cabelos estdao presos com uma faixa vermelha e um coque frouxo.
Uso uma bata preta. No meu fundo tem uma parede branca e a minha direita tem
uma cortina meio chumbo. Eu vou ser o mediador dessa mesa de encerramento do
vigésimo primeiro coloquio de pesquisas do Programa de Pds-Graduacdo em Artes
Cénicas da Unirio. Me sinto completamente honrado de estar com essas cinco

figuras docentes incriveis, eu ja farei suas apresentacdes em breve.

Primeiramente, eu gostaria de agradecer a todas as pessoas, as
pesquisadoras e os pesquisadores que enviaram suas pesquisas em andamento
para o nosso Coldquio, e agradecer profundamente a comissdo organizadora desse
evento, que constam os seguintes nomes: Aline Vargas (doutoranda) Brisa
Rodrigues (doutoranda), Caio Picarelli (Mestrando e este que vos fala), Fatima
Veronica (doutoranda), Fernanda Mattos (doutoranda), Grégory Pinheiro
(Mestrando), Karine Luiz (doutoranda), Léa Schmitt (doutoranda), Nina Pamplona

(mestranda), Thais Vasconcelos (doutoranda) e Tomaz Barroso (doutorando). Meu
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muito obrigado a essas pessoas incriveis que estdo fazendo de tudo para que

tenhamos uma 6tima experiéncia nesses tempos tdo complexos.

Eu abro a minha curta fala, citando a minha querida mestra Angel Vianna, que
diz que a arte se identifica e se articula com a vida, entdo, o movimento e o
pensamento estdo sempre juntos, porque o pensamento é movimento. Isso reafirma
a ideia de Nietzsche, quando diz que nds devemos pensar como a gente danca,
permitindo que todas as impermanéncias perpassem pelo nosso corpo,
principalmente durante o momento de adversidade. Em 2018, comecamos a
acompanhar o processo de sucateamento da Ciéncia, vindos dum governo laico, e,

em 2020, foi agravado com a situacdo pandémica, causada pela COVID-19.

Esse momento nos fez repensar como desenvolver 0s nossos seminarios, a
nossa pratica de pesquisa e hoje, ainda no final de 2021, nos vemos nesse processo
limitrofe, onde ndo sabemos o que terminou e o que comegou. Sendo assim, é um
ato de resisténcia estarmos todes aqui e tal como a nossa mesa de abertura
abordou como foi fecundado nesse lindo programa, nossa mesa de encerramento
tem o prazer de dar o tom do que vira agora. Porque falar de PPGAC é também falar
de pesquisa em artes no Brasil. Eu tenho muito orgulho de fazer parte deste
programa tdo potente, tdo importante e cada vez mais contemporaneo nos dias de
hoje. Dito isto, desculpem a demora. Vou apresentar essa preciosa mesa que aqui

esta.

Temos aqui a professora e doutora Vanessa Teixeira, que é professora
associada do departamento de teoria do teatro e coordenadora do Programa da
Pos-Graduagdo em Artes Cénicas na UNIRIO, é coordenadora externa do Lab Ator
(Laboratorio de Processos do Ator e da Cena da Escola de Belas Artes da UFRJ).
Autora do livro Eisenstein Ultrateatral, pela Editora Perspectiva, com o seu
lancamento em 2008. Sua tese de doutorado, Eisenstein-lvan-Meyerhold: Teatro e
Enigma no Cinema de Serguei M. Eisenstein, sera publicado em 2022 com o apoio

financeiro da FAPERJ.

Também temos o professor e doutor Leonardo Munk, que é professor
associado da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, atuando tanto na

graduacdo, no Bacharelado em Estética do Teatro, quanto na Pds-Graduagdo, no
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nosso PPGAC da UNIRIO, e se dedica aos estudos dos seguintes temas: a nocao de
dramaturgia em seu sentido expandido e as relagdes entre o corpo e o espaco nas

Artes da Cena.

Também temos a professora e doutora Tania Alice. Ela sonha com uma
revolucdo dos afetos pela performance e pretende performar até que isso aconteca,
por isso publicou os livros: Performance como Revolugdo dos Afetos, Manual para
Performers e ndo Performers e Pourquoi la Performance? Atuou como artista
pesquisadora convidada em universidades internacionais como a CALARTS®, junto
da Bolsa CAPES/Fulbright; na Universidade Livre de Bruxelas, catedra de
cooperacao internacional em artes; na Université de Franche-Comté, como artista
pesquisadora convidada. Também foi palestrante convidada na Sorbonne, entre
outros. Fundadora dos Performers sem Fronteiras, artista, docente, pesquisadora
da UNIRIO, diretora do grupo de pesquisa Praticas Performativas Contemporaneas,
ativo junto da CAPES. Terapeuta do trauma e instrutora de Yoga do RISO. Realizou
projetos artisticos participativos e relacionais em salas, cozinhas, espagos urbanos,
florestas e até mesmo teatros e galerias do mundo inteiro com pessoas, arvores e

animais.

Em seguida apresento a professora e doutora Joana Ribeiro, professora de
danca e movimento da Escola de Teatro da UNIRIO. Integra os programas de Pos-
Graduacdo em Artes Cénicas e Metrado Profissional na UNIRIO. Coordenadora do
Laboratorio Artes do Movimento-LABAN, pos-doutora pela Universidade Paris-8,
com a qual desenvolve um acordo de mutua cooperagdo. Publicou Alauss Vianna, do
Coreografo ao Diretor, de 2010 e O Corpo Cénico, Entre a Danca e o Teatro, de 2013,
ambas pela editora Annablume. Grupo Teatro do Movimento, um Gesto Expressivo
de Klauss e Angel Vianna na Dangca Brasileira pela Editora Gramma, em 2019, e,
recentemente, o Preparacdo Corporal, Direcdo de Movimento e Coreografia nas
Artes da Cena, de 2021, pela editora Multifoco, lancado oficialmente aqui no nosso

Coldquio.

Também lhes apresento a professora e doutora Marina Henriques. E

professora associada do Departamento de Ensino de Teatro aqui na UNIRIO.

89 California Institute of the Arts.
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Coordena o Programa de Extensdo Teatro em Comunidades. Faz parte do quadro
permanente do PPGAC da UNIRIO e atualmente coordena o Programa de Poés-
Graduacdo em Ensino das Artes Cénicas, o nosso PPGEAC. Nosso Mestrado

Profissional.

Por uma escolha coletiva optamos por nos manter todas, todos e todes nessa
tela como uma grande roda de conversa. Ja que ndo podemos ter esse contato, nem
olhar na face de todas as pessoas que nos assistem, assim optamos. Seguiremos
entdao a ordem que eu anteriormente disse e agora dou a palavra para a nossa
querida coordenadora Vanessa. Sejam todes muito bem vindes. Sua palavra,

professora.

Vanessa Teixeira: Boa tarde a todos, a todas, a todes. Caio, muito obrigada
pela apresentacao, e gostaria de dizer que, em primeiro lugar, eu realmente estou
muito feliz com a realizagdo do Coléquio. Como vocé falou, é um ato de resisténcia.
Até quero falar também sobre isso nesse momento. E importantissimo que o
Coldquio aconteca anualmente, que tenha essa regularidade. Fiquei muito feliz com
todo o engajamento da comissao de organizacao do evento. Nao vou dizer aqui o
nome de cada um de vocés, vocé ja disse, mas realmente muito obrigada. Isso é
muito importante. Eu queria também agradecer pelo tema do Coléquio ser os 30
anos do PPGAC, e de pesquisa em Artes Cénicas. Que bom que vocés abragaram
essa ideia. Vocés poderiam ndo ter abragado, mas que bom que fizeram do Coldquio
essa possibilidade de estarmos discentes e docentes, enfim, conversando sobre o
programa. Também gostaria de saudar os meus colegas queridos do programa,

acho que vai ser uma tarde bem produtiva.

Queria entdo falar, Caio, como vocé bem comecou, o tema da mesa,
Perspectivas para os proximos anos do PPGAC, mas assim, de fundo né, dessas
perspectivas para os proximos anos de PPGAC eu queria falar inicialmente, talvez
mais fundamentalmente, sobre o proprio desafio de se fazer pesquisa no Brasil
neste momento. E depois falar sobre a pesquisa em Artes Cénicas. Porque no que
diz respeito propriamente a pesquisa, no Brasil, atualmente, hoje mesmo esta

ocorrendo o dia da defesa da Pds-Graduacdo, que é um evento promovido pela
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Sociedade Brasileira Para o Progresso da Ciéncia (SBPC), e ndo posso deixar de
pontuar isso, porque é mais um ato de resisténcia. No momento acabei de receber
aqui cartas abertas, escritas também pela SBPC, aqui pelo meu WhatsApp, acabei
de receber outras mensagens. A gente tem os grupos de zap, da associacao dos
coordenadores de programas de Pds-Graduacdo em arte, porque é realmente uma
luta que esta sendo diaria, praticamente, entdo esta havendo este dia de defesa da

Pos-Graduagdo e ha mesas sobre assuntos que eu também gostaria de tocar aqui.

Sobre o financiamento da pesquisa e da Avaliacao quadrienal da CAPES:
Quando a gente olha a programacdo, vem escrito também as mesas sobre o
financiamento, a avaliacdo da quadrienal vem dizendo assim: “A Pds-Graduagdo em
perigo?” E, de algum modo, a Pos-Graduacdo esta em perigo, sim né? Com relagdo
ao financiamento da pesquisa cientifica. Vocés devem estar acompanhando que o
CNPQ teve um corte, deixou de receber, em uma jogada ai do Ministro da Economia,
seiscentos milhdes de reais de seu orcamento e o CNPQ também esperava receber
dois, virgula um bilh6es de reais do Fundo Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnoldgico e esse dinheiro continua retido. Entdo é gravissima a situacdo porque é
isso, sdo as condicdes materiais para a gente fazer a nossa pesquisa e isso atinge
todas as areas do conhecimento. E isso. N3o tem recursos para Laboratérios de
Pesquisa, bolsas de Iniciacdo Cientifica, de mestrado, de doutorado, atualizacdo de
biblioteca. Entdo, isso com relacdo ao financiamento. Vocés ja sabem como isso
afeta a vida de todos nds e de tanta gente que acaba tendo que ir embora ou desistir
de uma carreira académica, de pesquisa, enfim, para poder, ja que ndo ha condicdo
material para fazer isso, ndo é? N3o adiante querer, s6 mentalizar ndo vai rolar.

Precisa também de alguma condi¢cdo material para isso.

Um outro ponto grave também é a judicializacdo da Avaliagdo Quadrienal da
CAPES. Como vocés devem saber, a avaliagdo se encontra paralisada. A avaliagdo
do quadriénio, que foi de 2017 a 2021, se encontra paralisada na Justica, porque
virou um caso de Justica, porque ha uma acdo que questiona a mudanca dos
parametros da avaliacdo, dizendo que justamente as regras foram mudadas no
meio do jogo. Vamos dizer assim, sendo que, enfim, a mudanca na avaliacao foi
discutida, no ambito de todas as areas, enfim, é obvio que ha criticas as formas de

como a avaliacdo acontece. Quem participa da avaliagdo sabe que é um trabalho
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insano. A plataforma Lattes do CNPQ ndao se comunica direito com a plataforma
Sucupira. Desculpe a expressdo, mas como se diz na minha terra é um trabalho de
égua, assim, vocé ficar ajustando as coisas, mas a avaliagio, mesmo com os
problemas que ela tem ela ndo pode deixar de existir. Porque justamente é ela, é
essa avaliacdo que é importante para manter os parametros de qualidade da
pesquisa no Brasil. Né? Porque se ndo qualquer um pode abrir um curso de Pés-

Graduacdo. Se ndo tiver esses parametros de qualidade para pesquisa no Brasil.

Entdo, a gente ja tem essa situacdo complicada que a Pos-Graduacdo esta
vivendo no momento, no Brasil. Essa questao do financiamento e da judicializacao, e
se a gente pensar Pesquisa em Artes Cénicas, ai € mais complicado ainda. So para
vocés terem ideia, eu acho interessante colocar aqui isso, a nossa representante de
area, que é a professora Vera Beatriz Cordeiro Siqueira, acabou tendo uma
mudanca no conselho técnico cientifico da CAPES e nds perdemos a cadeira de
Artes e ela agora é suplente da area de Letras. Ou seja, a area de Artes, no
Conselho Técnico e Cientifico é suplente da area de Letras. S0 para vocés terem
uma ideia da situacdo nacional do Conselho Técnico e Cientifico da CAPES. E a
nossa area de Artes sofre ainda mais com os cortes orcamentarios. E se a gente vé
a situacao da pesquisa em Artes no mundo todo, nos EUA, na Inglaterra, na
Australia, cursos de Artes estdo sendo fechados. Faz muito tempo que aqui no
Brasil também, a gente n3o consegue bolsa, por exemplo de Pos-Doutorado. Para
os professores e professoras continuarem as nossas pesquisas no lugar que a
gente queira, por exemplo. Até porque, justamente, na nossa area de Artes nds néo
somos considerados uma area prioritaria. Para muita gente o que a gente faz é

fumacga.

Entdo, realmente é bem complicada a situacdo, mas eu estou falando tudo
isso aqui n3o é para nos desanimar, mas é so para deixar claro que no momento,
mais que nunca, nos temos que ser pesquisadoras e pesquisadores militantes. Essa
palavra de militdncia que me veio na cabeca. Eu escutei uma primeira vez o nosso
professor José da Costa falando que militava pela universidade. Eu pensei,
realmente, a universidade, diante do quadro, precisa se alinhar com esse tipo de

proposta.
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E, ontem, eu participei também de uma reunido com todos os coordenadores
dos Programas de Pos-Graduagdo de Arte, com a nossa representacgdo diaria, que
conta também com o professor Paulo Merisio, que é do nosso programa também.
Ele é Coordenador Adjunto de Programas Académicos e a gente percebe muito
facilmente nessa reuniao, eu fiquei atenta a isso, as palavras mais utilizadas eram
resisténcia e luta. Ent3o, é isso, estamos nesses termos. Resisténcia e luta,
porque a universidade esta inscrita na nossa constituicio como Ensino, Pesquisa e
Extensdo. Se ndo tiver isso, ndo é. Se faltar alguma dessas coisas, enfim. 0 que eu
queria dizer eu falei. Um pouco desse quadro geral, assim, para a gente ter isso em
mente, mas preciso dizer também que em algum momento a gente tem que marcar
para a gente poder falar mais da avaliacdo da Ultima quadrienal. Talvez é isso. Tanto
trabalho investido para fazer esse mega relatério em nosso programa, mas talvez
essa situacdo na Justica tome mais tempo, mas enfim, s6 para dizer para vocés que
ao fazer o relatorio do nosso Programa eu percebi o quanto ele é forte [audio e
video ruins]. Talvez um dia a gente possa marcar uma reunido para isso, de como,
realmente, ha tanto internacionalmente como socialmente, o impacto social,
nacional e internacional. Um programa tao grande, com tantos professores, eu acho
que sao 39, se eu nao me engano. E com tantos discentes, enfim. Realmente tem

uma magnitude impressionante o nosso programa.

E mais que isso, por outro lado, um dos pontos que me aflige desses
desafios, do meu ponto de vista do PPGAC, que sdo varios, e meus colegas aqui vao
complementar, outros aspectos do que eu estou dizendo, ndo da para tratar de tudo.
Me preocupa também a UNIRIO, por exemplo, ndo ter uma editora. A gente ndo
difundir mais a nossa pesquisa. Entdo queria dizer assim, até que por conta desse
trabalho de militdncia também, até porque a nossa area de Artes, por um lado, a
nossa area recebe pouco dinheiro, mas por outro lado a nossa area também pede
pouco dinheiro. A nossa Pro-Reitora de Pds-Graduacdo Pesquisa e Inovagdo trouxe
os dados para a gente de que, por exemplo, nos editais da FAPERJ a Area de Artes é

a que menos pede recursos, né?

Entao, ciente disso, teve no ano passado, 2020 e em 2021 teve editais de apoio
aos Programas de Pds-Graduagdo da FAPERJ e nds fomos contemplados. Tanto no

edital de 2020 quanto no edital de 2021 por esses editais, e so6 dizer para vocés que
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justamente, ndo sei se vocés tém conhecimento, mas o edital de 2020 foi como o
projeto 30 anos do PPGAC-UNIRIO, projeto de editoracao e digitalizagcdo do acervo,
entdo justamente, comemorando o Programa nds estamos lancando nosso selo
editorial, que se chama O Percevejo, em comemoracdo a nossa revista que, enfim,
ja ndo existe mais, mas que ela vai seguir de algum modo por meio dessas
publicagées entdo nesse projeto da FAPERJ, o objeto desse edital é publicacdo
impressos. Em impressao e e-book. O primeiro com artigos selecionados da Revista
0 Percevejo, tanto a versao impressa quanto online e o segundo volume com novos
artigos, para justificar mostrar a nossa pesquisa na atualidade. E também dentro
desse edital ja foram digitalizados os 13 nimeros da Percevejo que s6 existiam em
versdo impressa e espero que até o fim do ano, porque ja esta digitalizado, espero

deixar disponivel no site para todos e todas.

E o edital de 2021 que ndos fomos contemplados é para justamente a
publicacdao de um livro para cada linha de pesquisa. Entao cada linha de pesquisa

vai decidir o formato desse livro.

Gente, eu esqueci de fazer a minha audiodescricao. Agora que eu percebi, me
desculpem. Enfim, eu sou parda, estou usando uma camisa laranja para vermelho,
tem uma estante com livros atras de mim e uso brincos. E muito dificil fazer a

nossa audiodescrig¢do, assim.

Mas, enfim, é mais ou menos isso. Esse segundo edital é justamente para a
gente publicar um livro para cada linha. 4 Percevejo, foi com muita pena que deixou
de existir, por varios motivos. Ela foi a principal experiéncia de publicagdo do
PPGAC. A revista nasceu no departamento de Teoria do Teatro em 1993, mas eu
acho, e ai, enfim, depois ela se tornou do PPGAC. Queria aqui falar especialmente da
professora Ana Maria Bulhdes, eu pensava que ela ia falar da Percevejo na mesa de
abertura, ela ndo falou, mas enfim. Ela também foi militante da revista. Porque é
isso, se ndo, ndo ia para a frente. Mas eu acho que é o modelo que tem que ser
repensado também. Se a gente tiver. Até a propria Sala Preta da USP também
acabou encerrando os trabalhos. Eu acho que isso vai ser uma das coisas que a

gente vai ter que repensar também, e fico também pensando nessas novas
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possibilidades de difusdo. Se a gente nao poderia ter... Eu fico animada assim, mas

realizar isso é complicado.

Ou nao, se tiver muita gente engajada, mas a gente poderia pensar em outras
formas de difusao do programa, ndao no sentido de propaganda do Programa, mas
no sentido mesmo de devolver para a sociedade. De fazer ver todas as atividades
que a gente faz e que eu sei que ndo é pouca coisa. A gente poderia ter programas
no YouTube, a gente poderia, enfim, fazer podcast sites, tradugdes, né? Tem uma

infinidade de maneiras para a gente difundir mais as nossas pesquisas.

Eu tinha pensado em projetar também o que que foi colocado no
planejamento estratégico do Programa, no relatorio, porque ndés temos muitos
projetos ligados a ampliar a nossa rede internacional do Programa, tem um
mestrado internacional em Artes, um super projeto que esta concorrendo ao edital,
europeu que o professor Da Costa esta a frente. Os acordos internacionais. Tem
também parcerias, convénios, projetos de convénio com outras universidades no
Brasil. Ampliacdo das redes nacionais e internacionais. E também outras questdes
envolvendo o proprio planejamento, e também a autoavaliacdo do programa. Porque
é isso, assim, eu acho que um dos grandes desafios, e eu vou encerrando por aqui, é
que as exigéncias também sdo cada vez mais complexas. E a gente precisa,
realmente, cada vez mais trabalhar junto. Porque é isso, estd cada vez mais
complexo. Se exige algo de uma gestdo muito, assim, muito préxima da gestdo
empresarial no programa e a gente nao tem esse suporte interno institucional. Por
exemplo, agora falando como coordenadora, eu nao tenho diminuicao de carga
horaria e financeiramente também, pelo tanto de trabalho que vocé tem por conta
de tanto de trabalho que vocé tem, a complexidade, enfim. Tem que lidar também
com recursos financeiros. Mas gente, é isso. Eu falei meio assim, sdo muitos
desafios na verdade, mas é isso. As palavras que eu queria terminar sdo essas:
resisténcia, luta e viva a universidade publica. E isso que a gente tem que ter

sempre em mente, na cabeca. E isso, obrigada.

Caio Picarelli: Muito obrigado, professora Vanessa. Realmente, sao

belissimas palavras terminando a sua fala e viva a universidade publica e de
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qualidade! Para que a gente ndo se esqueca disso. E é muito bonito vocé trazer 4
Percevejo, porque é um marco na nossa historia, utilizada como referéncia de
pesquisa até hoje. Ent3o isso também fala muito da grandiosidade do PPGAC e da
seriedade das pessoas que passam por esse programa. A gente também ndo pode
esquecer que pesquisa em Artes é politica pura. Ndo se distancia, entdo muito
obrigado por esse seu grande alerta, extremamente necessario e a gente vai
retomar no final da exposicao das pessoas. Muito obrigado, professora. Agora eu
vou convidar o professor Léo Munk para abrir o seu microfone, se audio descrever,

e, por favor professor, seja muito bem-vindo.

Leonardo Munk: Obrigado Caio. Boa tarde. E um prazer estar aqui nesta mesa
de encerramento. Bem, sou branco, calvo, com uma barba praticamente branca,
com um oculos de armacdo preta, estou com uma camisa preta. Ao meu fundo tem
uma parede branca, do meu lado esquerdo/direito, ja ndo sei mais, uma janela com
uma persiana e acho que é isso. (risos) E gostaria de dizer que eu acho que é um
prazer dividir a mesa com essas colegas queridas, com as quais eu ja estive em
varios momentos aqui, varias comissbes. Comissdo é o que ndo falta, ndo é
verdade? E também agradecer a vocés todos, discentes, por organizagdo desse
congresso, porque nao é facil, né? E, como a Vanessa mesmo falou, é fundamental,

e vida longa para os proximos coloquios, né?

Esse aqui é o vigésimo primeiro, marcando essa data importante dos trinta
anos do PPGAC. Nosso papel aqui é de estarmos todos muito honrados e esperando
fazer uma bela tarde. Até porque a gente esta na sequéncia daquela mesa linda, né?
Que foi, claro, considerando todo o evento, mas a gente teve uma belissima mesa
com a presenca da Ana Bulhdes, da Beti Rabetti, do Zeca e da Maria Helena...
esqueci alguém? Acho que ndo, né? Falei todo mundo. E que foi uma beleza.
Falamos sobre a historia do Programa, e como tem historia. E acho que, inclusive
dando sequéncia a essa mencao, é bastante desafiador dizer, ou compartilhar aqui
com vocés quais sdo as perspectivas para os proximos anos do PPGAC.
Especialmente no momento que a Vanessa bem descreveu e que, na verdade, todos

nds sabemos, que ndo é muito propicio, né?
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N3o vou nem falar de arte, pesquisa. Se ta t3o dificil para a pesquisa, imagina
para a arte? Na verdade, a situacdo ainda é mais complexa. Mas eu acho que
gostaria também de falar sobre as realizac6es. O que a gente pode realizar. 0 que a
gente pode fazer, mesmo contra a corrente. Porque acho que desde o primeiro
momento em que eu optei na minha biografia por me dedicar inicialmente aos
estudos literarios, eu sabia que eu estava nadando contra a corrente. Isso eu
sempre soube. Em momentos melhores, inclusive. A gente esta s6, me parece, mas
esse momento vai passar. Tenho certeza disso. Em breve teremos condigées, num
contexto bem mais favoravel. Eu acho que um caminho que n3o tem volta e, de
algum modo tem haver também com os aspectos positivos que vieram com essa
pandemia, eu acho que inclusive a propria realizacdo desse Coloquio, nesse formato
e esses nossos encontros virtuais possibilitam inclusive, uma conversa com
pessoas com as quais a gente nao poderia ter. Nao podemos eventualmente
encontrar. Eu acho que isso a gente tem que trazer e somar. A gente, acho, que esta
vendo isso diariamente, seja nas aulas da graduacdo, seja nas aulas da pos-
graduacao. Esse desejo de comunicacao e esse desejo de troca. Porque o PPGAC,
ele é plural. E eu acho que essa possibilidade, abrindo essa janela virtual, isso
enriquece muito a nossa discussdao e a nossa nacionalizagdo, que na verdade o
PPGAC sempre foi im3, entdo tem gente do Brasil inteiro vindo tanto na graduacdo
quanto na Pods-graduacdo e, na verdade aqui que comeca o que seria o tema da
minha fala que é o inevitavel movimento rumo a internacionalizacdo, que na verdade
ja esta acontecendo. Ja esta acontecendo e, na verdade, eu gostaria de dividir um
pouco da minha experiéncia aqui e falar para vocés também, porque eu fiquei
pensando o que que eu poderia abordar, além de algumas questdes, digamos,
abstratas e pensar em algo de concreto. Falar para o doutorando, mesmo para o
mestrando, eventualmente para o aluno de graduacdo que esta aqui. Como que a
gente pode fazer pesquisa mesmo hum momento adverso como este e, eu acho que
a possibilidade de corrermos atras de bolsas de pesquisa no exterior. Hd anos
atras, o foco era quase que exclusivamente Estados Unidos e Europa e agora, cada
vez mais, esse leque de possibilidades se abre, no sentido de a gente poder
conversar com a América Latina, cada vez maior, interlocucdo com os nossos

hermanos e com Africa e com outros lugares. Entdao, eu gostaria de falar um
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pouquinho disso: da possibilidade de vocés mestrandos e doutorandos

eventualmente darem continuidade as suas pesquisas no exterior.

A gente tem aqui na mesa mesmo Tania Alice, que tem feito parcerias, Joana
Ribeiro também, que acho que inclusive vai falar um pouquinho sobre isso também.
Rapidamente nds trocamos umas figurinhas. Marina Henriques também tem
experiéncias nesse sentido com os Estados Unidos e acho que, também tem o meu
caso especial, que ja data de algum tempo, eu tive essa experiéncia com a bolsa
sanduiche. Eu fui para Berlim e acho que é um caminho um pouco também sobre o
que falou a Vanessa, que a gente deve procurar financiamento. A gente enquanto
gestor, e eu era gestor até pouco tempo, como coordenador do mestrado
académico, nds enquanto gestores precisamos procurar modos de fomentar a
pesquisa, mas vocés, discentes, também podem fazer isso buscando contatos e

possibilidades para que esses estudos e essas pesquisas de fato ocorram.

E fato que a gente tem em um primeiro momento, a CAPES como primeiro
local onde o discente pode ir. Na verdade, atualmente, ha uma mediacdo da IES, no
caso da UNIRIO, da UFRJ, por meio da Pro-Reitoria de Pds-Graduacdo, e esses
editais s3o anuais. E claro que nds tivemos, em fungdo da pandemia, um problema
com relacao a esses editais. Acredito eu que no ano que vem as coisas, mais ou
menos, se normalizem. Todos esperamos isso, e claro que os orientandos também
exercem um papel fundamental nisso, pois os discentes podem conseguir contato
por intermédio de seus orientadores, na verdade, dos professores orientadores,
mas os discentes também podem fazer o seu dever de casa e procurar através de
pesquisa e olhando os curriculos dos professores quais aqueles que podem de fato

auxilia-los em suas respectivas pesquisas.

E foi mais ou menos o que eu fiz ha uns quinze, um pouquinho mais, uns
dezesseis anos atras, quando eu me vi movido a ir, especialmente no caso da
Alemanha, para fazer as minhas pesquisas, no caso ainda era na época nho campo
das letras. Eu vim da Escola de Letras e posso dizer, inclusive, que a minha ida para
o local, no caso Berlim, foi proposital a escolha de Berlim, justamente pela
efervescéncia teatral, artistica daquela cidade, posso dizer que inclusive, foi o

turning point, foi o momento de mudancga até mesmo de foco e que de algum modo



215

me levou e me trouxe até aqui, a Escola de Teatro da UNIRIO. Foi justamente o estar
in loco, tendo a possibilidade de conviver, de ter acesso a vida teatral, musical de

Berlim que de algum modo movimentou os meus estudos para os estudos da cena.

E, claro, que quando a gente fala de estudos da Cena, a gente sabe da
importancia que é esse /n loco. Mais do que qualquer outra coisa. Meu caso foi
exatamente esse. Procurei um professor, mandei aquela carta padrao para
inUmeros professores, alguns deram aceite. Claro que eu fiz todo o procedimento
que atualmente é feito pelas IEF's, todo um apanhado feito, que é um edital onde os
programas selecionam os seus possiveis candidatos, quer dizer, que podem ou ndo
ganhar essa bolsa. Eu, na minha experiéncia eu tive a oportunidade de ficar um ano
em Berlim. Me parece que atualmente o normal é de quatro até seis meses, pela

CAPES, se nao estou enganado.

Mas, ndo ha apenas a CAPES. Eu acho que isso que é importante também da
gente divulgar, que as pessoas possam ter também consciéncia de que ha outros
institutos e outras possibilidades para pesquisar em outros lugares, em outros
paises, como por exemplo, a Alemanha, onde ha o DAD. A melhor traducdo para
DAD seria um servico de intercambio e vocé pode fazer um doutorado integral ou
um doutorado sanduiche. No caso do Canada, também ha possibilidades de ir para o
Canada. 0 governo canadense disponibiliza também algumas bolsas e isso ndo é,
veja, é so entrar no site das proprias universidades. Se a gente pensar nos Estados
Unidos, tem a Fullbright que inclusive eu estava navegando recentemente e a
previsdo para a abertura para as inscrigdes sera em junho de 2022. A gente tem ai,
é claro, a possibilidade de todos os Estados Unidos da América e o campo la de

estudos teatrais de performance é muito relevante, acho que vale muito a pena.

A gente tem também, considerando aqui a América Latina, a rede de Macro
Universidades de América Latina e do Caribe, que também propicia bolsas, se néo
me engano nos temos duas orientandas de doutorado que conseguiram
recentemente bolsas e fora, passaram um periodo no lugar escolhido, ou seja, acho
isso fundamental e tudo rumando para exatamente esse processo, né, os varios

acordos internacionais, cada vez mais corrente o desejo também de cotutela, que na
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verdade o doutorado sanduiche é algo mais simples. Acho importante frisar isso

também, como é mais facil.

Cotutela é um sistema um pouco mais complexo, tivemos ja exemplos de
cotutela, eu acho que a Joana vai falar um pouquinho sobre isso também. Ela
inclusive tem uma experiéncia concreta no assunto, ndo é Joana? Ou seja, digamos,
esse movimento eu acho que é um movimento que ndo tem volta e que a gente tem
que abracar, né? Muito porque a UNIRIO tem muito a oferecer, na verdade, é uma via
de mao dupla. Ndo é s6 nds irmos, eles também devem vir para ca, e num
movimento que todo mundo ganha e eu acho que esse novo formato propicia
inclusive isso, propicia esses novos encontros, essas novas possibilidades e eu
acho que a gente deve aceitar, ou abracar essa transformacdo, né? Porque na
verdade foi uma transformacdo. Ndos nos reinventamos ao longo de um ano e meio,
eu acho que foi uma reinvencdo de todos nds em todos os extratos, graduacdo, Pds-
Graduacgao e isso eu acho que deve vir para ficar, inclusive, no futuro. Eu me vejo,
consigo me ver eventualmente em sala de aula e porque ndo também em um
computador, em uma camera. Eu ndo sei, de fato, como isso sera feito em termos
de logistica, mas eu acho que é algo do qual a gente ndo deve abrir m3o porque traz
a possibilidade de fato, concreta, dessa comunicacdo em nivel Global e porque ndo
também, bastante ecologica uma vez que a gente pode até fazer esses nossos
encontros gastando muito menos passagem e queimando muito menos carbono.
Porque afinal de contas isso também é politica. E politica das artes e é Politica de
ecologia, € Politica de uma nova forma de comunicacdo. Uma nova forma de

comunicacao que eu acho que veio para ficar.

Eu acho que era isso, basicamente, que eu tinha para falar. Fiz um
levantamento aqui sobre varios institutos e estou com varios PDF’s, mas, em todo
caso, 0 nosso PPGAC divulgara, eu acho que essa comunicacdo deve estar mais,
digamos, disponivel, possivel para que todos vocés, discentes possam de fato

realizar as suas respectivas pesquisas nos lugares que assim preferirem.

Caio Picarelli: Muito obrigado professor pela sua contribuicao. Te escuto e me

sinto convidado a refletir novamente sobre o movimento, como o movimento esta
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completamente intrinseco ao lado da pesquisa, numa inércia que nds vamos
conseguir levantar outras epistemes possiveis para a pesquisa. Entdo, mais uma
vez a gente vé esse estreitamento entre o movimento e a pesquisa e que cada vez

mais faz menos sentido essa divisdo de teorias e praticas.

Acho que vocé levanta pontos muitos interessantes para a gente estender o
nosso dialogo e que ao fim das falas, como essa situacdo desse hibridismo no
porvir e o que sera esse hibridismo, né? Acho que é muito importante de

pensarmos. Muito obrigado, novamente.

Agora eu vou convidar a professora Tania Alice, mas, antes de chama-la,
gostaria de dizer a professora que a comissdo organizadora ficou sabendo da
defesa do seu memorial para professora titular e me pediu formalmente para
parabeniza-la por essa etapa porque isso indica e fala muito da sua extensa
trajetoria enquanto artista, docente e pesquisadora. Entdo, em nome da comissao,
com muito orgulho e com muito carinho, te congratulo por essa defesa professora

e, por favor, pode abrir o seu microfone e seja muito bem-vinda a essa nossa roda.

Tania Alice: Boa tarde, pessoas queridas. Eu vou comecar com a minha
audiodescricdo. Sou uma mulher de quarenta e cinco anos, tenho cor da pele de
café com muito leite, eu uso um batom cor de morango, brincos com flores, eu
tenho cabelo castanho até o ombro, castanho com varios fios brancos que o
governo Bolsonaro me deu e estou usando uma camisa cheia de arvores, flores e
uma Frida Kahlo desenhada. Estou no meu atelié que é um quarto pintado de
amarelo com nuvens no teto. Atras de mim tem um S&o Francisco de Assis e umas
florezinhas, umas luzes piscando e uns quadros que eu pintei junto com o meu
cachorro durante a pandemia e varias obras de petformances ai que a gente anda
fazendo. Estou acompanhada de plantas, muitos livros, algumas pelucias, um
quadro para anotar coisas, um gato gordo e ruivo e o meu cachorro que esta por ai

também. Enfim, para vocés entenderem um pouco a atmosfera.

A primeira coisa: eu queria agradecer de verdade. Agradecer e celebrar.

Agradecer primeiro o convite e o prazer de poder estar nessa mesa com colegas
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que eu admiro de verdade e profundamente, que tém trabalhos t3o profundos e
relevantes. Parabenizando e celebrando essa equipe de alunes e alunos
absolutamente incriveis que estdo organizando essa semana incansavelmente. Uma
semana que comecou evocando o passado, um passado que estd nutrindo esse
presente e esse futuro que a gente foi convocado a sonhar hoje e nés continuamos
aqui apesar de tudo. Apesar das politicas genocidas, apesar da pandemia
continuamos aqui, como disse a Vanessa, resistindo, existindo e nos conectando
com essa forga. Entdo, parabéns para a equipe toda pelo trabalho incansavel pois
eu acho que essa equipe conseguiu ndao somente constituir uma programacao
extremamente rica, mas conseguiu trabalhar também de uma maneira
extremamente cuidadosa e atenta com todas as pessoas envolvidas, entao isso

merece para mim realmente um carinho particular.

Estou também aqui celebrando trinta anos de existéncia de um programa de
pos-graduacdo em pesquisa em arte, isso realmente vale muito a pena ser
destacado e ser celebrado mais uma vez, dentro desse contexto de sucateamento
que a Vanessa trouxe para a gente, e que ndo esta nada facil. Entdo eu acho que
essa vitoria, ela se deve muito ao trabalho coletivo e a construcdo coletiva que a
gente anda fazendo, e, simbolicamente por isso que a gente optou de estarmos
todas juntas e juntos aqui na telinha para esse encerramento, para também estar
materializando essa forga coletiva. Entdao, eu queria agradecer e celebrar
também todo mundo que atuou pela fundagdo do programa. A gente viu na primeira
mesa essas pessoas todas ai comprometidas, e as pessoas que também se
comprometem no dia a dia a manter o programa em pé, assumindo a fungdo de
coordenacdo num contexto superdificil, a gente vé ai a Vanessa e todos os
coordenadores também, o que eles passam, e todos os artistas pesquisadores que
estdo atuando ativamente com pesquisas e produgdes artisticas e académicas
consistentes, complementares e que dao esse brilho para o nosso programa. O
Léo falou do im3, né? Destaco também todas as pessoas que se colocam com
integridade, generosidade, para estar compondo as comissdes, bancas, para estar
atuando ativamente na producdao de conhecimento, para estar publicando, para

estar criando, estar orientando. Aquilo tudo que a gente faz.
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Por fim, queria celebrar o conjunto dos alunos, alunas, alunes que estao
compondo esse programa, porque eles que fazem tudo valer a pena, porque eles
estdao trazendo descobertas, inovacdo na pesquisa em arte e vao ajudando o
programa a manter essa qualidade que ele tem, e que também estdo pesquisando
nesse contexto extremamente dificil de sucateamento e de falta de verba, e que
mesmo assim estdo se mantendo em pé para desenvolver as suas pesquisas, entdo
antes de falar de algumas perspectivas, dou um novo VIVA A UNIVERSIDADE
PUBLICA, GRATUITA E DE QUALIDADE!

Um Viva a pesquisa em arte, a pesquisa com criatividade e, ndo esquecendo,
da pesquisa feita com alegria, porque é disso que eu quero falar hoje. A alegria
como um vetor de existéncia e de resisténcia nesse contexto dificil. E gostaria de
comecar com uma frase do Manoel de Barros que eu gosto muito. Ele diz assim: que
a importancia de uma coisa n3o pode ser medida por fita métrica ou barometro.
Entdo a gente pode colocar aqui também o Curriculo Lattes, avaliagcées quadrienais,
a gente sabe que faz parte, mas enfim. Mas dizer que a importancia de uma coisa ha
de ser medida pelo encantamento que essa coisa produz em nds, € um pouco sobre

isso que eu gostaria de falar.

Entao eu fiquei pensando de trazer um pouco aqui do trabalho realizado pelo
conjunto das pesquisadoras e pesquisadores do grupo de pesquisa de praticas
performativas contemporaneas, que é o grupo que eu coordeno junto com o Gilson
Motta, que é da UFRJ, vinculado ao CNPQ e que integra pesquisadores da UNIRIO, da
UFRJ, da Federal do Parana, da USP, da Universidade Livre de Bruxelas, da
Université de Franche-Comté, que sdo as duas universidades com as quais eu
trabalho com parceria, estabeleci convénios e muitos alunos ja foram e voltaram
dessas duas universidades. Entao, a gente nesse grupo de pesquisa trabalha com
um projeto guarda-chuva chamado Poéticas do Cuidado, Arte em Tempos de Crise,
a gente trabalha justamente com projetos relacionados ao contexto e eu acho que é
fundamental nds falarmos de cuidado em um contexto onde a gente esta assolado
por uma crise planetaria ecolégica mundial que estd devastando o mundo e
consequentemente afetando a saude fisica e mental dos moradores desse planeta

Brasil/programa de pés-graduagio/NOS.
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Entdao, esse grupo de pesquisa abriga o coletivo dos Performers Sem
Fronteiras, que ha mais de 10 anos, por meio de acdes, realiza uma pesquisa pratica
sobre possibilidades de atuacao pela performance em zonas de crise e de trauma.
Entao agora que o mundo se estendeu como uma grande zona de crise e de trauma,
ndo falta trabalho, né? Acredito que nesse momento de crise, se a gente fala de
perspectivas, me parece fundamental que no meio das nossas pesquisas a gente
pense também em restaurar uma porosidade no sentido eco-somatico, que faz a
gente pensar a nossa relacdo com esse mundo no qual vivemos, e também
restaurar o prazer na pesquisa porque eu acredito que o sério e o importante sdo

coisas bastante distintas.

E pesquisas e acoes artisticas contundentes e consistentes ndo precisam vir
carregadas de um peso que a gente as vezes herdou de uma tradicdao com a qual a
gente ndo se identifica mais tanto, ou de uma seriedade que muitas vezes é utilizada
como um critério de valoracdo e valorizacdo da importancia e da contundéncia de
uma pesquisa, entao, eu acredito, como mostra essa foto da aula de Yoga do Riso,
que foi até colocada ai pela comissdo no folder, que é muito importante a gente
afirmar nesse momento mais do que nunca a poténcia da vida e do encanto por

meio dos nossos trabalhos académicos que realizamos.

E, se isso é uma loucura, eu convido todo mundo, realmente para convocar a
loucura em si e a se juntar a gente. O tema da mesa é perspectivas, entdo eu queria
tracar brevemente algumas perspectivas e compartilhar do que eu penso e que
poderia vir a ser, utopicamente, talvez, mas também olhando para o concreto. Tratar
de uma arte pos-pandémica no contexto que a gente esta vivendo. Ent3o eu estou

sonhando, mas o sonho é para ser concretizado mesmo.

A primeira coisa que eu sonho é que as nossas pesquisas em arte possam
acentuar a dimensao experiencial na pesquisa e que a gente possa investir na
salde afetiva e somatica dentro do nosso trabalho de pesquisadora e pesquisador,
e também cuidar da saide mental dos pesquisadores que estdo se envolvendo nas
pesquisas no sentido da gente estar contemplando a experiéncia somatica do

pesquisador provocada pelo acontecimento do criar e pesquisar.
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Dai, vou me referindo um pouco a Lygia Clark, Nise da Silveira, Lula
Wanderley, enfim, toda uma “tropinha” que vem junto ai com a gente. E me parece
que, nesse momento, é extremamente necessario a gente construir, ou reconstruir
0S N0ssos corpos que estdao traumatizados por uma pandemia. A gente trabalha no
release das tensbes acumuladas para a gente poder nos habituar & dimensao
presencial do encontro e das suas intensidades, da gente entender somaticamente
o outro como riqueza e ndao como ameaga, e, assim, a gente pode voltar a se

encontrar e criar coletivamente.

Entao cito aqui dois trabalhos de doutorado do grupo nesse sentido: do Diogo
Resende, que ajudou a criar a Clinica Somatico Performativa; e a Barbara Santos,

que trabalha sobre modos de devolver e de cuidar por meio da cozinha.

Segundo ponto: eu acredito muito em uma arte e uma pesquisa que
promovam cura, nem que seja repensando o adoecimento mental, do qual a gente
as vezes corrobora dentro de um programa de pds-graduacdo, sem intencdo
consciente, obvio, mas as vezes por falta de consciéncia, outras, por falta de
atencdo, as vezes sendo atropelados pelas multiplas demandas, ou pela falta de
imaginacdo em quebrar determinado paradigma. Por vezes a gente esta

perpetuando também um racismo, um machismo, um especismo e julgando natural.

Entao, eu desejo muito, quando falo de cura nas nossas pesquisas, nao falar
de cura no sentido de normalizacdo de um sujeito doente e de um sujeito normal
dentro de uma sociedade doente, mas na construcdao de uma sociedade que ative
poténcias de vida e afetos alegres. Entdo acredito que a gente precisa também,
urgentemente, dentro das nossas pesquisas, cultivar o que o Dalai Lama chama de
desarmamento emocional e nesse sentido ativar também as poténcias de criacao.
Cito aqui o Marcelo Asth, com sua pesquisa sobre performance para a terceira
idade, e de ativagdo de vitalidade para as pessoas idosas, que foi indicada ao prémio
CAPES de teses; quero citar também o Marcelo Castro, que esta trabalhando sobre
performance e HIV, sobre Vivéncias e a ressignificacdo de processos traumaticos;
Mariana Régo, que esta trabalhando sobre a questdo da gestacdo e de como

performar a mulher m3e nesse contexto que a gente esta vivendo, e a Jéssika
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Menkel, que esta trabalhando sobre performances que dizem respeito a um periodo

do ano, que sdo os Papais Noéis.

Entdo, o terceiro ponto que eu queria colocar aqui é a importancia de uma
pesquisa focada na escuta do outro. E ai, quando eu falo de escuta, eu digo uma
escuta qualificada e atenta as demandas e as necessidades do outro. Seja as
pessoas com neurodivergéncias, sejam todos os tipos de pessoas que estdo no
nosso programa, para que elas possam encontrar o seu lugar e a sua maneira

especifica de estar trabalhando.

Voltando ao item anterior, eu acho muito importante também que a gente
pense em acolher bastante pesquisas que vao estar pensando e usando o enfoque
antirracista, antimachista, antiespecista, para que a gente possa transformar essa
estrutura por dentro. E ai eu quero citar meus maravilhosos alunos de iniciacdo
cientifica que lutam por isso: a Gisele de Paula; Gabriela Estolano, que trabalha
sobre a questdo do feminino; Zé Caetano; a iniciacdo artistica do Lucas Rodrigues
que trabalha sobre a questdo das petformances e, enfim, também lembrando aqui a
vitalidade, a importancia e o desejo que a iniciacdo cientifica faca sempre mais
parte do nosso programa de pos-graduacdo, pois eles que estdo trazendo essas

condicoes todas.

Ai, um quarto ponto que eu acho importante é que a gente pense em uma
pesquisa sustentavel, e quando eu falo de uma pesquisa sustentavel eu falo em um
sentido amplo, uma pesquisa ndo sO sustentavel pra gente, mas também
sustentavel para o mundo no qual a gente esta vivendo, ai eu trago a Manuela
Meldo, com a pesquisa que também esta no campo das petformances; o mestrado
da Fernanda Paix30, que trabalhou sobre a questdo dos bebés e que também
trabalhou no resgate das sabedorias femininas ancestrais, especificamente em

relacao ao cuidado com a terra.

Quinto ponto (s3o sete, s0): a gente pensar e repensar por meio de nossas
pesquisas o sistema economico vigente, propondo outras formas de troca. E ai eu
gostaria de citar, um doutorado desenvolvido na UFF pela Livia de Moura que criou a
bolsa dos afetos, onde vocé pode comprar qualquer tipo de coisa, tudo. E por via da

moeda do afeto. E um projeto de arte que ela desenvolveu, e esse projeto esta se
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estendendo para hospedagem, compra de cesta basica. Entdo, é uma moeda
paralela que permite aos alunos também de estar sobrevivendo, comendo,
pesquisando, se alimentando, fazendo tratamento floral. Isso tudo por meio de uma
moeda que ela inventou que é o afeto. Entdo, fala sobre a gente investir também em

pesquisas que envolvem economias paralelas.

Pode parecer um pouco cafona, mas eu acho importante falar que a gente
precisa falar de amor, quando a gente fala de pesquisa. E, eu acho que a palavra do
amor ela estd um pouco enfraquecida pelo narcisismo que vem sendo alimentado
pelas redes sociais e tende a usar o outro como um espelho e que vai promover
mais ainda o isolamento do que a pandemia ja esta promovendo. Entdo, ressalto a
importancia de a gente poder olhar para o outro com amorosidade, e ai eu quero
citar a Claudia Melli, que fez um trabalho lindo de mestrado e depois de doutorado
com a Nara Keiserman sobre a abertura dos chacras, a abertura ao mundo, a
abertura ao outro; e o Ivan também que apresentou hoje de manha e fala das
transformacgdes pessoais, a questdo da Sereia, e das multiplas identidades que a
gente pode abarcar. E ai, eu quero citar Bell Hooks, vou pedir licenca aqui para citar,
ela falou o seguinte: “Individuos que escolhem amar podem alterar, e alteram a
propria vida para honrar a primazia da ética amorosa. Ndos fazemos isso ao
escolher trabalhar com individuos que admiramos e respeitamos, ao nos
comprometermos em nos entregar inteiramente em nossos relacionamentos, ao
abracar uma visao global, em que vemos nossa vida e nosso destino como
intimamente ligados ao de todos e todas as pessoas do planeta”. Esse trecho é do

ultimo livro dela chamado Novas Formas de Amor, e, enfim, é muito interessante.

Por ultimo, acredito que por meio das nossas pesquisas, seja importante a
gente inventar modos de viver juntos que nos contemplem de verdade. Seja modos
novos, que ndo sdo ja dados, colocados, mas que seriam mundos que brotam da
nossa imaginacdo. Somos artistas, né. Entdo é isso que a gente faz, a gente inventa
outros mundos, a gente imagina outros mundos para que possamos viver mais
confortavelmente. Talvez o que nesse aqui nos é dado realmente ndo convém. Entéo
penso em mundos que possam fugir um pouco da tirania das redes sociais,
imperativas, produtivistas, tirania do ego que é movido por uma inseguranca

estrutural, por uma falta de confianga na vida como fluxo, como ensinamento dos
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processos sim, ou seja, acho que pesquisar para inventar mundos que
correspondem, de fato, aos nossos anseios, desejos de transformacado e que nao

sejam uma fake news, um espelho palido daquilo que a gente deseja de verdade.

E ai eu cito Diego Baffi e seu trabalho de doutorado sobre estrangeiridade,
onde ele inventou muitos outros mundos e muitos paises. Trago também o livro que
eu lancei ano passado, Manual para Performers e N3o-Performers. Se vocé ndo
sabe como fazer performance, pega o livro e vai experimentando, vai testando que
alguma coisa vai brotar dali e quero claro, falar também do Pds-Doutorado tdo
criativo e maravilhoso do Marcelo Denny, nosso grande amigo que faleceu no inicio
da pandemia, mas que vai estar sempre conosco e vai estar sempre em todas as

minhas falas.

Entao, eu quero encerrar minha fala com o convite bem abrangente, para que
todas, todos e todes juntes possamos nos ajudar mutuamente a desconstruir essas
estruturas, muitas vezes opressivas e que nosso programa também carrega. Nao
que a gente queira, mas ele carrega. Entdao a gente precisa ser atenta a essas
estruturas. Para a gente desconstruir essas estruturas, para que essas brechas
possam emergir e que a gente possa ativar as forcas de vida que vao nos trazer
salde, esperanga e alegria, dentro desse contexto dificil. E eu quero encerrar a
minha fala com uma frase que eu adoro, do Simas e do Rufino, quando eles dizem

que “o contrario da vida ndo é a morte, é o desencanto”. E isso.

Caio Picarelli: Muito obrigado, professora Tania Alice, por ser essa imensa
inspiracdo. Sou muito suspeito e fagco parte desse grupo de pesquisa tao precioso.
Acho uma quebra de paradigma quando a gente pensa novos modos e
encaminhamentos da pesquisa em arte e, te escutando, me vem uma frase de
Tatsumi Hijikata, o fundador do Butoh, que sobre momentos de crise dizia: “que
possamos continuar sendo essas armas letais que sonham”. Essas armas letais,
que sonham com modos de operacdo em um mundo que, mesmo em crise, é
possivel a gente encontrar a pulsdo do riso, que é geradora de conhecimento, mas

que ela ndo precisa ser sempre tdo classica, para se dizer.
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Entdo, muito obrigado pela sua fala. Nossa, quantas emocdes, né? Quantas
emocdes que a gente esta tendo nessa mesa, muita gratiddo por todas as pessoas
que falaram até agora. Eu chamo agora entdo a professora Joana Ribeiro. Se

aproxime professora, por favor. Abrindo o microfone e seja muito bem-vinda.

Joana Ribeiro: Obrigada Caio, boa tarde colegas, boa tarde Tania Alice,
Vanessa, Marina, Leonardo, todos que estao aqui com a gente. Na verdade, eu
gostaria de comecar parabenizando por esse coloquio, que foi emocionante, esta
sendo. Queria também parabenizar e agradecer a comissdo de organizagdo
composta por Aline, Caio, Brisa, Gregory, Fatima, Fernanda, Léia, Nina, Carine de
Oliveira, Thais Vasconcellos, Tomaz Barroso. Desculpem, nao falei todos os
sobrenomes, porque o Caio falou o nome deles no inicio, mas eu acho importante
reforcar que esse coloquio foi organizado, pensado por vocés, e eu fiquei pensando
como poder contribuir. Confesso que fiquei meio pega de surpresa para estar nessa
mesa. Estive logo no inicio, na abertura, e vou estar agora aqui no fechamento.

Estive também no lancamento do livro.

Vou fazer uma breve audiodescricao: sou uma mulher de pele parda, cabelos
castanhos, cacheados na altura dos ombros, tenho olhos castanhos, estou usando
oculos de aro vermelho, com detalhes em preto, um fone de ouvido branco, uma
blusa preta com renda e uns detalhes amarelos. Atras de mim tem uma estante
vermelha com uns livros que a gente lancou na segunda feira. Estou na sala da
minha casa que virou a minha sala de aula durante a pandemia. Bem-vindos, bem-

vindas a sala.

Bom, perspectivas para os proximos anos. Apesar do farol estar voltado para
frente, eu ndo pude deixar de acender também a parte de tras e eu me dei conta que
eu estou aqui faz vinte anos, no PPGAC. E que eu passei por todas as instancias
desse programa: fui mestranda com bolsa CAPES, ndao em todos os anos, no
segundo ano; doutoranda, com bolsa CAPES, fiz estagio doutoral, com a bolsa PDEE;
fui pos-doutora, PRODOC-CAPES, e hoje em dia eu sou membro permanente. Entao,
acho que sdo vinte anos de trajetoria e sdo vinte oito anos de UNIRIO. Me dei conta

que estou na UNIRIO ha 28 anos, entrei em 1993. Sou ex-aluna do curso de Teoria do
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Teatro, que formou a base da pesquisadora que eu sou hoje. Eternamente grata a
este curso e atuo atualmente no curso de Atuacdo Cénica, no Departamento de
Interpretacao como professora de dangca e movimento, a antiga expressao corporal,

como a gente falava nos anos 1970.

Bem, o que falar nessa mesa, né? Haveria muitos aspectos, muitos desejos,
muitas projecdes. Eu pensei em apresentar algo que eu construi para o PPGAC,
para que ele possa ser usufruido por vocés. E quando eu digo vocés, sdo todos.
Todos os corpos da UNIRIO podem usufruir, seja o corpo docente, seja o corpo
discente, e o corpo técnico também. Entdo, do que se trata? Como o professor Léo
havia anunciado, vou apresentar um acordo que foi realizado e que também é uma
confluéncia com o campo da danca, onde eu venho atuando como artista,
pesquisadora, professora. Para eu poder apresentar as possibilidades é importante
também dizer como elas foram sendo construidas. Para apresentar, € um acordo de
mutua cooperacdo entre a Universidade Paris 8, Vincennes, Saint-Denis, e a UNIRIO.
E um acordo internacional que foi assinado durante a pandemia e tem vigéncia de
cinco anos. E um acordo pandémico/pds-pandémico, e pré-pandémico. E disso que
eu vou tentar falar agora nos meus 10, 15 minutos. Essas acées datam do inicio dos
anos 1990. O que acontece no final dos anos 1990 no Rio de Janeiro? Chega aqui uma
linha de pesquisa em analise do movimento intitulada: Analise Funcional do Corpo
no Movimento Dancado / Analyse Fonctionnelle du Corps dans le Mouvement Dansé
(AFCMD). Essa linha é trazida tanto por Silvia Soter, pesquisadora, professora da
UFRJ, egressa do departamento de danca da Paris 8, no ambito do qual nds temos
esse acordo; e a Silvia traz a Nathalie Schulmann, para uma pratica. Essa é a
primeira vez que eu tenho contato com essa linha de pesquisa, que é uma linha
emergente na Francga, no campo da danca e imbricada com o campo das somaticas,
e que também tem uma entrada na universidade e é disso que eu vou falar daqui a

pouco.

Essa linha, nos anos 1980, era conhecida como “Kinesiologia / Kinésiologie’,
e, a partir dos anos 1990, recebe esse nome, Andlise Funcional do Corpo no
Movimento da Danca. O que é isso? E um campo de estudo do gesto e da percepgo,
que na danca serviria fortemente naquela época a prevencio de lesdo, uma vez que

o bailarino é um atleta, né? Dos palcos e da emogdo também. Pois bem, essa linha
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comeca a ser colocada num diploma nacional que havia na Franga, na época, que
seria o correspondente aqui no Brasil aos nossos cursos de Licenciatura em danca.
Entdo, para vocé poder atuar como professor, vocé tinha que poder passar em uma

prova, e tinha uma formacao. E é |l que comeca essa linha.

Na cabeca, no inicio da fundacdo dessa linha, nos tinhamos os pesquisadores,
ex-bailarinos, Odile Rouquet, formada também em uma pratica de educacdo
somatica, a ldeokinesis, e o Hubert Godard, ex-bailarino, também formado numa
pratica somatica, e o Rolfing. Essa formacdo acontecia também no Centro Nacional
da Danca / Centre national de la Danse (CND), que é um grande centro, seria o
nosso Centro Coreografico, na cidade do Rio de Janeiro, mas com bastante subsidio
do governo. Entao, de 2000 a 2002, no final dos anos 1990, eu conheco essa linha e
pleiteio fazer essa formagao para a qual sou aceita, mas, em paralelo, eu passo no
edital do mestrado e comecgo a pesquisa sobre a técnica Klauss Vianna no Teatro
Brasileiro, que era também uma continuidade do trabalho de conclusdo de curso
em teoria do teatro. Bom, dois anos do mestrado, mais durante os dois anos de
mestrado, continuo fazendo cursos no Brasil com Nathalie Schulmann, e, em 2003,
eu faco o edital para o doutorado. Isso ja é de 2003 até 2007. Nesse periodo, comega
a possibilidade, como professor Leonardo Munk falou, da bolsa sanduiche. Na época
era intitulada de PDEE, Programa de Doutorado com Estagio no Exterior. N6s fomos
os trés primeiros, se ndo me engano, em 2003; Beatriz Venancio, em 2004; o

professor Paulo Merisio; e, em 2005, eu.

Entao, fui, dessa vez com a bolsa para a Franca, para poder estudar na Paris
8. Por que na Paris 8? Porque o Hubert Godard, junto com o Michel Bernard, um
filosofo que vinha do Departamento de Teatro, haviam fundado um Departamento de
Danca, onde essa linha de pesquisa era estruturante no estudo do gesto. Havia
também outra linha que eu ja havia comecado a ter contato que era a de Estudo da

Historia da Danca, com a Isabelle Launay.

Bom, essa chegada na Paris 8, em 2005, numa época com subsidio da bolsa,
foi fundamental, uma vez que todo o campo referencial que eu estudava, Patrice
Pavis, Isabelle Ginot, Isabelle Launay, Michel Bernard, Yves Lorelle e Jean-Marie

Pradier, se corporificou. E as minhas referéncias viraram aulas e trocas. Em
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paralelo também foi possivel fazer formagées em Analise Funcional no Centro
Nacional da Danca e ter contato com pesquisadores e coredgrafos emergentes para
pensar o campo de pesquisa no ambito internacional, como Francoise e Dominique
Dupuy, também pioneiros da danca moderna na Francga, assim como o casal Vianna
(Klauss e Angel) no Brasil; Philippe Genty e Mary Underwood; a coredgrafa de Buto
- Carlotta lkeda; a pioneira da danca contemporanea norte-americana, Anna

Halprin.

Quer dizer, ali foi possivel comecar a pensar o campo realmente
internacional. Por que eu digo isso? Para defender sempre esse lugar da
possibilidade de levarmos o nosso objeto nacional para pensar em distanciamento,
em deslocamento, para conversar em outras linguas, com outras referéncias, e
entrar em contato com o campo de pesquisa do Departamento da Danga, que tinha a
linha de Historia da Danca, e ainda tem, com a Isabelle Launay; tinha a linha da
Critica da Danca, com a Isabelle Ginot. Hoje essa linha migrou para Julie Perrin, e a
Isabelle Ginot abriu o campo somatico dentro da Paris 8. A linha de Analise do
Movimento com o Hubert Godard, que migrou para Cristine Roquet e ai agora eu vou
chegar na nossa parceria, e uma linha atual, também da Antropologia da Danga com

a Mahalia Lassibile.

Bom, voltando para o Brasil, foi uma porta que se abriu e ai comegou uma
ponte. Findado o doutorado, através do poés-doutorado, comecei a trabalhar
ativamente com a professora Nara Keiserman e a professora Enamar Ramos no
Grupo de Pesquisa e no Laboratorio Artes do Movimento. E comecamos a organizar
eventos Internacionais na UNIRIO, com subsidios tanto do Brasil, quanto do
estrangeiro, se juntando para trazer pessoas que nos ajudassem a pensar o campo
em rede. Bom, esses eventos foram, por exemplo, o 2° ENGRUPE Danca, Dialogos e
Dindmica, os Seminarios Internacionais Corpo Cénico, e os encontros, Simpdsios

Internacionais, como o Encontro entre Vera Mantero e André Lepecki.

Todo esse material estd acessivel no site’” do Laboratério Artes do
Movimento. Em paralelo comecou também um trabalho forte de traducdes, entdo eu

também vou deixar indicagées de tradugbes, que trouxeram esse campo para

%0 https://www.laboratorioartesmovimento.com/
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dialogar com a nossa lingua portuguesa, seja na relacdo com a Educagdo Somatica,
Analise do Movimento ou Antropologia da Danga, e ai eu até dei uma relacdo para

Aline ir indo colocando no chat, mas eles estdo disponiveis no nosso site.

Eu me lembro que na época, em uma anedota, me dei conta que o campo da
danca estava entrando na UNIRIO, quando durante um evento eu vi uma grande
barraquinha com produtos de danca. Uma coisa que é muito comum em congresso
de danca e eu vi aquilo nos jardins da UNIRIO. Eu falei, gente! Bom, isso é s6 um
detalhe. Dentro dessa continuidade de cooperagdoes, em seguida me torno
professora temporaria da UNIRIO, e a partir de 2013 eu sou professora efetiva.
Como professora efetiva, continuei as colaboragdes e comecamos a trazer e
convidar, com subsidios estrangeiros também, os professores orientadores a vir ao
Brasil. Entao, professora Christine Roquet, e, mais recentemente, estamos abrindo

para outras redes.

A partir dai uma outra anedota que eu vou contar, é que em 2005, quando eu
cheguei na Paris 8, logo no inicio, eu deveria fazer a minha inscricdo no Programa e
havia uma taxa na época de 400 euros. E eu ndo tinha 400 euros. Eu ndo tinha
dinheiro nenhum, porque eu tive um problema serissimo com meu cartdo e passei o
primeiro més com 100 euros emprestados, mas a Isabelle Launay falou, ndo, nao,
ela ndo precisa pagar porque nos temos um acordo de mutua cooperacdo. Foi
descoberto, que ndao havia mais esse acordo, hoje essa taxa. Antes da pandemia, o
governo Macron queria, estava hum processo para subir essa taxa para cerca de
3.000 euros, na Inglaterra sdo cerca de mil libras, entdo, é uma anedota, mas ela

também traz um pouco as pontes que se abrem através dos acordos.

Bom, estando no PPGAC, agora como membro efetiva, uma das agoes que eu
venho militando foi o acordo. Ele foi assinado e foi possivel fazer um estagio
doutoral, e um estagio pos-doutoral sem bolsa, com meus subsidios e meu salario,
dividido por cinco. Foi durante esse pds-doutorado na Franca que eu consegui
efetivar esse acordo, e na época a Luar Maria Monteiro Vargas Escobar estava com
a bolsa PDSE, e ali foi possivel fazer uma transicdo para uma cotutela internacional.
Luar Maria defendeu uma tese intitulada, Da Coreografia 8 Dramaturgia do Gesto:

Mutacdes das Praticas Coreograficas no teatro carioca. Foi possivel também
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trabalhar na traducdo do nosso campo brasileiro para a lingua francesa, fazer uma
jornada de estudos Vianna, para apresentar essa linha brasileira de analise do
movimento e de estudo do gesto, que é o Sistema Vianna, com varios colegas,
Enamar Ramos, doutorandos que estavam em estagio doutoral, como a Maria Alice

Poppe, Luar Maria Vargas Escobar e Guilherme Hinz. Daqui a pouco eu falo dele.

Voltando, também desse Pds-Doc., e, em paralelo, desde 2015, nés temos
construido uma rede em ambito nacional, com outras universidades, como a UFRGS,
a UFBA, a UNICAMP, a UFC, a UFPA, a UFMG e a Paris 8, uma rede de Estudos do
Gesto. Entdo sdo Coloquios anuais que fazemos em cada instituicdo e em 2019, nos
organizamos o ultimo na Paris 8. Quando eu digo organizamos é porque nos

trabalhamos para os coloquios em todas essas instituicoes.

Bom, vou agora pensar nos resultados e nas pontes que vao sendo
construidas. N6s temos atualmente a Luar Maria fazendo um Pés-Doutorado na
Paris 8, ela esta fazendo na Ecole Universitaire de Recherche ArTeC (Nanterre e
Paris 8), com o projeto financiado por la, e com a coordenacdo da Julie Perrin.
Temos o Guilherme Hinz, que é o nosso ex-aluno da UNIRIO e também faz parte
dessa parceria, fazendo seu mestrado na Paris 8 com a Christine Roquet, e sendo
também ex-aluno da Faculdade Angel Vianna, e, atualmente estd com uma tese de
doutorado em andamento sob orientacdo de Isabelle Launay (Paris 8) e Silvia Soter
(UFRJ). Temos também um grande parceiro que é o Gustavo Gelmini, ele ndo é
nosso ex-aluno, mas ele é nosso parceiro ha muitos anos no Grupo de Pesquisa e
Laboratorio Artes do Movimento e também veio nessa parceria, trabalhando com
um mestrado de danca e audiovisual. E temos, atualmente, a nossa colega e
doutoranda Adriana Bonfatti, que estd fazendo o seu estagio doutoral sobre “O
Sistema Laban/Bartenieff de Analise do Movimento na formacao do ator/performer”
- com supervisao da Christine Roquet (Paris 8), e aqui no Brasil, com o Ricardo

Kosovski.

Bom, o que é importante pensar nas perspectivas futuras, desculpem-me se
eu corri um pouco, tenho cinco minutos, entdo, estou acabando, é que este acordo
esta assinado, ele existe e nos defendemos muito que ele possibilitasse, desde a

mobilidade académica e estudantil, e nés sabemos que ndés temos um problema,
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como o professor Leonardo Munk falou, que é a barreira da lingua, de falar a lingua
portuguesa, temos também, que ele é aberto aos trés campos da universidade,
como eu disse antes, ele prevé intercambios, ele prevé a continuidade da nossa
linha de pesquisa, ele prevé que nés possamos divulgar também nossos projetos de
extensao. Eu acabei nao falando do projeto de Extensao, mas gostaria de dizer que
na Paris 8 eles ficam muito impressionados de nds termos extensdo no Brasil. E eu
acho que nds temos que colocar os nossos projetos de extensdo, que sdo também
locus de pesquisa, para fora, em rede também internacional, e ai eu queria fazer um
convite, que no dia 16 de novembro, as 15 horas, dentro do acordo, ndés vamos ter
uma conversa, uma palestra da professora Cristine Roquet, sobre uma publicacao
que saiu recentemente, “Visoes do gesto: Interpretar o Movimento Dancado / Vu du
Geste - Interpréter le Mouvement Dansé”’, que fala dessa linguagem, da anélise do
movimento, ja como uma linha de pesquisa desenvolvida desde os anos 1990 na

Paris 8, com traducdo simultdnea do Guilherme Hinz. Ent3o convido, venham e

vamos ai continuar as nossas pontes. Obrigada!

Caio Picarelli: Professora Joana, que fala preciosa. Mais uma vez, vou ser
suspeito para falar e aproveito para divulgar. Eu sou preparador corporal e
bailarino formado pela faculdade Angel Vianna, entdo, ver a danca inserida nesse
contexto s6 mostra o quanto também é urgente a gente pensar em cada vez mais
lacos estreitos nessa interdisciplinaridade no que tangencia tanto as artes da cena
quanto as artes do corpo, entdo é muito bonito escutar vocé falar, essa proficua

colaboracao. Muito obrigada professora.

Agora eu vou chamar entdo, para fechar com chave de ouro todas essas

falas, a professora Marina Henriques, seja muito bem-vinda professora.

Marina Henriques: Obrigada Caio, boa tarde a todas, todes, todos. Vou fazer
minha audiodescri¢do. Sou uma mulher branca, tenho cabelo castanho, ele esta

meio preso na altura do pescogo, estou vestindo uma blusa cor de rosa com

! Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=x-uU5VjfSt4&t=66s
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florezinhas brancas e uso oculos. Atras de mim tem uma estante com uns livros e

tem também uma janela.

Bom, primeiramente muito obrigada a comissdo organizadora pelo convite,
me sinto honrada por fazer parte dessa conversa com vocés colegas tdo querides,
mestrandes, doutorandes, para refletir sobre as perspectivas dos proximos anos
para o nosso programa. Acho que a minha fala vai ser um pouquinho mais breve do
que a dos colegas porque muitos pontos ja foram tocados, entdo ao longo da tarde
eu fui fazendo algumas mexidas no que eu preparei e talvez eu traga aspectos

diferentes que ainda nao foram tocados.

A Aline Vargas me convidou e me disse que a proposta seria pensar sobre o
futuro, entdo, nos ultimos dias eu comecei a fazer esse exercicio de reflexdo e
acabei fazendo um movimento de olhar também para o passado e para o presente.
De onde viemos, onde estamos e para onde vamos. Coincidentemente, semana
passada eu estava fazendo uma “faxina” em alguns papéis e encontrei o edital do
PPGT, que originalmente era o Programa de Pos-Graduacdo em Teatro. Esse é um
edital de 1999, nem tem o termo edital, mas anuncia “selecao 1999”, e eu me espantei
de perceber esse ano, de eu ter guardado esse papel e constatar que ali naquele
momento eu ja estava pensando em ingressar no mestrado que s6 ocorreu em

2002.

Lembro muito bem dos primeiros encontros com o seu Aristides, e depois
com o Marcus, e entdao a ficha comegou a cair: fago parte desse programa como
aluna, e, mais recentemente, como docente ha quase vinte anos, dos trinta do
PPGAC. Ent3o, minha formacdo esta atravessada pelas vivéncias no PPGAC, e, por
isso, pensar sobre a historia do programa é também pensa sobre a minha propria
historia.

Nesse edital de 1999, ainda nao constava a linha “Teatro e Educagao”, e talvez
por isso eu nao tenha concorrido nesse ano. Nao me recordo bem qual foi a minha
decisdo, mas ainda ndo estava contemplada a area de teatro e educacgdo. So trés
anos depois eu encontrei a acolhida necessaria para os temas da pesquisa que eu
queria desenvolver, para os temas que eu mais me interessava e que hoje estao

fortemente contemplados no conjunto dos estudos realizados na linha de Processos
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Formativos e Educacionais. Uma linha alias bastante cheia, repleta de
pesquisadoras, pesquisadores e seus estudos valiosos. Nao vou conseguir
mencionar todos os nomes aqui, mas queria deixar a minha saudacao a todos os
nossos mestrandos e doutorandos, a todos em geral do Programa. Um beijo no

coracdo para todos vocés.

Entdo, so ai, nesse recorte de vida e interesse de pesquisa, vejo muito
avango, muita ampliacdo, transformacgoes que fazem do programa um programa
bastante robusto, que abarca uma grande variedade de linhas de investigagao. E um
dos aspectos que mais me chama atengdo nos Ultimos anos diz respeito ao volume
de pesquisas relacionadas aos fenomenos de impacto social. Também de
articulacdo com as agdes de extensdo. Nos temos muitos estudos que tomam os
programas e os projetos de extensdo como objetos de analise, e ai posso citar a
Enfermaria do Riso, o Teatro na Prisdo, o Projeto Circulando, e também o Teatro em

Comunidades.

Penso que esse movimento seja muito rico e almejo que seja duradouro, até
porque pelo que venho acompanhando das avaliagoes CAPES, o aspecto do Impacto
Social, da inclusdo social, vem sendo e sera cada vez mais valorizado. Outro ponto
que eu destacaria, é que eu vejo o PPGAC hoje como um programa muito mais
diverso do que o que eu encontrei no final dos anos 90. Um programa que vem
acompanhando as politicas de acdes afirmativas, o que é muito positivo, mas ainda
ndo o suficiente. J& ha mudancas e o desejo forte que essas mudancas se
intensifiquem cada vez mais e que se constitua, ndo apenas um corpo discente, mas
também um corpo docente mais diverso, um contexto de programa cada vez mais
democratico e afinado, inclusive, com as lutas que a Tania Alice mencionou,

principalmente sobre a pauta antirracista.

Entdo, acho que isso é algo que ja avancou, mas que nds precisamos
enfrentar cada vez mais os desafios impostos ai, nesse ponto. Como ex-aluna do
programa, vejo também avanco também em relacdo a organizacdo e representacao
estudantil, né? Eu creio que isso seja fundamental para o programa, que vocés
alunos estejam presentes nas discussdes que se articulam, que se articulem com o

coletivo, como aconteceu na organizacdo desse coloquio, e que eu quero, agora,



234

aproveitar para parabenizar vocés todas, todos, todes, que organizaram esse
evento, porque acho que eu lembrei também que eu fui representante de turma no
mestrado, no inicio dos anos 2000, e eu ficava muito impressionada com as
dindmicas dos colegiados, os debates entre os professores e acho que isso me
formou uma outra visdo de universidade. E claro, a pesquisa é super importante, é o
motivo da gente e estar ali, mas ha esses outros lados da universidade que eu acho
que se a gente, desde cedo entrar, conseguimos entender a universidade a partir de

uma outra perspectiva.

Entao, acho que o esforgo coletivo precisa ser de todes e nesse sentido
aproveito também para me solidarizar com a Vanessa, para agradecer muito a
Vanessa e aos colegas que estdo mais proximos da gestdo, Joana, que esta como
coordenadora; Léo! E, como ela mesma disse, as exigéncias sdo cada vez mais
complexas, numa estrutura que esta ruindo, entdo ndo nos permite, ndo favorece
que a gente atenda a essas exigéncias todas, é bastante perverso. E, eu estou
experimentando um pouco isso, no mestrado profissional, que é um programa ainda
muito pequeno, se comparado ao PPGAC. Entao acho que a participacao nos
processos de sobrevivéncia do programa, nos processos de luta do programa, ou de
militancia, como a Vanessa colocou, sdo fundamentais. Estou preferindo usar esses
termos, processos de sobrevivéncia do que os termos gestdo, administracao.
Porque isso assusta muita gente. Assusta, mas enfim, acho que o engajamento
nessa parte também é fundamental. A nossa luta, penso que estd na pesquisa,
nossa militdncia esta na pesquisa, nas salas de aula, nas salas de ensaio e também
nessa parte. Entao, eu desejo para o presente e para o futuro que esses desafios,
também dessa area, digamos, talvez um pouco mais indigesta, sejam cumpridos
cada vez mais coletivamente e, porque nao, alegremente, pois, se estamos
trabalhando coletivamente, acaba que as tarefas se dividlem e a gente, como
também colocou Tania, trabalha com mais alegria e eu acho isso fundamental, até
porque, como ja foi dito aqui por todas e todes, vivemos um momento de conjuntura
muito desfavoravel, acho que a Maria Helena Werneck tocou nisso la na primeira

mesa: como que o programa vem atravessando essas conjunturas.

Muito se construiu nos ultimos vinte anos, nesse tempo que eu estou nessa

convivéncia com o PPGAC, mas muito vem sendo rapidamente destruido, nos



235

ultimos anos. Entdo, eu enxergo a nossa existéncia, a existéncia das pesquisas em
arte como acdes de contra-mundo. A Vanessa falou sobre a destruicao das
pesquisas em arte la fora, em outros paises, esta acontecendo, ndo a toa. A gente
esta vivendo em um mundo que ndo conspira a favor do que a gente faz, do que a
gente é e do que a gente acredita. Entdo, penso que ha essa realidade que nos
convoca a criar uma dindmica de programa comunitaria, e ai eu acabo tocando no
ponto que me interessa muito, que é essa ideia de comunidade, que esta la no
centro da minha pesquisa, um programa comunitario. Respeitando as diversidades
presentes entre nos, nas nossas pesquisas, inspirando o nosso coletivo a ser cada
vez mais colaborativo. Eu creio que isso nos trara forca dentro e fora da instituicao.
Também ndo vou mencionar tudo, quase todos os desafios, as condicdes materiais,
enfim, tudo que a gente enfrenta na gestao dentro da universidade mesmo e fora,

em relacao com CAPES e tudo mais.

Por fim, ja estou chegando aqui no finalzinho, olhando para esse edital, e vi
que tem o nome de outros professores, mas tem Ana Maria Bulhdes, tem o Zeca
Ligiero, a Beti Rabetti, Maria Helena Werneck, que estavam na mesa original, né,
interessante que eu estou aqui, meio que finalizando, e trouxe essas pessoas,
resgatei la da primeira mesa de abertura. Eu queria deixar um agradecimento pela
contribuicdo deles que bravamente iniciaram essa historia, recentemente eu
mandei uma mensagem para a Ana Bulhdes, porque ela defendeu a titularidade, e ai
me deu uma vontade de escrever para Ana Bulhoes e dizer para ela o quanto que foi
importante a minha vivéncia na Metodologia da Pesquisa, no doutorado com ela. E
foi tao interessante, porque ela se surpreendeu, tomou um choque: “caramba, que
legal! Ndo sei bem o que dizer.” Nos como professoras, como professores, estou
cada vez mais sensivel a isso, ao que a gente influencia, ou como a gente pode
influenciar a trajetoria de alguém, desses individuos tdo lindos que a gente recebe
no programa, entdo, queria também ampliar o agradecimento aos demais
professores. Acho que, eu tenho pensado muito nos ciclos, que se completam, que
se renovam, nos bastdes que sao passados e que precisam ser passados nas
relacoes entre educadores, educadoras e seus educandos e o meu maior desejo,
mesmo, para o futuro do PPGAC, é que ele continue formando pesquisadores,

pesquisadoras, artistas, educadoras, educadores inquietos, éticos, transgressores,
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solidarios e que um dia, belamente, nos substituirdo. E fardo essa historia

continuar. Um beijo.

Caio Picarelli: Muitissimo obrigado professora Marina Henriques. E, confesso
que quase nao abri o meu microfone porque eu, enquanto mestrando ainda, e na
linha de Processos Formativos e Educacionais, da qual eu me orgulho
tremendamente de fazer parte, me toca muito escutar, porque, quanta coisa ainda
tem pela frente, né? E quantas falas nutridoras! Esse discurso que eu acredito ser
coletivo, cinco vozes distintas, mas que se entremeiam em uma fina teia que, eu
acredito que além de tudo é muito importante ter essas vozes escutadas, para
inspirar as estudantes e aos estudantes, por exemplo, que estao na graduacao,
vivenciando seus momentos de iniciacdo cientifica, para que o maior seja a
diversidade, é importante e é um ato de resisténcia em si. Esse processo da
pesquisa em arte, porque também essa pesquisa em arte que a gente esta falando e
que a gente acredita, € uma pesquisa em arte completamente integrativa que
combate, por exemplo, episddios de neofascismo, como os que nos acometem
nesse governo necropolitico, mas também é uma pesquisa em arte que se abre
para a diversidade tanto de género, étnico-racial, e qualquer outro tipo de
diversidade que tentam colocar numa caixinha de minoria, mas que na realidade

representa a grande maioria do planeta.

Entdo, o que é normativo é a minoria. Esse sistema falo centrado, branco, que
visa dominar e assujeitar todos esses corpos ¢é, hoje, uma minoria, e,
lamentavelmente, detém o poder. Ent3o, vocé ja o calcula, como me deixa
emocionado em estar aqui, escutando vocés enquanto um estudante, porque sdo
essas vozes que se nutriram das preciosas falas das professoras e do professor da
mesa de abertura que vao ecoar para que os pesquisadores e pesquisadoras do

futuro também continuem esse fino trabalho. Muitos pontos, né?

0 chat do YouTube estd pipocando de comemoracdes, celebragdes a
existéncia de vocés. Nos temos ainda alguns minutos e agora eu gostaria de abrir
espaco para que, né, caso vocés se sintam confortaveis em deixar os microfones

abertos, na verdade eu gostaria de propor uma pergunta que talvez se articule com
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uma fala. Diante de todas essas manifestagcdoes negativas de sucateamento que a
gente esta vivenciando desde o golpe, 0 que que a gente pode fazer, que caminhos
talvez ndés possamos trilhar, para inspirar justamente essa estudante, esse
estudante, que esta na iniciacdo cientifica, e que vé na ciéncia uma possibilidade de

criagdo de outros mundos, né? Eu gostaria de escutar vocés.

Leonardo Munk: Eu posso falar. Acho 6timo que se tenha tocado no caso da
iniciacdo cientifica, eu nem sei como é que esta. Vocés tém ideia se o pessoal da
graduacdo também esta assistindo e se tem deixado comentarios, alguma coisa
assim, porque o trabalho que a gente faz na graduacdo e na iniciagdo cientifica é
fundamental, e o pessoal tem vindo cada vez mais afinado, com trabalhos incriveis,
ja pensando no eventual mestrado. Acho que esse ano tivemos pela segunda vez
nossa jornada de Iniciacdo Cientifica online e eu acho que todo mundo que teve a
oportunidade de ver viu a diversidade e a qualidade desses trabalhos. Ano passado
eu estava mais de perto, vi tudo, tivemos uma professora do Rio Grande do Sul que
ficou muito surpresa com a qualidade e com a relevancia desses trabalhos e acho
que essa reacdo da graduacdo com a Pds-Graduacdo é fundamental e muito rica,

sempre achei isso e continuo achando.

Marina Henriques: Para complementar o que o professor Léo esta falando,
estou até lembrando o que a Beti Rabetti falou, la na mesa de abertura. Eu lembro
mais uma vez, pensando enquanto ex-estudante, pré-mestrado, o qudo importante
foi para mim assistir as mesas da ABRACE, a primeira ABRACE, la na UNIRIO, que a
Beti organizou com a Maria Helena. Entao eu acho que expor esses eventos,
divulgar, estimular a participagao cada vez mais importante, acho que isso cresceu,
acho que a gente tem uma variedade de pesquisas de IC, sim. Incrivel, nessa ultima
jornada, a JIC, foi lindo ver pesquisas com muita qualidade, entao, de certa forma,
essa aproximacdo da graduacdo com a pds também se intensificou, também é um
ganho, mas acho que, pensando no futuro, a gente pode fazer mais, pensando em
primeiro, como fazer? Pedir bolsa! Pedir e pressionar a diretoria de pesquisa a

garantir cada vez mais bolsas para a area de artes.
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Leonardo Munk: Lembrando que perdemos no CNPQ, né, Marina?

Vanessa Teixeira: E, s6 complementando, que é muito importante criar esse
ambiente propicio a pesquisa, mas também por outro lado, tem uma coisa que eu
acho que a pesquisa tem a ver também com o que a Tania Alice chegou a comentar,
com relacdo a pesquisa, que eu acho que se relaciona também com a criacdo
artistica também, é isso, assim, é também o desejo de ter essa relacdo com a
pesquisa, no sentido da curiosidade, de vocé realmente tomar paixdo pela pesquisa,
de querer se aprofundar naquilo. Eu acho que tem, além de criar esse ambiente
propicio institucional, tem o desafio também de como fazer com que os estudantes,
enfim, percebam o quanto que é fascinante fazer uma pesquisa. Para mim, é. Eu
tento, nas minhas aulas na graduacao, vamos dizer assim, mostrar isso. Eu tento

mostrar essa emocao. Fico, cada vez, pensando mais nisso.

Entdo, me da muita aflicdo, quando eu vejo alguém que esta no mestrado, ou
no doutorado que nao tem curiosidade, que nao se mexe, que, pelo amor de Deus,
entdo... 0 que que esta fazendo aqui? Tem que ter um desejo, né? Muito forte disso,
enfim, né? Eu lembro aqui também da Tania Brandao, ela falava na aula do Santo da
Pesquisa, né? De vez em quando vocé tem que acender uma vela, de estar aberta
aos acasos, tudo que pode acontecer e que eu acho isso também fascinante, quando

a gente esta fazendo uma pesquisa.

Joana Ribeiro: Posso falar Tania, ndo sei se a Tania ja falou. Ainda n3o, né? Eu
acho que a gente, eu gosto muito de baguncar o coreto, de desierarquizar. Entao,
acho que desde 2009, quando eu comecei a atuar, através do PRODOC / CAPES, que
era uma bolsa também de insercdo em sala de aula, pela pés-graduacdo que eu
entrei na graduacdo. Todos os eventos, tudo o que eu venho trabalhando é tudo
integrado, entdo é um evento de extensdo, mas que é ligado ao PPGAC, que também
é ligado ao PPGEAC, que tem mestrando, doutorando, pés-doutorado. Me lembro até
que no primeiro evento do ENGRUPE, as mesas eram super misturadas. Tinha uma

Marcia Strazzacappa, ao mesmo tempo tinha um jovem ali da graduacdo e isso é
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algo que causava uma certa estranheza, mas que hoje eu percebo que ja ndo é mais
tao estranho, e isso vai dando um gosto no estudante, porque se a Universidade
publica tem alguma coisa, diriamos assim, é esse lugar mesmo, de poder cruzar
pesquisas de extensdo, cultura e ensino. N6s nd3o podemos hierarquizar essas
instancias e o gosto tem que ser difundido ali na base, na graduacdo. O estudante de
graduacdo tem que ter acesso a essas outras instancias e o estudante de pos-
graduacdo é importante ele ir para o estagio docéncia, é importante ele ir para a
extensdo. A gente tem que baguncar o coreto nesse sentido bom, que é o nosso
sentido do coletivo e do colaborativo das artes, como disse a professora Marina

Henriques, e com alegria ainda, como mencionou a professora Tania Alice.

Tania Alice: Eu acho que é bem importante, nesse sentido, da gente poder
pensar em trabalhar, desmontar o medo da pds-graduacdo, que muitas vezes os
alunos da graduacdo sentem. Eles sentem que: “isso ndo é para mim, ndo é meu
lugar, é muito dificil, o que me interessa ndo vai ter lugar |3, eu ndo vou conseguir

bolsa, eu ndo vou conseguir trabalhar.”

Quer dizer, é muito medo e muito receio do que se chama academia. Que é
esquecer que a academia somos nos e que sdo pessoas e que vocé pode procurar
essas pessoas. Eu fico pensando de qual forma a gente pode estar também
facilitando esse acesso, para as pessoas chegarem e perguntarem as coisas que
elas realmente tém preocupacdo. As coisas que estdo afligindo elas, porque muitas
barreiras sao de uma imagem de uma academia que nao existe mais e uma imagem
de uma academia europeia, essa entdo que ndo existe mais ha muito tempo. Entdo,
como a gente pode estar trabalhando nessa desconstrucdo de uma imagem através
das nossas praticas e da nossa maneira de pesquisar, entendendo que a academia
somos nos todas, todos, todes juntes, com nossas diferencas, com nossas
qualidades. E complementares, com nossas competéncias que se complementam e

que a gente pode estar construindo juntos, desfazendo esse receio.

Eu nao sei quantos alunos me falam: “eu queria fazer mestrado, mas o que eu
penso nao vai caber. Nao vou conseguir, ndo sei, fazer o projeto.” Sao tantas

camadas de subjetividade que a gente pode estar ajudando e auxiliando, para que



240

possa realmente ser um lugar de todas, de todes, e de todos. Um lugar
representativo. Um lugar onde a gente vai estar pensando também nessas
hierarquias, de poder, juntos, né? Por que se a gente ndo desmonta isso, a gente
ndo desmonta o receio e vdo ser alguns poucos escolhidos que vdo ter acesso a
confianca que eles podem entrar. E o desejo é que, todo mundo que deseja, como a
Vanessa estava falando, que tem o desejo pulsante, a inquietacao da pesquisa,
aquela pessoa que acorda as 2 horas da manha porque repensou na performance,
na cena, no texto que leu, que esta nessa pulsacdo, que ela se sinta acolhida, seja
ela neurotipica, ou ela neurodivergente, seja ela de uma pesquisa em arte, de uma
pesquisa sobre arte. Que todas essas formas de pesquisa possam ser acolhidas,
nas modalidades de selecdo até o acompanhamento, até o dia da defesa. Com o
auxilio, claro, de um sistema econdmico, que a gente precisa se organizar também,

porque esse que a gente esta, quer dizer, ndo esta, né. Enfim, é isso.

Caio Picarelli: S3o encaminhamentos e s3ao sementes que as pessoas que
vieram de outras geracdes jogaram, germinaram, floresceram, que agora vocés
jogam outras sementes e a gente torce que germinem de uma maneira
poeticamente coerente com as demandas dos nossos tempos. Pois, afinal de contas,
essa é a grande beleza da pesquisa, ela é pulsitil, ela é viva e estd sempre em
transformacao e, que mais canais de abertura com os estudantes da graduacao
sejam sempre abertos, que a gente posa repensar sim, e fazer com que algo mude,
por exemplo, para essa situacdo da caréncia de bolsas que estamos vivendo e a
gente sabe muito bem que isso é um grande impeditivo para pessoas que seriam
completamente geniais em um programa de pos graduacdo e isso evidencia essa

grande lacuna socioeconomica que é imposta nos sistemas de poder.

Entdo, mais uma vez, so tenho a agradecer por estar mediando essa mesa
genial. Reverencio todas as docentes e todos os docentes do programa que foram
responsaveis por fertilizar esse terreno tdo bonito. Reverencio os docentes que
entraram a posteriori e com essas maos tao generosas cultivam em seus
orientandos e orientandas o bichinho delicioso da pesquisa. Entao, encerro a minha

fala, novamente citando a minha grande mestra, Angel Vianna, que ndés possamos
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continuar sendo como nuvens, que estao sempre se transformando, tais quais as
nossas pesquisas. Entdao abro espaco para as professoras e para o professor se
despedirem de mais um Coloquio. A gente conseguiu levantar esse Coldquio, ento,
todo o meu agradecimento. Por favor podemos comecar as nossas falas de

despedida.

Vanessa Teixeira: Eu quero so realmente agradecer mais uma vez, olha so,
aqui ja estdo me cobrando para terminar. Agradecer mais uma vez, muito obrigada.
Quero também fazer uma homenagem a todos os docentes do programa, discentes
que passaram pelo programa. Também tenho vinte anos de programa, Marina,
Joana, agora que eu estou vendo. Também, saudar os colegas que estdo assistindo.
Fiquei muito contente de que vocés estejam assistindo a mesa, Beti, Charles, ndo
sei se esqueci de algum. Realmente, é uma satisfagdo. Eu me sinto muito honrada
de fazer parte do programa, muito feliz. Mais uma vez, muito obrigada! Caio e toda

comissao organizadora, realmente foi muito bom, beijos.

Marina Henriques: Ah, eu também, agradecer a tudo, a todos vocés, todas
vocés, que a pesquisa é vida é o que nos move, e a UNIRIO é o que nos move. Desejo
salde, forca, muita coragem e correr para o abrago, porque eu ndo aguento mais

evento online. Vamos correr para o abraco é isso gente, beijos.

Tania Alice: Agradeco demais também, Caio, pela condugdo tdo delicada,
atenta e sensivel dessa mesa, enfim, todos que estavam aqui pensando juntos, cada
um do seu jeito, tentando ai resistir no meio desse caos que a gente esta vivendo.
Vou levar comigo ai também a esperanca que o Léo coloca, ano que vem isso tudo
vai acabar e esse desejo da Marina de correr para o abraco, também agora o campo
ja estd comecando a poder acolher a gente, entdo espero que em breve a gente
possa correr para o abraco presencial, e se ver e sentir novamente essa pulsacao
coletiva que nos percorre quando estamos juntos, né, o virtual tem suas vantagens,

mas a pulsacao coletiva faz muita falta. E, entdao, muito obrigada, equipe toda,
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colegas, enfim, seguimos ali na existéncia e na criacdo e na invencdo de outros

mundos. Obrigada.

Leonardo Munk: Bem, agradeco! Acho que o Caio também, foi muito bom Caio,
muito bom estar aqui com vocé. E, parabéns PPGAC, professores, alunos, mais 30
anos ai e até breve. Até breve porque daqui a pouco ja tem outro coléquio ano que
vem. Tenho certeza que havera um novo coloquio ano que vem e quem sabe até

presencial. Em breve. Vai la Joana.

Joana Ribeiro: Também quero agradecer! Quem sabe se o proximo coloquio
vai ser presencial ou hibrido ou novos formatos, né? Que vamos inventar e
reinventar. Queria parabenizar mais uma vez a comissdao, mandar um grande
abraco virtual, em breve, presencial, e queria fazer um convite. Estou fechando um
quadriénio de Pds-graduacdo e convido os colegas para esse lugar, que é um lugar
de possibilidades de mudancgas, de representatividade. Venham, vamos juntos,

juntas, juntes. Precisamos trabalhar no coletivo. Grande abraco.

Caio Picarelli: E isso minha gente querida, encerramos oficialmente o XXI
Coldquio do Programa de Pos-Graduagdo de Artes Cénicas da UNIRIO. Que venham
os proximos trinta, trezentos anos. Que a pesquisa em arte sobreviva com
resisténcia e existéncia e que 2022 chegue e se livre de tudo que é ruim, ja ha

algum tempo. Gente, até breve e obrigado por nos acompanharem em mais essa.



