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Este livro apresenta carater
multifacetado - plural -, como
devem ser os mapas que delingiam
contornos de uma associacao de
pesquisadores, neste caso pesqui-
sadores de artes cénicas.

Amostragem do apresentado na
VI Reunido Cientifica da ABRACE
- Associacéo Brasileira de Pesqui-
sa e P6s-Graduacdo em Artes Céni-
cas (Porto Alegre/ UFRGS), é soma-
toria de topologias distintas de
investigacdo, o que deve agradar
leitores de variadas inquietacGes
quanto a procedimentas, hipote-
ses, estruturas e contextos das
artes cénicas de nosso pais, as
discussdes ecoando debates do
panorama internacional sobre o
campo.

Sobre esse panorama: uma
parte desta publicacao diz respeito
direto a pesquisa em artes cénicas
que se faz fora dos institutos brasi-
leiros, grafada nos textos de Chris-
tine Rouquet (Paris/Franca) e de
Jorge Dubatti (Buenos Aires/
Argentina), professores convida-
dos para proferir as conferéncias
de abertura do evento.

Seus escritos se apresentam
mais alentados e reproduzem as
consideracoes que abriram espa-
co para as ideias que se difundiri-
am em sequéncia, convergindo
seus conhecimentos para um rico
tecido intercambiante entre as
areas de conhecimento da associa-
cdao da ABRACE, basicamente
Danca, Performance e Teatro.

Como abre-alas, o texto pororo-
ca de Dubatti - relacoOes entre arte,
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PREFACIO

Nos dias 5 e 6 de setembro de 2011, a Associagio Brasileira de Pesquisa
e Pés-Graduagao em Artes Cénicas — ABRACE realizou seu 12.° evento cien-
tifico. Nas dependéncias da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em
Porto Alegre, a VI Reunido Cientifica da ABRACE congregou cerca de 400
pesquisadores, professores e alunos de pés-graduagao de instituigdes de ensi-
no superior dos mais diversos estados brasileiros. O evento se imp6s como a
reuniao cientffica com maior nimero de participantes na histéria da Associa-
¢do, confirmando o significativo crescimento da pesquisa e do ensino de pés-
-graduagio brasileiros na drea de Artes Cénicas, bem como a valorizagao da
ABRACE como principal férum de interagio entre pesquisadores da drea.

Com o tema Tempos de Encontro: criagio, acontecimento e pesquisa, a V1
Reunido Cientifica foi palco para discussdo sobre as diferentes instincias de
encontro construidas na criagio e na pesquisa em Artes Cénicas, discussio en-
riquecida pelas reflexes trazidas pelos conferencistas convidados, Prof. Dr.
Jorge Dubatti (Universidad de Buenos Aires) e Profa. Dra. Christine Roquet
(Université de Paris 8). Dentro da temdtica do encontro, o evento permitiu
ainda uma avaliagio do modelo de organizagdo das atividades cientificas ado-
tado pela ABRACE e o descortinar da instauragio de novos espagos de tro-
ca de experiéncias entre os associados em prol do fortalecimento da pesquisa.

Da Cena Contempordnea vem se somar a outras realizagoes editoriais
da ABRACE, cujo propésito tem sido o de ampliar o impacto dos eventos
cientificos e alargar a divulgagio do conhecimento produzido pelos pesquisa-
dores da drea de Artes Cénicas. Assim, o leitor encontrard nesta publicagio as
conferéncias proferidas pelos convidados internacionais na VI Reunido Cien-
tifica e, gragas  criteriosa selegdo realizada pelo atual Conselho Editorial da
ABRACE, uma coleténea de artigos que constituem uma amostra das comu-
nicagoes apresentadas por pesquisadores nas sessoes dos onze grupos de tra-
balho da associagio. Os textos completos de outras comunicagoes podem ser
conferidos nos anais digitais da ABRACE.

O sucesso da VI Reunido Cientffica se deveu aos esforgos articulados
da pés-graduagio e graduagio em Artes Cénicas do Instituto de Artes da
UFRGS, comunidade 4 qual apresentamos nosso profundo agradecimento.
Cabe igualmente frisar o cardter indispensdvel, 4 concretizagdo do evento e
desta publicagio, do apoio financeiro concedido pelos érgaos puiblicos FA-
PERGS, CAPES e CNPq.

MARTA [SAACSSON
Presidente da ABRACE
(2011-2012)






APRESENTACAOQ

A ABRACE, Associagio Brasileira de Pesquisa e Pés-Graduagio em Ar-
tes Cénicas, criada em 1998, em Salvador, Bahia, ¢ um marco na histéria dos
estudos sobre as artes do espetdculo no Brasil. Com suas Reuniges Cientffi-
cas e seus seis Congressos, realizados em Sao Paulo, SP (2002), Salvador, BA
(2004), Florianépolis, SC (2006), Rio de Janeiro, RJ (2008), Belo Horizonte,
MG (2010) e Porto Alegre, RS (2012), a sociedade cientifica de todas as artes
do espetdculo vem crescendo e produzindo material de referéncia internacio-
nal para a pesquisa em teatro, danga, circo, performance e suas interfaces com
a miisica, as artes visuais e as ciéncias humanas.

Reunida nos anais de seus doze eventos e em seu portal, www.portala-
brace.org, a produgio cientifica da ABRACE se enriqueceu com a publicagao
eventual de livros: em 2006, pela Editora 7 Letras, Metodologias de pesquisa
em Artes Cénicas; ¢, em 2010, Ensatos em cena, com financiamento do CNPq.
E € nesse contexto que ¢ langado por ocasido de seu VII Congresso, em Porto
Alegre, Rio Grande do Sul: Da cena contemporanea.

Este livro traz textos expandidos de vinte comunicagbes apresentadas na
VI Reuniio Cientifica (Porto Alegre, RS, 2011) por seus associados e apresen-
ta as palestras transcritas e traduzidas dos convidados es trangeiros: A andlise do
movimento ¢ o processo de criagio coreogrdfica, de Christine Roquet (Paris, FR)
e Teatro, convivio e tecnovivio, de Jorge Dubatti (Buenos Aires, Argentina).

Na sua intervencio, Christine Roquet, bailarina, pesquisadora ¢ analis-
ta do movimento que leciona no Departamento de Danca da Universidade Pa-
ris VIII, apresenta testemunho acerca de sua experiéncia no acompanhamento
do processo criativo de um dos trabalhos coreogrificos mais expressivos da dan-
¢a contemporinca em seu pais. Seu relato estd calcado na experiéncia perceptiva
do “encontro’, entre criadores ¢ o olhar da observadora. Ela analisa o processo
de criagio e as obras do casal de coredgrafos franceses Héla Fattoumi e Eric La-
moureus, cujo trabalho coreogrifico transcorreu entre 2005 e 2009, quando os
dois bailarinos-coredgrafos atuaram no Centro Corcografico Nacional de Caen.

Jd em sua conferéncia, o pesquisador argentino Jorge Dubatti defende
uma filosofia do teatro considerando que assim recupera a reflexio sobre uma
ontologia do préprio teatro. Sua linha de argumentos se define em torno da
ideia de que o teatro deve ser pensado a partir do teatro. Inspirado pela no-
G0 de convivio, e do teatro como um corpo que se encontra com outro cor-
po, Dubatti afirma a triade: convivio; poiésis; expectagao; como a materialida-
de do teatro. Isso o leva ao conceito do teatro como zona de experimentagio.
Dessa forma, sua reflexdo nos oferece um retorno a discussio sobre o que é 0
teatro e, portanto, como podemos estudd-lo.
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Com quatro eixos temdticos, Memérias, Procedimentos, Textualida-
des ¢ Teatralidades, esta publicagio busca dar continuidade ao projeto edi-
torial da ABRACE, oferecendo uma selegio da produgio intelectual apresen-
tada durante a VI Reunido Cientifica. Com isso pretende-se contribuir para
a consolidagio dos estudos sobre as artes do espetdculo em termos epistemo-
l6gicos e metodolégicos. A dificil tarefa de selegio foi compensada pela cons-
tatagio da riqueza e da diversidade das pesquisas em nossa drea. Dessa forma
¢ oferecido um conjunto de estudos representativo da diversidade das pesqui-
sas realizadas por nossos associados, que refletem nossa abrangéncia nacional.

Os cinco trabalhos da primeira segdo do livro, Memérias, sao resultados
de pesquisas que abrangem contetidos histéricos expressos em estudos que
permeiam géneros problematizando valores entre o erudito e o popular. A me-
méria pessoal, autobiogrdfica, a0 mesmo tempo em que ¢ examinada enquan-
to material que fecunda a cena, também ¢ estudada do ponto de vista histo-
riogrifico, como rastros da cena ¢ da prépria vida teatral.

Na segunda segio, Procedimentos, retinem-se também cinco trabalhos
que abordam temas eminentemente praticos relacionados com um arco de con-
tetidos que vdo de processos de criagao artistica até a produgao intelectual da
drea. A reflexio sobre teses e dissertagoes é um estimulo para uma discussao co-
letiva acerca de nossas priticas de pesquisa, 0 que tem caracterizado os féruns
da ABRACE. Repensar processos criativos, tal como propoem outros trabalhos
aqui publicados, contribui para afirmar a criagio como lugar da pesquisa.

Textualidades ¢ o titulo da terceira secao do livro, que concentra quatro
textos que exploram diferentes nogdes de dramaturgia, bem como artigos que
refletem sobre obras especificas de dramaturgos. Ao ampliar a nogao de dra-
maturgia, os trabalhos dilatam o préprio sentido de texto, de tal forma que a
ideia de “textualidades” se faz instrumento para se pensar o material da cena
como ambito da diversidade.

E, por fim, a segio Teatralidades apresenta seis trabalhos dedicados a re-
flexio sobre formas teatrais contemporancas com uma abordagem acerca da
interface entre os diferentes materiais textuais ¢ imagéticos, em atrito com a
nocio de performatividade. Observa-se um espectro complexo € a0 mesmo
tempo variado acerca da configuragio das linguagens da cena na atualidade.

Assim, com contribui¢des produzidas por todos os onze Grupos de Tra-
balho da ABRACE e por convidados da Franga e da Argentina, nosso novo li-
vro se constitui num panorama da cena contemporinea de nossa Associagdo ¢
de nossa 4rea de conhecimento.

ANDRE CArrelra (UDESC), Arminpo Bido (UFBA),
Warrer LiMa Torres Neto UFPR)
Conselho Editorial da ABRACE 2011/ 2012






TEATRO, CONVIVIO E TECNOVIVIO

Jorge Dubatti

Creio que nossa aceitagio de uma ontologia é, em principio, semelhante a
nossa aceitagao de uma reoria cientifica, de um sistema fisico, por exemplo: na me-
dida, em que, pelo menos, somos razodveis, adotamos o esquema conceitual mais
simples em que seja possivel incluir e ordenar os desordenados fragmentos da expe-
riéncia bruta. Nossa ontologia ¢ determinada na medida em que fixamos o esque-
ma conceitual que deve ordenar a ciéncia em sentido mais amplo; e as consideragbes
que determinam a construgao razodvel de uma parte desse esquema conceitual — a
parte biolégica, por exemplo, ou a fisica — sio da mesma classe que as construgoes
que determinam uma construgio razodvel do todo. Qualquer que seja a extensio na
qual se pode dizer que a adogio de um sistema de reoria cientffica é uma questio
de linguagem, nessa mesma medida — e nao mais — pode-se dizer que também o é a
adogio de uma ontologia. Willard Van Orman Quine (2002, p.56).

A maioria dos acontecimentos sio indiziveis, sio produzidos em um espago
ao qual nunca chegou uma palavra, ¢ o mais indizivel de tudo sio as obras de arte,
misteriosa existéncia cuja vida dura junto a nossa, que passa. Rainer Maria Rilke
(2007, p.27).

Os fantoches continuario vivendo ao lado do homem, como sua sombra. E
o destino do fantoche. Nasceu com o homem ¢ morrerd com ele. Javier Villafane

(1944, p.84).

1. Filosofia do teatro: eshocos para uma renovacao teatroldgica

O objetivo desta comunicagio ¢ oferecer uma recapitulagio sistemética
das nogdes que temos desenvolvido sob o nome de Filosofia do Teatro (DU-
BATTI, 2007 e 2010a), e a importincia que, em seu interior, adquirem os
conceitos de convivio e tecnovivio. Acreditamos que nossa proposta de uma
Filosoha do Teatro estabeleceu, de modo plonelro, a recuperagio da proble-
mdtica ontolégica para a teatrologia. Além da posigdo tedrica ou metodoldgi-
ca assumida, existe sempre uma vinculagio entre teoria cientifica, cpistemolo-
gia e ontologia, como destaca Willard Van Orman Quine (“Sobre o que h4”,
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2002, p.39-59, especialmente o fragmento reproduzido como epigrafe). A
partir da pergunta ontoldgica, a Filosofia do Teatro se impés como uma dis-
ciplina teatrolégica de desenvolvimento atual na Argentina, associada i refle-
xao tedrica sobre a prdxis teatral em seu contexto especifico (em particular, as
prdticas do campo teatral de Buenos Aires, e suas relagdes com outras priticas
teatrais histéricas). A Filosofia do Teatro se relaciona com — e se diferencia da
— Filosofia ¢ da Teoria Teatral. Se a filosofia se preocupa com o conhecimen-
to da totalidade do ser, a Filosofia do Teatro se concentra no conhecimento de
um objeto especifico, circunscrito, limitado: o acontecimento teatral. A esse
respeito, valem as palavras de Garcfa Morente para distinguir Filosofia de Fi-
losofia da Arte:

A filosofia ¢ o estudo de tudo aquilo que € objeto de conhecimento universal e tora-
litdrio [...]. A filosofia poderd ser dividida em dois grandes capitulos, em duas gran-
des ciéncias: um primeiro capitulo ou regido que chamaremos ontologia, na qual
a filosofia serd o estudo dos objetos — todos os objetas —, um objeto qualquer, scja
qual for, e um segundo capftulo, no qual a filosofia serd o estudo do conhecimento
dos objetos. De que conhecimento? De todo conhecimento, de qualquer conheci-
mento [...]. A Estérica [enquanto Filosofia da Arte'] ndo trata de todo objeto pen-
sdvel em geral. Trata da atividade produtora da arte, da beleza e dos valores estéti-
cos (2004, p.24).

Consequentemente, a Filosofia delimita, em sua base, a Filosofia do Te-
atro, e ¢ sua condigdo de possibilidade, porém, por sua vez, uma Filosofia do
Teatro se diferencia da Filosofia apenas por seu interesse particular no ser par-
ticular do acontecimento teatral, um ser do estar-acontecer no mundo. Por
sua vez, uma Filosofia do Teatro inclui — ¢ amplia — o campo da Estética Tea-
tral. A diferenga da Teoria do Teatro — que pensa o objeto teatral em si e para
si—, a Filosofia do Teatro busca investigar a relagio do teatro com a totalidade
do mundo no acordo de dois outros entes, recuperando os privilégios de sua
entidade filoséfica, que a Teoria Teatral nao reivindica: a relagao do teatro com
o ser, com a realidade e os objetos reais, com os entes ideais, com a vida en-
quanto objeto metafisico, com a linguagem, com os valores, com a natureza,
com Deus, os deuses ¢ o sagrado, etc. Isso significa que o campo problemdtico
da Filosofia do Teatro, embora mais restrito que o da Filosofia, ¢ muito mais

1 Recordemos que, depois de historicizar o conceito de Estética, Elena Oliveras afirma: “Para su-
perar os inconvenientes suscitados pela palavra Estérica [que remete etimologicamente ao vin-
culo sensivel com a arte e ndo inclui o conceitual, cada vez mais importante], a expressio ‘filo-
sofia da arte’ poderia ser mais adequada” (2004, p.22).
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amplo que o da Teoria Teatral. No interior dos estudos teatrais, a Filosofia do
Teatro é a que propde os problemas mais abrangentes ¢ a que faz referéncia
a possiveis marcos de totalizago, que superam os de estudo de outros ramos
internos da Teatrologia, como a Poética Teatral, a Semidtica Teatral, a Teo-
ria Teatral, a Andlise Teatral, a Cririca Teatral, o Teatro Comparado, a Histo-
riografia Teatral, a Pedagogia Teatral, a Preceptiva Teatral, a Emocenologia, a
Antropocenologia, a Sociocenologia e a Epistemologia do Conhecimento Te-
atral. A Filosofia do Teatro delimita todas elas, na medida em que expressa as
condigoes de possibilidade de cada disciplina®. Por exemplo, a Critica Teatral
se coloca perguntas essenciais: o que se critica?, a partir de quais fundamen-
tos?, com que finalidade?, mas essas perguntas apenas podem ser resolvidas ao
assumir uma ou diversas definigdes ontoldgicas do teatro e de sua relagao com
o mundo. Exigem responder a uma pergunta anterior, origindria: o que € o te-
atro?, com a consequente tomada de posi¢ao na resposta.

2. Devolver o teatro ao teatro: a pergunta ontoldgica

Chegamos 2 apresentagio ontoldgica de uma pergunta incontorndvel: o
que € o teatro, isto é, 0 que ¢ o teatro cnquanto ente, como estd no mundo, o
que é que existe enquanto teatro’. Estamos diante de uma ontologia de obje-
tos especificos e de uma Filosofia especifica. Isso implica nao apenas uma re-
fundagdo dos estudos teatrais, mas também uma releitura da histéria do tea-
tro, referido ontologicamente ao conjunto do que existe. A Filosofia do Teatro
nasce da necessidade de questionar e superar as definigdes de teatro incluidas
nos diciondrios ¢ manuais de Teatrologia mais utilizados. E também da neces-
sidade de desmascarar a concepgio monista de teatro, que implica a atitude
de evitar uma definicao (DUBATTTI, 2009a, “Introdugao”). Em muitos casos,
manuais e diciondrios deixam de formular uma definigio, como se nio fosse
relevante para a Teatrologia precisar o que chamamos teatro ou como se fos-
se impossivel chegar a uma aproximagio do problema. Quando incluem de-
fini¢oes, costumam ser de base semidtica: definem o teatro como um sistema
de linguagem, expressivo, comunicativo e receptivo do homem. Linguagem-

2 Justamente nos coroldrios deste mesmo texro, podemos observar como os postulades da Filo-
sofia do Teatro retomam muitos principios da teatrologia (por exemplo, os conceitos cientificos
de ator ¢ especrador).

3 Distinguimos ontolégico de ontico: segundo a Real Academia Espanhola (reromando Heideg-
ger), dntico = referente acs entes, diferentemente de antoldgico = referente 2 ontologia, isto €, re-
lativo & pergunta pelo ser dos entes (Diceionario de la lengua espaviola, tomo 7, 2001, p.1101).
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-€XPressio-comunicagio-recepgao costumam ser os termos técnicos recorren-
tes nas definigoes, embora sejam questionados hd, pelo menos, trés décadas. A
Teatrologia buscou ampliar essa definigao e oferecer uma ideia mais comple-
xa e precisa do que ¢ o teatro, tanto desde um ingulo pragmdrico como des-
de a possibilidade de formulagao de um desenho abstrato. A Filosofia do Te-
atro afirma que o teatro é um acontecimento (no duplo sentido que Deleuze
atribui 2 ideia de acontecimento: algo que acontece, algo no qual se coloca a
construcio de sentido), um acontecimento que produz entes em seu aconte-
cer, Iigado i cultura vivente, 4 presenga aurdtica dos corpos e, a partir dessa
proposicao, elabora argumentos fundamentais que questionam o reducionis-
mo da definigao semidtica do teatro:

— O teatro, enquanto acontecimento, ¢ muito mais que o conjunto das
préticas discursivas de um sistema linguistico, excede a estrutura de sig-
nos verbais e nio verbais, o texto e a cadeia de significantes aos que se re-
duz para uma suposta compreensao semiética. No teatro como aconteci-
do, nem tudo ¢ redutivel a linguagem (como observa Rilke, ao referir-se
aos acontecimentos em Cartas a um jovem poeta; ver a epigrafe ao presen-
e texto).

— O teatro, em seu aspecto pragmdtico, nio se reduz a fung¢do expressiva
de um sujeito emissor; como assinala o teatrista chileno Ramén Griffero
(2007), porque a expressao de um sujeito nio ¢ garantia de acontecimen-
to artistico. E cabe acrescentar que, quando o artistico acontece, excede
amplamente a sujeigio ao sujeito emissor. O acontecimento de criagao
ou produgio teatral excede a expressio do sujeito produtor. Outras ve-
zes, o sujeito criador nao se “expres-;a” No teatro; a0 CONtrario: reprime 0
teatro, inibindo-o. Outras, o sujeito adverte que a obra “fala” por si mes-
ma autopoieticamente, se €xpressa a si mesma ¢ nao representa o sujeito
criador como expressio’.

— Em seu aspecto pragmidtico, o teatro nio comunica estritamente, se
consideramos que a comunicagdo ¢ “transferéncia de informagao” ou a
“construgao de significados/sentidos compartilhados”: o teatro, antes, es-
timula, incita, provoca (Pradir), implica a doagao de um objeto e o gesto
de compartilhar, de companhia. Se “além disso” comunica, o teatro nun-
ca se limita, de modo excludente, 2 comunicagio e a mescla com elemen-

4 Recordemos, por exemplo, a recusa de Armando Discépolo de alguns de seus melhores sainetes
e sua predilegio por pecas hoje deslocadas (DUBATTI, 1991-1992); ¢ também a decisao de Ri-
cardo Bartis de nio estrear publicamente sua montagem de Hedda Gabler, de 1bsen, por consi-
derd-la nio representativa de seu “reatro de esrados™.
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tos que favorecem em ampla margem o “mal-entendido”. Beckett foi elo-
quente a esse respeito: “Signifique o que puder” (CERRATO, 2007).
Mauricio Kartun (2006a, 2006b) assinalou que fazer teatro consiste em
“colonizar” a cabeca do espectador com imagens que nao comunicam,
mas que habilitam a prépria eloquéncia do especrador, porque o préprio
criador nao saberia muito bem precisar o que estd comunicando. Talvez a
melhor metdfora dessa funcio do teatro (e da arte em geral) possa ser en-
contrada na adivinhagao sem resposta do Chapelciro de Alice no Pais das
Maravithas (1865), de Lewis Carroll: “Perguntaram-me com tanta fre-
quéncia se hd uma resposta para a adivinhagao do Chapeleiro que pos-
so indicar uma (...). Esta é apenas uma ocorréncia, porque a adivinhagio
original nao tem resposta” (Prélogo a edigio de 1897, CARROLL, 2005,
p.23); ou no conto de inverno sem moral da histéria que Bernard-Marie
Kolteés inclui em seu Sallinger (2005, p.53-57, Cena IV).

— H4 sujeito emissor, hd mensagem, hd sujeito receptor, mas o que deli-
mita e torna possivel essas presengas no tempo, no espago € no aconte-
cer? Qual é a condigio de possibilidade tltima da existéncia e do vinculo
desses sujeitos ¢ sua dinimica? A linguagem ¢ o fundamento tltimo do
acontecer vital ou estd inscrita em uma esfera maior e autdénoma a lin-
guagem, que inclui a ordem da experiéncia?

Frente a esses parametros de questionamento epistemolégico da Semié-
tica para sua compreensdo do acontecimento teatral, tem-se a necessidade de
buscar uma redefinigio e, para isso, recorremos a Filosofia e, por meio dela, a
Ontologia.

3. Preocupacao com o ser, indagar o que existe, o que passa

Consideramos uma pergunta bdsica que os manuais de semidtica res-
pondem de forma incompleta ou ndo querem responder. Estudamos teatro:
o que ¢ isso que estudamos? Naturalmente, enfrentando esta pergunta radi-
cal, todo amante do teatro se torna um fildsofo do teatro. A Filosofia justa-
mente se formula as grandes perguntas bsicas. As contribuicoes da Onrologia
a0 teatro evidenciam uma nova preocupagio pelo ser, ndo apenas pela lingua-
gem, mas por aquilo que o torna possivel. Uma preocupagio por indagar o
que existe. Em todo caso, perguntam-se como a linguagem teatral se relacio-
na com o ser do mundo e quanto o ser do teatro excede seu componente de
linguagem. Ontologizar nio implica reificar, entendido como materializar um
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processo de conhecimento. Se afirmamos explicita ou implicitamente que “o
teatro estd”, que acontece ¢, consequentemente, o teatro ¢ no mundo tempo-
ral-espacial que habitamos, o teatro possui natureza de ente (material e ideal),
natureza singular que pode ser questionada. Enfrentamos o desafio heurfsti-
co de responder de uma maneira superadora, afirmamos que, se a Semiética ¢
o estudo dos signos teatrais enquanto linguagem de expressio, comunicagio
e recepgao, a Ontologia Teatral é o estudo do teatro enquanto acontecimento
¢ produgio de entes ou o estudo do acontecimento teatral e dos entes teatrais
considerados em sua complexidade ontolégica.

A Teatrologia (como assinalamos em Filosofia del Teatro I) deve recorrer,
por um lado, aos fundamentos de uma Ontologia Metafisica’, ciéncia do ser
em si, do ser tltimo ou irredutivel, de um primeiro ente em que todos os de-
mais consistem, isto ¢, do qual dependem todos os entes; por outro, a uma
Ontologia Pura, ciéncia das esséncias, uma teoria dos objetos, daquilo em que
consistem os entes. Trata-se de pensar em que consiste o teatro, se pode ser
pensado como ente e como se relaciona com os outros entes, especialmente
com o ente fundador, metafisico ¢ independente, condigao de possibilidade
do restante dos entes: a vida. Enquanto ciéncia das esséncias, ¢ possivel distin-
guir uma Ontologia Formal (que trata das esséncias formais) e uma Ontolo-
gia Material (que trata das esséncias materiais) ou ontologias regionais. A On-
tologia Material, subordinada 4 Formal (fundamento de todas as ciéncias), é
o fundamento das ciéncias dos fatos. A Teatrologia deve recorrer, a0 mesmo
tempo, & Onrtologia Formal e & Marerial, mas especialmente — pelas caracte-
risticas especificas do teatro — deve valer-se da segunda.

As contribuigoes das diferentes perspectivas devem confluir, finalmen-
te, em dire¢ao a uma ontologia da atividade humana na histéria. Sao os ho-
mens que as geram, no interior da construgio de seu mundo, em relagao com
o real e 0 merafisico, com o que conhecem e com o que escapa a seu dominio,
com aquilo de que dependem e com sua liberdade, o acontecimento teatral e
os entes teatrais como fendmenos da cultura e da arte. “Entre todas as ativi-
dades humanas — escreve Héctor A. Murena — a arte é a mais parecida com o
homem. Polarizada pelo absoluto, existe apenas no relativo, Outras tarefas po-
dem prescindir do Céu e da Terra: a arte deve mediar ambos os principios, as-
sim como o homem. Pensar a arte ¢ pensar o homem” (2002, p.400).

Acontecimento teatral e entes teatrais estao delimitados na esfera da exis-
téncia do homem. Retomando as palavras sobre os fantoches de Javier Villa-
fafie (epigrafe), o teatro nasceu e morrerd com o homem, produtor de entes

5 Metafisica, entendida, desse modo, como ciéncia da realidade ou da existéneia (GONZALEZ,
ALVAREZ, 1979; GRONDIN, 2006).
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oxfmoros, a0 mesmo tempo, materiais e ideais, concretos e abstratos, histéri-
cos e nao histéricos, terrenos e metafisicos, como o teatro. Uma Filosofia do
Teatro ¢, portanto, uma Filosofia da préxis humana.

4. 0 teatro como acontecimento. Representar, apresentar, assentar

A Filosofia do Teatro surge como resposta a problematicidade da entida-
de do teatro face aos fendmenos de desdelimitacio historica, transteatralizagio,
liminaridade e disseminagao (ou teatralidade expandida, inclufda nos fenéme-
nos nao teatrais). Propde-se a “devolver o teatro ao teatro”, o que implica o
desafio de tragar uma redefinigao que assuma a experiéncia histérica da pro-
blematicidade da qual se ocupou o teatro nos séculos XX e XXI, e que supe-
re, a0 mesmo tempo, os quatro grandes “preconceitos’ contra o teatro’. A fi-
losofia do Teatro recorre & pergunta ontoldgica como via de conhecimento: o
que acorre no teatro?, o que estd acontecendo no teatro? Concordamos com a
afirmagao do diretor mexicano Luis de Tavira: “Apenas o teatro € teatro, por-
que se tudo ¢é teatro, nada ¢ teatro” (E/ espemim!a invisible, 2003, Texto 11).

Propomns uma resposta: o teatro é um ente complexo que se define
como acontecimento, um ente que se constitui historicamente no acontecer;
o teatro ¢ algo que acontece, que sucede, gragas 4 a¢ao do trabalho humano.
Retomamos a ideia marxista da arte como trabalho humano: o teatro é um
acontecimento do trabalho humano (MARX e ENGELS, 1969 e 2003; SAN-
CHEZ VAZQUEZ, 1985; SERRANO, 2009). O trabalho produz um ente-
-acontecimento, a saber, um acontecimento ontoldgico produzido na esfera
do humano, mas que a transcende; um ente sensivel e conceitual, temporal,
espacial, histérico. A Filosofia do Teatro concebe o teatro como um aconteci-
mento ontolégico no qual entes sdo produzidos. Se théatron (em grego) reme-
te 4 ideia de observador, a raiz compartilhada com o verbo thedomai remete ao
ver dparecer: 0 teatro enquanto acontecimento ¢ um observador, na medida
em que se veem aparecer entes poéticos efemeros, de entidade complexa. E, en-

6 Ligados i tradi¢io do pensamento “antiteatral”, nds os estudamos no capitulo inicial de Filosofia
del Teatra I: o de negagio radical por extensio absoluta (“tudo é teatro”), o de reducionismo pu-
rista (“a tearro ¢ apenas o teatro da palavra® ou “o tearro literdrio”), o que afirma a morte do re-
atro por anacronismo (“nostalgia da representagao”, "vitima do cinema e da televisao”) ou o que
afirma que teatro € qualquer coisa que se queira chamar de teatro e, portanto, o gesto de busca
de uma definigio deve ser ignarado ou desprezado. Apesar da forga com que esses preconceitos
se ampliaram e arraigaram, sobretudo, nos tiltimos tempos, o teatro desfrura de viralidade, pai-
xio ¢ forga politica. Tentamos explicar as razoes deste fenbmeno em outras ocasives (DUBAT-

TI, 2003a, 2005, 2007},
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quanto acontecimento, o teatro ¢ internamente complexo, porque o aconte-
cimento teatral se constitui de trés subacontecimentos (por género préximo ¢
diferenga com outros acontecimentos): o convivio, a pofesis, a contemplagio.
Ao menos dois tipos de definigao expressam a especificidade do teatro:
uma definigao 16gico-genética do teatro como acontecimento triddico; uma
definigao pragmdtica do teatro como regido de experiéncia ¢ construgﬁo de
subjetividade. Segundo a redcﬁmf;ao l6gico-genética, o teatro ¢é a contcmpla-
¢ao da poiesis corporal em convivio; conforme a definigio pragmatica, o tea-
tro é a fundagao de uma regiao peculiar de experiéncia e subjetividade na qual
intervém convivio-pofesis-contemplagio. Esta ltima defini¢io, como afirma-
mos em Filosoffa del Teatro I, implica a superagio dos conceitos de “teatro da
representagao” e “teatro da aprcqentat;io” ao devolver a definicao do teatro a
base convivial e vivente do acontecimento. Podemos retomar as observagoes
de Mauricio Kartun sobre a sequéncia represmmr/apresmmr/assfmar (2009b,
p.175), para fornecer a esta tltima um sentido diverso: assentar nao seria ape-
nas “dar por suposta ou certa alguma coisa”, mas também e, sobretudo, “esta-
belecer-se ou acomodar-se em um lugar” (Real Academia Espafiola, tomo 9,
2001, p.1390)". Assentar é o que gera o acontecimento: Constréi um espago-
-tempo de habitabilidade, assenta um marco em nosso devir na histéria, assen-
ta — como afirma Alain Badiou (1999) — um zempo prdprio. Esse “assentar” do
acontecimento estd ligado 4 fun¢ao ontolégica do teatro e da arte.

5. A base no convivio: remissao a uma escala ancestral do homem

O teatro se define de modo ldgico-genético como um acontecimento
constituido por trés subacontecimentos relacionados: o convivio, a poiesis® ¢ a
contemplagao. Recordemos, brevemente, alguns dos aspectos assinalados so-
bre cada um desses componentes.

Chamamos convivio ou acontecimento convivial’ a reunido, de corpo
presente, sem intermediagdo tecnolégica', de artistas, téenicos ¢ espectadores

7 Ver diciondrio Houaiss (edigio cletronica): hiep:/fhouaiss.uol.com.br/busca.jhimiverbete=
assentar®&stype=k [N. da T.].

8 Acentuamos graficamente o vocdbulo, conforme o grego original.

9 Para um desenvolvimento amplo, ver Filosofia del Teatre I, 2007, p.43-88, Cap. 11, "Aconteci-
miento convivial”,

10 Utilizamos as expressdes “intermediagio tecnoldgica” e “reprodutibilidade teenolégica” no sen-
tido em que Walter Benjamin fala de “reproducio mecinica” ou “reprodutibilidade técnica” (de
acordo com as diversas tradugées). Utilizamos a pa.l.wra "Lccnu|ﬁgim” para dar conta da acelera-
da e cada vez mais sofisticada recnologizagio dos meios de reproduribilidade, e para diferenciar
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em uma encruzilhada territorial cronotépica (unidade de tempo e espago) co-
tidiana (uma sala, a rua, um bar, uma casa, etc. no tempo presente). O convi-
vio, manifestacdo da cultura vivente, diferencia o teatro do cinema, da televi-
sa0 e do radio na medida em que exige a presenga aurdtica, de corpo presente,
dos artistas reunidos a técnicos e espectadores, 2 maneira do ancestral banque-
te ou simpésio (FLORENCE DUPONT, 1994). O teatro € arte aurdtica por
exceléncia (Benjamin), nio pode ser desauratizado (como ocorre claramente
com outras expressoes artisticas)'' ¢ remete a uma ordem ancestral, a uma es-
cala humana antiquissima do homem, ligada a sua mesma origem. Nao somos
0s mesmos em reunido, pois se estabelecem vinculos e afetagbes conviviais, in-
cluindo os nio percebidos ou conscientes. No teatro, vive-se com os outros:
estabelecem-se vinculos compartilhados e vinculos vicdrios que multiplicam a
afetagio do grupo. A grande diferenca do teatro em relagao a literatura ¢ que
nio existe teatro “cercbral”, “solipsista”, isto é, ¢ necessdrio o encontro com o
outro e uma divisdo do trabalho que nio pode ser assumida unicamente pelo
mesmo sujeito (2 diferenga do afirmado por Josette Féral, quando propde de-
finir a teatralidade como “estrutura transcendental”, 2004, p.87-105). O con-
vivio multiplica a atividade de dar ¢ receber a partir do encontro, didlogo e
mutuo estimulo e condicionamento, por isso vincula-se ao acontecimento da
companhia (do latim, cum panis, companheiro, quem compartilha o pao). O
teatro, enquanto acontecimento convivial, estd submetido as leis da cultura
vivente: é efémero e niao pode ser conservado, enquanto experiéncia vivente
teatral, por meio de um suporte iz vitro. Porque pertence a cultura vivente, o
convivio participa inexoravelmente do ente metafisico que constitui a condi-
¢do de possibilidade da existéncia:

A vida ¢ um ente independente. E o que significa ser independente? Significa nao
depender de nenhuma outra coisa; e este nao depender de nenhuma outra coisa é o
que sempre se denominou, na filosofia, absoluto, auténtico” (GARCIA MOREN-
TE, “Ontologia da vida, 2004, p.409-410).

De acordo com Giorgio Agamben, enquanto experiéncia vital, efémera,
aurdtica, o teatro se relaciona com a infincia: in-ﬁdf ¢ justamente quem nao

o termo de “os técnicos”, “a técnica” e seus derivados respectivos, que, em nosso livro, se referem
especificamente ao trabalho reatral na produgio do acontecimento poético.

11 As gravaghes de teatro (cinema, video, fira de dudio) nao sao, em si mesmas, teatro, mas cinema,
video, fita de dudio, que conservam a informagao incompleta, parcial, sobre um acontecimento
tearral perdido, irrecuperdvel, irrepetivel que, por sua natureza temporal e vivente, nfio pode ser
conservado de nenhum modo.
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fala, e enquanto continuamos a ser infantes, nossa experiéncia, nossos vincu-
los e extensdes com a ordem do ser excedem a ordem da linguagem.

Uma teoria da f:xpc‘riéncia unicamente podcria ser, nesse sentido, uma teoria da in-
~fancia e seu problema central deveria ser formulado assim: existe algo que seja uma
infincia do homem? Como € possivel a infincia enquanto feito humano? E, se ¢
possivel, qual € o seu lugar? (...). Como infincia do homem, a experi€ncia ¢ a mera
diferenga entre o humano e o lingufstico. Que 0 homem nio seja, desde sempre, fa-
lante, que tenha sido ¢ seja, porém, in-fante, essa é a experiéncia (...). O inefivel &,
na verdade, infincia. A experiéncia ¢ o mysterion que rodo homem institui pelo fato
de rer uma infincia (AGAMBEN, 2001, p.64 e p.70-71).

Por pertencer a cultura vivente, o teatro é tramado no fogo da infancia®,
condigio de possibilidade da linguagem. Ricardo Bartis (2003) afirmou que
a natureza cfémera do teatro nio apenas exige a observagio do que vive, mas
também pde em funcionamento a recordagio permanente da morte. No “en-
tre” teatral, a multiplicagio convivial de artista e espectador gera um campo
subjetivo, que ndo marca o dominio do primeiro nem do segundo, mas um
estado semelhante de beneficio miituo em um terceiro'’. Este se constitui na
— ¢ durante a — regiao de experiéncia. Na companhia, existe mais experién-
cia que linguagem. Se Babel conduziu a divisio linguistica e, por meio des-
ta, 2 misantropia e ao solipsismo, a infincia teatral conduz, em sua regido de
acontecimento, ao tempo anterior a Babel. O convivio marca o reencontro
em uma subjetividade ancestral de unidade (DUBATTT, 2008, p.128-130).

Insistimos: o teatro é um acontecimento que estd ligado a cultura viven-
te. Enquanto acontecimento, o teatro ¢ algo que existe no momento em que
ocorre €, enquanto cultura vivente, nio admite captura nem cristalizagio em
formatos tecnolégicos. Como a vida, o teatro nao pode ser aprisionado em
estruturas in vitro, nao pode ser enlatado; o que se enlata (em gravagoes, re-
gistros filmicos, transmissoes na internet, ou outros) ¢ a informagao. Mas tal

12 Nio em vio que o diretor Robert Wilson, em visita a Buenos Aires, destacou que suas tltimas
preocupagbes se concentravam nesse estado de infincia: “dizem que os bebés nascem sonhando,
que os olhos se movem rapidamente ou que esse ¢ o sinal de um estado mental de sonho. Com
que sonha o bebé?” (DUBATTI, 2003b, p.113).

13 Justamente o teatro que remete a uma situagio de poder econdmico (o chamado “teatro comer-
cial™) ou social (o teatro de propaganda politica para conquistar adeptos para uma causa) oul re-
ligioso (o reatro de evangelizagio e fundamentalismo) frustra ou descuida o acesso a essa regido
de experiéncia que une os homens em uma nova subjetividade, nem comercial nem hierdrqui-
ca. Em Buenos Aires, os exemplos mais notdveis de geragio desta terceira subjetividade sio en-
contrados, com frequéncia, nas priticas do chamado teatro independente ou de aurogestio.
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informagao jd nao ¢ teatro, essa regido de experiéncia nao capturdvel, imprevi-
stvel, efémera, aurdtica, que ¢ o teatro. A base do inevitdvel do acontecimen-
to teatral estd no termo “convivio”. O convivio ¢ a reunido de corpo presente,
territorial, geogrdfica, em um cruzamento do tempo e do espago da cultura vi-
vente, na qual nio se podem subtrair os corpos. Para que haja convivio, duas
ou mais pessoas tém que se encontrar em um ponto territorial e sem interme-
diagao tecnolégica que subtraia a presenca vivente, aurdtica dos corpos. O te-
atro ¢ uma reunido de corpos. O convivio reenvia a uma escala ancestral do
homem, pois o convivio nasceu na primeira vez que dois homens se encon-
traram. Vamos até as origens miticas da humanidade: Adao e Eva, ou o bando
de animais ou o bebé no ventre materno. Sem convivio, nio existe teatro. Por
1850, 0 teatro nao pode ser feito na televisio, nem no cinema, nem no ridio,
nem na web. Uma obra teatral pode incluir cinema, televisao, computadores,
telefones celulares, mas ndo pode subtrair a presenga dos corpos no convivio,
O convivio é um paradigma das relagdbes humanas que determina diferen-
tes formas do artistico. Para aprofundar a diferenga entre essas formas, opo-
mos ao conceito de convivio a nogao de tecnovivio.

O tecnovivio ¢ a cultura vivente desterritorializada pela intermediagao
tecnolégica. Distinguimos duas grandes formas de tecnovivio: o tecnovivio
interativo (o telefone, o chat, as mensagens de texto, os jogos em rede, o skype,
etc.) ¢ o tecnovivio monoativo, no qual nio se estabelece um didlogo de ida
e volta entre duas pessoas, mas a relagao de uma ou de um grupo de pessoas
com um objeto ou dispositivo cujo gerador se ausentou. Esse tipo de tecnovi-
vio é o que propoe as tecnologias do livro, do cinema, da televisio ou do rd-
dio. Vejamos um exemplo para dar maior consisténcia ao conceito. No teatro,
o ator e o publico se relinem convivialmente no cruzamento territorial tempo-
ral do presente, por meio da presenga de seus corpos; no cinema, o corpo do
espectador estd presente, mas o corpo do ator estd ausente; ¢ substituido por
uma estrutura signica. No teatro, o corpo do ator e o corpo do espectador par-
ticipam da mesma regido de experiéncia. Com seus risos, com seu siléncio ou
com seu choro, ou com seus protestos, o espectador influencia o trabalho do
ator. No cinema, o corpo do ator e o corpo do espectador ndo participam da
mesma regido de experiéncia; o espectador sabe que o ator ndo estd ali e ndo
sabe onde estd o ator, 0 que pode estar fazendo nesse mesmo momento. O te-
atro ¢ o espago ¢ o tempo compartilhados em uma mesma regiao de afetagéo,
regido tinica que se cria uma tnica vez e de forma diferente em cada apresen-
tagio. O cinema admite tecnovivialmente a multiplicagao de enlatados e de
apresentagbes, o que o faz sair-se muito bem com o mercado, mas rompe o
vinculo convivial ancestral. O espectador poderia gritar para o ator de cinema,
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mas este ndo estd ali ¢, por isso, ndo pode responder dialogicamente. A situa-
¢io tecnovivial implica uma organizagio da experiéncia determinada pelo for-
mato tecnolégico. Cada tecnologia determina modificagoes nas condigdes do
viver junto. Pensemos na internet, em como a informagdo aparece organizada,
pré-organizada pela estrutura tecnolégica e quantas subjetividades se presen-
tificam nessa intermediacio. Nio apenas a empresa Microsoft, mas os banners
publicitdrios. Enquanto Jodo conversa por chat com Maria, ndo apenas a sub-
jetividade empresarial de Bill Gates (e ndo seu corpo) estd no meio, mas tam-
bém todas as estruturas publicitdrias e os mediadores que tornam possivel essa
conexdo e que, certamente, querem estar presentes A sua maneira nessa rela-
¢do. Por isso, a expressio de Mauricio Kartun: o teatro ¢ um corpo.

6. Trabalho: poiesis e contemplacao. Acontecimento e ente poiéticos

No interior do convivio e a partir de uma necessdria divisio do trabalho,
se produzem os outros dois subacontecimentos correspondentemente: por meio
de acoes fisicas e fisico-verbais, em interagio com luzes, sons, objetos, etc., ¢ ou-
tro setor comeca a contemplar essa produgio de poiesis. Trata-se respectivamen-
te do acontecimento poiético e do acontecimento de contemplagao.

J4 tratamos do acontecimento poético em Filosofia del Teatro I'*; a Filoso-
fia del Teatro Il estd centrada na ampliagao do campo problemitico da po/esis.
Chamamos poesis o novo ente que se produz ¢ é no acontecimento, a partic
da acio corporal. O ente poético constitui aquela regido possivel da teatralida-
de (ndo apenas presente nela) que define o reatro como tal (e o diferencia de
outras teatralidades ndo poiéticas) enquanto marca um salto ontoldgico: confi-
gura tanto um acontecimento como um ente outro em relagao a vida cotidia-
na, um corpo poético com caracterfsticas singulares. Utilizamos a palavra poiesis
no sentido restritivo com que aparece na Poética aristotélica: fabricagio, elabo-
rago, criagio de objetos especificos, neste caso, pertencentes a esfera da arte.
A pofesis como fendmeno especifico da poesia e, por extensao da literatura e
da arte’. Aristételes inclui em seu conceito de pofesis a musica, o ditirambo,
a danga, a literatura, a escultura, isto &, se refere & criagio artistica e aos obje-
tos artisticos em geral. Deverfamos falar de acontecimento poiético'®, enquanto
nio remetemos ao vocdbulo peesia, segundo o léxico vigente no mundo his-

14 Filosofia del Teatro I, 2007, p.89-130, Cap. 1V, “Acontecimiento poético: poiesis weatral”,

15 Insistimos nesta restrigio, bdsica para nés, pois hoje a palavra pofesis foi tomada de empréstimo
pelas mais diversas disciplinas nao vinculadas i arre.

16 Usamos ambaos os termos, podtico € poiético, como sindnimos,



24 DA CENA CONTEMPORANEA

pdnico — registrada jd no século XII1'” —, mas o termo noineig (pofesis) e a fa-
milia de palavras gregas de que se vale Aristéreles em sua Poética. Muito tem-
po depois dird Heidegger, retomando a origem cléssica aristotélica, que toda
arte €, “em esséncia, poema” (2000, p.53). O termo pofesis inclui tanto a agio
de criar — a fabricagao — como o objeto criado — o fabricado. Por isso, preferi-
mos traduzir poiesis como produgao’®, porque a palavra, além de ser liberada
da marca crista de “criagio”, encerra os dois aspectos: produgio ¢ o fazer e o
feito. A poiesis ¢ acontecimento ¢ no acontecimento, e também € ente produ-
zido pelo acontecimento. A podesis teatral se caracteriza por sua natureza tem-
poral efémera, mas, devido i sua duragio fugaz, ndo possui menos entidade
ontolégica. A fungio primdria da pofesis nio é a comunicagio, mas a instau-
ragao ontoldgica; fazer com que um acontecimento ¢ um objeto existam no
mundo. A pofesis ¢ objeto de estudo da Poética (com maitiscula), disciplina
da Teatrologia que propde uma articulagio coerente, sistemdtica e integral, da
complexidade de aspectos e dngulos de estudo que exigem o ente poético e a
formulagao das poéticas (com mintscula). Denomina-se Poética o estudo do
acontecimento teatral a partir do exame da complexidade ontolégica da pore-
sis teatral em sua dimensio produtiva, receptiva e da regido de experiéncia que
se funda na pragmdtica do convivio. A diferenca da Poética (com maitiscu-
la), a poética (com mindscula) ¢ o conjunto de com ponentes constitutivos do
ente poctico, em sua dupla articulagao de produgio e produro, integrados no
acontecimento em uma unidade material-formal ontologicamente especifica,
organizados hierarquicamente, por meio de selegio ¢ combinacio, através de
procedimentos. Porém, além da pofesis determinar sua diferencia ontolégica
em relagao aos outros entes da vida cotidiana a partir de caracterfsticas especi-
ficas (entidade metaférica e oximorénica, autonomia, negagao radical do ente
“real”, violéncia contra a natureza ¢ artficiosidade, desterritorializacio, des-
subjetivagao e ressubjetivacio, colocagio em suspenso do critério de verdade,
semiose ilimitada, despragmatizagio e repragmatizagao, instalagio de seu pré-
prio campo axiolégico, soberania)'.

I7 Poético: pertencente ou relativo i poesia; Poesia: manifesracio da beleza ou do sentimento esté-
tico por meio da palavra, em verso ou em prosa (Dicctonario de la lengua espaiiola, 2001, p.1216,
tomo 8).

18 Nao usamos a palavra prodigdo em seu sentido téenico atual mais restritivo (ver Gustavo
Schraier, Laboratorio de produccion tearral I, 2006), que, na verdade, ¢ derivado do termo urili-
rade na inddstria cinematogrifica e televisiva,

19 No Cap. IV de Filosofia del Teatro I, desenvolvemos intimeros aspectos vinculados d pofesis, entre
outros, sua origem verbal e familia de palavras vinculadas, o conceito de “caosmos”, a percepcio
da diferenqa entre arre e vida em Aristételes, a relagio entre autonomia ¢ soberania, a distingio
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7. Distancia ontoldgica e atividade humana consciente

O acontecimento de contemplagio™ implica a consciéncia, a0 menos,
relativa ou intuitiva, da natureza diversa do ente poético. Nio existe contem-
plagio sem distincia ontoldgica, sem consciéncia do salto ontolégico ou enti-
dade diversa da poiesis, ainda que essa consciéncia seja intermitente (como no
“teatro participativo”), paralela & observagio da fusio com o mundo coridia-
no (como na “performance”) ou revelada cataforicamente, @ posteriori (como
no “teatro invisivel”). “A arte ¢ produto de uma atividade humana conscien-
te”, afirma Wladyslaw Tatarkiewicz (1997). Consciéncia de quem? Do artis-
ta, do técnico, do espectador, do critico, do historiador... Mas consciéncia de
qué? Da especificidade poiética do acontecimento teatral, do ente teatral po-
ético, de seu salto ontoldgico em relagio & espessura ontolégica da vida cori-
diana. Hd poétricas teatrais nas quais o trabalho contemplativo assume plena-
mente o exercicio consciente da distincia ontoldgica: a quarta parede da caixa
italiana; a meratearralidade do distanciamento brechtiano; o balé cldssico. En-
tretanto, em outras, o acontecimento de contemplagio pode dissolver-se par-
cial ou totalmente, pode interromper-se provisoriamente e ser retomado, ou
combinar-se com tarefas de atuagao ou técnicas no interior do jogo especifico
de cada poética teatral, mas, para que todas essas variantes sejam possiveis, em
algum momento, deve ser instalado o espago contemplativo a partir da cons-
ciéncia de distincia ontoldgica. Séculos de exercicio e competéncia contem-
plativa no reconhecimento da pofesis tornam possivel instalar esse espago de
acontecimento com muito poucos elementos. O espectador pode fugir de seu
espago e ser tomado pelo regime do convivio ou pela pofesis. Chamamos esses
deslocamentos de regressdo convivial ¢ abdugao poética, respectivamente. Po-
dem ser encontrados exemplos de regressao convivial nos trabalhos de varieté,
clown, narragao oral, stand-up. Alguns modos de abducio poética:

a. O espectador pode ser “tomado”, incorporado pelo acontecimento poé-
tico a partir de determinados mecanismos de participagao e trabalho que
o retinem ao corpo poético.

b. Pode voluntariamente “entrar” e “sair” do acontecimento poético em es-
petdculos performativos nos quais a liminaridade entre convivio e poesis
favorece o canal de passagem.

entre teatro “auropoiético” e “conceitual”, a fungio politica da pofesic como incisao no tecido do
mundo cotidiano.

20 Para um desenvolvimento mais amplo, Filosofia del Teatro 1, 2007, p.131-148, Cap. V, “Aconte-
cimiento expectatorial; la expectacidn poiético-convivial”.
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c¢. Pode obter uma posi¢ao de simultaneidade no “interior” do aconteci-
mento poético e no “exterior” da distdncia contemplativa, na qual, por
sua vez, preserva plenamente a distincia observadora, ¢ ¢ visto pelos ou-
tros espectadores como parte da podesis.

d. Pode ser “tomado” pelo acontecimento poético por meio da experién-
cia que Peter Brook denominou “teatro sagrado” em seu O espago vazio:
0 acesso a um tempo mitico/mistico que detém o tempo profano, a co-
nexio com o absoluto, o teatro como hierofania ou manifestagao do sa-
grado (Mircea Eliade, 1999). Neste caso, a pofesis opera como hierofania
primdria (no corpo poético) ou secunddria (no corpo do ator, na mate-
rialidade do espago cotidiano). A abdugio do teatro sagrado ratifica a so-
berania da pofesis: sua conexdo com o numinoso.

O certo é que, no convivio teatral, o espago de contemplagio nunca de-
saparece definitivamente, porque ¢ preservado na delegagio dos espectadores
entre si. Basta um (nico espectador persistir na fungao primdria da contem-
plagio — observar a pofesis com distincia ontoldgica, com consciéncia de se-
paracao entre arte e vida, para que o trabalho do espectador se realize. Nao
existe teatro sem fungdo contemplativa, sem espago de interdicao (BREYER,
1968), sem separagio entre espetdculo e espectador, embora essa distincia seja
preservada internamente e o espectador observe o espetdculo desde o interior
da pofesis: podem desaparecer ou conviver com a supressio, porém, em algum
momento, se restituem, seja no exercicio interno do espectador ou na ativida-
de intersubjetiva. Se o acontecimento contemplativo poético deixa de se pro-
duzir nio de modo provisério, mas definitivamente, o teatro se torna outra
prdtica espetacular, da parateatralidade ou teatralidade social, porque o acon-
tecimento da pofesis se encerra, se funde com a vida e se anula. Teatro significa
etimologicamente “lugar para ver”, “mirante”, “observatério”, mas nao apenas
inclui o olhar ou a visio (seja em um sentido estritamente sensorial ou me-
taférico). Estamos no teatro com todos os sentidos e com cada uma das ca-
pacidades humanas. O teatro ¢ um lugar para viver — de acordo com o con-
ceito de convivio e cultura vivente — a pofesis nio apenas se olha ou observa,
mas se vive. A contemplagao, por isso, tanto deve ser considerada como sino-
nimo de viver-com, perceber ¢ deixar-se afetar em todas as esferas das capaci-
dades humanas pelo ente poético em convivio com os outros (artistas, técni-
cos, espectadores).

A distincia ontolégica em relagio ao ente poético é um saber adquiri-
do historicamente: o espectador ird tomando consciéncia da natureza do ente
poético a partir de sua frequentagio e contato com o teatro. Por sua natureza
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dialégica e de encontro com o outro, o teatro exige companhia, amizade, dis-
ponibilidade ¢, por isso, ndo existe contemplagio solipsista, da mesma manci-
ra que ndo existe teatro “cerebral”,

A contemplagio nio se limita & contemplacio da pofesis, mas também a
multiplica e contribui para sua construgdo: existe uma pofesis produtiva (gera-
da pelo trabalho dos artistas) e outra receptiva, que se estimulam e fundem no
convivio, ¢ ddo como resultado uma pofesis convivial.

Em conclusdo, o teatro ¢ um acontecimento complexo dentro do qual
se produzem necessariamente trés subacontecimentos relacionados: convivio,
potesis corporal in vive, contemplagio. Esses subacontecimentos estao imbri-
cados a tal ponto e sdo tio insepardveis na teatralidade, que devemos falar do
convivio poético-contemplativo, da poiesis contemplativo-convivial e da con-
templagdo poiético-convivial.

8. Definicao pragmatica: o teatro como regiao de experiéncia

Além disso, ¢ muito importante observar que o teatro, em sua dimen-
sio pragmadtica, gera uma multiplicagio mutua dos trés subacontecimentos,
de maneira tal que, na dinimica do acontecimento teatral, ¢ impossivel dis-
tingui-los claramente. O que constitui o teatro ¢ uma regido de experiéncia da
cultura vivente, determinada necessariamente pela presenga desses trés com-
ponentes. O teatro é, de acordo com esta segunda deﬁnigio, a regiao de acon-
tecimento resultante da experiéncia de estimulagao, afetagao e multplicagao
reciproca das agbes conviviais, poéticas (corporais: fisicas e fisico-verbais) e
contemplativas em relagio de companhia. Em suma, o teatro como espago de
subjetividade e experiéncia que surge do acontecimento de multiplicagio con-
vivial-poética-contemplativa.

Nenhum desses trés elementos pode ser subtraido. Pode haver convivio
(em muitos tipos de reuniio) sem pofesis e sem contemplagio, por exemplo,
na mesa familiar ou em uma reuniio de trabalho: h4 teatralidade nao poé-
tica, portanto nio ¢ teatro. Pode haver convivio e pofesis sem contemplagao
(com distancia ontolégica), por exemplo, em um ensaio sem espectadores:
ndo se constitui o “observador”, nio ¢ teatro. Pode haver poiesis sem convi-
vio e sem contemplagio, por exemplo, no trabalho de um ator que ensaia
sozinho: nao ¢ teatro. Pode haver convivio e contemplagao (sem distincia
ontoldgica) sem poiesis, por exemplo, em uma ceriménia ritual, no futebol:
ndo ¢ teatro. Pode haver pofesis e contemplagdo sem convivio, no cinema,
por exemplo: nio ¢ teatro.
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9. Recorréncia e previsibilidade

Apesar da desdelimitagio e da liminaridade (DIEGUEZ, 2007), ape-
sar da diversidade de bases epistemolégicas, existe nesta estrutura de aconteci-
mento um regime de recorréncia e previsibilidade. Sabemos que, de uma ma-
ncira ou outra, esses trés acontecimentos necessariamente irio ocorrer, tém de
ocorrer, em qualquer uma das possiveis modalidades do teatro poético™; sabe-
mos que, além da multiplicidade de poéticas do teatro, podemos prever que
essa estrutura de acontecimento ird acontecer.

Do acontecimento triddico podem seguir-se trés formulagdes da defini-
¢do légico-genética do teatro, centradas em cada instincia de acontecimento:

_ O teatro consiste em um acontecimento convivial no qual, por divisdo
do trabalho, os integrantes do convivio produzem e contemplam acon-
tecimentos poéticos corporais (fisicos e fisico-verbais).

— 0 teatro consiste em um acontecimento poiético-corporal (fisico e fisico-
-verbal) produzido ¢ contemplado no convivio.

o teatro consiste na contemplacao de acontecimentos poiéticos corporais
(fisicos e fisico-verbais) no convivio.

A unidade de produgio poética-contemplagio poética se sustenta no fe-
ndémeno da companhia (compartilhar, estado de amizade e disponibilidade).

Todas essas definicdes se subsumem no conceito de teatro como regido
de experiéncia especifica gerada pelo acontecimento teatral.

10. 0 teatro como um uso poiético da teatralidade

Existe uma teatralidade anterior ao teatro, em cuja estrutura o teatro se
baseia para construir a partir dela um fenémeno de singularidade. Chamamos
teatralidade anterior ao teatro todo fenémeno de éptica politica ou politica do
olhar (GEIROLA, 2000) no qual nio intervém necessariamente os trés suba-
contecimentos constitutivos do acontecimento teatral. A 6ptica politica im-
plica um conjunto de estratégias ¢ operagdes (conscientes ou nao) com que
pretendemos organizar o olhar do outro. Haveria uma teatralidade natural ou
grau zero da teatralidade: por exemplo, o choro do bebé pedindo alimento ou
o grito do acidentado solicitando ajuda. Hd uma teatralidade social, ampliada,

21 Sobre as diversas modalidades da tearralidade poiética, ver o Cap. 1 de nosso Cartografia teatral
(2008, p.48-58).
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disseminada em toda a ordem social, todas aquclas agdes destinadas a organi-
zar o olhar dos outros em interagdes sociais (a sedugio, o esporte, uma classe,
o desfile de modas, a liturgia, etc.) Mas nio sio teatralidades poéticas, nio sio
metafdricas nem oximordnicas. O que chamamos teatro seria um caso especi-
fico da teatralidade, a teatralidade poética: construgao da contemplagio para
compartilhar entes-acontecimentos poiéticos e gerar uma aferagao/estimula-
3o através desses objetos. O que distingue a teatralidade especifica do teatro
da teatralidade natural e da social é o salto ontolégico da pofesis, a instauragio
de um corpo poético e como este gera uma contemplagio especifica (com dis-
tancia ontoldgica) e um convivio especifico.

11. Dimensoes maltiplas do acontecimento do ser

O teatro ¢ um acontecimento ontoldgico gragas, no minimo, a estes as-
pectos que ligam o teatro i problemdtica do ser:

— Por sua existéncia como acontecimento, por sua incisao no tecido do
tempo-espago e na histéria, como afirma Ricardo Bartis (ver Filosofia
del Teatro I, pardgrafo 48), ou, retomando as palavras de Eduardo del
Estal no prélogo i Filosofla del Teatro 1I; pela fundagio de uma “mar-
gem’.

— Pela vontade de ser, pelo desejo e pela vontade de transcendéncia que
existe nos teatristas (produtores do acontecimento poiético), vonta-
de que torna possivel (como veremos) a fungio ontolégica. Porque essa
vontade ¢ constitutiva ndo apenas de suas existéncias (o acontecimento
¢ parte de suas vidas), mas também de sua subjetividade de suas manei-
ras de estar no mundo. Os teatristas “fazem coisas” com o teatro: o tea-
tro transforma seu ethos e modaliza sua visio de mundo. O ator, diz Bar-
tfs, deve encher seu corpo de “vontade de ser” (2010).

— Pela natureza ou entidade do ente poético teatral ou corpo poético, ente
outro, extracotidiano: a pefesis, para existir, instala uma diferenga onro-
légica com o ser, os acontecimentos e os entes do mundo cotidiano.

— Porque, como espectadores, vamos ao teatro para nos relacionarmos com
o ser (o ser da pofesis e seu atrito com o ser do mundo, do qual fazemos
parte), ou, ao menos, para recordar sua existéncia, e para produzir sub-
jetvidade, formas de nos relacionarmos com o mundo. Os espectadores
também “fazemos coisas” com o teatro, o teatro também ¢ parte de nos-
sas existéncias, modela nosso ethos e nossa visio de mundo.
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— O salto ontoldgico se recorta contra o pano de fundo da vida cotidiana
¢ propde um atrito ontolégico com o ser do mundo, que revela por ten-
sao, contraste, fusio parcial ou didlogo, a presenga ontolégica do mundo.
O ser poiético do teatro revela o ser nao poiético da realidade e, por meio
desta, conduz & percepgao, intuigao ou, a0 menos, a recordagio da presen-
¢a do real. Por isso, Spregelburd afirma que “as boas ficgoes produzem o
Sentido, enquanto que a realidade apenas o dissolve” (2008, p.147). Pre-
cisamos da metdfora poética (ficcional ou ndo) para, por contraste e di-
ferenga, ver de outra maneira a realidade e intuir ou recordar o real.

— Finalmente, devido a prioridade da fungao ontolégica sobre a comunica-
cional, a semiética e a simbolizadora (LOTMAN, 1996, passim; MAR-
TINEZ FERNANDEZ, 2001, p.19).

Vamos ao teatro, em suma, para tomar contato com o acontecimento do
ser: a vontade de ser do artista, a aparigio efémera do ser do corpo poético, a
construgao de subjetividade, desde a produgao e contemplagao, o atrito entre
ordens ontolégicas diversas.

No interior da cultura vivente, por meio da pofesis, o teatro constitui
uma regiao de experiéncia singular e favorece a construgio de espagos de sub-
jetividade alternativa. Dessa maneira, jd ndo falamos de um teatro da repre-
sentagio ou da apresentagao (conceitos funcionais para a Semidtica, como ob-
servamos acima, no pardgrafo 4), mas de um teatro da cultura vivente, teatro
como regido de experiéncia e teatro da subjetividade. Um teatro fundado no
convivio. Em conclusio, a arte ¢ uma via de percepgio ontolégica porque con-
trasta e revela nfveis ou ordens do ser.

12. Estudar o acontecimento

Se o teatro ¢ acontecimento, devemos estudar o acontecimento ou os
materiais que, sem constituir o acontecimento em si, estio vinculados a cle
antes ou depois da experiéncia do acontecimento. Geralmente, os estudos te-
atrais ndo investigam o acontecimento teatral em si, mas seus “arredores”, ins-
tdncias anteriores ou posteriores: 0s materiais anteriores ao acontecimento (as
técnicas, os processos de ensaio, a literatura dramdtica, as discussdes da equi-
pe, as anotagbes dos ensaios, os ﬁgurinos, o desenho das plam:as técnicas, o0s
Metatextos, €tc.) ou posteriores @ ele (os materiais conservados, residuos ou ves-
tigios do acontecimento: fotografias, gravagoes audiovisuais, critica, anota-
¢oes, etc.). Em grande parte, isso se deve as dificuldades que o acontecimento
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introduz como objeto de estudo. Mas ocorre que a existéncia de um texto dra-
mitico conservado nao ¢ garantia de que o texto dramdtico cénico no acon-
tecimento coincida com ele nem mesmo em sua dimensio estritamente lin-
guistica®’; a disposigao de um esquema de planta de iluminagao quer dizer que
efetivamente a iluminagdo funcionou dessa maneira no acontecimento. O ris-
co estd em arribuir ao acontecimento caracterfsticas desses materiais anteriores
ou posteriores que, na verdade, nao sio préprios do acontecimento. Esses ma-
teriais sdo indubitavelmente preciosos para a compreensio do acontecimento
poético (principalmente, se este pertence a um passado, remoto ou préximo,
do qual se possuem escassas informagoes), mas nio devemos perder de vista
que ndo constituem necessariamente 0 aCONtECIMeENto teatral em si e que — in-
sistimos — uma histéria do teatro deveria concentrar-se na histéria dos acon-
tecimentos teatrais, do que efetivamente aconteceu no acontecimento. Con-
sequentemente:

—  Se estudar o teatro ¢ estudar o acontecimento teatral, é indispensdvel en-
contrar as ferramentas para estudar o acontecimento, ou, a0 menos, para
problematizar as dificuldades e possibilidades de seu acesso.

—  Os materiais anteriores e posteriores ao acontecimento teatral ndo devem
ser apenas estudados em si, mas, primordialmente, em fungao da intelec-
¢ao do acontecimento perdido, por sua vinculagio com ele; o aconteci-
mento deve ser estudado “a partir desses”™* materiais conservados.

—  E necessirio que, enquanto possa fazé-lo, o investigador intervenha na
regiao de experiéncia do acontecimento teatral, ou obtenha materiais so-
bre ela, seja por meio de sua prépria experiéncia convivial autoanalisada
(0 pesquisador como espectador-laboratério de percepgio), ou por meio
dos materiais vinculados as experiéncias de outros espectadores ou pes-
soas presentes ao convivio. O pesquisador deve dar conta do aconteci-
mento, mesmo que seja de forma incompleta, nunca absoluta, pois, ape-
sar dessa limitagdo, sua contribuicdo serd sempre relevante.

Além disso, ¢ indispensdvel encontrar ferramentas para calibrar a relevin-
cia do acontecimento da teatralidade poética, porque um texto pode produzir
sentido (ser relevante do ponto de vista semiético) e, no entanto, ser irrelevan-
te como acontecimento; um teatrista pode ter grandes ideias (como costuma
ocorrer no caso do teatro conceitual), mas essas ideias apenas gerarem um acon-

22 Ver o caso de A senhora Macbheth, escudado em Filosofia del Teatro 1, p. 80.

23 Voltaremos a esse tema no capitulo “Andlisis de la poérica del drama ‘a partir del’ texto dramid-
tico” incluido em Filosofia del Teatro 11.
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tecimento pouco significativo em sua dimenséo teatral (convivial-poética-con-
templativa); além disso, um acontecimento teatral excepcional nao tem por que
encontrar necessariamente seu sustento em ideias ou em um grande texto ante-
rior. O teatro se valida, enquanto teatro, nao como literatura, mas como aconte-
cimento de experiéncia cénica convivial. Surge assim o desafio de uma segunda
pergunta fundamental: como estudar o acontecimento ou os materiais anterio-
res e posteriores ao acontecimento desde a especificidade do teatro como acon-
tecimento. O fato de que o teatro A cultura vivente complica as possibilidades
de estudo na medida em que o acontecimento ¢ efémero e nao pode ser con-
servado como regido de experiéncia. A experiéncia, por suas regioes infanris, ¢
irredutivel a um sistema e intransferivel. Consequentemente, a histéria do tea-
tro enquanto acontecimento nio ¢ a histéria dos materiais conservados vincula-
dos a0 acontecimento, mas a histéria do acontecimento perdido. Esta filosofia
do acontecimento teatral propoe entdo uma espécie de vitalismo ou neoexisten-
cialismo, uma filosofia da experiéncia. Isso implica a aparigio de um novo tipo
de pesquisador teatral que vive a experiéncia fundamentalmente como especta-
dor ¢, eventualmente, também como artista e/ou téenico. Hd uma maior com-
plementaridade entre o espectador ¢ o pesquisador que entre o pesquisador e o
artista ou técnico. O novo tipo de pesquisador teatral acompanha os aconteci-
mentos, estd “metido” neles ou conectado diretamente a eles. Dessa maneira, o
pesquisador ¢ basicamente um espectador que se autoconstitui em laboratdrio
de percep¢io dos acontecimentos teatrais.

13. Coroldrios

Das afirmagoes da Filosofia do Teatro sio deduzidos numerosos corold-
rios que proporcionam pontos de partida, postulados para determinar as bases
de diversos ramos teatrolégicos, assim como um completo programa futuro
para o desenvolvimento da disciplina. A seguir, faremos referéncia, de modo
sumdrio, aos coroldrios principais:

1. Partimos da definigio do teatro como acontecimento ontoldgico e esta-
belecemos um novo sistema de coordenadas para os estudos teatrais: a
Filosofia do Teatro como drea da Filosofia e como marco para uma Teo-
ria do Teatro; a recuperagio da Ontologia para a compreensao da singu-
laridade do acontecimento teatral, e especialmente de sua dimensao hu-
mana (a Filosofia do Teatro como uma Filosofia da prxis teatral, drea da
prixis humana).



TEATRO, CONVIVIO E TECNOVIVIO 33

O teatro é um acontecimento que produz entes e, em seu acontecer, se
relacionam, pelo menos, trés subacontecimentos: o convivio, a pofesis e a
contemplagio. Em sua dindmica complexa, o acontecimento teatral pro-
duz, por sua vez, entes efémeros, entre os quais o que estudaremos como
“corpo poético”.

Se o teatro ¢ acontecimento, estudar o teatro ¢ estudar o acontecimento,
em sua dupla dimensao: micropoérica (histérica ou implicita) e abstra-
ta. O acesso ao acontecimento implica a intervengio na regiao de expe-
riéncia do teatro, a observagio ¢ o contato com a prdxis teatral. A Filoso-
fia do Teatro ¢ uma Filosofia da prixis teatral,

A base irrenuncidvel do teatro é o convivio; disso resulta sua natureza
corporal, territorial, localizada. A teatrologia deve criar métodos de aces-
s0 a0 estudo do convivio teatral como fundamento material e metafisico
do “tearrar’ (KARTUN, 2009a).

O teatro é um acontecimento ontolégico miiltiplo, portanto exige uma
discriminagio de niveis do ser e uma tomada de posigio frente A ontolo-
gia do mundo e do homem. E, a0 mesmo tempo, um espago de produ-
¢ao ontolégica e um observador onroldgico.

Se o teatro é um acontecimento ontoldgico, na pofesis e na contempla-
¢do a fungio ontoldgica tem prioridade (o trazer um mundo/mundos a
vida, contemplar esses mundos, cocrid-los) além das fungées comunica-
tiva, geradora de sentidos e simbolizadora (LOTMAN, 1996), secundi-
rias em relagdo a fungio ontoldgica.

Enquanto acontecimento especifico, o teatro possui saberes singulares,
isto ¢, como afirma Mauricio Kartun, “o teatro sabe”, “o teatro teatra’
(DUBATTI, 2010b, p.104-106). O teatro proporciona uma experién-
cia somente acessfvel em termos teatrais, por meio da qual o teatrista e o
teatrélogo sao intelectuais especificos, que sabem (consciente ou incons-
cientemente, explicita ou implicitamente) o que o teatro sabe.

No acontecimento, o teatro € resultado do trabalho humano (retoman-
do a afirmagio de Marx sobre a arte). Para a Filosofia do Teatro, o teatro
surge como acontecimento a partir de uma divisao do trabalho na gera-
¢io de pofesis e de contemplagio. O teatro é trabalho humano e a pofesis
encerra em sua materialidade o trabalho que a produz. Estudar a pofesis
implica estudar trabalho.

Essa divisao do trabalho implica que o teatro é companhia (o regresso a
subjetividade ancestral do “companheiro”), uma atividade consciente e
colaborativa mantida no didlogo e no encontro com o teatro. A compa-
nhia, por sua vez, exige amizade e disponibilidade para o outro (por isso,
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nao seria sustentdvel uma defini¢ao tedrica do teatro como acontecimento
solipsista ou exclusivamente interno a atividade cerebral do espectador).
H4 geragdo de pofesis tanto na instincia da produgio como na contem-
plagio, ambas se multiplicam na pofesis convivial.

Enquanto trabalho humano, o teatro produz subjetividade, tanto na instan-
cia da geragdo poiética como na de contemplagio poiérica e na convivial™.
Se o teatro € acontecimento vivente, a historia do teatro ¢ a histéria do
teatro perdido; a historiologja teatral implica a suposigao epistemolégi-
ca dessa perda, assim como o desafio de “aventura” que significa sair em
busca dessa cultura perdida para descrever e compreender sua dimensio
teatral e humana (embora nunca para “restauri-la” no presente)®.
Existe uma previsibilidade ou estabilidade do teatro em sua estrutura ge-
nérica: o teatro constitui uma unidade estdvel de acontecimento na tria-
de convivio-pofesis-contemplagao...

... mas o teatro é, enquanto unidade, uma unidade aberta dotada de plu-
ralismo: hd teatro(s). Podem ser distinguidas, ao menos, trés dimensoes
desse pluralismo: a) pela ampliagio do espectro de modalidades teatrais
(drama, narragao oral, danga, mimica, fantoches, performance, etc.); b)
pela diversidade de concepgoes de teatro; ¢) pelas combinagoes entre tea-
tro e nao teatro (deslizamentos, cruzamentos, insergoes, empréstimos no
polissistema das artes e da vida-cultura).

Se existem diversas concepgoes de teatro, devem ser criadas diversas ba-
ses epistemoldgicas (complementares ou alternativas) para a compreen-
sdo cabal dessas concepgdes™.

A teatralidade ¢ anterior ao teatro e estd presente praticamente na totalida-
de da vida humana: consiste na relagio dos homens através de dpticas po-
liticas ou politicas do olhar. O que diferencia o teatro de outras formas de
teatralidade ¢é a pofesis corporal, produtiva, contemplativa e convivial. E ne-
cessdrio distinguir a teatralidade poiético-convivial do teatro como aconte-
cimento especffico; a teatralidade ¢ historicamente anterior ao teatro, en-
quanto o teatro faz um uso poiético da teatralidade preexistente. Para a
Filosofia do Teatro, o teatro ¢é apenas um uso possivel da teatralidade.

Remeremos aos capitulos sobre subjetividade incluidos em Filosofia del Teatre £ (2007, p.161-
178, cap. VIII) € em Cartagrafia teatral (2008, p.113-133, cap. I11).

25 A esse respeito, sio valiosas as observagées de Juano Villafaiie (2009}, em sua resenha de Con-
cepeiones de teatro (La Revista del CCC, an-line): “em busca do tearro perdido” ¢ um sintagma
que recorda Marcel Proust (Em busca do tempa perdido) ¢ o género de “aventura” na literatura e

no cinema (do tipo Os cagadores da arca perdida, da série Indiana Jones).

26 Sobre os dois tltimos coroldrios, ver, em Fifasr,ﬁ.{l del Teatro 11, o L',apfl:ulu “Trabajo-Estrucrura-
-Concepcitn de Teatro y bases epistemolégicas”.
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Enquanto acontecimento, o teatro ¢ mais que linguagem (comunicagao,
expressdo, recepgio): € experiéncia, e inclui a dimensio de infincia pre-
sente na existéncia do homem. Isso implica uma superagio da Semiética
(enquanto Ciéncia da Linguagem) pela Poética como ramo da Filosofia
do Teatro. Para a primeira, o teatro ¢ um acontecimento da linguagem;
para a segunda, um acontecimento ontoldgico. Por sua natureza convi-
vial, o teatro é fundamentalmente experiéncia vivente: pela experiéncia,
o teatro religa com o real, com o fogo da infincia, com o ente merafisico
da vida.

Estudar o teatro como acontecimento ontolégico implica uma nova
construgao cientffica do ator”” e do espectador?.

Estudar o teatro como acontecimento implica, além disso, um novo tipo
de pesquisador, ligado a0 acontecimento como teatrista ou como espec-
tador, no modelo de pesquisa participativa a que se refere Maria Teresa
Sirvent (2006). Além disso, como afirma Eduardo del Estal, um pesqui-
sador “filésofo do teatro” que, além de toda normativa e livre de jufzos
universais, pde em cena “um Zéatro do Pensamento, uma escrita pela qual
se chega ao que o pensamento tem de tnico, de irrepetivel, o pensar como
experiéncia’’.

Pelo convivio e pela pofesis corporal irrenuncidveis, o teatro ¢ um aconte-
cimento territorial (na geograﬁa, no corpo); isso exige o desenvolvimen-
to de uma Cartograha Teatral, como disciplina do Teatro Comparado.
Se o teatro é acontecimento, chamaremos de teatralidade singular do te-
atro (ou especificidade da teatralidade do teatro) a excepcionalidade de
acontecimento, o que apenas ¢ gerado nas coordenadas especificas do
acontecimento convivial-poético-contemplativa™.

Se hd uma fungao ontoldgica e um estatuto objetivo da pefesis, é neces-
sdrio atender A retificacio ¢ ao esclarecimento das poéticas em seu desen-
volvimento histérico ¢ das versaes-tensoes que circulam como relatos da
histéria nos campos teatrais. A memdria compete com a histéria: convi-
vem relatos distintos de teatristas, de jornalistas e de pesquisadores®.

27 Ver o capitulo a esse respeito em Frlosofta del Teatro 111 (no prelo).

28 Desenvolvemos este aspecto em nosso livio sobre a Escola de Espectadores de Buenos Aires
(DUBATTI, 2010¢).

29 Do “Prologo” incluido em Filosafta del Teatro 1],

30 Retomamos o problema no capitulo “La poética en marcos axioldgicos: criterios de valoracién”,
em Filosofia del Teatro 11,

31 A esse respeito, remetemos ao artigo “Historia del teacro, memoria del teatro: versiones y ten-
siones” (em DUBATTI, 2009b, p.77-81).
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AO ENCONTRO DA CRIAGAO: A ANALISE DO MOVIMENTO E O PROCESSO
DE CRIAGAO COREOGRAFICA

Christine Rogquet

Primeiros passos do encontro

Para uma bailarina analista do movimento, a questio do encontro ¢ fun-
damental. Com efeito, o gesto do bailarino constréi-se na relagdo — ndo se
aprende sozinho(a) a dangar, mas se pode aprender sozinho a tocar um ins-
trumento musical — e sé adquire verdadeiramente sentido no encontro com
o olhar do espectador. Esse olhar do espectador nao pode ser dissociado dos
cédigos do olhar da sociedade ¢ da cultura as quais pertence. De certa ma-
neira, vemos porque aprendemos a ver. O olhar nunca ¢ “puro’; entrecruza-
_se constantemente com as outras modalidades sensoriais'. Assim, o especta-
dor percebe o gesto do bailarino numa ressonincia cinestésica que repercute
nas diversas modalidades sensoriais, posturais e gestuais, experimentadas por
ele mesmo no encontro com o outro.

Na vida corrente, nosso modo de encontrar o outro, ou de fantasiar esse
encontro, ¢ tributdrio das representagbes da relagdo ideal e das técnicas de inte-
ragio em vigor dentro de um determinado ambiente social e cultural. O imagi-
nério do encontro amoroso ou amigdvel é cerramente muito diferente na civili-
zacio Jnuit ¢ em Porto Alegre. O tema do encontro organizado pela ABRACE
propunha a seguinte pergunta: Afinal, por que nos encontramos na arte ou em nos-
sas pesquisas artisticas? Tomo aqui a liberdade de transformar um pouco essa per-
gunta para insistir no “como”: Como nos encontramos na arte ou em nossas pés-
quisas artisticas? Para tentar responder essa pergunta, apresentarei meu simples
testemunho na condigio de pesquisadora em andlise do movimento, tendo anali-
sado o processo de criagio e as obras de um casal de coredgrafos franceses, Héla
Fattoumi e Eric Lamourcux, durante um encontro de longa duragio que foi
muito enriquecedor. Esse trabalho foi, de fato, o fruto de uma colaboragio que
durou quatro anos (entre 2005 e 2009), quando os dois bailarinos-coreégrafos
acabavam de chegar ao Centro Coreogrdfico Nacional de Caen. Qual foi a mo-

| Remeto-os aos escritos de Maurice Merleau Ponty, no capitulo “Lentrelacs— le chiasme”, in Le
visible et {invisible, Paris, Gallimard, 1964. E também ao texto de Michel Bernard, em particu-
lar “Sens et fiction”, in De la création chorégraphigue, Pantin, CND, 2001.
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tivagio desse encontro? Como aconteceu? O que construfmos juntos? Quais fo-
ram os desafios e os limites dessa experiéncia? Sio essas as questdes que pretendo
abordar aqui. Mas, antes, com o intuito de destacar toda a riqueza dessa temiti-
ca, eu gostaria de apresentar alguns pontos teéricos sobre o conceito de “encon-
tro”, os quais me serviram para abrir o pensamento.

O conceito de “encontro™, no sentido filoséfico de encontro com o mun-
do, subentende uma relagio privilegiada. O acontecimento do encontro ¢ fa-
tor de modificagao, sem, no entanto, que a significagio lhe seja dada (“o gos-
to da madalena insinua-se em mim antes de aflorar claramente a lembranca
de infincia™). O encontro pressupoe que haja um lugar disponivel para um
questionamento, consciente ou nio. Por outro lado, parece-me que o encon-
tro ¢ profundamente ambivalente, no sentido de que a novidade (a modifica-
¢do que ela implica) pode ser vivida nio s6 de maneira ativa e/ou passiva — cu
cheiro a flor ou seu perfume se insinua em mim —, mas também €g0 — OU €xo
— centrada, em sintonia ou em resisténcia emocionalmente positiva ou/e ne-
gativa. Encontramos essa ambiguidade no “contra” de “encontra”, que pode
marcar a proximidade geogrifica (uma contravia), a proximidade corporal ¢
sentimental (ter alguém contra o peito), podendo também marcar a oposi¢io
(ir contra, posicionar-se contra). Uma locucio como “contra o outro”, por-
tanto, sé pode ter seu sentido concebido através da andlise do contexto. Essa
no¢ao nos permite pensar entao em termos de distanciamentos; o encontro
subentende uma relagio com a alteridade, ¢ os mdltiplos jogos da distincia
(pressuposta pelo conceito de encontro) vém impedir — pelo menos é o que es-
pero — que meu testemunho seja tido como discurso de verdade.

Contexto de um encontro

Em primeiro lugar, devemos situar alguns elementos do contexto. Desde
a chegada de Hubert Godard (bailarino, pesquisador em andlise do movimen-
to ¢ clinico) no departamento de danga da Universidade Paris VIII, em 1990, as
pesquisas de nossa equipe “Paris VIII Danga” concentram-se essencialmente no
gesto dangado. Quer se trate de histéria da danga, estética, antropologia, histéria
cultural ou ainda outras disciplinas, o olhar lancado ao gesto dangado encontra-
-se no cerne do ensino e da pesquisa. Essa abordagem compartilhada pretende

2 N.T.: A autora se refere 4 etimologia da palavra francesa rencontre, mas em portugués a palavra
enconire se presta praticamente 4 mesma andlise.

3 N.T.: A autora nio cita referéncia literdria, mas tudo leva a crer ser uma ciragio de Marcel
Proust. A madalena ¢ um bolinho oval muito apreciado pelo personagem de Proust.
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ser complementar de outras Gticas mais tradicionais ligadas 4 andlise da cenogra-
fia, da muisica, dos livretos, etc. e se articula com as perspectivas histdricas, so-
cioldgicas, antropoldgicas jd presentes na teoria da danga. Na Franga, aquilo que
¢ comumente designado por andlise do movimento, sendo uma andlise qualitati-
va do gesto dangado, situa-se determinantemente na fronteira entre pritica e te-
oria. Os lugares em que nos apropriamos dessas questoes sdo os centros de dan-
ca, e a histéria da andlise do movimento repousa nas pesquisas dos bailarinos®.
Em nosso departamento, faz quinze anos que acompanho Hubert Godard nes-
se campo da leitura do gesto. Por diferentes razdes, parece-nos preferivel, hoje,
dar nome ao que fazemos: abordagem sistémica do gesto expressivo. Tal aborda-
gem sistémica concebe a corporeidade como um “suprassistema” cujos subsis-
temas (somdtico, perceptivo, coordenativo, psiquico, etc.) mantém-se em cons-
tante interagio. Trata-se de uma visio holistica do “corpo” e de um pensamento
do processo que evita hierarquizar as nogoes e inclui o observador. A neutralida-
de ¢ al impossivel; a leitura do gesto do outro me remete a minha prépria capa-
cidade de observar e exclui o jufzo de valor. O espectador torna-se espectator (Pa-
vis) e a leitura do gesto ¢ antes de tudo uma “leitura do gesto em relagio” (com
0 outro, com o espago, com o ambiente, etc.).

As ferramentas elaboradas em nosso campo podem ser postas 4 prova
nao somente na andlise de obras, mas também na andlise das prdticas dangadas
(qualquer que seja a danga). A andlise dessas praticas destina-se a responder as
seguintes perguntas: qual prdtica constréi qual corpo? Qual a relagio (ou quais
as relagbes) com o contexto social ou politico? Que modelo(s) de “pensar o cor-
po” subjaz(em) a essas prdticas? E. certamente, a experiéncia da prdtica em si
mesma estd sempre no cerne do nosso pensamento sobre o gesto; as “aulas” sio
oficinas. Foi, portanto, a partir desse contexto especifico que aconteceu meu en-
contro com um casal de artistas, bailarinos e coreégrafos de danga contempo-
rinea, que também puseram o gesto dangado no centro de suas preocupagoes.

Origem de um encontro

Em fevereiro de 2005, a convite de Christophe Wavelet’, deu-se o en-
contro com os dois coreégrafos Héla Fattoumi e Eric Lamoureux. Esses dois
artistas, bailarinos e coreégrafos desde os anos 80, sentiram a necessidade de
interrogar sua prdtica artistica passada e presente. A intervengio de um ter-

4 Cf. Roguet C., “De I'analyse du mouvement”, postface a Fattoumi Lamoureux, danser Ientre
Lautre, Paris, Séguier, 2009,

5 Bailarino, coreéh)gu e pesquisador em danga.
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ceiro lhes parecia 0 melhor meio de obter o recuo desejado para efetuar uma
andlisc critica eficaz de sua matéria. Como o interesse desses artistas concen-
trava-se no gesto dangado e em suas condigoes de emergéncia, parecia-lhes in-
teressante abordar o projeto com uma analista do movimento. Nosso primeiro
encontro foi muito agraddvel, ¢ logo marcamos uma reuniao para conversar-
mos sobre suas expectativas. Passei a ser entao espectadora dos espetdculos dos
“Fatlam”™ e lhes entregava a cada vez um relato por escrito da minha recepgao
da obra. Eu assistia também aos ensaios dos espetdculos jd em cartaz, ao trei-
namento da companbhia, as audigoes, ao trabalho de laboratério dos espetdcu-
los que estavam sendo criados. Logo surgiu a ideia de construir algo concre-
to a partir dessa andlise em andamento, propus redigir um livro e discutimos
muito sobre a orientagio a ser escolhida. Eu me reunia regularmente com os
coredgrafos para conversas informais sobre o trabalho deles ¢ minha percep-
a0 desse trabalho, mas organizivamos também entrevistas mais tradicionais.
Entrevistas também foram feitas com alguns bailarinos da companhia. E du-
rante esses quatro anos de “trabalho de campo”, eu fornecia aos coredgrafos
balangos regulares sobre o estado das minhas reflexées ¢ 0 andamento da ela-
boragio do livro. Logo ficou claro que nosso trabalho era colaborativo: eu trei-
nava s vezes com a companhia, ¢ os coredgrafos pediam para eu lhes expor
as questdes ligadas s minhas pesquisas na Paris VIII e também para eu lhes
propor oficinas. Posso afirmar hoje que nosso encontro se desenrolou numa
atmosfera de troca, cada um mantendo-se na sua prépria drea, mas o didlogo
permanecendo sempre aberto. E claro que tivemos dificuldades: num primeiro
momento, por exemplo, recusci a ideia do acréscimo de fotografias (mudei de
opinido posteriormente), tivemos também iniimeros debates em torno da trans-
crigio de suas préprias palavras no texto escrito. Como em qualquer encontro,
o caminho em diregio ao outro é sempre objeto de negociagbes. Durante todos
esses anos de observagio e reflexao, eu mantinha um didrio de bordo, que, para
mim, ¢ ainda hoje um recurso documental excepcional. Ali eu anotava minhas
observagdes, minhas expectativas, além de minhas consideragoes sobre os ges-
tos, os comportamentos ¢ os discursos, sem esquecer também os pontos de re-
flexdo e as questdes que me inquietavam: O que ¢ criar a dois? O que ¢ formar
um par na danga? O que dizer do encontro dos dois coredgrafos com os outros?

Dancar o entre o outro

No mundo da danga francesa, o casal Fatctoumi e Lamoureux é um caso
um pouco i parte. Embora seus nomes sejam famosos, seus percursos sao des-

6 Assim sao chamados no meio da danga francesa.
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conhecidos. O publico lhes ¢ fiel, o olhar critico sobre sua obra é consideri-
vel, mas ninguém jamais tentou descrever, analisar ou teorizar seu percurso ar-
tistico bastante atipico. Eles sao, portanto, reconhecidos ¢ desconhecidos ao
mesmo tempo. A solicitagio deles podia resumir-se em poucas palavras: com-
preender o que fizemos para ver como continuamos (Héla Fattoumi). E logo ex-
pressaram uma vontade de deixar tragado o seu trabalho na danga, no presente
e no passado. Nos nossos primeiros encontros, comecei a perceber a impor-
tincia que essa Nogao de encontro tinha para eles. Primeiramente, por uma
razdo histérica: tratava-se de um trabalho de dupla, de um trabalho a dos,
fruto de um encontro amoroso. Essa no¢io também remetia a questoes funda-
mentais para os dois coreégrafos: por que uma obra que encontra seu piblico
ndo encontra a critica? O que dizer do encontro entre coredgrafo e intérpre-
te? O que dizer do encontro com “o outro da danga” no espeticulo coreogrd-
fico: musico(s), cendgrafo, artista pldstico, etc.? E quanto a relagio com o ou-
tro em cena? O marco geral do meu questionamento continuava sendo o da
minha tese: como a danga pode tentar inventar a partir da relag@o? Eu deseja-
va tentar entender o que esse trabalho podia nos ensinar sobre as particulari-
dades do trabalho em dupla (e do trabalho da dupla) na criagao coreografica.

Para tanto, era preciso conduzir dois tipos de estudos: uma andlise das
obras coreogréficas (passadas e atuais) ¢ uma andlise do processo de criagao de
tais obras, formando no todo um sistema complexo, uma dupla andlise foca-
da entdo na questdo do “dangar a dois”/ “criar a dois”. Em primeiro lugar, es-
tabeleci com eles o que eu ndo queria fazer: por exemplo, uma esquizodescri-
¢do” exaustiva das pegas. Parecia-nos importante pensar esse trabalho como
algo que levasse ao questionamento. Tratava-se, para mim, de tentar entender
um trabalho in-situado, isto é, viajando sempre num “entremeio”, em qualquer
nivel em que nos situdssemos. Héla Fattoumi e Eric Lamoureux reivindicam,
na verdade, procurar ligar aquilo que se opae a priori®, impedir o quanto pos-
sivel que possa haver um dominio do sentide no espectador. Logo, fazia-se ne-
cessdrio compreender como diferentes niveis de “entremeio” eram usados pe-
los préprios coredgrafos. Esclarego aqui que essa dupla andlise das obras e dos
processos era acompanhada pela leitura das obras que inspiraram um dos dois
artistas para tal ou qual peca’, e que todas os documentos filmados foram pos-
tos & minha disposicio para completar meu estudo.

7 Chamo de esquizo-descrigio uma descrigio (de obra ou de trecho de obra) oferecida per se, ou
seja, dissociada de qualquer problemarica,

8 Palavras dos coredgrafos.

9 Malck Chebel para Piéze, unité de pression, H, Michaux e David Le Breton para 1000 dépares de

mtiscles, exc.
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Sem pretender expor na {ntegra o conteddo do livro que foi fruto des-
se encontro, eu gostaria de apresentd-lo aqui em suas linhas gerais. A primeira
parte apresenta ao leitor a histéria do encontro entre os dois artistas, o contex-
to desse encontro e a histéria da criagao de seu primeiro dueto, Husais (1989).
Essa parte analisa também o processo de escrita da extrapolagao desse duero
numa nova obra: Express 2 temps (2008). A segunda parte trata dos mecanis-
mos da escrita coreogrdfica a partir da questio das fontes e dos materiais, ten-
do por base a andlise de um dueto de homens (La danse de Piéze, 2006) ¢ de
duas pecas de grupos (La Madi'a, 2004, e 1000 Départs de muscles, 2007).
Encerra-se essa segunda parte com o encontro dos imagindrios dos dois artis-
tas, a partir de exemplos escolhidos essencialmente no nivel do gesto dangado
(a pequena marcha de Héla, o gesto esportivo de Eric, a relagio com o solo, a
poética da danga das maos). Uma terceira e tiltima parte examina como, em
diversas situagoes (ensaios, treinamento, audigoes, representagoes), se dd o en-
contro com os outros, com o publico, e como o trabalho deles pode ser definido
como uma “estética da ambivaléncia”. Na conclusao, tentei explicar e qualificar
a relagdo artistica ¢ humana dos dois artistas, “préxima, mas distante”, sob a de-
nominagio de acordanga e dizer algumas palavras sobre a singularidade da per-
cepgao visério-cinestésica de um espetdculo de danga, ou seja, sobre o encontro
entre aquele que observa o movimentar e aquele que se movimenta.

Afinal, que encontro?

Como minhas relagdes com os dois artistas foram das mais agraddveis,
a principal dificuldade desse trabalho foi manter-me “neutra”. Situando-se
numa estética da recepgao e tentando ignorar o jufzo de gosto, recusando a
hagiografia e a valorizagio patrimonial, o texto final do livro nao conquistou
de imediato o entusiasmo dos dois artistas. Eles me criticaram por certa “frie-
za”, mas nio solicitaram modificagdes além dos pontos em que eram citados
e respeitaram integralmente o resto do texto. Penso que, no fim, os coreégra-
fos ficaram orgulhosos com a envergadura do nosso trabalho. Percebo-o dire-
tamente quando ¢ solicitado a Hafiz Dahou, bailarino da companbhia, para de-
sempenhar esse papel de “terceiro observador” depois de mim'’, ou quando E.
Lamoureux retoma e explica aos criticos a nogao de acordanga ou ainda quan-
do pedem minha opinido sobre um novo espetdculo. Expressando em pala-

10 Foi o que preconizei no fim da obra.
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vras o préprio encontro artistico dos dois coredgrafos, eu lhes permitia, creio
eu, dar um novo sentido a esse encontro.

Hoje, com recuo, se cu tivesse de avaliar a experiéncia vivida junto des-
ses artistas ¢ com a companhia da época, eu consideraria tal encontro como
uma aventura. Alids, o titulo do meu didrio manteve-se durante muirto tem-
po “Fartoumi-Lamoureux, uma aventura coreogréfica’. O conceito de aven-
tura me parece judicioso pelo fato de que precisei examinar tanto o passado
(andlise de arquivos, entrevistas sobre o histérico de seu processo artistico)
quanto aquilo que se tramava no presente (andlise integral in vive de um
processo de criagio), numa 6tica de abertura para o porvir (= em latim ad-ve-
nire, que deu a palavra adventura = aventura). Nossa experiéncia foi, portan-
to, uma aventura na primeira acepgao da palavra, um conjunto de aconteci-
mentos compartilhados, mas uma aventura é também um “relacionamento
amoroso passageiro’. E nés compartilhamos incontestavelmente uma incli-
nagao amorosa pe]o gesto dangado: um apego por um gestual ‘dangado” (e
nio “cotidiano” ou “banal”, por exemplo) e a importéincia atribufda ao afe-
to que dd o tom ao descnho do movimento, citando apenas esses dois ele-
mentos. Certo gosto pelo risco e pela instabilidade, uma vontade de se situar
constantemente num processo de busca assinalam igualmente o lado aven-
tureiro de seu percurso e, em parte, do meu também. A aventura resultante
desse encontro teve o imenso mérito de me obrigar & aurtocritica: quais eram
minhas expectativas, meus pressupostos? O que eu desejava provar? Meus
saberes (por exemplo, sobre a escrita coreogréfica, sobre a interpretagio) fo-
ram profundamente abalados, mas minha palavra foi ouvida e meu olhar
sobre o gesto, infinitamente respeitado. O posficio escrito no final do per-
curso foi o primeiro degrau para uma pesquisa, em andamento atualmen-
te, sobre a epistemologia da andlise do movimento. Um segundo degrau des-
sa pesquisa foi a conferéncia ministrada na UNIRIO, em setembro de 2011,
intitulada Da andlise do movimento & abordagem sistémica do gesto expressivo.
Agradeco a ABRACE por me ter oferecido a oportunidade de reinterrogar o
passado para aclarar o futuro das minhas pesquisas e, de certa forma, por ter
permitido restituir & danga aquilo que lhe pertence.
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0 EQUIVOCO DE ARIANO SUASSUNA:
0 CORPO INSTRUMENTO NA ESTETICA DA DANCA ARMORIAL

Cinthia Nepomuceno

O Movimento Armorial foi criado em 1970 por iniciativa liderada por
Ariano Suassuna, na intengio de desenvolver uma arte brasileira erudita fun-
damentada na cultura popular. Suas caracterfsticas principais sao a passagem
poética da oralidade para a escrita, a elaboragdo de obras das artes pldsticas e
a renovagio das variadas formas artisticas com a proposigio de novos temas.
Produtos dessa linhagem, os textos do préprio Suassuna sao representagbes da
armorialidade nas artes literdrias, posteriormente adaptadas para teatro, tele-
visao e cinema. Nas artes plésticas encontramos xilogravuras, cerimicas e as
ilustragbes dos textos e das obras musicais armoriais com caracterfsticas pecu-
liares. Na musica podemos citar diversos artistas, com a preponderincia do
Quinteto Armorial ¢ da obra de Anténio Nébrega. J4 as tentativas de com-
por uma danga armorial foram infrutiferas, gcrandn superposigoes falsas pou-
co criativas duramente criticadas por Ariano Suassuna.

A primeira iniciativa na diregao de pesquisar uma estética armorial para
a danga foi a criagdo do Balé Armorial do Recife, fundado por Suassuna em
parceria com a bailarina cldssica Fldvia Barros. O resultado foi descrito por Su-
assuna como “‘uma cobra de duas cabegas” (apud SANTOS, 2009, p.44). A
intengao era fundir balé cldssico com o bumba-meu-boi, ¢ a escolha pela esté-
tica do balé cldssico como base para a transposigao do popular para o erudito
foi inspirada na ideia de que o bailarino clissico é como uma folha de papel
em branco, onde se pode inscrever qualquer poética de movimento. Contu-
do, apds uma investigagao mais detalhada sobre os processos de criagao da es-
tética musical do movimento, desenvolvi a hipétese de que a opgio de Ariano
Suassuna pelo balé cldssico como ponto de partida para a busca de uma danga
armorial teve como suporte o conceito de corpo como instrumento.

0 corpo instrumento

Muitos sio os autores que se referem ao corpo humano como ferramen-
ta. O mais emblemdtico talvez seja Marcel Mauss, em seu texto “As técnicas



0 EQUIVOCO DE ARIAND SUASSUNA: 0 CORPO INSTRUMENTO NA ESTETICA DA DANGA ARMORIAL 43

do corpo”, onde afirma que “o corpo ¢ o primeiro ¢ o mais natural instrumen-
to do homem” (MAUSS, 2008, p.407). Na drea de danga sio extensas as dis-
cussoes a respeito dessa nogao e muitos de nés, dangarinos, preferimos con-
siderar que somos corpo, aproximando-nos de Merleau-Ponty, que enfatiza:
“nio estou em frente a meu corpo, estou nele, ou melhor, sou meu corpo”
(MERLEAU-PONTY, 2002, p.173, tradugio nossa). Pensar o corpo como
instrumento implica distanciamento; afinal nio é possivel utilizar aquilo que
somos. Para a danga, essa consideragio acarreta uma importante mudanga de
foco, onde o dangarino passa a ser visto como sujeito da agao corpora], em vez
de objeto ou intérprete desprovido de subjetividade.

Apesar de parecer 6bvio que corpo e persona sao indissocidveis, as refe-
réncias a0 corpo como elemento isoldvel do ser humano existem e, de acordo
com Le Breton, essa ideia sé pode ser concebida em sociedades com estrutu-
ra individualista onde a corporeidade serviria como “fronteira viva para deli-
mitar, em relagao aos outros, a soberania da pessoa” (2006, p.30). De fato, as
dualidades corpo-mente, corpo-alma sao produtos do pensamento ociden-
tal associados, muitas vezes, a Platdao e Descartes. Aristételes e Sao Tomds de
Aquino, no entanto, apresentam nogoes que combatem as posicdes dualistas
quando afirmam que corpo e alma nao se podem diferenciar (Aristéreles) e
que o corpo ¢ a alma encarnada (Sdo Tomds). Em algumas culturas conside-
radas “primitivas”, sequer existe um termo que defina o corpo humano como
estrutura separada da natureza, enquanto as defini¢oes dos diciondrios ociden-
tais trazem a ideia de corpo como objeto em virias de suas edigoes.

Quando se refere a epistemologia do corpo, Jordi Planella decide estudar
sua lexicografia a partir de consultas a diversos diciondrios. O autor justifica
a escolha desse método porque considera os diciondrios ferramentas culturais
e diddricas que refletem a realidade. Apesar de constatar indmeras divergén-
cias etimolégicas nas fontes consultadas, chega 4 conclusao de que a concep-
¢ao de corpo estd marcada por trés principios: o corpo se refere a parte fisica
da pessoa; o corpo se entende como contraposicio a alma; o corpo se concebe
como um sinénimo da persona. O dltimo principio é particularmente interes-
sante por apresentar a possibilidade de uma “hermenéutica subjetiva do cor-
po” (PLANELLA, 2006, p.40).

Muitas metiforas sio utilizadas nas abordagens sobre a corporcidade.
Para Jean Baudrillard, por exemplo, o corpo ¢ “o mais belo objeto” de investi-
mento dos individuos e da sociedade (apud LE BRETON, 2006, p.84). Mui-
to embora o autor trabalhe no campo simbélico, essa metifora se aproxima
dos conceitos de corpo instrumento e de corpo mdquina. A metéfora mecani-
cista do corpo tem sido utilizada tanto como exercicio pedagégico para com-
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preender o funcionamento das “engrenagens” biol6gicas quanto para legiti-
mar intervengdes que modificam sua aparéncia ¢/ou sua funcionalidade. Em
Adeus ao corpo, Le Breton se refere & formulagio de Descartes de que “o modelo
do corpo é a mdquina”, conceito que passaria a ser elemento central da filosofia
mecanicista do século XVII (2003, p.18). Para o autor, a metdfora mecanicista
seria uma forma de “conferir ao corpo uma dignidade que nao poderia ter caso
permanecesse simplesmente um organismo” (ibid., p.19). Sandra Nunes Meyer
analisou metdforas presentes nas préticas e nos discursos relacionados ao corpo
cénico em sua tese de doutorado, cujos resultados foram publicados no livro As
metdforas do corpo em cena (2009). éuma fonte de leitura incontorndvel para a
compreensio dessas abordagens no campo das artes da cena.

Meyer investiga 0 método pedagdgico das agdes fisicas criado pelo en-
cenador e diretor Constantin Sergeevich Stanislavski, posteriormente desen-
volvido por Jerzy Grotowski, acreditando que essa proposta se contrapde ao
mecanicismo cartesiano por meio de processos que relacionam os aspectos fi-
sicos e psiquicos do ator. Para desenvolver uma teoria que denomina “corpo-
-mente”, a autora aborda estudos contemporineos sobre corpo, suas préticas
e discursos, utilizando metdforas com o objetivo de melhor compreendé-los.
Referindo-se 4 “metifora do corpo como instrumento” (2009, p.45), discu-
te a auséncia de legitimidade que essa ideia confere ao corpo por condeni-lo a
prescindir de algo ou alguém alheio a ele para efetuar suas agoes e seus proces-
sos. Os discursos e préticas teatrais estio permeados por essa nogio de manei-
ra sutil ou involuntiria, como aponta Meyer. Acredito que na prdtica de danga
essa ideia seja vivenciada de maneira ainda mais intensa no cotidiano. Muitos
coreégrafos lidam com os corpos de seus dangarinos como se fossem mdqui-
nas ou engrenagens de suas composigoes.

0 corpo que danca

A ideia de corpo como mdquina estd incrustada tanto na prética, quanto
no ensino da danga. Ideias de adestramento corporal, o uso de exercicios téc-
nicos para aprimorar a eficiéncia dos bailarinos, corpos de baile trabalhando
como mecanismos programados para atender 3s exigéncias de coredgrafos 4vi-
dos pelo virtuosismo foram durante séculos as bases do desenvolvimento da
danga cénica no Ocidente. Os corpos que dangam precisam obedecer a deter-
minados padrdes e ndo ¢ por acaso que os pesquisadores da drea costumam se
apoiar em autores como Michel Foucault, Gilles Deleuze e Felix Guattari. As
pesquisas que se apoiam em Foucault usualmente denunciam a docilidade dos
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corpos dos dangarinos, a dominagio e fragmentagio que os treinamentos cor-
porais exercem sobre eles. Ao se apoiar em Deleuze e Guattari, buscam-se al-
ternativas para libertar os dangarinos das camisas de for¢a e mecanismos cas-
tradores da criatividade. A nogao de Corpo sem Orgios criada por Antonin
Artaud e divulgada pelos dois filosofos franceses ¢ utilizada como suporte para
a busca de performances mais orginicas. José Gil ¢ um autor portugués, fil6-
sofo da danga em destaque na contemporancidade, que nos oferece uma boa
perspectiva sobre como romper o dualismo corpo-espirito ou espirito-matéria
a partir do processo de formagio do Corpo sem Orgaos. No livro Movimen-
to total (2001), Gil ensina que o corpo teria seu espago interno csvaziado de
seus 6rgios. Os 6rgaos seriam obstdculos a livre circulagao da energia necessd-
ria para dangar e atuar cenicamente. Esse espago interior seria revertido sobre
a pele e essa pele seria inundada de afetos.

Podemos perceber que as ideias sobre corpo oscilam como em uma balan-
ca de pesos ¢ medidas, juizos de valor ¢ estercotipias. Jordi Planella fala da exis-
téncia de uma circularidade histérica onde o corpo passa perfodos condenado a
negatividade para depois ser redescoberto e valorizado, entrando numa fase de
positividade. Atualmente, os modelos, metdforas e imagens geradas nas mudan-
gas desses ciclos de polaridade convivem e apontam para uma variagao de corpos
possiveis. O corpo platdnico como prisio da alma, o corpo erotizado de algu-
mas épocas, a anatomizagao dos corpos no Renascimento e a concepgao do cor-
po como uma miquina na modernidade sao algumas referéncias que Planella
nos traz para ilustrar essas possibilidades corporais (20006, p.81).

0 equivoco da danca armorial

Quando afirmo que o processo de elaboragio de uma estética armorial
para a danga caiu na armadilha de considerar o corpo de quem danga um
mero instrumento que deveria se adaptar a novas propostas, uso como base a
andlise do que ocorreu com a busca por uma armorialidade musical. Para re-
alizar a transposi¢ao que culminaria com a recriagio das musicas tradicionais
e populares brasileiras, possibilitando a composigio estética erudita do movi-
mento armorial, os compositores utilizaram estruturas e instrumentos de or-
questra, como cita Idelette Santos:

Os musicos armoriais utilizam todas essas modalidades instrumentais: estruturagao
da orquestra sobre 0 modelo popular, utilizagio de instrumentos tipicos, adapragio
de instrumentos populares, orquestra mista e transposigao de um instrumento para
o outro (2009, p.175).
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Ainda segundo a autora, o primeiro Quinteto Armorial, criado em 1969,
era composto por duas flautas, um violino, um violoncelo e percussdes. A
transposi¢io da sonoridade das musicas nordestinas para os instrumentos clds-
sicos foi um dos elementos que auxiliou na criagio de uma musica original.
Porém, a trajetéria criativa percorrida pelos compositores nao teve na muisi-
ca cldssica seu ponto de partida. Cldssicos eram apenas os instrumentos. Se-
guindo a mesma légica, Suassuna escolheu bailarinos cldssicos para coreogra-
far seu ideal de danga. Dessa forma, poderiamos supor que o corpo de baile
corresponderia 4 orquestra e o corpo do bailarino a um instrumento musical.
Acontece, porém, que para alcangar uma musicalidade armorial, as pesquisas
sonoras tiveram como base “o espirito e as formas da musica drabe, da norte-
-africana, da judaica, da grega, da medieval” (ibid., p.172). Houve claramen-
te um equivoco ao se considerar o corpo como instrumento, o que poderia
explicar o insucesso na criagio de uma arte coreogrdfica armorial. Em vez de
tomar o corpo como instrumento teria sido melhor imaginar que os dangari-
nos correspondem a prépria muisica. O corpo nio é um instrumento € a ex-
pressividade de um bailarino cldssico seria um obsticulo a superar, jd que difi-
cilmente alguém acostumado a concentrar seus movimentos nos bragos e nas
pernas, mantendo o tronco imével, conseguiria adaptar esse padrao 3 male-
moléncia das dangas populares brasileiras sem que houvesse um treinamento
especifico para isso.

E bastante perturbador que um movimento tdo rico ¢ expressivo nio te-
nha alcangado sucesso com as composigoes em danga, principalmente quando
sabemos que Ariano Suassuna sempre valorizou as dangas dramadticas e toda a
heranca cultural de nossos antepassados com suas manifestagoes cénicas. José
Machado Pais quando narra um estudo de caso sobre o Fado dd destaque ao
papel das dangas na formagio da identidade mestica luso-afro-brasileira. Para
o autor, no Brasil “as aproximagoes étnicas foram feitas a0 compasso melo-
dioso de musica e dangas” (2007, p.233). Vale destacar iniciativas como a do
Grupo Grial, de Recife, que, com um lapso de quase trinta anos, desde 1997
se apresenta como companhia de danga contemporénea pertencente ao Movi-
mento Armorial, com as béngaos de Ariano.

Minhas atuais pesquisas coreogrificas buscam inspiragio na estética mu-
sical, visual, teatral e literdria do movimento armorial, acreditando que a ex-
pressividade contida nessas obras de arte pode ser um caminho para alcancar
resultados estéticos que me satisfagam como artista e ser humano. Constante-
mente busco inspiragdes na vida cotidiana, em obras de arte, experiéncias pes-
soais ¢ em movimentos artisticos. Sdo referéncias para aprimorar minha ex-
pressividade ao dangar. Uma das questdes que me intriga hd anos em relagio



0 EQUIVOCO DE ARIAND SUASSUNA: O CORPO INSTRUMENTO NA ESTETICA DA DANGA ARMORIAL 53

a2 minha danga vem do fato de eu ter escolhido como estilo principal para me
expressar uma manifestagio que pertence a uma cultura da qual nio fago par-
te. A danca do ventre praticada no ocidente, como eu j4 havia apontado em
minha pesquisa de mestrado, apesar de ter origem indefinida, ¢ relacionada ao
contexto cultural drabe-islimico, sem, no entanto, estar restrita a esse contex-
to. Cabe aqui uma ressalva, retirada de minha dissertagao:

[...] E importante ressaltar que a prdtica da danga do ventre ndo se restringe ao con-
texto drabe islimico, estando presente como importante manifestagio popular de pa-
ises como Grécia, Turquia e Ird. Como se sabe, a Grécia nio ¢ um pais cujo idioma
seja o drabe e sua religido oficial é a Crista Ortodoxa. Jd a Turquia e o Ird sao paises
que tém o Isli como religido oficial e praticada pela maioria da populagio, mas suas
linguas oficiais s3o respectivamente o turco e o persa (NEPOMUCENQO, 20006, p.9).

Seja como for, uma certeza ¢ a de que nio se trata de uma danca tradi-
cional do Brasil. Como brasileira, sinto urgéncia em encontrar uma identida-
de para minha danga e acredito que mergulhar no universo das manifestagoes
artisticas do meu pais ¢ um passo para o desenvolvimento da expressividade
que desejo. O contato com o Movimento Armorial trouxe a possibilidade de
estabelecer relagio entre minhas escolhas estéticas ao longo da vida e a cultu-
ra brasileira. Esse movimento cultural destaca a importincia da matriz ibérica
que integra nossa identidade nacional. A influéncia drabe-moura contida nes-
sa matriz e presente na heranga cultural brasileira pode ser notada nas poéticas
da oralidade, das musicas, dancas e outras manifestagoes tradicionais.

E preciso explicitar que minha intengio ndo ¢ fazer parte do movimen-
to armorial, mas desenvolver processos de composigao coreogrdfica a partir de
uma linha que sigo hd vdrios anos e que foi aprofundada durante meu mestra-
do. Tendo ciéncia de que a musica drabe, entre outras, trouxe o espfrito que
permitiu uma recriagio erudita da musica popular brasileira, investirei nas
dangas de origem drabe para aproximar esteticamente minhas pesquisas gestu-
ais A corporeidade das dangas populares brasileiras. Para tanto, acredito ser ne-
cessdria uma discussio sobre algo que denomino corporeidade brasileira. Esse
¢é um conceito dificil de ser trabalhado por dar margem a polémicas a respei-
to de sua definico. Existe uma corporeidade brasileira? O que a caracteriza?

Corporeidades brasileiras

Quando assisto 2 danga do multiartista pernambucano Anténio Nébre-
ga consigo perceber que hd naquele corpo um modo de se mover caracterfsti-
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co, que me permite reconhecer tragos da cultura brasileira. Identifico a cultu-
ra considerada folclérica ou popular, que Nébrega passou a denominar “outra
linha de tempo cultural™. Ele a chama de “outra” porque nio ¢ a linha de
tempo ditada pela cultura socialmente hegeménica “greco-romano-judaico-
-cristd”. Seria uma cultura paralela, por vezes marginal e que, segundo ele, ¢
formada por trés matrizes principais: africana, indigena e ibérica. Ariano Su-
assuna, em seus textos e discursos, destaca a importincia do reconhecimento
dessas matrizes. E 6bvio que o Brasil, com suas dimensdes continentais, nio
possui uma homogeneidade de manifestagoes culturais. As caracteristicas di-
ferem de acordo com as regioes do pafs, principalmente por causa dos pro-
cessos de colonizagio e das imigragdes. Em alguns locais hd a predominincia
da matriz africana, como ¢ o caso da Bahia. Em outros da cultura indigena,
como os estados da regiao Norte. Porém, a cultura ibérica se espalha por to-
das as regioes e talvez por isso mesmo merega o destaque que Suassuna sem-
pre lhe conferiu.

As pesquisas de Nébrega fizeram com que identificasse o batuque como
“uma danga que se plasma em todo o Brasil”, criando assim uma espécie de
elo comum entre as diversas regies do pafs. Graziela Rodrigues, no livro Bai-
larino-pesquisador-intérprete (1997), questionando-se sobre o que caracteriza-
ria um corpo brasileiro, também mencionou o batuque como mamfestac;ao
recorrente. Nébrega exemplifica as ocorréncias nas diversas regides do pafs ci-
tando “o tambor de crioula no Maranhao, o coco de roda do Nordeste, o ba-
tuque paulista, jongo, danga do cacetinho e carimbé”. Rodrigues destaca dois
tipos de batuque: um com caracterfsticas profanas chamado de Bizarrias e os
Batuques Sagrados (p.31). Ambos sdo uninimes em apontar as caracteristicas
compartilhadas pelos batuques das diferentes regices do Brasil. Nébrega nio
diferencia os tipos de batuques, mas cita exatamente as mesmas caracteristicas
que Rodrigues afirma serem tipicas das Bizarrias, “a predominincia da forma-
¢ao de roda ¢ de pares, uso do sapateio e das palmas, e a mengio da umbigada”
(idem). A comunhao desses elementos pode apontar caminhos para a identi-
ficagdo de determinados padrées corporais coreogrificos.

Mirio de Andrade, no terceiro volume de Dangas dramdticas do Brasil
(1982), ao descrever a coreografia de um bailado de Mogambique observado
no Estado de Sao Paulo, nos fornece um rico material para a investigacao so-
bre a existéncia de uma corporeidade brasileira. Apesar de afirmar no conse-
guir identificar uma coordenagao nas figuragoes coreogrificas, ou uma ordem
predeterminada da sequéncia das dangas e reconhecer que o registro literal

I Aula-espetdculo “Mdrria: uma outra linha de tempo cultural”. Todas as citagoes de Nébrega nes-
se artigo foram retiradas do registro sonoro da apresentagio de 20/6/2011, em Brasilia.
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dessas dancas era sua tarefa mais dificil, foi capaz de analisar e definir a gestua-
lidade de uma coreografia que, segundo ele, se repetia com frequéncia (p.246-
7). Partindo de um apanhado das movimentag@es ¢ formas gestuais descritas
por Mirio de Andrade (ibid., p.252-264), associadas a minhas observagoes
das dangas populares e suas recriages, cheguei a um primeiro co njunto de ca-
racterfsticas comuns de gestos, posturas ¢ movimentagio dos dangarinos: cor-
po em curvatura para frente; joelhos flexionados; repericao do movimento de
abaixar-se e erguer-se; predominéncia do pé direito; batidas dos pés no chao;
batidas de calcanhar da perna que ndo apoia o peso do corpo; pequenos sal-
tos; movimento da pélvis, ou “de anca”, como escreve Mdrio de Andrade; pés
acompanhando a movimentagao das ancas; maos na cintura, apoiadas nas cos-
tas das maos; mios espalmadas; umbigadas.

A pesquisa em andamento culminard em uma composigao coreogrifica
desenvolvida por meio de improvisagdes, com base nos elementos gestuais ci-
tados acima, acompanhadas das sonoridades de um repertério selecionado a
partir de musicas drabes, das composigoes de artistas do Movimento Armorial
¢ outras criagdes inspiradas nessas duas vertentes.
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ESTUDO DAS PECAS TEATRAIS DO PALHACGO PIOLIN, ENTRE 1927 E 1967

Eliene Costa

Entre os autores de circo-teatro com grande produgio dramatirgica
nos anos de 1927 e 1967, em Sao Paulo, destaca-se Abelardo Galdino Pinto
(1887-1973), o palhago Piolin, com 87 pegas de sua autoria, ¢ que, por pos-
suir seu préprio circo-teatro, conseguiu encend-las, alcangando grande suces-
so de publico e transformando seu circo em verdadeiro centro cultural, rece-
bendo, além de suas préprias pegas, vérios autores circenses, que l4 puderam
apresentar suas pegas de circo-teatro. Segundo Cristina Costa (2006), no cir-
co de Piolin foram apresentadas 403 pegas de circo-teatro, no perfodo men-
cionado acima.

Abelardo Galdino Pinto, filho do palhago e empresirio circense Galdi-
no Pinto, tornou-se o famoso palhago Piolin. Nasceu em Ribeirio Preto, em
27 de margo de 1897, durante a tltima noite da fungio do circo na cidade,
na prépria barraca do circo. Ainda crianga, Abelardo realizava colaboracao nas
“entradas comicas” do clown Alcebiades, representando bombeiros ou diabi-
nhos. Foi discipulo de Henrique e Vicente Seyssel, fazendo parte do niime-
ro denominado “Charivari”, no qual todos os artistas realizavam trabalhos
acrobdticos. Em decorréncia dos desentendimentos entre os irmios Queiro-
lo, o palhago Chicharrio saiu do circo da familia e foi substituido por Abe-
lardo Pinto, que passou a usar a sua indumentdria de palhago: bolota verme-
lha no nariz, uma boca branca, escancarada pintada no rosto, pestana branca,
sobrancelhas postigas pela metade, rugas pretas e sobre a peruca de careca um
chapéu-coco, luvas grandes, sapatdes compridos e polainas brancas, além de
sua grande bengala de bambu ¢ o enorme colarinho engomado. Usava, ain-
da, um terno de cor marrom e variava a cal¢a, usando calga xadrez. Adotou
o nome artistico Piolin devido ser tio magro quanto um barbante. Permane-
ceu durante seis anos com os Irmaos Queirolo, tendo como comparsa o clown
Harris, irmao de Chicharrao.

Entre suas entradas comicas, ficaram famosas a “Morte” e a “Pulga”. A
“Morte” era uma teatralizagiio trigica e grotesca. Piolin colocava uma vela ace-
sa sobre a cabega e atirava-se. Criava entio o suspense s¢ estava vivo ou mor-
to, através de convulsdes estilizadas ressaltando a comicidade com saltos acro-
bdticos e elétricos. A “Pulga” era 0 combate travado entre Piolin e uma pulga
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imagindria. Era um niimero musical, em que Alcebfades tocava pistao e Pio-
lin tocava bandolim. Piolin interrompia virias vezes a mtisica, a procura de
uma pulga, até quando conseguia matd-la sobre uma cadeira. Havia também
a entrada cdmica “Abelhas ou Pdssaros”, na qual Piolin e seu comparsa, vesti-
dos de saiotes de bailarinas ¢ apitos, através de mimicas e assobios, representa-
vam o idflio amoroso, com problemas e citimes. Piolin também criou um car-
ro feito de caixote, no estilo dos “baratinhas” usados na época; Arruda Dantas
(1985, p.125) descreve-o:

O motor era uma barrica, sem fundos ¢ com tela de arame. Prendeu, dentro da bar-
rica, um gato. Atrds do “motor” ligado aos varais, feito um cavalinho na carroga,
atrelou um cachorro, pastor alemio. O cio, vendo o gato, se movimentava para al-
cangd-lo; e, assim, puxava o carrinho improvisado. Quando queria parar, Piolin, no
picadeiro, simplesmente tirava o gato do “motor”; o cio se aquietava e o carro se
detinha.

Depois de 1930, foi desmontado o pavilhdo do Largo do Paissandu e,
junto com a familia, viajou pelo pafs. Fixou-se, entdo, na Praga Marechal De-
odoro até 1945; de 14 foi para a Avenida General Olimpio da Silveira, per-
manecendo até 1961, quando foi despejado. Em 1972, durante as comemo-
ragoes da Semana de Arte Moderna, foi montado um pequeno circo, sob o
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, para as apresentagoes de Piolin. Apés
0 evento, animou-se e resolveu comprar novamente um circo € sair em excur-
sdo pelo interior do estado. Porém, problemas cardiacos comegaram a mani-
festar-se, impedindo-o de continuar seu projeto. No inicio de 1973, recebeu
homenagem oficial da cidade de Sao Paulo, com a criagio do “Maravilhoso
Mundo de Piolin”, que englobava parque de diversaes, teatro e o préprio pa-
vilhdo circense que pertencia a Piolin, tudo isso montado no Parque Anhem-
bi. Faleceu em setembro de 1973.

Ao analisar o conjunto das 87 pegas escritas por Piolin, ¢ 9 pegas es-
critas em parceria com outros artistas circenses, que se encontram no Ar-
quivo Miroel Silveira', pode-se observar que foram escritas e representadas
93 pegas entre o perfodo de 1942 e 1956, sendo que apenas trés obras fo-
ram escritas ¢ representadas entre 1933 e 1934, e que todas foram produ-

1 Este arquivo que faz parte atualmente da Biblioreca da ECA/USP ¢ composto por 6.137 proces-
sos que perrenciam ao Departamento de Diversoes iblicas do Estado de Sao Paulo (DDP-SP),
que realizou a censura prévia &s obras artisticas apresentadas entre o perfodo de 1927 a 1967.
Dentre esses processos, 1.088 pegas foram requisitadas para liberagio a censura pelos produro-
res dos circos-teatros,
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zidas e apresentadas em seu circo. Entre as 87 pegas escritas exclusivamen-
te por ele, 68 sio comédias (entre elas a pega As duas Angélicas, a qual serd
analisada neste artigo), 1 comédia-drama, 3 comédias regionais, 1 comé-
dia musical, 2 chanchadas, 4 revistas, 1 revista carnavalesca, 1 far west, 5
dramas e 1 drama sacro. Entre as 9 pegas escritas em parceria, estao 5 co-
médias, 1 comédia policial, 1 comédia drama, 1 revista ¢ 1 revista circen-
se. Desse conjunto apenas 6 obras sio dramas, ou seja, 93,7% das obras
representadas por Piolin foram comédias, sendo estas escritas por e para
ele, pegas exclusivas para que o palhago Piolin pudesse criar a comicida-
de necessdria para essas obras em cena, no cotidiano do palco, realizando
a triangulagao com o seu piiblico.

A classificagio dessas obras ¢ dada pelo préprio autor, neste caso o Abe-
lardo Pinto (Piolin), ao depositar uma cdpia da pega para ser censurada. Como
pesquisadora, o estudo de Martin Esslin (1978, p.73) em sua obra Uma anato-
mia do drama para género dramdtico serviu de base para a organizagio do ma-
terial encontrado no Arquivo Miroel Silveira:

Uma quantidade enorme de especulagao e filosofia existe sobre esse assunto, e tais
conceitos tedricos exerceram profunda influéncia sobre a maneira pela qual na pri-
tica se escrevem as pegas, se representam ou se reproduzem. E, no entanto, curiosa-
mente, nunca houve concordincia a respeito do problerma, ndo existindo qualquer
definicio universalmente aceita seja de tragédia seja de comédia, quanto mais dos
inconrdveis géneros dramdticos intermedidrios, tais como a comédia de costumes, a
farsa, a tragicomédia, o burlesco, a comédia doméstica, a tragédia doméstica, o me-
lodrama e assim por diante.

Entende-se por género todas as formas dramdticas criadas pelo homem
contemporineo, com base na tragédia e na comédia, desde A Poética, de
Aristételes. Os subgéneros, nesta pesquisa, sao todas as formas derivadas
de um género, como, por exemplo, o drama musicado regional, ou a revis-
ta circense.

Os titulos das obras de Piolin passam em revista a vida cotidiana dos v4-
rios povos, principalmente europeus, que vieram para o Brasil no final do sé-
culo XIX e infcio do século XX e que, juntamente com os caipiras do interior
de Sdo Paulo que vao migrar para a Capital, formam um contingente popu-
lacional com caracterfsticas préprias, que, devido i sua diversidade cultural,
vai proporcionar a Sio Paulo uma cultura heterogénea extremamente voltada
para os seus proprios bens culturais.
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Duas temdticas chamam atengio, que sdo o futebol (O campeio de fute-
bol; Piolin, campedo de futebol), que chegou ao pais através de Sao Paulo, e os
pensionatos (A pensio pindura), que eram comuns devido a migragao inten-
sa, jd que rapidamente Sao Paulo, capital, vai crescer com a emergente indus-
trializagio, que também terd destaque em suas obras (Indiistrias P Zada; En-
quanto a cidade dorme).

As comédias policiais ddo destaque aos aspectos politicos da época, que
tratavam desde assuntos relacionados com a Segunda Guerra Mundial (£5-
pionagem a bordo; Piolin contra a espionagem japoneza), aos futuros candida-
tos aos cargos politicos do pais (A4 filha do ministro; O embaixador; Piolin, O
candidatoll!).

Titulos tratando do caipira sio comuns (O engenbo de cana do papai; O
vaqueiro Piolin; Prece a Sao Jodo; Dois caipiras sabidos; Flor de maio; Coroné
Piolin), j4 que o caipira torna-se destaque nas obras de vdrios autores do sécu-
lo XIX e infcio do XX, com o crescente crescimento das capitais, e com a con-
sequente migragio dos mesmos para as referidas capitais.

Também nio escapa a Piolin a influéncia do cinema em sua obra com
titulos diversos (Piolin Tarzan; Pancho Vila; O mexicano; Um Romeo das Ard-
bias; Romeu sem Julieta). Os temas recorrentes das comédias aparecem em
sua vasta obra como a vida dos soldados (Simplicio assentou praga), os cria-
dos trapalhées (Piolin criado fiel), os fantasmas (O fantasma gostosao; A man-
s@o das almas; Uma noite de pavor), os assassinatos e mortes (O crime da
Rua das Palmeiras; O matador Piolin; O mata-mata), roubos e bandidos (O
bandido Juliano; O roubo do colar; Bandido galante; A Lei da Bala), o amor
(Guerra por amor; Vinganga por amor), casamentos e noivados (O noivo rico;
A noiva de papai; Trés noivos para trés irmds; A noiva eterna), falsos doutores
(Doutor por acaso), traigbes (As duas angélicas), o sexo — titulos com duplo
sentido: (Que é que hd com o seu peru; Nem tudo que balanga cai; Estd bom,
deixa; Hd maldade nisso).

As temdticas que tratam da cultura brasileira aparecem em vdrios titu-
los (E muita cocada; De cartola ¢ tamanco!: O vaqueiro Piolin; O neto de Lam-
pedo; A macumbeira; Coco, melancia e abacaxi; Coroné Piolin), assim como as
musicas que marcaram época (E com esse que eu voulll; Peguei um ita no nor-
te; Saudosa maloca).

Muitos outros titulos apresentam-se em sua obra, que mostra como o
criador de pegas para o circo-teatro estava atento aos acontecimentos do mun-
do e do Brasil, buscando sempre renovar seu repertério de comédias com re-
miticas atuais, que atraissem o piiblico, dvido de novidades.
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Destaco a obra As duas Angélicas, de autoria de Piolin?, para andlise com-
parativa em rela¢io 2 obra dramatirgica O Recruta Zero®, de autoria anénima,
registrada por Heyttor Barsalini e Isiely Ayres.

A comédia As duas Angélicas retrata a vida cotidiana de um oficial, Te-
nente Fabiano, e sua mulher, Rosinha, na qual ocorrem as traigoes conjugais
por parte do oficial, e os quiproqués realizados por ele e seus ajudantes, para
que sua esposa nao as descubra.

Ao iniciar a pega, Simplicio, 0 ordenanga e empregado da casa, deixa cair
uma carta do bolso do casaco do Tenente. A mulher do Tenente, Rosinha, en-
contra a carta ¢ descobre que seu marido a estd traindo. O Tenente, para li-
vrar-se do problema, devolve o ordenanga Simplicio ao quartel e pede outro
ordenanga, o Rabanere, que, instigado pelo ordenanga Simplicio para vingar-
-se do ex-patrdo, cria ainda mais trapalhadas, pois ao receber as ordens do pa-
trao para dispensar a amante Angélica que vai & sua casa, ele acaba expulsando
a empregada da casa, que também se chama Angélica; assim como fala para o
sogro do Tenente que o mesmo quer devolvé-lo a sua filha Rosinha. O Tenen-
te Fabiano ao chegar em sua casa descobre toda a confusao. Seu sogro e sua es-
posa, Rosinha, pedem explicagoes a ele, quando a empregada Angélica recebe
uma carta que o inocenta das trai¢oes, e Rosinha acredita em sua inocéncia.

A comédia O Recruta Zero trata da vida conjugal do Capitio Fernando.
Este trai a esposa com uma namorada de nome Angélica. A pega se inicia com
o ordenanga que trabalha na casa do Capitdo, escovando seu paleté quando
cai uma carta de sua namorada Angélica. A esposa do capitio quer saber de
quem ¢ a carta e retira-a do ordenanga, descobrindo a traigio de seu marido.
A sua mulher faz um escindalo ¢ cle tenta inocentar-se. Ela ameaca ir embora
e sai. O Capitao devolve para o quartel o ordenanga e pede outro substituto,
o Recruta Zero. Para vingar-se do patrio, o ordenanca dd informacoes erra-
das ao Recruta Zero quanto as caracteristicas fisicas do Capitao causando uma
enorme confusio entre o Recruta Zero ¢ o Capitdo. O Capitdo, para livrar-
-se da esposa e ir ao encontro da namorada coloca o Recruta Zero, para dor-
mir na sua cama enquanto ele sai para o encontro. A mulher do Capitio des-
cobre mais essa trapaga e aguarda-o chegar, insinuando que teve um caso com
o Recruta Zero. O Recruta diz que é apaixonado pela empregada Chica e que
quer casar-se com ela, porém o ordenanca 24, que ¢ homossexual, sai corren-
do atrds dele. E ao final 2 mulher do Capitio perdoa-o.

2 A peca As duas Angélicas encontra-se no Arquivo Miroel Silveira, DDP0033, de 1942,

3 Esta pega faz parte do livro Comédias de Circo-Teatro, organizado por Heytror Barsalini e Isiely
Ayres. ltu (SP), Orroni Editora, 2007, pp.44 a 73.
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As duas obras tratam do mesmo tema, que ¢ a histéria de um oficial (Te-
nente ou Capitio) que trai sua esposa com outra mulher, cujo nome é Angé-
lica. Nas duas obras sao os ordenancas que fazem roda a trapalhada necessd-
ria para criar a comicidade, com enganos, trocas, e todo o tipo de trapagas. O
enredo ¢ marcado pelos quiproquds criados por esses ordenangas (palhagos).
Como exemplo, na cena VII do texto As duas Angélicas, ocorre um didlogo en-
tre o Ordenanga Rabanete e o Tenente Fabiano (trecho escrito com a grafia da
época) bem representativo desse jogo de cena:

RABANETE (S6) — Ah! Comigo ele ndo tira farinha! Vé I si eu dou confianga pra
tenentes... Comigo escreveu nao leu o pau comeu! (a0 tenente que entra) — O
vocé! Onde estd esse tenente valentio que costuma dar em soldado?

FABIANO — O que é l4 isso?

RABANETE — Vocé deve ser amigo desse tenente das diizias que ¢ metido a dar em
soldados. Pois bem: v dizer a ele que ele pode ter dado em muitos soldados va-
gabundos, mas em mim ele ndo d4!

FABIANO - Quem é vocé? Que confiangas sao essas?

RABANETE (Empurrando-o) — Vocé ainda estd ai, rapaz! Vi dizer a esse tenen-
te que venha dar em mim, si ¢ homem! Diga-lhe que venha aqui, que eu quero
quebrar-lhe a cara!

FABIANO — Ah! Vocé quer quebrar a cara do tenente? Pois entdo quebre! O te-
nente sou eu!

RABANETE (Perfilando-se) — O seu tenente... Entdo é o senhor que é o tenente?!
Aquele soldadinho vagabundo que saiu daqui agora, enganou-me... Disse-me
que o tenente cra velho, caréea, cavanhac...

FABIANO — Perfile-se!

RABANETE — (Perfilando-se) Pronto, seu tenenre!

FABIANO — Trés passos a frente!

RABANETE (Dando quatro passos) — Pronto, seu tenente!

FABIANQ - Eu pedi trés passos e nio quatro!

RABANETE — Um ¢ de gorgeta.

FABIANO — Aqui ndo se aceita gorgeta! Mas, afinal, quem és e o que queres aqui?

RABANETE — (Entregando um bilhete) — Eu sou o novo ordenanga, senhor te-
nente.

Na segunda obra, O Recruta Zero, além dos ordenangas, as trapalhadas
sao também estendidas para todos os personagens para criar vdrias gags, efeitos
comicos da tradi¢do circense. Como exemplo, a cena 2, da esposa com o Ca-
pitao, na qual ambos se envolvem num jogo de palavras e agoes:
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MULHER - (segurando o Capitio com a mao em seu peito) Vai sair prd onde?

CAPITAQ — Eu vou...eu vou... eu vou alil

MULHER — Ali, onde?

CAPITAO — Ali, ali.

MULHER — Eu quero saber onde o Senhor vai.

CAPITAQ — (Pensa um pouco) Eu vou...eu vou...eu vou...Ah! Eu vou i farmicia!
Estou com uma dor de cabega tremenda, tremenda.

MULHER — Ah, td com dorzinha de cabega?

CAPITAO — Eu té.

MULHER — Senta ai que eu vou te examinar. (Empurra ele na cama e ele jd cai
sentado)

CAPITAO — Vai me examinar... mas vocé nio ¢ médica.

MULHER — Mas eu sou veterindria. Abre a boca seu animal! (Examina a boca, os
olhos e diz bem afetada para Chica) Chica, ¢ bicha!

CAPITAO - Epa! Bicha, nio! Bicha, ndo!

MULHER - E bicha, sim. Vocé td com uma lombriga deste tamanho (indica com
as maos) na barriga. Chica, vai até a farmdcia e me rraga uma dose de purgante.

(Chica marca saida a cada fala das personagens)

CAPITAQ - Chica, meia dose.

MULHER — Chica, uma dose.

CAPITAO — Chica, meia dose.

MULHER — Chica, uma dose.

CAPITAQ - Chica, meia dose.

MULHER — Chica...

CHICA — (Grira, cortando) Péra! Eu vou logoe trazer é um galao de cinco litros de
purgante! Af vocés decidem. (sai)

Essas gags criadas para dinamizar a cena, deixando muitas vezes de lado o
enredo principal, para produzir efeitos comicos, revelam como a obra ¢ escri-
ta voltada para o piblico, que é fundamental para criar a triangulagio neces-
sdria para que o efeito comico ocorra.

H4 entre o texto As duas Angélicas, de Abelardo Pinto Piolin, ¢ o texto O
Recruta Zero, sem autoria, uma distincia cronoldgica de sessenta e cinco anos,
em que o enredo ¢ mantido, havendo apenas acréscimos de situagoes que pro-
duzem mais efeitos risfveis. Acredito que, apesar de as principais situagoes co-
micas estarem determinadas nas cenas do primeiro texto, As duas Angélicas, o
texto ¢ mais sucinto, pois este nao deixa de ser um pretexto para o palhago
Piolin ¢ sua troupe de artistas, que, em cena, criavam muitas gags que nao es-
tao descritas. J4 o segundo texto, O Recruta Zero, sendo uma pega bascada na
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cena, escrita através da “oralidade” cénica, com o intuito de preservi-la como
texto escrito para as futuras geracoes de artistas circenses, traz para a pega to-
das as gags criadas em cena.

E necessdrio salientar que diversas pegas de circo-teatro foram copiadas
ao longo dos anos por vdrios artistas de circo-teatro, perdendo sua autoria,
tornando-se anénimas. Devido a existéncia do Arquivo Miroel Silveira, po-
dem-se comparar essas duas pegas, uma cuja autoria ¢ do palhago Piolin, As
duas Angélicas, e uma segunda, O Recruta Zero, que ¢ semelhante 4 primeira,
com pequenas transformagoes, mas que nao guarda mais a possivel autoria do
palhago Piolin. Essa dinimica ocorre nos meios de produgao da cultura popu-
lar, ndo havendo constrangimento em relagao a originalidade do texto, crian-
do-se outras versoes; ou quanto  sua autoria, tornando-se anénimas.
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MEMORIA E AUTOBIOGRAFIA NA COMPOSICAQ DA CENA

Mara Lucia Leal

Apresento aqui a sintese da tese intitulada Memdria e(m) performance:
material autobiogrdfico na composicio da cena'. A pesquisa de campo seguiu
vertente qualitativa com procedimentos (auto)etnogrificos tendo como fon-
te trabalhos realizados e coordenados pela prépria pesquisadora e pelo baila-
rino e coreégrafo Luiz de Abreu, por serem processos que privilegiaram ma-
terial autobiogrifico para a criagio. Sao eles: a performance Qual é a minha
cor? (2006), de minha autoria; performances realizadas pelos alunos do Curso
de Teatro da Universidade Federal de Uberlandia (2010), dentro de disciplina
ministrada por mim e trés coreografias de Luiz de Abreu — O samba do crioulo
doido (2004), Midquina de desgastar gente (2006) e A Bahia da magia (2009).

Durante esses trés momentos da pesquisa pritica — como performer, obser-
vadora participante e docente —, utilizei diferentes ferramentas etnogrdficas como
meio de coleta de material: didrios de bordo, manuscritos, materiais sonoros e ico-
nograficos utilizados pelos performers durante o processo, captagio de imagens fi-
xas ¢ em movimento das atividades observadas e entrevistas com os participantes.

Para a andlise desse material, os conceitos de “autoetnografia” (PAS-
SOS, 2004; FORTIN, 2010; VERSIANI, 2005), “alegoria etnogrdfica” (CLI-
FFORD, 2002) e de “escrita performativa” (PASSOS, 2004) foram funda-
mentais para pensar a escrita a partir dessas memorias do campo. Pensar a
experiéncia observada e vivenciada como escrita colabora para pensar a escrita
etnogrifica como tradugio, tentando fugir do lugar por tanto tempo ocupa-
do por ela de detentora do poder de representar o “Outra”. Se, como salienta
James Clifford, é imposstvel fugir da alegoria — scjam essas alegorias de ordem
cosmoldgica, fibulas de identidade pessoal ou modelos politizados de tempo-
ralidade —, pelo menos “se deve resistir a esse ‘impulso’, nao pelo abandono da
alegoria — um objetivo impossivel de ser realizado —, mas por uma disposicao
nossa para histérias diferentes” (CLIFFORD, 2002, p.93).

Partindo desses pressupostos, tomei como inspiragao para a escrita sobre
o campo autoras (PHELAN, 2004; NESS, 1996) que evidenciam, em scus
textos, o lugar de onde falam, incluindo suas experiéncias ¢ memérias. O tex-

I A pesquisa foi realizada na linha Corpo e(m) Performance do Programa de Pés-Graduagio em
Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia (PPGAC/UFBA), sob orientagio do professor
doutor Fernando Passos. Ver em Leal (2011).
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to nao ¢ a etnografia de uma experiéncia observada, mas reflexoes sobre a fric-
¢ao do conrato. Por se tratar de uma pesquisa que trabalha com marterial auto-
biogrdfico, a autoetnografia também colaborou para pensar a autobiograha de
forma coletiva, na medida em que incluf as diferentes vozes, criando uma co-
autoria entre a pesquisadora e suas fontes (ver VERSIANE, 2005).

Como ter um olhar critico sobre essas experiéncias? Essa foi a maior di-
ficuldade encontrada na feitura da tese. Como evidenciar o lugar do qual falo
e ndo cair em devaneios contemplativos, autocomplacentes e narcisicos que sé
reificam o status quo? Ou, ao contrdrio, ao buscar um minimo de objetividade
e olhar critico, retirar-me da cena e deixar o texto burocritico e pseudoanaliti-
co. Essa esquizofrenia escritural fez parte do processo €, imagino, ainda deixou
suas marcas. Para enfrentar essas dificuldades, inclui na escrita as vdrias vozes
que participaram das experiéncias do campo, fragmentos de memdrias e cenas
(textuais e imagéticas), numa bricolagem que tentou criar um discurso dialé-
gico e polifénico, além de valorizar a intersubjetividade e dar a0 elemento au-
tobiogréfico “um estatuto de ordem teérica” (FORTIN, 2009, p.83).

Dos materiais coletados utilizados para a escrita, quero salientar a impor-
tincia das imagens, pensadas como memdria visual do campo. As imagens (fi-
xas ¢ em movimento) cumpriram diferentes papéis nos processos de criagio e
na andlise do material coletado no campo: elas atuaram como dispositivo para
a criagdo a partir de arquivo pessoal, como objeto constitutivo da prépria cria-
¢do artistica, como registro das performances analisadas e como material tex-
tual inscrito no préprio corpo da tese.

As imagens tiveram diferentes graus de importincia nas criagoes analisa-
das na tese. Na performance Qual ¢ a minha cor?, por exemplo, desenvolvi uma
narrativa sobre as relacoes familiares pela diferenca racial dada pela cor de pele
impulsionada pelas imagens-meméria e sua reatualizagdo no presente. Devido
a essa importancia, essas imagens acabaram sendo incorporadas A prépria per-
formance. Durante o processo de Miquina de desgastar gente, de Luiz de Abreu,
por sua vez, os bailarinos utilizaram fotos familiares como fonte de criagio; algu-
mas acabaram inseridas na encenag¢do, em imensas projegoes durante o primeiro
ato. Em algumas performances dos alunos, eles também se apropriaram de fo-
tos pessoais, utilizadas como objetos de cena ou manuseadas por eles e pelo pi-
blico. Por isso, as imagens tiveram papel fundamental na escrita, sendo, muitas
vezes, o ponto de partida para acionar minhas memérias do campo. Como fon-
tes, elas foram tdo relevantes quanto as anotagdes e entrevistas.

Algumas questoes nortearam essa escrita: como os artistas pesquisados (in-
cluindo eu mesma) trabalham a relagao experiéncia-memédria-cena? Por que, a0
se trabalhar com material autobiogrifico, ¢ frequente virem 2 tona memérias re-
lacionadas as construgoes de identidades, principalmente as construgoes de gé-
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nero, raca ¢ sexualidades? Trabalhar com a meméria pessoal e coletiva contribui
para um olhar mais critico sobre essas relagées de poder ou para reescrever no-
vas relagoes? Pensando na afirmagio de Foucault (2002, p.10), que “o discurso
ndo ¢ simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominagio, mas
aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar”, per-
gunto-me se ao reencenarem essas construgdes, também se promoveu o apode-
ramento desses artistas de novos discursos e espagos de poder.

Segundo Foucault, essas forgas opostas em luta estariam dilufdas nas es-
truturas de poder, que criam formas de exclusio, de disciplina ¢ de saberes,
cujo objetivo seria domesticar ¢ disciplinar os corpos. Os sujeitos estariam en-
volvidos nessa teia e se engajariam em diferentes lutas. Na medida em que
tudo pode ser absorvido para obter controle, até as titicas mais subversivas po-
dem ser incorporadas pelas estruturas de poder. Parece nao haver safda. Se nao
hd como se libertar dessas estruturas, se todo discurso busca o poder e o con-
trole, nessa investigagio quis privilegiar a produgao de discursos que, partin-
do de autonarragdes, de construgoes de si, promovem outras formas de subje-
tividade para além das veiculadas pelo discurso dominante.

Para a discussao sobre meméria, parti de minhas experiéncias artisticas
ancoradas, principalmente, em como Constantin Stanislavski (1863-1938),
Jerzy Grotowski (1933-1999) e Eugénio Barba (1936) trabalharam com seus
grupos esse tema, mas ji reclaborado pelos artistas com quem compartilhei
processos de criagio. Também incluf o trabalho de George Tabori (1914-
2007)? pela forma como ele reelaborava a meméria pessoal e coletiva em suas
montagens. Escolhi trabalhar com os conceitos de meméria e percepgao de-
senvolvidos por Henri Bergson (1859-1941) ¢ sua relagio com o processo
criativo; com a discussdo sobre meméria individual ¢ memdria coletiva pro-
postas por Maurice Halbwachs (1877-1945) e ressignificadas por autores que
passaram pelas experiéncias de Auschwitz, como Primo Levi (1919-1987).
Como a relagio memdria-experiéncia é determinante no processo rememora-
tivo, inclui na discussao autores como Jorge Larrosa, Walter Benjamin (1892-
1940) e Victor Turner (1920-1983). A imersao nessas experiéncias e teorias
colaborou para a reflexdo sobre como esse ir e vir entre experi¢ncia e memoria
foi realizado dentro dos processos criativos que analisei.

Compartilho do pensamento de Larrosa (2008, p.186), para quem “a ex-
periéncia ndo ¢ outra colsa se nao a nossa relagio com o mundo, com os outros e
com nés mesmos. Uma relagio em que algo nos passa, nos acontece.” Essa relagio
com o mundo ¢ pensada por Victor Turner (1982) como um ciclo que vai da per-

2 Em minha dissertagao de mestrado — Instituto de Artes/ Unicamp (2005) —, analisei virios proces-
sos de montagem de Tabori realizados entre as décadas de 1970 e 1990 na Alemanha e Austria.
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cepgio & meméria e se completaria com uma forma de expressao. Para ele, a expe-
riéncia seria uma estrutura processual que pode ser dividida em cinco momentos:
primeiro algo acontece ao nivel da percepgio. Mas como diz Larrosa, a experién-
cia se dd quando algo nos acontece, nos passa, nos toca, ou seja, ndo ¢ tudo que
ocorre  nossa volta que se torna experiéncia. Num segundo momento, a percep-
¢do aciona imagens de experiéncias passadas; essas escolhas, diz Bergson (1999),
dependerio de como nosso corpo-mente se organiza. Essas imagens, por sua vez,
provocam associagoes, sensagoes, emogoes, produzindo um “reviver” dessas expe-
riéncias. Nesse processo, o passado articula-se a0 presente, tornando possivel a des-
coberta ¢ construgio de significados. Para Turner (1982, p.12-14), a experiéncia se
completaria apenas quando atingisse uma forma de expresso e a performance (so-
cial ou artistica) seria 0 momento da expressio da experiéncia, durante a qual esse
ciclo se completaria. Entretanto, se completar nio significa fechamento ou acaba-
mento, mas estar aberto aos ciclos, ao fluxo continuo entre experiéncia e memdria.

Esse ciclo da experiéncia, elaborado pelo filésofo alemao Wilhelm Dilthey
(1833-1911)* do qual Turner se apropria para pensar as préticas performativas,
vai de encontro ao processo percepgio-memaria pensado por Bergson. Em to-
dos os autores citados é o estar no mundo aqui e agora, presente, atento, vulne-
rével que possibilita a experiéncia, mas ela s6 acontece quando hd o encontro,
a fricgdo com experiéncias anteriores, com suas memérias. Essas reminiscéncias
podem ser desde as memdrias mais pessoais, vividas na carne, como as coleti-
vas que dizem respeito ao grupo social do qual o sujeito faz parte, que lhe foram
narradas desde a primeira infincia e tantas vezes recontadas e reconstrufdas, mo-
dificando assim a relagdo que o sujeito terd com as experiéncias que virao. Esse
ciclo ¢ dinimico, pode ser tanto repetido ad infinitum como um pesadelo que se
tem todas as noites como pode ser também reelaborado a partir da abertura as
novas experiéncias, possibilitando outras formas de contato com o mundo, seja
por estados diferenciados de presenga, seja pela criagio de diferentes narrativas.

Todavia, esses autores também apresentam as dificuldades encontra-
das nas sociedades contemporineas para que esse ciclo se complete. Larrosa
(2004) fala que s6 um sujeito atento e paciente pode experienciar, pois € pre-
ciso um gesto de interrupgao para ver, ouvir, escutar, sentir o mundo 2 sua vol-
ta, suspendendo opinido, juizo, vontade e automatismo. O sujeito da experi-
éncia precisa estar “ex-posto”; vulnerdvel. Mas isso estd cada vez mais diffcil
numa sociedade onde tudo acontece em alta velocidade: “a falta de siléncio e
de meméria sio também inimigas mortais da experiéncia” (LARROSA, 2004,
p.157). Para o autor, uma sociedade constituida sob o signo da informagao ¢
uma sociedade em que a experiéncia se torna impossivel.

3 O livro de Dilthey, citado por Turner, é Selected writings (1976).
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Se vivemos numa sociedade que nos tolhe a possibilidade real de ex-
periéncias, qual seria a safda? Larrosa propoe, pela via da educacio, a busca de
pedagogias mais sensiveis, que pensem no sujeito para além de sua capacidade
produtiva. Benjamin (1994), nos anos trinta do século XX, via as novas tec-
nologias como possibilidade de criagio ¢ transmissio de novas formas de ex-
periéncias. Como se viu depois, como meio de expressao, as novas tecnologias
fabricam tanto essa possibilidade como também a morte da experiéncia, pelo
anestesiamento dos sentidos e do intelecto.

Victor Turner, a partir de seu encontro com Richard Schechner e com o te-
atro experimental que se fazia nos anos sessenta e setenta do século XX nos Es-
tados Unidos, comega a pensar outras formas de agio simbélica, desenvolvendo
a ideia de uma antropologia da performance e da experiéncia. Partindo do con-
ceito de “ritos de passagem” de Van Gennep, Turner (1982) enfatiza a “situagio
inter-relacional” das atividades liminares que, por estarem na borda nas prdricas
cotidianas, abririam espagos para negociages culturais. Entretanto, essa “anties-
trutura’ ndo teria cardter subversivo na cultura, pois apesar de o ritual criar uma
desordem, ele nunca subverteria a ordem estabelecida. J4 as performances cul-
turais das sociedades industriais e modernas (jogos, esportes, lazer ou arte), de-
vido ao seu cardrer lidico e de acaso, teriam potencial mais subversivo ao status
quo. Na opiniao de Marvin Carlson (2009, p.34), esse potencial para resisténcia
social das performances culturais tem sido explorado por “teéricos e priticos da
performance que procuram uma estratégia de engajamento social ndo oferecida
pela maioria das estruturas do teatro convencional ligadas  cultura”.

Essas diferentes formas de se relacionar arte ¢ vida, experiéncia, memé-
ria e cena, que jd vém sendo realizadas por artistas de diferentes dreas desde o
infcio do século XX, criaram borramentos entre as linguagens artisticas e en-
tre arte e vida. As teorias que tentaram mapear a crescente multiplicidade de
experimentos que surgiram sao inimeras. Destaco aqui a dos Estudos da Per-
formance por colaborar para a discussio que proponho entre arte, meméria e
seus desdobramentos éticos.

Por isso, para a pesquisa utilizei o conceito de performance como é ar-
ticulado pelos pesquisadores dos Estudos da Performance (SCHECHNER,
2003; TAYLOR, 2003). Assim, performance é um termo guarda-chuva para
observar situagbes tanto do cotidiano como das artes, e seu derivado performer
foi utilizado para me referir a atores, bailarinos, musicos e quaisquer pessoas
que estejam em cena, seja essa cena considerada artfstica ou ndo. Além disso,
o conceito colabora para pensar prdticas artisticas que, pelas suas caracterfsti-
cas de produgio, muitas vezes, estdo nas bordas, na margem das prdticas esta-

4 O anrropdlogo alemio desenvolven essa ideia no cldssico Les rites de passage, em 1909,
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belecidas, e se constituem, pelo seu cardter liminar, como um espago de nego-
ciagdo, de experimentagio e de autorreflexao pessoal e cultural.

Ao traar esse percurso e nio outro, fiz escolhas que se filiam a uma corren-
te de tedricos e artistas que pensam a cena COMO UM espago para a construgio de
contradiscursos aos binarismos das estruturas linguisticas e performativas. Tomei
emprestado o conceito de “conhecimento incorporada” (NESS, 1996) para me
referir tanto 20 meu percurso de autoemdgrafa quanto a de meus companheiros
de viagem: experiéncias que se transformam em memdria, que s transformam em
conhecimento incorporado, incorporado na cena, na vida, na escrita.

Se em minha performance ¢ no solo de Luiz de Abreu houve uma agao
deliberada dos artistas em se debrugar sobre material pessoal, nos processos
em que Luiz de Abreu atuou como coredgrafo e na disciplina coordenada por
mim houve a condugio para que os artistas envolvidos trouxessem material
autobiogréfico para a criagio. Nesses processos ficou evidente que 6 ¢ possi-
vel tal mergulho se o individuo est4 disposto a questionar valores preestabele-
cidos, se estd disposto a se perguntar, de fato, 0 que quer que a arte seja e qual
o papel que desempenha nessa construgio.

Penso a cena como um lugar privilegiado para ressignificar experiéncias.
Ao reencenar, ficcionalizar dados autobiogrificos cria-se a possibilidade de re-
fletir sobre esses eventos, lancando luz ao que antes era escuriddo. Nos proces-
sos que acompanhei, o trabalho sobre acervo pessoal colaborou para a criagio
de cenas que expoem memorias de exclusdo. Ao fazer isso, além de se dar visi-
bilidade a narrativas silenciadas pelo discurso dominante, os performers €m a
possibilidade de ressignificar essas experiéncias num processo de autorreflexi-
bilidade e transformagio pessoal para além da cena.

Aliados  linguagem da performance, os diferentes procedimentos utili-
zados na disciplina como detonadores de experiéncia ¢ meméria contribufram
para que os alunos se langassem a experimentagoes autorais, rompendo com a
dicotomia forma e contetido, ganhando, com isso, autoconfianga, autonomia
artfstica, e colaborando para a diversidade de escrituras cénicas.

Como salienta Lehmann (2003, p.9), sobre a cena que busca um viés po-
litico, mais que o contetido, “¢ 0 modo como vocé trabalha a percepgao des-
sas questoes”, e como se¢ muda tal percepgio que mais interessa. E, por isso, a
forma como se trabalha o tempo ¢ determinante, pois sé criando interrupgoes,
descontinuidades, cesuras, pode-se romper ou, pelo menos, destacar a fungao
ideolégica do tempo. A questdo que Lehmann (2003) coloca ¢ como pode-
mos, numa sociedade de midia e de massa, criar essa interrupgao. Vejo o tra-
balho sobre a meméria como um meio de criar essas interrupgdes €, em mui-
tos exemplos, essa interrupgao convidava o espectador, coautor, testemunha,
cidaddo a sair da passividade e compartilhar a responsabilidade.
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Os processos que acompanhei ndo sdo casos isolados na cena contem-
porinea de artistas que se apropriam de material autobiogrifico para a cria-
¢20. Desde meados do século XX muitos arristas trilharam esse caminho, nem
sempre motivados pelos mesmos interesses: crise da representagio, contes-
tagao da ordem estética, subversio de valores sociais, expressao de minorias,
exploragio dos limites do corpo, do tempo, do espaco. Como essas mani-
festagoes aconteceram nio apenas dentro do que se considera arte em nossa
sociedade, os Estudos da Performance, ao aumentar seu foco de visio para as
performances em geral, colaboram para pensar em quio fluidos sio os transi-
tos entre os diferentes campos de pesquisa.

lleana Dieguez (2010, p.27), a0 pesquisar o que chama de “performan-
ces cidadas”, discute justamente a expansio dos campos artisticos e politico-
-sociais, através das transformagdes e contaminagées entre si e nos fluxos arte e
vida, argumentado que “entrando e saindo da arte, vdrios criadores utilizam os
dispositivos artisticos como diferencial adicional que os permite intervir nos
cendrios ptiblicos, investigando essa complexa fronteira entre arte e politica”.
Ao se buscar outras formas de representagio mais centradas na ideia de pre-
senga ¢ de acontecimento, outras realidades invadem a cena, configurando-a
como parte ou fragmento do real.

Uma questdo levantada durante a pesquisa foi como construir contradis-
cursos se o artista estd envolvido nessa teia discursiva e, mesmo fazendo isso
na cena, essa estrutura liminar ndo se dissiparia tao logo o jogo se efetuasse,
voltando tudo ao seu devido lugar anterior? Marvin Carlson, ao discutir esse
tema ¢ tomando por base a teoria de Judith Butler (2008) sobre o poder per-
formativo dos atos culturais, considera que

Quanto mais conscientes os tedricos se tornaram da centralidade da performan-
€e na construgio e na manutengio das relagdes sociais em geral ¢ dos papéis de gé-
nero em particular, mais dificil se tornou desenvolver uma teoria e uma prarica da
performance que pudessem questionar ou desafiar essas construgoes (CARLSON,
2009, p.195).

Nao penso na revolugio, mas vi transformagées pessoais serem realiza-
das nesses processos. Vi contradiscursos as praticas dominantes de controle do
corpo, lutas pessoais contra micropoderes que querem domesticar corpos, seja
pela repressao ou pela estimulagdo. Trazer para a cena fragmentos autobiogri-
ficos de situagbes de opressio colaborou para se refletir sobre performances
que jd naturalizaram esses mesmos discursos de opressio e controle.

Tentei nao falar pelo outro; busquei criar um didlogo com meus compa-
nheiros de viagem, com suas escrituras cénicas. Tentei fugir do discurso alegé-
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rico. Nio sei se pude (). Defender uma TESE dé certos privilégios; esquivei-
-me de apresentar uma verdade sobre essas cenas. Foucault (2002, p.51; 53)
aconselha, ao invés da vontade de verdade, buscar “restituir ao discurso seu
cardter de acontecimento”, suspendendo a soberania do significante. Se o dis-
curso é sempre “uma violéncia que fazemos as coisas’, experimentei criar um
discurso de miltiplas vozes, na tentativa de apresentar diferentes pontos de
vista sobre as diversas cenas comentadas ao longo do percurso investigativo.
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Marcus Mota

Em uma imediata percepgio, excluindo-se nomes de autores, obras e
programas televisivos, um imenso conjunto de referéncias pode surgir a res-
peito da comicidade. Logo vem & mente uma infinidade de palavras: rir, riso,
sorriso, ridiculo, engragado, palhago, bobo, palhagada, piada, clown, bufo, bu-
fao, Commedia delarte, grotesco, deboche, humilhagdo, ironia, sitira, satiri-
co, bobagem, estipido, tolo, ignorante, intriga, boneco, desenho animado,
sitcom, stand up, gags, improviso, esquete, escada, tombos, feio, duplas, velho,
gordo, comédia de situagdo, comédia de costumes... e assim por diante

Inicialmente, o escopo da lista retine referéncias as mais diversas, o que
mostra nao s6 a alta produtividade da comicidade, como também sua diver-
sidade. Assim, a comicidade torna-se um objeto polifocal, que, em suas muil-
tiplas manifestagdes, pode ser observado, analisado, apreciado e discutido sob
variadas perspectivas.

Podemos comegar a organizar esse aparente caos reconhecendo que um
grupo dessas dispersas referéncias diz respeito ao efeito que a comicidade pro-
duz — rir. Logo, uma das caracterfsticas da comicidade residiria em seu efeito
na produgdo de um desempenho, de atos em quem dela participa.

Tal caracreristica, porém, apesar de tio evidente e fundamental, nio defi-
ne totalmente a comicidade. H4 experiéncias comicas, performances que niao
fazem rir. E h4 vdrios tipos de risos, desde a gargalhada espalhafatosa, uma
convulsdo ¢ perda de folego, até um riso de constrangimento, o rir sem gra-
¢a, o riso silencioso.

O efeito cdmico, a0 mesmo tempo que revela grande parte da produgio
da comicidade, nao ¢ seu fundamento, nem muito menos o climax, a meta, a
totalidade do processo. Tal reflexio nos conduz para tentar perceber a ampli-
tude da comicidade.

Outras referéncias na lista apontam para procedimentos, técnicas ¢ disso
para estilos de interpretagio e performance. A questio nio s6 estd em quem
se apropria do evento comico ¢ a ele responde: de um outro lado, h4 o articu-
lador da comicidade, aquele que efetiva os estimulos. Em situagio de perfor-
mance, a comicidade efetiva-se em uma interagio entre certos estimulos € os
cfeitos. Os efcitos sdo produzidos pelos atos do articulador. Suas agdes e rea-
¢oes modelam expectativas e experiéncias da recepgio. A producio da comi-
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cidade ¢ efetivada em um contexto de nexos, vinculos e atos que se reenviam.
A interdependéncia entre atos e desempenhos configura um espago de produ-
¢io da comicidade.

Tais procedimentos e técnicas nao sio um estoque de ferramentas dis-
poniveis, uma maquinaria de persuasdo. A materialidade da comicidade, ex-
pressa na manipulagio de situagdes de interagdo, especifica-se em tradigoes
compositivas e performativas que sio horizontes de expecrativas tanto para os
intérpretes quanto para o publico. Dessa forma, hd diversas modalidades de
produgio de comicidade, relacionadas com priticas e situagdes determinadas.
Se a comicidade se materializa em situagbes de contato e interagio e cada si-
tuagio tem sua especificidade, fazer ir é explorar essas situagGes, ¢ um estu-
do desses contextos. E a contextualizagio da comicidade é a compreensio do
nexo entre procedimentos e essas situagoes.

Quanto mais nos aproximamos dos termos que a lista consigna, mais
conclufmos que ndo sio s6 palavras: hi uma brutal diferenga entre a ideia do
cobmico e sua produgao. Assim, partimos da redugio do fenémeno por meio
da generalizagio de um trago — o efeito — para a amplitude de sua configura-
¢io — a produgio de comicidade.

Nessa amplitude, os termos designam agora vérios aspectos dessa produ-
¢ao: composigao, realizagio, recepgio, produgio e materiais. Comédia de situa-
¢io, por exemplo. Diz respeito a um tipo de composicio, a uma modalidade de
organizagio do espetdculo comico. A distribuicdo das cenas, a relagao das cenas
entre si, a construgao de expectativas, tudo isso faz de uma comédia de situagao
o que ela é, e ndo outra coisa. Isso do ponto de vista da composigio. Ainda, tal
composigio ¢ performada, materializada em cena por um tipo de interpretagio,
cendrios, iluminagio. Continuando, tal comédia seleciona materiais, ideias, vi-
véncias, que sio reinterpretados em fungio de sua estética. O mundo represen-
tado articula 0 mundo conhecido, redefinindo-o em fungao do que vai ser mos-
trado. Nio se pode dizer que uma comédia de situagao é definida somente pelos
materiais que mostra, pela forma como organiza suas cenas, pela forma como ¢
interpretada ou produzida ou por seus efeitos. A comédia de situagao ¢ apreen-
dida na amplitude de seus recursos e procedimentos.

Mais ainda: h4 tradicoes diversas de espetdculos definidos como comicida-
de de situagio. Pode ser entendida por oposigao a uma comédia de personagem,
com predominéncias de complicagdes da trama, como na Comédia de Erros, de
Shakespeare, ou em Sitcons, como Seinfeld, ou a comédia de Plauto.

Além disso, a defini¢ao de um espetdculo como comédia de situagao nao
exclui a utilizagao de procedimentos de outros tipos de espetdculo. Do mes-
mo modo, os nomes na lista ora se referem a elementos de composigio, ou a
procedimentos de realizagio, como o termo “escada”.
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De qualquer forma, a comicidade se constitui em desafio ao pensamen-
to a0 se propor como objeto polifocal que em sua amplitude requer uma dis-
posigio pluralizada ¢ despojada por parte do intérprete.

Ainda mais que em nossos tempos tao pragmaticos e imediatistas tudo
parece ficar sensério demais, com a consagragao de uma hegemonia dos resul-
tados. Isso fica bem notério na estranha unanimidade de que a grande parte
dos espeticulos esteja convergindo para a busca da graga. E preciso ser sempre
engracadinho. Propagandas, filmes, telejornais, pegas teatrais — cada vez mais
a gente tem que se divertir. As coisas se dividem entre divertidas e nao diver-
tidas. E quem quer sofrer?

Essa obsessiva demanda por fazer rir compreende-se em parte pela fisicida-
de do efeito cdbmico. Quando vocé faz rir, e rir espalhafatosamente, vocé vé o re-
sultado do seu ato, vocé ouve o piiblico. Essa ruidosa presenga nas casas e nos te-
atros satisfaz tanto quem ri quanto quem faz rir. A causal e estreita conexdo entre
estimulo e resposta completa-se nesse circuito. Por alguns instantes hd uma pro-
ximidade, uma fusio. Naquele momento, as pessoas se sentem 6timas por parti-
ciparem de uma experiéncia de consumo na qual emogbes podem ser expressas.

Ora, se a comicidade para existir precisa ser produzida, se ¢ necessdrio
haver um contexto de produgio para sua efetividade, hd4 uma homologia entre
esse contexto de produgio sobre a comicidade e a situagio de se produzir co-
nhecimento sobre a comicidade. Tanto a comicidade quanto seu conhecimen-
to se realizam em situagbes, em padrées interativos. Os atos que neutralizam
esse escopo interacional neutralizam a produgiio da comicidade e sua compre-
ensao. Como objeto de investigagdo, a comicidade exige que se aproxime dela
comicamente. Rindo? Nio s6: rir é o efeito. A comicidade estrutura uma ex-
periéncia que pode ser analisada em seus procedimentos. O primeiro passo é
a compreensao de sua performatividade.

Desse modo agindo, podemos reconhecer dois pressupostos para o estu-
do da comicidade:

1. A comicidade como performance e como objeto investigdvel efetiva-se em
um contexto de produgio no qual referéncias, nexos, vinculos promovem
uma situagdo interativa que determina o horizonte de atos de composigao,
realizagdo e recepgio. Mais que um elogio ou condena, a comicidade se es-
clarece como em sua atitude referencial, contextualizdvel.

2. Sempre de olho na praga da contextualizagdo, reverso da medalha do
método aprioristico, tal atitude referencial nao se refere somente a nexos
entre atos comicos ¢ nio comicos. A comicidade ¢ metarreferencial, fo-
caliza a si mesma durante sua performance. Enfatiza os atos mesmos en-
volvidos em sua produgio.
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Ou seja, a comicidade reorienta referéncias prévias para a atualida-
de de sua produgao, para a situagio de sua performance. Dessa maneira,
mais que uma ideia, a comicidade manifesta-se como uma intervengio
em nossas estratégicas de compreender ¢ modelar atos pessoais ou inter-
pessoais, mas que se efetiva nio somente como uma consciéncia desses
atos e sim como ato, ato de atos. Rimos e fazer rir, agindo. A a¢o comi-
ca ¢ um desempenho aplicado aos scus efeitos.

Entre realizagoes ¢ géneros do primeiro cinema, temos uma variedade
enorme de obras classicadas como comicas. Além do efeito comico, tais obras
se organizavam em fungdo de claros procedimentos dramattirgicos, que corre-
lacionam temas de composi¢io (como as partes sio elaboradas e conectadas)
a problemas de recepgao.

O documentdrio When comedy was King (1960), de Robert Youngson, ¢
uma coletinea de trechos de filmes da arte comica dos filmes mudos. Vou co-
mentar dois desses trechos.

No primeiro, a partir de A pair of Tights, de 1928, temos uma cena apa-
rentemente casual: dois amigos saem para tomar sorvete com suas amigas.
Nio h4 como estacionar. Entdo uma das mogas vai comprar sorvete, enquan-
to 0s outros, 0 motorista e o outro casal, esperam por ela. Ora, ¢ realmente a
partir dessa cena de reconhecimento, de contextualizagio, que a comicidade
vai operar. Como em uma fuga musical, primeiro vem a apresentagao do ma-
terial que serd posteriormente transformado. A comicidade opera sobre refe-
réncias prévias, conhecidas. Essa cena, o ponto zero do esquete, serd o alvo, o
foco de invervengio e performance dos atos dos agentes em cena.

Tal situagdo inicial consiste de agoes das personagens: o esquete se abre
com o carro estacionando e a moga indo comprar sorvete. Se ela cumprisse
com esse programa de agdes, nao haveria comédia. Tudo que acontece se orga-
niza agora em fungio das dificuldades que sdo interpostas entre o ato de com-
prar sorvete e ir embora. As agbes propostas na abertura do esquete projetam
um senso de acabamento, de finalizagio. Mas o ndo cumprir esse programa,
este ndo acabar é uma agio. E nisso que consiste a operagio comica: a passa-
gem do programa de agdes e expectativas presentes na cena inicial para a rede-
finicao desse material prévio, que passa agora a ter como contexto de sua pro-
dugio os atos de sua transformagao.

Assim, a complicagio de uma situagdo aparentemente banal desloca o
olhar para aquilo que ¢ enfatizado nos obstéculos da continuidade das expec-
tativas.

De um lado temos o aparente fracasso da agao: a moga falha ao nao con-
seguir trazer os sorvetes. Mas essa légica s6 ¢ vélida no universo niao comico.
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Se o objetivo do esquete fosse mostrar apenas uma mulher indo comprar um
sorvete e voltar com ele, tal avaliagao estaria correta.

Entretanto, o esquete ¢ montado para explorar a nio realizagio segundo
o senso comum, segundo aquilo que se projeta sobre as premisas oferecidas na
abertura do esquete, mas sim em fungio da construtividade que selecionou o
que vai ser mostrado. As dificuldades para que a agao se realize segundo as ex-
pectativas dadas vao orientar a recepgio para observar coisas que se dio den-
tro do horizonte do esquete. Os obstdculos agem como filtros, que selecionam
ndo s o que se vé, mas 0 modo como se percebe. Assim, na passagem do sen-
0 comum para o universo organizado do esquete, as dificuldades detalham o
universo imaginativo que estd sendo proposto agora, a partir das carcagas do
universo prévio. Tudo o que ¢ mostrado enfatiza 0 novo universo e seus pro-
cedimentos de efetivagio.

Instalados nessa experiéncia que se organiza em uma légica outra de
agOes, comegamos a nos surpreender com o que acontece e acabamos por rir.
Tal resposta relaciona-se ao fato de procurarmos explicar o que acontece se-
gundo nossas expectativas. Porém, diante de eventos com uma baixa taxa de
ocorréncia, produz-se uma resposta ambivalente frente ao que ambivalente-
mente ¢ exibido. De um lado, os agentes, os atos e os materiais sio comuns,
conhecidos. De outro, o produto da integragio e utilizagio desses materiais
e atos nao o é. A baixa frequéncia do que ocorre sugere nio sé sua raridade
como também seu ineditismo. As possibilidades de alguém ir comprar sorvete
e se defrontar com tantas complicagoes ¢ sem diivida algo raro e inesperado.

A baixa frequéncia desse excepcional evento, contudo, nao significa sua
escassez referencial ou de recursos. Antes, ¢ dentro de uma perspectiva de ex-
cesso que o que se pressupunha comum ¢ realizado: a dificil busca do sorvete
se desdobra na dificuldade em estacionar o carro. Paralelamente temos as di-
ficuldades de a moga comprar e trazer o sorvete para seus amigos e as de seus
amigos estacionarem o carro. O desdobramento do esquete em agbes paralelas
e igualmente complicadoras amplia a reorientagdo das expectativas de cumpri-
mento de um programa de agbes e expectativas. Essas cenas dentro do esque-
te sobrepoem, distribuem e generalizam as novas orientagbes de recepgio dos
eventos. No lugar de uma genérica continuidade dos acontecimentos, temos
sua circularidade: a moga entra e sai da sorveteria; o carro sempre retorna para
buscar a moga. As repetigbes ¢ que se tornam os marcos do esquete, 0 comego
e fim de uma microssequéncia. E tais marcos tornam-se, ao fim, os referentes,
as expectativas de acabamento do esquete.

Das certezas de cumprimento dos atos partimos para a certeza de sua or-
ganizacao: os atos ndo se encontram motivados por pressupostos ou premissas
morais. Nao que estejam livres — seguem um programa de realizagao que ex-
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plora as possibilidades de ampliacdo e diversificagao de seus efeitos e procedi-
mentos. Pois, de um lado, o universo imaginativo parece se organizar como a
realidade, a partir de padroes. Porém, de outro, ¢ a percepgao de padroes que
fica em segundo plano no cotidiano, ou nao ¢ enfatizada nos atos mesmos.
Com o esquete filmado, por causa de sua realizagio cinematogrifica, mostra-
-se essa organizacio que motiva os atos. Com isso subverte-se nosso esquema
de percepgio: ndo sio as pessoas que fazem a realidade, mas os acontecimen-
tos que ultrapassam a vontade de agao.

O segundo esquete é um trecho de Big bussiness, performado por Stan
Laurel e Oliver Hardy, os nossos conhecidos O Gordo e O Magro. Como no
caso do esquete anterior, o ponto de partida é simples, banal — a oferta de um
pinheirinho de Natal. Tal qual no outro esquete, estamos diante do estabeleci-
mento do contato — as relagdes entre a cena ¢ a plateia se fazem a partir, como
em um fuga musical, da exposigio de uma situagio identificivel, que serd alvo
das posteriores transformagoes.

Apés essa breve abertura, temos as operagdes comicas — uma série de
eventos que cada vez mais se afastam da normalidade inicial. Essa € a fase
de ampliagio do contato, no qual 0 mundo da audiéncia se vé confronta-
do com duas légicas simultaneamente relacionadas aos mesmos eventos. Em
uma situagao normal, os eventos que se seguem tém uma baixa raxa de ocor-
réncia, mas no universo da comicidade eles se tornam recorrentes, abundan-
tes. Da venda da arvorezinha partimos para um conjunto de destruigao de
propriedades — Laurel e Hardy arrasam a casa e o quintal do dono da casa
que recusou a oferta ¢ o dono da casa arrasa o carro e as restantes arvorezi-
nhas de Laurel e Hardy.

Em um primeiro momento, se referimos as agdes que vemos ao mundo
em que vivemos, facilmente concluimos que hd claras ¢ manifestas transgres-
soes de cédigos minimos de civilidade, transgressoes essas passiveis de ajuiza-
mentos ¢ penalizagoes. Contudo, nesta comédia as restrigoes legais ficam em
segundo plano — hd a entrada de um policial que apenas observa, intervindo
apenas no fim, marcando juntamente o término do esquete, seu terceiro mo-
mento — o desligamento do contato.

Macroestruturalmente, os dois esquetes se organizam do mesmo modo,
como articulagio de uma experiéncia cémica em suas partes — estabelecimen-
to do contato, exploragio do contato e desligamento. A consciéncia das par-
tes nos clarifica a dramaturgia cémica. Desse modo, mais que o efeito de rir,
comegamos a compreender a amplitude da comicidade, o porqué de rirmos.

Comegamos a rir quando na sucessao das agoes mostradas hd uma in-
congruéncia entre as légicas pré-comica e comica. O impulso de normalizar o
referente, de contextualizar o que estd acontecendo a partir do que se conhe-
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ce, esses atos da recepgio sio continuamente confrontados com o impulso de
desfamilizarizagdo que a sucessio de eventos em cena produz. Da venda de
uma drvore, partimos para uma crescente série de retaliagoes, vingangas. Ini-
cialmente, nossa reagao ¢ rir e abanar a cabega, censurando o ato. Mas como
uma retaliagao € seguida por outra, aquilo que era excegio ¢ proibi¢ao dentro
de nossa légica pré-comica torna-se agora a normalidade. A sobreposi¢io de
eventos que ultrapassam nosso impulso de redugio a padroes prévios demons-
tra como a comicidade atua justamente sobre esses padroes, sobre uma estru-
tura pressupositiva.

Nesse momento, no embate ¢ embaralhamento entre as ]égicas temos
a oportunidade de bem compreender que a idealizagio da comicidade, uma
abordagem que a desvincula a modos de produgao de conhecimento e reali-
dade, pode acarretar mal-entendidos e generalidades sem fim. Atribuir a co-
micidades valoragdes extremamente positivas ou negativas em nada contri-
bui para sua compreensio. Rebaixada como arte menor ou glorificada como
reveladora de todas as ideologias, a comicidade perperua-se em sua indeh-
nicao.

Como observamos pela cena do esquete e sua recepcio, tanto configu-
ragdes ndo cOmicas quanto comicas se organizam por padroes de referéncia
que so horizontes de interagoes. Ao invés de uma oposigao polar ou com-
plementaridade esotérica, vemos que em nosso cotidiano agimos com de-
terminados padroes, mas ndo os enfocamos, nao explicitamos esses padrées.
Jd na comédia ¢ a configuragio das agbes que vem para o primeiro plano.
Por isso tanta duplicidade, repeticao e expansio como procedimentos de
ampliagio e desempenho da premissa comica. Na comicidade, a enuncia-
¢do suplanta o enunciado — expde-se a materialidade, os suportes expressi-
VOs d'US aros.

No caso do esquete de Laurel e Hardy, observamos como a cena se di-
vide, se duplica entre a dupla que destréi a casa do proprietdrio ¢ o proprie-
tdrio que destréi o carro da dupla. Essa biparticao efetiva o comego da am-
pliagao da coeréncia comica dos eventos. Inicialmente, essa biparti¢io é bem
marcada, didaticamente apresentada: indignado, o proprietirio vai para o
carro da dupla, arranca um farol e o arremessa no vidro do automével. Por
seu turno, a dupla, que observava tudo como plateia dentro da cena, se di-
rige para a casa do proprietdrio, arranca uma lumindria e a arremessa na vi-
draga da casa.

A seguir, cada anjo exterminador fica demolindo sua porgao de realida-
de. Assim como no esquete primeiro a dificuldade de agir era a agaio mesma
da cena, aqui também se constrdi o espetdculo destruindo-se o cendrio. Essa
l6gica negativa na verdade, essa negatividade da comédia, tem sua efetivida-
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de, sua positividade: interrompendo a teleologia dos atos, seu programa e ex-
pectativas de completagio, acabamento, tal circuito nao progressivo das agoes
a0 mesmo tempo que interfere no horizonte de compreensio dos atos chama
atengio para os proprios atos, para seu contexto de produgio. Uma agio que
se exibe dificil de ser realizada focaliza ndo seu resultado, mas a prépria agao,
sua construtividade, seu fazer, haja vista a imensa produtividade e eficiéncia da
tripla repeti¢ao-preparacio dos atos.

Apés a duplicagao da cena, a repetigio e a crescente intensidade dos atos
tomam lugar no esquete. Aquilo que em um primeiro momento era censurd-
vel, proibido, ilegal e absurdo comega a se tornar recorrente. Por meio da re-
petigio, reforga-se a légica da comicidade, do contexto cémico. Pois, por meio
da repetigio somos levados a observar nio s6 o referente imediato da repeti-
Gao, seu contetdo, mas a propria repetigao, o préprio arranjo dos atos, dispos-
tos em sequéncias assemelhadas, mas intensamente diferenciadas.

Por meio da repetigao, ainda, os eventos que tinham uma raridade come-
¢am a se tornar comuns. Repetir € produzir padrées, tornando-os observiveis.
Vemos em conjunto a coisa e sua configuragio. A amplitude comica consiste
nisto: em integrar eventos e sua produgao.

Dessa maneira, tornando palatdvel, perceptivel o modo de organiza-
¢io de uma realidade, a comicidade funciona como explicitadora da cons-
trutividade de vinculos e referentes. Em nosso mundo habitual também
nos organizamos por padrdes, repetigbes e generalizagoes desses padroes.
A comicidade vale-se dos mesmos procedimentos de elaboragio de coesio
e coeréncia e coesio de nossa realidade. Entretanto, a diferenga estd em
manifestar e tornar observdvel a coexisténcia entre a agao e sua configura-
¢ao. E a comédia faz isso a partir de eventos banais apropriados nas fron-
teiras, nas margens de sua legitimidade ou sensatez, para que, a partir da
elevagio do comum ao raro, e do raro ao comum, nossas capacidades de
compreensio e elaboragao de estratégias interprerativas sejam desafiadas
em seus limites e limiares.

Tanto que, ap6s a generalizagio, temos a hipérbole cbmica, quando o
confronto entre légicas, entre impulsos de normalizagao e ruptura sao supera-
dos em prol de alguns momentos quando a comicidade ¢ referente de si mes-
ma. O ato de constantemente referir-se ao jd conhecido é substituidos pelos
préprios referentes que a comicidade prové. No esquete de Laurel e Hardy
iss0 acontece quando o proprietirio se desvincula de sua vinganga e rivalidade
quanto i destruicao da dupla e acaba por quase ser engolido pelos farrapos das
drvores que, j4 destruidas, ele tenta destruir e pelas pancadas em um carro jd
explodido e eliminado. Nesse momento, a sequéncia de atos destrutivos che-
ga a0 seu dpice — nao hd mais que destruir, nao hd mais como ir além, mas se
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vai, arrasando-se com o nada, com o vazio, pois, quando nao h4d matéria sufi-
ciente nem combustivel o bastante, inventa-se — o que importa ¢ que no sem
mundo mesmo assim hd o mundo.

A fenomenologia da comicidade a partir dos esquetes de humor do
cinema mudo norte-americano iniciou-nos em uma mais atenta obser-
vagao de produgao e recepgao de eventos comicos. Em um primeiro mo-
mento, o ponto zero, o infcio, é-nos mostrado o mundo tal como ele ¢, ou
como parece ser, por meio de uma agdo tipica e familiar. Nesse momento
o mundo dos espectadores ¢ o mundo da cena estio em equilibrio, qua-
se sincrénicos, partilhando assemelhadas referéncias. Entio hd um proble-
ma: a agdo programada ou proposta nao se cumpre. Inicia-se a ruptura en-
tre o mundo tal como ele se apresentava e a continuidade de adiamentos
dos planos, do programa de agdes prévio. Essa ruptura ¢ esticada: aqui-
lo que ndo estava conforme as expectativas insiste em perdurar, projetan-
do um outro conjunto de referéncias. Essa continuidade da ruptura ¢ im-
portante assinalar, pois ndo se trata de apenas constantemente se referir ao
que j4 nio é, mas sim 2 intensificagao da copresenca entre aquilo que era e
aquilo que agora se impae. O erro, a falha, a interrupgio, o deslocamento
— tudo isso se em um primeiro momento estava ataviado ao forte momen-
to de abertura, depois de algum tempo demonstra-se em si mesmo. Assim,
se antes havia algo proposto como “normal”, e em seguida a sua descons-
trugio, temos no decorrer do tempo ndo s6 a sobreposicio de duas légicas
excludentes da realidade, como o absurdo de aquilo que antes fazia senti-
do passa a ser ineficaz, e aquilo que era a ruptura com a pretensa estabili-
dade transforma-se no padrio dos acontecimentos. Em dltimo momento,
quando nao se pode mais voltar atrds ¢ estamos instalados no familiarida-
de com o absurdo, chegamos ao éxtase comico, com o actimulo de situ-
agoes imponderdveis, quando estamos libertos de buscar sentido fora do
acontecimento mesmo, em sua organizagao.

Como se pode observar, posturas que idealizam a comicidade, vendo-
-a apenas como momento de rutpura, de excegdo, de abertura a um novo e
outro horizonte, acabam por se interrogar limitadamente sobre seu modo de
produgio e recepgio.
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CANGOES POPULARES

Silvio R. S. Carvalho

A escolha da temdtica meméria-cangio popular decorre de duas expe-
riéncias pessoais. Uma de ordem artistica; outra de ordem académica. Nesses
tltimos dez anos, como artista, busquei no canto das cangbes que me marca-
ram e na narrativa das memérias autobiogrdficas a minha forma de expressao.
Cantando e contando tenho (re)significado cangoes, histérias € poemas, mos-
trando a minha singularidade artistica como representagao de uma compre-
ensdo stibita que ndo ignora o contexto, os interlocutores e suas motivagoes.

As sensagbes de prazer e descobertas, vivenciadas nos espetdculos apre-
sentados por mim e na relagio pessoal com a musica, a literatura e a narrati-
va oral levaram-me, como professor, a me interessar pelas histérias de vida da-
queles que participavam dos cursos de formagao (Rede UNEB', PROESP?,
Plataforma Freire® e as diversas licenciaturas dos cursos regulares da UNEB) e
das oficinas de contadores de histérias por mim ministradas. Percebi que po-
deria acionar essas histérias a partir das cangoes que marcaram as vidas daque-
les que participavam dessas experiéncias, uma vez que a musica assegura, em
geral, uma ambiéncia de interagao, de dialogicidade, de comunicagio verbal,
além da sua poténcia em acionar o que estd silenciado. Nesse processo, come-
cei a suspeitar de que a partir do momento em que os sujeitos se deixam ler
pelas cangdes hd a possibilidade de construgao de cenas que vao além daque-
las imaginadas pelos préprios sujeitos leitores.

I Rede UNER — Programa Intensivo de Formagao Continuada para Professores em exercicio no
Ensino Fundamental, séries iniciais, da rede publica, desenvolvida pela Universidade do Estado
da Bahia - UNEB.

2 PROESP - Programa de Formagio de Professores da Rede Estadual de Ensino. Programa desen-
V{JIVidO, cm parccria com a UNEB. Pﬂfﬁl F(er;lr pruft!ﬁx{'ll’c& dl'l Estadﬂ da B'Al'lia qui’.‘ ainda niﬂ
tem licenciatura.

3 Plataforma Freire — Ambiente virtual criado pelo MEC/CAPES para cadastro de professor e re-
alizagdo das pré-inscrigies nos cursos do PARFOR (Formagio Inicial ¢ Formagio Continuada),
destinados aos professores sem formagio adequada 3 LDB e em exercicio nas escolas piblicas de
educagio bdsica, estaduais ¢ municipais.
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A cangao popular brasileira

Muitas cangdes entram na vida dos sujeitos por vdrios motivos ¢ formas.
As vezes, é a letra que associamos a determinada situagio da nossa vida; ou-
tras, a sua sonoridade estd direramente ligada a uma memédria aferiva, a uma
situagio inusitada. Recentemente, em entrevista i revista Rolling Stone (2011),
Chico Buarque falava sobre a datagdo de muisicas mais agudas, compostas por
ele no tempo da ditadura. Ao ser questionado se essas cangdes ndo tinham um
significado diferente para o publico, Chico responde:

Pode ser, pode ser. Porque as pessoas tém uma lembranga afetiva da musica. Elas
gostam de determinadas miisicas porque elas remetem a uma época feliz da sua
vida. “Essa é a musica que ouvi quando conheci minha namorada’. Isso existe inde-
pendentemente do que diz a letra. (...). Acredito que as pessoas que ndo tinham po-
sicoes politicas claras na época possam ouvir Apesar de vocé hoje e encontrar um va-
lor afetivo muito grande, independentemente do que a letra diz (p.106).

Essa fala de Chico confirma o que vivencio na minha prética de profes-
sor e artista. Ministrando uma oficina, intitulada Miisica e leitura’, trabalhei
com a cangdo Apesar de vocé, citada na referida entrevista. Dos trinta partici-
pantes, apenas um atribuiu o contetdo da letra ao regime autoritdrio. Os ou-
tros fizeram leituras diversas, associando o “vocé”, presente na letra da cangio,
a uma infinidade de metiforas ¢, na maioria das vezes, a lembrangas pessoais
que, em nada, se relacionavam com o contexto autoritdrio dos anos 70 do sé-
culo passado. Em outras experiéncias docentes, ao tentar identificar as msi-
cas que marcaram as vidas dos participantes, fui percebendo que as cangoes
escolhidas, em geral, estavam diretamente ligadas as memérias afetivas. As le-
tras ou, simplesmente, as sonoridades dessas cangbes os remetiam a situagoes
vividas ao longo das suas histrias.

Entretanto, ao pensar a cango popular como acionadora de memérias,
levando em consideracio, ainda, o fato de fazer parte do cotidiano do brasilei-
ro, bem como de ser o nosso jeito de filosofar, de pensar ¢ inventar o mundo,
verifico, sem muito esforgo, que grande parte de artistas, consequentemen-
te de cangbes, ¢ excluida (ou melhor, invisibilizada) dos estudos feitos sobre a
meméria da misica popular brasileira.

4 Oficina promavida pelo Centro de Estudos e Assessoria Pedagégica — CEAP, destinada a profes-
sores das redes piiblica e privada ¢ de escolas comunitirias, realizada entre os meses de agosto ¢
setembro de 2011,
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Essa invisibilidade se dd4, no meu entendimento, pelo fato de os textos
que tratam da misica popular brasileira apresentarem andlises que supervalo-
rizam determinados movimentos artistico-musicais e, em geral, o que acon-
tece, eminentemente, no eixo Rio-Sio Paulo, produzindo certo centralismo
na forma de pensar a cangao no Brasil e, consequentemente, uma repetigio
temdtica. Até entendo essa l6gica, uma vez que € necessdrio se fazer um re-
corte quando se pretende analisar algum objeto. Entretanto, esse recorte ndo
me parece metodoldgico, mas uma estratégia de exclusio. Prova disso sdo, por
exemplo, obras que falam dos compositores que foram censurados, ignoran-
do, solenemente, os compositores considerados “cafonas”. Em seu livro Eu
ndo sou cachorro, nio, Paulo Cesar de Aratjo (2010) mostra que muitos artis-
tas, vinculados a essa vertente musical “cafona”, apesar de terem sofrido todo
tipo de perseguicao por parte dos censores, sio excluidos dos trabalhos de au-
tores como José Ramos Tinhorio, Ary Vasconcelos, Ruy Castro, Sérgio Ca-
bral, Ricardo Cravo Albin, Zuza Homem de Melo, Herminio Bello de Car-
valho, assim como de colegbes sobre a histéria da MPB, publicadas pela Abril
Cultural ao longo das décadas de 70 e 80 do século passado, com textos as-
sinados por criticos e jornalistas como Jodo Mdximo, T4rik de Souza e Luiz
Carlos Maciel.

Muitos desses compositores marginalizados, segundo Aratijo, além de te-
rem suas musicas proibidas e discos recolhidos nas lojas pelo regime autoritd-
rio, garantiram, com suas altas vendagens, a produgio de artistas intelectuali-
zados. Aratijo, inclusive, destaca que Cactano Veloso, em texto escrito pouco
depois do langamento simultineo de seus dois LPs, joia ¢ Qualquer Coisa, re-
conhece o valor de muitos desses artistas chamados de “cafona”. Diz Caetano:

.. para que alguém possa fazer Qualquer Coisa assim como Joia € preciso que as gra-
vadoras tenham Odair José e Agnaldo Timéteo. O universitirio que tenta me en-
trevistar ¢ salvar a humanidade fica indignado diante do meu absoluto respeito pro-
fissional e interesse estérico pelo trabalho de colegas como Odair e Agnaldo (apud
Aradjo, 2010, p.191).

A questio do silenciamento dessas memérias musicais e das que elas
guardam, nos estudos e pesquisas desenvolvidos sobre a miisica popular bra-
sileira, remete-me, também, ao texto do Boaventura de Sousa Santos (2004),
intitulado Do pds-moderno ao pds-colonial: e para além de um e outro, onde ele
diz que as correntes teéricas e analiticas vinculadas ao pés-colonialismo tém
em comum o fato de “darem primazia teérica e polftica s relagoes desiguais
entre o Norte € o Sul na explicagio ou na compreensao do mundo contempo-
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rineo” (p.8). Essa metdfora do Norte-Sul parece-me, de certa forma, se aplicar
a problemdtica da nossa muisica popular. Apesar de um discurso critico, os au-
tores considerados pesquisadores acabam fazendo, em grande parte, suas and-
lises a partir de uma visio preconceituosa, categorizando, por um lado, deter-
minadas cangbes como “boas” e outras “ruins”, com referéncias préprias do
eixo Rio-Sio Paulo, e, por outro, impondo as suas andlises como o “discur-
so oficial”. Aratijo (2010) apresenta um fragmento de texto do critico Marcel
Delon, onde este comenta o langamento do disco da cantora roméntica Jo-
elma. Assumindo o lugar de dono da verdade, o referido critico argumenta:
“Trata-se de msica que ndo informa nada, ndo ensina nada, ndo educa nada,
porque realmente contém pouca coisa, servindo apenas para embalar coragbes
¢ mentes menos exigentes” (apud Aradjo, 2010, p.188-189).

A compreensio que deriva dessa légica ¢ de que sofremos ainda de uma
mentalidade colonialista, mesmo porque, conforme Boaventura de Sousa San-
tos (2004), “o fim do colonialismo enquanto relagio politica ndo acarretou o
fim do colonialismo enquanto relagio social, enquanto mentalidade ¢ for-
ma de sociabilidade autoritdria e discriminatéria” (p.8). Quando Odair José ¢
censurado porque fala, em sua cangao, sobre a primeira noite de um homem,
quando Waldick Soriano sofre perseguiges por expressar suas ideias polémi-
cas sobre Jesus Cristo, além das atuais criticas ferrenhas ao funk e ao “pagode”
por erotizarem as suas dangas, parece ndo deixar ddvidas de que ainda pensa-
mos de acordo com a moral do dominador.

A partir das reflexdes apresentadas por Jauss (1994), fui levado a pensar
sobre o que se produz em termos de critica e andlise da misica popular brasi-
leira. Esse autor chama a aten¢do para a construgio de um critério que pode
determinar o valor estético de uma obra a partir da sua aparicao histdrica. Diz:

A distincia entre o horizonte de expectativa e a obra, entre o j4 conhecido da experi-
éncia estética anterior e a “mudanca de horizonte” exigida pela acolhida i nova obra,
determina, do ponto de vista da estética da recepgio, o cardter artistico de uma obra
literdria (JAUSS, 1994, p.31).

Ou seja, quanto menor a distincia entre esses dois polos, menos valor
teria a obra. Seria esse o critério para determinados criticos desconsiderarem
uma série de cangdes nas suas andlises sobre a musica popular brasileira? Se
for, ouso-me discordar, uma vez que o horizonte de expectativas da muisica
popular brasileira, em termos de recepgdo, parece-me ser bem mais abrangen-
te do que o da literatura. Quero dizer, em outras palavras, que, em se tratan-
do de cangdo popular, ¢ preciso reconhecer a existéncia de realidades plurais e
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diferenciadas, reconhecer a diversidade de géneros, subgéneros ¢, at¢ mesmo,
“sonoridades inclassificdveis que se cria atualmente” (NAVES, 2010, p.141).
Toda essa sonoridade ritmica pode embalar ndo apenas “coragdes e mentes
menos cxigentcs", mas, também, coragdes ¢ mentes mais exigentes.

A cangdo e a encenacao hiografica

Como artista, tenho apresentado espetdculos onde reconstruo uma 5é-
rie de memorias afetivas, através das cangoes que marcaram a minha vida, as
quais chamo de cangdes de alto-falantes. Essas s3o cangoes que, de inicio, po-
dem ser entendidas como uma informagdo qualquer, que nao busca comuni-
car algo novo, mas que, assim mesmo, trazem em si poténcias que atingem
diretamente nossas capacidades sensveis. E por atingirem nossas capacidades
sensiveis, acionam memérias latentes ou silenciadas. Ouvir e cantar essas can-
coes, como diz Cactano Veloso, em Genipapo Absoluto®, “¢é mais do que lem-
brar / £ mais do que ter tido aquilo entio / Mais do que viver do que sonhar
/ E ter o coragio daquilo”.

A partir desses espetdculos, além de ver essas cangdes como algo que me
leva a “ter o coracao daquilo”, passei a vé-las, também, como documentos que
expressam o nosso jeito de sentir, de lutar, de construir, de pensar ¢ de inven-
tar a vida, o mundo, o sujeito, uma vez que, independente do meu controle,
as cangdes contavam uma histéria paralela 2 minha, contavam um jeito de ser
do Brasil da segunda metade do século passado. Ou seja, as préprias cangdes
constroem outras memdrias, apresentam outros dados biogrdficos, possibili-
tando que os elementos, selecionados no processo de criagdo, sejam “recom-
binados, correlacionados, associados e, assim, transformados de modo inova-
dor” (SALLES, 1998, p.95).

Duran (1988) afirma que “Deus ¢é a crianga que estd em nds e a epifania
dessa infincia ¢ um perfume de infincia para onde nos reconduz o odor de
uma flor seca” (p.73). Essa afirmativa remete-me a um filme, inciculado M-
sica é perfume’, que trata de questdes e principios do processo criativo da can-
tora Maria Bethinia. Se musica ¢ perfume, mais uma razio para acreditar no
principio que tem regido o meu trabalho artfstico: a poténcia da cangao acio-
na memarias.

5 Cangio de autoria de Caetano Veloso, incluida no LP Estrangeiro, Polygram, 1989.
6 Esse filme é um documentdrio langado em 2005 ¢ tem a diregao de Georges Gachor.
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Nesse sentido, o filme Cangdes’, dirigido por Eduardo Courinho (2011),
apresenta depoimentos de pessoas andnimas, com formagées diversificadas,
sobre as cangbes que marcaram as suas vidas. Os depoentes afirmam, entre ou-
tras coisas, que a0 ouvirem essas cangdes sio, involuntariamente, reconduzi-
dos aos respectivos lugares e situagdes, reconstruindo ou reinventando, assim,
as suas histdrias, as suas vidas. As cangdes que compdem o documentidrio fa-
zem parte dos diversos repertérios da musica popular brasileira.

No espetdculo intitulado Navegante®, como no filme Cangéoes, trago esse
“perfume de infincia’, acionado pelas misicas que marcaram a minha his-
téria. Um exemplo ¢ o texto narrado em determinada parte do espeticulo;
“Uma maga vermelha!!! Sempre fui incorporado pelo som, pelas cores, pelos
cheiros. Uma maga vermelha, toda enrolada em papel de seda roxo, foi o pre-
sente que ganhei trazido da capital. Sim, pois em Inhambupe magi era coisa
rara. O cheiro forte daquele presente, que ‘se anunciava sem constrangimen-
to’, me fez pensar, pela primeira vez, na existéncia de outros mundos. Hoje,
quando sinto o cheiro de maga, volto a Inhambupe e ougo os boleros e sam-
bas-cangdes tocados no Servigo de Alto-Falante, no cinema de Chiquinho,
nos circos ¢ nos parques de diversao.”

Claro que quando ougo os boleros, as musicas de alto-falante, também
retorno a cena do presente, ou seja, da maga. Caetano Veloso, em Trem das
cores, ao associar a tonalidade das coisas a situagbes vividas, traz a imagem da
“seda azul do papel que envolve a maga” como referéncia das suas memérias.

Outro principio que rege o meu trabalho artistico ¢ acreditar que a can-
¢do popular brasileira nos ajuda a pensar e inventar 0 mundo, uma vez que ela
faz parte do nosso cotidiano. No livro intitulado O século da cangio, Luiz Ta-
tit (2004), logo na apresentagao, destaca que nesses tltimos cem anos, além de
construir uma identidade sonora do pafs, essa pratica artfstica “se pds em sin-
tonia com a tendéncia mundial de traduzir os contetidos humanos relevantes
em pequenas pegas formadas de melodia e letra” (p.11)?, E em razio de tra-

7 O documentdrio Cangdes tem como foco as miisicas que ficam na meméria e sintetizam os mo-
mentos mais dramdticos da vida das pessoas. Entre essas, o homem que canta Esmeralda, de Car-
los José, ¢ chora lembrando a mic de 85 anos, e a mulher que canta Retrato em branco e preto, de
Chico Buarque, retratando sua longa e tumulruada histéria de amor,

8 Show apresentado em Salvador, BA, no Teatro Martin Gangalves (novembra de 2009) e na Sala
de Arre do Colégia Anronio Vieira (setembro de 2011).

9 Luiz Tarir diz ainda: “Nossa cangdo incorporou ao longo desse perfodo uma grande variedade
de fisionomia que, embora ndo trouxesse qualquer obsticulo para o pronto reconhecimento da
maioria dos ouvintes, tornou trabalhosa sua definigio artistica ¢, acima de tudo, sua aprecia-
Gdo critica. Comportou-se como um organismo murante que ludibriava os observadores por ja-
mais se apresentar com o mesmo aspecto. (...). Enfim, sem contar com um minimo de consen-
s0 sobre o que a define como expressao artistica, a cangio brasileira converteu-se em territério
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duzir os contetidos humanos, de forma muitas vezes simples e ao alcance da
grande maioria, que a nossa cangio popular tem nos ajudado a pensar e in-
ventar a vida. Ademais, elas estdo no nosso cotidiano, nas palavras de José Mi-
guel Wisnik:

como algo que completa o lugar de morar, o lugar de trabalhar, seu uso constan-
te num preencher os hiatos do meio ambiente, do meio fisico e subjetivo, a musica
distragdo, distrai o trabalho, distrai o lazer, faz contraponto cego com 0 que eu vou
fazer, papel de parede, pano de fundo, ponto de fuga, (...) uma espécie de cendrio,
jardim portdril (WISNIK, 2004, p.181).

J4 nos anos sessenta, do século passado, uma fala de Nara Leao, expres-
sa no espeticulo Opinido", retratava bem a forga da cangdo popular. Diz ela:

Ando muito confusa sobre as coisas que devem ser feitas na misica. Mas tenho uma
certeza: a de que a cangio pode dar as pessoas algo mais que distragio e deleite. A
cancio popular pode ajudi-las a compreender melhor o mundo onde vivem ¢ a se
identificar num nivel mais alto de compreensio (apud TINHORAO, 1978, p.242).

Em Mar Noturno, outro espeticulo apresentado por mim, amparei-me
nesse principio de que as cangdes nos ajudam a pensar e a inventar a vida. Para
a construcio do roteiro desse trabalho, que se dividia em duas partes, infincia
e adolescéncia, tomei a imagem da casa como referencial. Para retratar a in-
fancia, foi pensada a construgao de trés abrigos distintos, proporcionadores de
sonhos: o da permissividade (casa da avé), o da intelectualidade (casa da ma-
drinha) e o da responsabilidade (casa da mae). Para transformar minha sin-
gularidade artistica em representagio coletiva, escolhi cangdes que acionavam
memérias referentes a esses abrigos.

Nesse espetdculo, a imagem da casa natal nao se resumia aos trés ambien-
tes. Ia além do ambiente familiar, ampliando-se para outros espagos da cidade
onde nasci. E com ela que penso a praga, segunda parte do roteiro, para tra-
tar da fase da adolescéncia. “A praga de Inhambupe parecia enorme. Suas ja-
nelas eram ouvidos atentos 4 vida que safa pelo alto-falante de Chiquinho”,

livre, muito frequentado por artistas hibridos que nao se consideravam nem miisicos, nem poe-
tas, nem cantores, mas um pouco de tudo isso e mais alguma coisa” (TATIT, 2004, p.11-12).

10 “O espetdculo Opinido reunia, na tentativa impossivel de integragio, um nordestino cantor
de temas rurais {Jodo do Vale, autor de Carcard), um compositor urbano de camada popular
(7¢ Keti) e uma moga carioca da alta classe média (Nara Ledo), e seu velado sentido politico,
nave meses depois da vitdria do movimento militar de 31 de margo de 1964” (TINHORAO,
1991:242). Esse esperdculo foi dirigido por Augusto Boal.
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digo na minha narrativa, induzindo o espectador, com a expressao “suas ja-
nelas eram ouvidos atentos”, a pensar a praga como casa. Partindo do verso
de Caiero, “Da minha aldeia vejo quanto da terra se pode ver do Universo”
(GALHOZ,1995, p.208), constato: “Na praga de Inhambupe, como Alberto
Caeiro, eu jd era do tamanho daquilo que conseguia ver”. Para fechar, anun-
cio que foi na praga que “rompi tratados e traf os ritos. Saf de Inhambupe.”

A cangio No dia em que eu vim-me embora'', de Caetano Veloso ¢ Gilber-
to Gil, fecha o ciclo infincia-adolescéncia. Essa misica — com base no prin-
cipio de que as préprias cangdes anunciam outras biografias e outras memé-
rias —, apesar de nio estar ligada 2 minha meméria afetiva, compunha aquela
cena final, uma vez que retrata a saga de uma pessoa que deixa a sua terra, so-
zinha, em diregdo 2 capital.

S3o esses principios que guiam o meu fazer artfstico: a cangio como meio
de filosofar, de compreender melhor 0 mundo, “como algo que completa o lu-
gar de morar, o lugar de trabalhar” e como acionadora das memérias afetivas.

Conclusao

Diante do exposto, ¢ possivel afirmar a forca da cangio popular brasilei-
ra como acionadora de memérias e, também, como expressdo artistica que nos
coloca em pé de igualdade com o mundo, conforme evidencia o documents-
rio A maisica segundo Tom Jobim'". O que entendo ser necessdrio, entretanto, é
sairmos da dualidade preconceituosa, do lugar do “bom” e do “ruim”, e cons-
truirmos, quem sabe, uma critica que leve em consideragao a poténcia da can-
¢do enquanto arte distinta da literatura. Com isso nio quero dizer que a letra
da miisica ndo tenha que ter qualidade poética, mas que a poténcia das can-
goes estd na soma unissona de melodia e letra, fazendo com que algumas de-
las nos peguem pela sua sonoridade; outras, pela palavra.

Ademais, a0 navegarmos no jogo da subjetividade perceberemos que a
vida ndo ¢, exatamente, aquela que a gente viveu, mas a que a gente inven-
ta, pois, como diz Manoel de Barros, “tudo que nio invento ¢ falso” (2004,
p.67). Com isso, pretendo a minha arte se aproximando mais do “reino das
imagens” do que do reino da verdade. A verdade gera certeza e essa reduz o

11 Cangio incluida no LP Caetano Veloso, Philips, 1967.

12 O filme, com diregio de Nelson Pereira, trata da impossibilidade do universo da misica de Anto-
nio Carlos Jobim caber em palavras. Nio hd uma palavra sequer no filme. Uma sucessdo de ima-
gens de grandes intérpretes brasileiros ¢ internacionais em performances inesquectveis, ¢ do pro-
prio Tom Jobim, em diferentes momentos, alinhava a trajetéria musical do “maestro soberano”,
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mundo. Seria uma incoeréncia nao pensar assim, uma vez que cabe ao artis-
ta “aumentar o mundo com as suas metiforas”, “compreender o mundo sem
conceitos”, “refazer o mundo por imagens, por efliivios, por afeto” (BARROS,
2001, p.23).

Por fim, nesse meu processo artistico, onde me coloco na condigio de
um navegador da subjetividade, ndo desprezo as cangdes que compdem a tri-
lha sonora da minha meméria, como procuro ficar atento para nio me dei-
xar levar por atitudes preconceituosas com relagio s trilhas sonoras que com-
poem a meméria alheia. Mesmo porque considero que as cangbes que povoam
as nossas memoarias nao foram escolhidas pelo fato de terem uma letra ou uma
melodia de qualidade jobiniana, mas, como o perfume, por nos reconduzi-
rem, involuntariamente, a memarias afetivas e, muitas vezes, a memarias si-
lenciadas.
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PROCESSOS CRIATIVOS EM DANCA POR REDES DE SABERES

Daniela Gatti

A ideia de redes

Abordar reflexdes sobre processos artisticos em danga a partir da concep-
¢ao de redes vem na diregdo de identificarmos nesse modo de atuagio a capa-
cidade de ampliagao e complexidade dada ao sujeito-artista nas suas relagoes
com os diferentes saberes, proporcionando aberturas na aquisigio e produgio
de conhecimentos tanto no campo sensfvel quanto no conceitual.

Neste artigo, as proposigbes estio norteadas pela ideia de religagio e
complexidade dada por Edgar Morin e Ivani Fazenda, que contribufram di-
retamente nas experiéncias tedrico-préticas durante o processo de construgao
e montagem do espetdculo cénico Vicios e virtudes — Drama em danga, basea-
do nos romances de Marqués de Sade — Justine, os infortiinios da virtude e Ju-
liette, a prosperidade dos vicios'. Nesse caso, prética e teoria se fundem no in-
tuito de integrar saberes.

Virios intelectuais e artistas atualmente se apoiam na ideia de constru-
¢do do conhecimento pela religagdo de saberes. O socidlogo, filésofo e educa-
dor francés Edgar Morin’ propde, em suas iniimeras publicagdes, reflexdes em
torno de modelos educacionais que sejam mais coerentes e inteligentes, suge-
rindo uma maior abertura no campo das disciplinas para uma compreensio
do mundo mais abrangente, complexa ¢ interligada.

Segundo Morin, para que o individuo entre em sintonia com o modelo
de sociedade globalizada e interconectada, uma ruptura sobre o conceito de
disciplina como compartimento fechado e isolado torna-se necessdria no sen-
tido de esse individuo estabelecer uma nova conduta de atuagio, em que a re-
forma do pensamento pressupde a consciéncia de si e do mundo.

1 Montagem cénica concebida em 2009, Prémio PROAC 2009 (produgio) ¢ 2010 (circulagao)
pela Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo. O esperdculo foi objero de pesquisa para a
tese de doutorado da autora deste artigo, concluida em 2010 pela UNICAMP, orientada pela
Profa. Dra. Elizabeth Bauch Zimmermann.

Edgar Morin é um pensador contemporéineo transdisciplinar, Nasceu na Franga em 8 de julho
de 1921. Intitula-se “um contrabandista dos saberes” por transitar nas diversas dreas, promovendo
o didlogo entre as ciéncias ¢ a busca das relagaes entre todos os tipos de pensamento (PETRAGLIA,
2002, p.1).
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No lugar da especializagio, da simplificagdo e da fragmentagio de sabe-
res, Morin propée o conceito de complexidade sendo esclarecido por Petra-
glia em que diz que: “[...] a epistemologia da complexidade incorpora nio
s6 aspectos e categorias da ciéncia, da filosofia e das artes, como também os
diversos tipos de pensamento, sejam eles mfticos, mégicos, empiricos, ra-
cionais, légicos, numa rede relacional que faz emergir o sujeito no didlogo
constante com o objeto do conhecimento” (PETRAGLIA, 2002, p.3). Mo-
rin considera que a comunicagao se constréi entre as diversas dreas do saber
e compreende ordem, desordem e organizagio como fases importantes e ne-
cessdrias de um processo que culmina na auto — eco — organizagio de todos
0s sistemas vivos.

Atualmente vivemos numa sociedade que apresenta uma multiplicida-
de complexa de vozes ditando ordens, regras, modelos, padroes, conceitos ¢
ideias. Conforme as reflexdes langadas por Morin, somente a partir do cami-
nho da interligagdo e intertransdisciplinaridade seria possivel viabilizar uma
reorganizagao desse individuo através das relagdes e conexdes que ele faz a par-
tir de suas referéncias éticas, culturais e sociais. A construgio do conhecimen-
to se faz nesse caso pela “crama”™ de saberes, possibilitando a esse individuo “o
atuar de forma critica e criativa no processo de individuagao”.

Seguindo a mesma dinimica de pensamento, Fazenda propoe que “[...]
a interdisciplinaridade cria novas realidades, jé que nascem da proposigao de
novos objetivos, de novos métodos, cuja tonica primeira é a supressio do mo-
nélogo e a instauragio de uma pritica dialégica” (FAZENDA, 1991, p.33). A
instauragio de uma pritica dialdgica se dd nesse caso através de aberturas en-
tre o sujeito e objeto, sendo o objeto aqui o préprio conhecimento. Essa ten-
tativa de estabelecermos uma nova atitude frente ao conhecimento pressupoe
a superagio de diversos obstdculos epistemoldgicos’.

Sobre a pritica dialogica, Fazenda também propde e nomeia como atitu-
de interdisciplinar, sendo a atitude desse individuo diante de alternativas para
a ampliagao do conhecimento, de reciprocidade que impele A troca ao didlo-

3 Segundo o diciondrio, a palavra frama significa: s.f. Tecnologia. Conjunto dos fios que os tece-
loes fazem passar com a langadeira entre os fios estendidos do urdimento e transversalmente a
estes. Tela quadriculada ou reticulada que se interpée entre o original e a camada sensivel, no
processo de simifigmvum (autotipia). Fig. Intriga, enredo: a trama de uma tragédia. Conjunto
emaranhado: a rrama dos acontecimentos,

4 Segundo Japiassu, obstdculos epistemoldgicos sio (...) “todas as resisténcias ou empecilhos colo-
cados pelos especialistas aos contatos, is aproximagoes, as comunicages, is pontes, is relagdes
fecundantes e criadoras, aos confrontos, em suma, s integragdes das disciplinas; o nio questio-
namento das relacoes aruais entre as ciéncias ditas humanas e as ciéncias chamadas de naturais”

{JAPIASSU, 1976, p.93).
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go com pares idénticos, com pares anonimos ou consigo mesmo. Estabelecer
uma atitude de humildade diante da limitagao do préprio saber, de perplexi-
dade frente as possibilidades de desvendar novos saberes, de desafio perante
o novo redimensionando o velho, de envolvimento e comprometimento com
projetos e pessoas neles envolvidas e de compromisso em construir e transfor-
mar (FAZENDA, 1991).

Morin indica e traz a referéncia das artes como sendo a drea do conhe-
cimento que mais dispoe dessa atitude de religar os saberes. O autor conside-
ra que “[...] as artes levam-nos A dimensao estética da existéncia e — conforme
o addgio que diz que a natureza imita a obra de arte — elas nos ensinam a ver
o mundo esteticamente. Trata-se, enfim, de demonstrar que, em toda grande
obra, de literatura, de cinema, de poesia, de musica, de pintura, de escultura,
hd um pensamento profundo sobre a condigao humana” (MORIN apud Pe-
traglia, 2002, p.6).

Apropriando-se dessa atitude, podemos afirmar que o sujeito-artista que
s¢ permite adentrar nos processos artisticos de forma interdisciplinar, propicia
um campo féril de troca de conhecimento, onde sio construidas fendas no es-
pago do saber. E nesse espago de possibilidades que o artista potencializa suas
capacidades imaginativas e criativas, gerando os momentos poetificantes’ em
seu trabalho, corroborando assim um saber que abarca o sensfvel.

No livro A religagio dos saberes, Motin reuniu autores que langaram
proposigoes em torno dos problemas essenciais da nossa época voltados aos
processos educacionais. Em especial, no artigo de Jocl de Rosnay, Concei-
tos e operadores transversais, sio descritos dois tipos de abordagens comple-
mentares que implicam estabelecer a prética de redes: A analitica ¢ a sisté-
mica. No pensamento do autor, a abordagem analitica estd direcionada aos
elementos separadamente, enquanto a sistémica refere-se as interagoes entre
cles. A abordagem analitica considera a natureza das interagdes ¢ a precisao
dos detalhes, enquanto que a sistémica leva em conta igualmente seus efeitos
¢ a percepgao global. A primeira € independente da duragao, enquanto que
a segunda a integra. A analitica modifica uma varidvel de cada vez, ao pas-
so que a abordagem sistémica modifica grupos de varidveis simultaneamen-
te (MORIN, 2001).

5 “0) momento poético nos leva além da linguagem na qual se expressa ¢ nos inunda de senti-
mentos marcantes ¢ transformadores. A beleza da paesia nao reside nos verbos e substantivos da
escrita, ou nos pigmentos da pintura, ou nas notas de partitura, mas na mancira cm que cada
elemento € trabalhado, combinado, integrado num todo, o qual se complera com nossa partici-

pagio” (PAES DE ALMEIDA, s/d, p.22).
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A anilise feita pelo autor confere a importincia do individuo em buscar
estabelecer os dois niveis de abordagens durante o processo de aquisigao do
conhecimento de forma complexa ¢ complementar. Rosnay afirma que o indi-
viduo deve buscar outras possibilidades de saber, saindo do tradicional, exem-
plificando as pesquisas que se referem s causas primeiras pelo viés do mérodo
analitico: o microscdpio e o telescpio sio ferramentas que permitem disse-
car a complexidade a fim de reduzi-la a elementos simples. J4 através da abor-
dagem sistémica, permite-se organizar os conhecimentos de maneira diferen-
te e compreender nio s6 pela anilise, mas também pela sfntese (ibid., 2001).

Se transferirmos essas duas abordagens direcionadas ao sistema educacio-
nal para o sistema de trabalho nas artes da cena,” poderfamos tragar um para-
lelo aproximando-as nas diferentes camadas de atuagio no espaco do fazer ar-
tistico. Primeiramente aquelas percorridas pelo contetido interno e individual
do sujeito-artista, como também aquelas nascidas das camadas que envolvem
uma rede complexa de experiéncias organizadas entre o individuo e os aconte-
cimentos inerentes a ele.

Nesse caso, o acontecimento se di pela posigao de uma via dupla no pro-
cesso criativo: uma pelo analitico, onde as especificidades das dreas estao pre-
sentes, ou seja, o que se refere a praxes de cada drea e sua organizagao enquan-
to linguagem; e a segunda pelo sistémico onde acontecem as justaposigoes
e concatenagoes dos saberes na composigio da obra, ou seja, a obra de arte
como sintese. Nessa sintese é que estio integrados os saberes, e dessa integra-
¢ao revela-se a obra de arte.

Redes nas artes da cena

Se olharmos para a histéria, veremos eventos artisticos que expressaram a
ideia de integracio através das obras partindo dos contextos e da sintonia com
as questoes pertinentes ao seu tempo no que diz respeito i sociedade, ao indi-
viduo, suas paixdes ¢ questionamentos.

A épera foi um exemplo de evento artistico que elucidou a ligagao en-
tre saberes, mesmo considerando suas distintas concepgoes estéticas ¢ con-
textuais. Vejamos, por exemplo, a 6pera pensada por Wagner Gesamitkunst-
werk percorrendo a ideia de “arte total”. Drama; danga; musica; elementos
cenogrificos; figurino; iluminagao; dramaturgia e texto eram demarcados
pelas agbes e convengdes no intuito de transportar para a cena a trama a

6 Considera-se danga, teatro ¢ performance como artes da cena, sendo uma drea do saber que pro-
poe que o corpo seja o agente transformador do espago e do rempo.



96 PROCEDIMENTOS

partir dos personagens e suas relagbes com o texto, a retérica e a muisica. As
linguagens ¢ suas especificidades sempre muito bem definidas e harménicas
se organizavam no intuito de combinar todos os elementos para se chegar a
obra espetacular.

Posteriormente, exemplos como o happening e a performance propuseram
também uma nova abordagem de integragio das linguagens, porém numa re-
versio da ideia de “arte total” proposta por Wagner. Na performance, segundo
Cohen, “[...] utiliza-se uma fusdo de linguagens (danga, teatro, video, etc.), s6
que nio se compondo de uma forma harménica, linear. O processo de com-
posigio das linguagens se d4 por justaposigio, colagem” (COHEN, 2007,
pp-50-51).

O que vemos ¢ que mesmo entre mudangas conceituais, estéticas e me-
todolégicas dependentes do momento histérico e de seu contexto, toda com-
posicao de um evento artistico cénico se organiza de forma complexa. “Como
o termo latino indica: Complexus — o que ¢ tecido junto” (MORIN, 1997,
p.44). Nesse caso, o caminho da religagdo propde que tudo se ligue a tudo e,
reciprocamente, numa rede relacional e interdependente. Nada estd isolado
no cosmos, mas sempre em relagio a algo. Ao mesmo tempo em que o indi-
viduo é auténomo, é dependente, numa circularidade que o singulariza e dis-
tingue simultaneamente.

Ausente de linearidade e provido de complexidade, o sujeito-artista se
posiciona a partir das conexdes entre os contetidos tanto no ambito individu-
al quanto no coletivo, resultando dessa relagao o acontecimento, que se d4 pe-
las redes de saberes.

No caso do processo artistico cénico, a oposicao de posicoes dos diferen-
tes saberes nao elimina a fala do outro, mas a compée. E na composi¢io que
cada posigio reconhece de antemio o limite do seu saber afirmando-se como
diferenca, e no didlogo das diferengas a identidade no ¢ nem a soma do sa-
ber de todos, nem a sua média, nem o poder de argumentagio do mais argu-
to, mas 0 “ndo saber”. O “ndo saber” ndo ¢ a indiferenga, mas a possibilidade
da diversidade de um novo saber, ou melhor, de todos os saberes.

Experiéncia em rede: Vicios e virtudes — Drama em danga

A rede complexa de acontecimentos no espetdculo Vicios e virtudes — Dra-
ma em danga passou pela interligagio de seberes nas diversas dreas de conhe-
cimento no didlogo com as obras de Sade: Justine, os infortinios da virtude, e
Juliette, a prosperidade dos vicios, examinando os textos nas suas diversas mani-
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festages: na produgio de miltplos sentidos, na produgio estética, social, cul-
tural, histérica e floséfica (GATTI, 2010).

Da escolha dos textos a criagao, foi valorizado o conceito de redes de sa-
beres na investigacio dos elementos das obras de acordo com o contetido da
narrativa e sua correspondéncia dramadtica. Virios profissionais’ foram mobi-
lizados no tratamento do texto até a produgio do espetdculo, sendo possivel
entendé-lo como narrativa e drama em danga.

O processo criativo em redes teve o intuito de religar os saberes na trans-
versalidade com outras dreas de conhecimento e no campo interdisciplinar.
Essa atitude caminhou por uma visdo ampla das realizagtes dos artistas na es-
colha do texto e sua intertextualidade com o didlogo entre as diversas 4reas de
conhecimento, tais como a literatura, a filosofia, a muiisica, as arres dramdri-
cas ¢ a danga.

Os textos de Marqués de Sade indicaram o caminho de criagio, num ce-
ndrio provido de antagonismos ¢ contradigdes sob um discurso de vérios sabe-
res, onde loucura e lucidez, imaginagao e contingéncia, corpo e paixdes cami-
nhavam ordenadamente pelas cenas.

Através dos romances, o processo de criagio buscou dois registros no tra-
tamento das obras. O primeiro operou sobre a estrutura do préprio texto, pre-
s0 A narrativa (romances); € o segundo passou pela introdugio de elementos
estranhos a eles na defini¢io da presentificagao dramdtica, ou seja, a lingua-
gem cénica. Esses dois movimentos, entre o fazer e o refletir, foram conduzi-
dos pelo olhar atento do leitor e pela boa escuta dos intérpretes na construgio
da reciprocidade entre texto e composi¢io dramdtica em danga.

A unidade dramdtica foi estruturada formalmente pela épera do século
XVIII na comunhio das cenas através da musica de época, do libreto de apre-
sentagio dos personagens e das intervengdes eletroactsticas no fortalecimento
dos movimentos da danga, na constitui¢ao de sensagoes e sinestesias. O mo-
vimento de estruturacdo dramdtica aconteceu entre o olhar da diregio com a
unido dos diferentes saberes captando as abordagens das personagens, numa
leitura dos processos através da danga, das imagens, dos sfmbolos, das pala-
vras e dos sons. Nesse caso, “o diretor observa, analisa, cria, relaciona, imagi-
na, compoe, provoca e sugere, atuando num fluxo constante que transita en-

7 Ficha técnica do espetdculo: Interpretagio e concepgio coreogrdfica: Daniela Gatii (danga solo);
diregao cénica: Verdnica Fabrini; mdsicos em cena: Patricia Gauti (cravo), Gustavo Lemos (mui-
sico eletroaciistico); dramarturgista: Jeferson de Oliveira Souza; concepgio de cendrio e figurino:
Verénica Fabrini, Heloisa Cardoso e Caio Sanfelice; concepgao da iluminagao: Cldudia Millds;
operador de Juz: Camilo Janeri; locugao em francés: Cristina Vaz Duarte; cenotéenico: Marcos
Laporte; criagio grifica: Gustavo Valezi e lan Tan.
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tre o estar dentro e fora da cena, redimensionando o seu campo de atuagao”
(GATTI, 2010. p.93).

Entre recitativos e drias, o roteiro das cenas” elucidava valores somente
traduzidos nos gestos; is vezes generosos ¢ contidos nas dores, na representa-
cao de Justine, e, outras vezes, violentos e abundantes em sensagoes, na repre-
sentacio de Juliette. O encadeamento das cenas percorreu quadro a quadro,
como numa pintura, onde se mesclavam dores e voltipia na tradugio das pai-
xbes do perverso e a stiplica da vitima.

A cenografia procurou se situar na costura simbélica entre signos do cris-
tianismo e instrumentos dos perversos, num jogo de afastamento ¢ comu-
nhdo, por contrastes e contrapontos na representagao dos personagens.

A danga passou pela reestruturagao do corpo na sua inser¢ao num con-
texto paradoxal; ora inserido pela sensibilidade como individuo ou sujeito sin-
gular, ora na relagio com outros elementos, criando contrastes entre sombra
e luz.

Para tanto foram necessdrios os saberes numa relagio sistémica, na suces-
sio da composigio das cenas, ¢ numa sincronia com o intérprete criador na
singularidade de cada gesto dado através da improvisagao e da composigio cé-
nica. Tanto a sonoridade trazida pelo cravo e as intervengdes eletroacisticas,
quanto o figurino com o tafetd ¢ o veludo vinho mondstico, se apropriaram
do ambiente de sensacaes na tradugdo das forgas da nobreza do libertino ¢ da
passividade da vitima.

A partir dessa breve exposigio do objeto de reflexao, concluimos que a
conducio metodolégica do processo criativo de Vicios e virtudes — Drama em
danga se mostrou conforme conceitos trazidos por Morin e Fazenda, ou seja,
tanto pela relagdo individual de cada participante com todos os clementos
presentes no processo, quanto através das relagoes com os diversos saberes ge-
rados coletivamente de forma a integrar as virias expressoes artisticas e 0s co-
nhecimentos presentes nos textos de Sade. Nesse sentido, o processo de cons-
trugio do espetdculo foi pensado como uma trama, onde todos os envolvidos

8 Rorteiro:
Abertura — O desencontro das irmas Justine e Juliete
Aria de Justine = A medida da tua obediéncia
Recitativo — Conselhos de Madame Dalbéne: a soberania da natureza
Aria das Facas — Iniciacio de Julicrre: sociedade dos amigos do crime
Recitativo — Vermes/corpo: homem-méquina
Divertimento — Deboche: Luises e Marars
Aria dramdrica de Justine — Sodomia
Dueto — Improviso cravo e compurador
Aria da Chuva — Ordem da Natureza
Final — Triunfo do raio
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no projeto foram coautores da obra, tecendo e construindo um espago rela-
cional poroso, permitindo assim o risco de vivenciar o desconhecido e permi-
tindo a construgio de uma composigio singular.
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Correspondéncias

A natureza ¢ um templo em que vivos pilares / Deixam por vezes sair confusas pa-
lavras; / O homem af passa através das florestas de simbolos / Que o observam com
olhares familiares. / Como os longos ecos que de longe se confundem / Numa te-
nebrosa ¢ profunda unidade, / Vasta como a noite e a claridade, / Os perfumes, as
cores e os sons se correspondem. / Ha perfumes frescos como carnes de criangas, /
[)OCCS COMmMo 0s 0!'}0{_;3, \"Crdc.‘i' COImo as prad:lrias, .} E Outros, corrom Pidos,, riCOS €
triunfantes, / Tendo a expansio das coisas infinitas, / Como o dmbar, o almiscar, o
benjoim ¢ o incenso, / Que cantam os transportes do espirito e dos sentidos (BAU-
DELAIRE, 1961).

Introducgéo

E recente no Brasil a presenga de cursos de pés-graduagio em artes,
comparados com ciéncias ou humanidades. A produgao sistemdtica de co-
nhecimento articulada a orientagio de mestrandos e doutorandos é também
nova entre docentes que pertencem ao campo das artes. Nesse contexto, mo-
dos de produgao, reprodugio e transmissio de conhecimento tendem a co-
piar modelos disciplinares cartesianos, caracteristicos das ciéncias naturais,
que, em certa medida, constituem marco de referéncia para as ciéncias hu-
manas ou sociais.

Pesquisas académicas em artes continuam pendendo entre dois eixos:
ou se querem cientificas, sem apresentar itens tradicionalmente valorizados
pelas ciéncias, e aqui me refiro particularmente ao método, ou entdo des-
viam-se das questoes mais comumente trazidas pclas ciéncias, ocupando—sc
em relatar processos ou fragmentos de processos. Esse tipo de estratégia me-
todoldgica, em artes, aproxima-se dos estudos etnogréﬁcos ou autoetnogrd-
ficos, sem contudo filiar-se a essa tradigao, que, em ciéncias humanas, data
de mais de um século. Em geral, pesquisas em artes, cujo desenho metodo-
légico as aproxima da etnograha, descrevem e analisam produgées do pro-
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prio sujeito ou de determinado grupo, seu sistema singular ou particular de
signos, significados, sentidos ¢/ou prdticas. Entretanto, quase nio promo-
vem didlogo com a tradi¢do teérico-metodolégica de pesquisas etnogréficas,
ou seja, mostram-se como construgoes isoladas de um contexto mais amplo
de investigagoes.

Neste ensaio, abordo algumas relagoes entre ciéncias e artes na universi-
dade, articulando um modelo de demarcagio ¢ ampliagio de campo discipli-
nar nas artes cénicas a uma série de reflexées, necessariamente fragmentadas e
provisérias, provocadas por essa experiéncia. Para subsidiar a reflexao episté-
mica, apresento uma proposta de abordagem das contradigoes ¢ complemen-
taridades possiveis entre as modalidades de prdticas discursivas e operativas,
que, em nossa cultura, ganharam os nomes de ciéncias, artes e humanidades.
Em seguida, relato um experimento de demarcagio de campo realizado no
contexto de minha prdtica docente de orientagio de pesquisa em dois progra-
mas de pés-graduagio na UFBA, um no imbito das ciéncias-humanidades ¢
outro nas artes. Finalmente, tego reflexées epistemo-metodoldgicas sobre essa
experiéncia.

Orienta este trabalho um pressuposto: ¢ possivel produzir conhecimento
sistematizado, com clareza metodolégica e rigor, sem reduzir a complexidade
do objeto as restrigoes da epistemologia cartesiana, que, entre outras premis-
sas, advoga 0o Método como categoria universal (COUTINHO; SANTOS,
2010). Uma preliminar epistemolégica: o pesquisador nao parte do mundo
natural para chegar ao real. A natureza ndo existe apartada do mundo simbé-
lico; seria, de acordo com o poeta, um templo em que vivos pilares falam con-
fusamente, dado o cardter plural dos signos humanos. A natureza é natureza
humana. O mundo nao fala por si.

Ciéncias, artes e humanidades: diferentes campos em complementaridade

Em 1959, Charles Snow ministrou uma conferéncia na Universidade de
Cambridge, sob o tftulo “As duas culturas” (1995). Esse cientista e escritor ob-
servou a existéncia de “duas culturas”, representadas por dois grupos sem co-
municagio entre si e que produziam um abismo de intolerincia, incompreen-
sdo ¢ hostilidade: o grupo dos artistas e o dos cientistas.

Além do antagonismo, caracterizado por uma légica dualista de ma-
tua exclusio, cada um desses grupos se organizou em trincheiras discipli-
nares, hierdrquicas, reforcando e reproduzindo, na formagio académica, o
quadro da separagao entre saberes. O cardter inovador da proposta de Snow
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consistiu em considerar as ciéncias um tipo de “cultura cientifica”, no sen-
tido antropoldgico do termo. Nio se tratava, portanto, da dnica, nem mes-
mo da mais elevada das culturas. Snow também aponta para uma terceira
cultura, onde estariam sociologia, psicologia, medicina, demografia, arqui-
tetura, histéria, economia, etc. E fato que o argumento de Snow nao des-
locou as ciéncias do centro do nosso imagindrio, porém nos deu uma boa
descrigdo desse abismo entre ciéncias, artes e humanidades, expondo o du-
alismo anacrénico que separa hierarquicamente saberes entre cientificos e
nao cientificos.

Contemporaneamente, hd uma experiéncia em curso na UFBA e em 17
outras universidades federais brasileiras que apostaram numa nova arquitetu-
ra curricular que visa, entre outros objetivos, a recuperar o cardter integral dos
saberes, ao fazer com que o estudante dos bacharelados interdisciplinares se-
jam expostos, durante trés anos, a temas interdisciplinares e, sobretudo, as trés
culturas universitdrias : ciéncia & tecnologia, humanidades e artes.

O marco conceitual desse projeto repousa sobre trés eixos: em primeiro lugar, epis-
temologias ndo cartesianas demandam e valorizam a intertransdisciplinaridade, o
que permite integrar saberes das artes ¢ das humanidades ao universo da pesquisa
e da formagio. Em segundo lugar, teorias criticas da sociedade promovem a etno-
diversidade nos processos educacionais. Em terceiro lugar, uma pedagogia eman-
cipatéria permite formar sujeitos com autonomia e inventividade, portanto mais
bem preparados para cumprir a missao (trans)formadora da instituigio universitd-
ria (ALMEIDA-FILHO; COUTINHO, 2011, s/p).

As primeiras turmas que acabaram de se graduar nos Bls em 2011 na
UFBA testemunham o sucesso dessa modalidade de formacio universiti-
ria. As resisténcias ao modelo de formagio em ciclos sao grandes, dentro
¢ fora da universidade. O abismo ao qual Snow se referia estd presente até
hoje, quase um século depois. Estudantes dos Bls sio discriminados como
pessoas que nao teriam conseguido enfrentar o crivo do vestibular ou vis-
tos pejorativamente como indecisos com relagdo a suas “escolhas profis-
sionais”.

O projeto politico-pedagégico que presidiu essa concepgiao provém de
légicas e modelos de produgio de conhecimento que hd muito ultrapassa-
ram a légica cartesiana. Sio, evidentemente, modalidades nio hegeménicas
de construgio de conhecimento, mas nada impede que sejam testadas e pos-
tas & prova como agora, na nossa universidade.
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Um experimento de demarcagao de campo

Minha pritica docente e de orientagdo de pesquisa se deu inicialmente
no Mestrado em Danga ¢, a partir de 2009, no Programa de Pés-Graduagio
em Artes Cénicas ¢ no Programa de Pés-Graduagiao em Psicologia, todos na
UFBA. O ensino de disciplinas ligadas a metodologia e epistemologia permi-
tiram operar simultaneamente com dois modos de produgao de conhecimen-
to bastante diversos e, por vezes, opostos. No campo estritamente cientifico,
no PPG em Psicologia e, no campo das artes, nos PPGs de Danga e Artes Cé-
nicas.

Ao observar a surpresa e até o desconhecimento dos estudantes de artes
com relagio a ferramentas bastante utilizadas nas ciéncias, comecei a desen-
volver, com mestrandos ¢ doutorandos, estratégias de aproximagio e delimi-
tacio dos seus temas e objetos de investigagdo, através de busca orientada em
redes virtuais, com o objetivo de fazé-los progressivamente acercar-se do con-
texto de produgio, a partir do que jd existe escrito e/ou problematizado sobre
aquele tema, pelo menos no Brasil.

De todo modo, quero ressaltar que esse procedimento ¢ bastante empre-
gado em programas de pés-graduagio que se dirigem pelo referencial cientifi-
co da produgao do conhecimento. Busco aqui relatar tal experiéncia com dois
objetivos: 1. demonstrar que ferramentas sao mais que mero artefato de busca
e catalogacio de dados; 2. ampliar sua urilizagao em PPGs em artes.

Trata-se de um procedimento de ficil operacionalizagio que consiste na
escolha apropriada de descritores e sua localizagao em bases de Ficil acesso. O
recorte do objeto se dd em meio a idas e a vindas desses ambientes virtuais, a
partir dos quais os estudantes vio comegando a circunscrever, de modo mais
concreto e qualificado, um sistema de termos ¢ de relagbes conceituais que
lhes fornecem alguma autonomia ¢ dados de realidade sobre o que jd se fez em
determinado assunto ou contexto, permitindo-lhes ainda intervir de modo le-
gitimo como agentes do campo em que se acham inseridos.

Ocorre frequentemente, apSs breve busca em bases de dados como o
Banco de Teses da Capes ou seu portal de periddicos, nos darmos conta de
que um tema que parecia tdo singular j4 fora explorado, conceitual e/ou ex-
perimentalmente, por outros sujeitos do campo ou, o que se tem tornado fre-
quente, por sujeitos e grupos de outros campos. Assim, o Banco da Capes
pode ser um valioso instrumento de delimitagao do escopo do trabalho acadé-
mico em artes, fornecendo-nos, também, um amplo leque de pesquisas inter-
disciplinares. Através dele, podemos catalogar, se nao todos os trabalhos, pelo
menos a maioria das teses ¢ dissertagoes produzidas no Brasil a partir de 1987.
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A pesquisa pode ser realizada por: instituigio de ensino; nfvel: mestrado
ou doutorado; perfodo (ano de defesa); autor; ou por qualquer palavra con-
tida no titulo, palavras-chave ou resumo. Os dados obtidos sio: autor, tftulo,
ano de defesa, nimero de folhas do trabalho; orientador/a; biblioteca deposi-
tdria; e-marl do autor; palavras-chave; drea do conhecimento; banca examina-
dora; linha de pesquisa; agéncia financiadora; idioma de apresentacao; depen-
déncia administrativa (federal, estadual, municipal ou particular); e o resumo
da tese ou dissertagio.

E possivel catalogar as regides ou estados que mais ou menos produzem e
ainda identificar os agentes mais requisitados e produtivos, por exemplo, atra-
vés da coleta dos orientadores e bancas. Entretanto, grande parte desse valio-
so material € entregue com muitos itens incompletos ou simplesmente vazios
de informagao, dificultando a produgio de um espelho do campo e sobretudo
inviabilizando a formagio de bancos de dados para estudos de caso.

Para avaliar a importancia de escolher com rigor e eficdcia as palavras-
-chave de uma tese ou dissertagio, dou um exemplo de busca realizada por
mim em 15 de agosto de 2011, no Banco de Teses. Escolhi o nivel “Doutora-
do” e coloquei em Instituigio “PPGAC UFBA” e, no assunto, o descritor “Ar-
tes Cénicas”. Nenhum resultado. Retirei “PPGAC” ¢ deixei apenas “UFBA”:
obtive dez resultados.

Modifiquei o descritor, substituindo “Artes Cénicas” por Artes do Espe-
téculo”: seis resultados, sendo que todos estavam presentes no descritor “Artes
Cénicas”. Um pesquisador exterior ao campo poderia supor que “Artes Céni-
cas” ¢ um descritor que contém “Artes do Espetdculo”, isto ¢, Artes do Espe-
tdculo seria um subconjunto das Artes Cénicas.

Passemos agora ao descritor “Etnocenologia”: encontrei nove teses, sen-
do que trés estavam nas buscas anteriores. Um aspecto curioso desse cruza-
mento de dados é que nenhuma das trés teses tem 0 mesmo orientador ¢ um
membro da banca é comum a todos. Ao abrir o Lattes dessa artista-pesquisa-
dora que aparece nas trés bancas, nio encontramos qualquer mengdo 4 Etno-
cenologia em seus trabalhos.

Grande parte dos trabalhos acessados apresentam um modelo de Resu-
mo que seria, sem divida, considerado inadequado, se comparado aos pa-
drées cientificos hegeménicos. Raramente encontramos os itens considerados
necessdrios tradicionalmente: objeto, objetivos, método, breve andlise ¢ prin-
cipais resultados.

Do ponto de vista formal, ¢ impressionante notar a quantidade de resu-
mos em Caixa Alta, procedimento que revela pouco cuidado ou alheamento
as normas de escrita académica. H4 resumos que consistem em uma tinica fra-
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se; outros apresentam erros bdsicos de digitagao, demonstrando que sequer fo-
ram revisados pelo autor ou orientador. Hd resumos cujas afirmagoes sio in-
compreensiveis, revelando extrema fragilidade na coeréncia interna do texto
e dificultando sobremaneira a comunicagio, objetivo primeiro de uma expo-
sigao de trabalho.

A maioria dos estudos descreve processos pessoais ou grupais artisticos
ou em interface com outros campos, sobretudo educagio e sadde. Hi situa-
coes de exploragio desse Banco e também de artigos em periédicos qualifica-
dos que, por uma subutilizagao de palavras-chave, fornecem uma amostra nio
fidedigna do objeto e do campo.

Dou como exemplo um trabalho de tese que trata de um curso de clown
e traz como palavras-chave: iniciagdo e passagem. Ao buscar, por exemplo, te-
ses € dissertagbes com a palavra-chave “passagem”, encontro 4.428 ocorrén-
cias. Buscando “iniciagio” ou “passagem”, esse niimero se eleva para 43.976.
Evidentemente, nio sio boas escolhas para permitir a alguém localizar uma
pesquisa sobre clown. Outro exemplo de subutilizagao de palavras-chave: uma
tese que trata da representagio do fndio no cinema brasileiro, com uma tinica
palavra-chave: “indio no cinema”.

Reflexdes epistemo-metodoldgicas sobre a investigagao académica

A investigagdo académica — onde inclufmos pesquisas em artes, ciéncias e
humanidades — propée inversdes de raciocinio que contrariam a légica do sen-
so comum', Embora os seres humanos vivam imersos na experiéncia cotidiana,
sua inser¢io no campo da pesquisa se d4 por outras modalidades de discurso.

Propomos aqui destacar algumas reflexoes provocadas pela experiéncia
de integragao ou articulagao entre campos, de certo modo subvertendo o en-
tendimento comumente partilhado entre atividade de pesquisa e as demais
atividades humanas:

1. Na vida cotidiana, o “jd sabido” é o que nos di estabilidade. Por esse mo-
tivo, revistas e jornais de grande circulagio utilizam parte do seu espa-
o em colunas ditas cientificas. Imaginar que estd “provado” que tal ado-
¢ante quimico provoca cancer nos reconforta; bastaria nao comprar o
produto. Em acréscimo, adquirimos apenas alguma informagio (e nio

1 No entanto, como ensina Samaja (1993, p.15), ndo ¢ somente descontinuidade a relagio entre
ciéncia e senso comum. Ele propoe “recuperar de manera sistemdtica la continuidad, que am-
bién forma parte de su proceso” (grifo do auror).
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conhecimento) daquilo que os cientistas “descobriram” em seus labora-
térios.

O investigador nio se interessa pelo que jd conhece; ao invés, o desco-
nhecido é o motor de uma pesquisa. Esse estranhamento da realidade ¢
um ponto de partida tanto para o cientista quanto para o artista, esteja
ele ou ela no ambiente académico ou fora dele. A vida cotidiana busca o
conhecido, a atividade artistico-investigativa descasca o familiar, tornan-
do-o estrangeiro.

Contrariamente ao que se supde, a investigagdo ¢ a arte da pergunta, com
especial atengdo para a gramdtica e a sintaxe da enunciagio. Sujeito e ob-
jeto intercambiam posigbes e 0 suposto sujeito da pesquisa estd incorpo-
rado a0 seu objeto, que ¢ uma construgio. Nao hé objetos no mundo; hd
coisas, reais ou imaginadas ¢ que, por uma operagao especifica, sio apre-
sentadas como objetos.

Nio hd “Método” universalizével, disponivel, pronto para qualquer ob-
jeto. Popper afirmou comegar suas aulas sobre Método Cientifico dizen-
do aos alunos que o método cientffico ndo existe: “Tendo, entdo, explica-
do aos meus alunos que nao hd essa coisa que seria o método cientifico,
apresso-me a comegar o meu discurso, e ficamos ocupadissimos (PO-
PPER, [1956] 1987, s/p).

Uma investigagio comega pelo futuro e termina no passado. Toda pes-
quisa tem inicio com um projeto, que ¢ a operagio de escritura do futu-
ro. Do mesmo modo, finda com um relatério da experiéncia, (re)cons-
trugio escrita do passado.

Objeto, problema, objetivos, finalidades sao deslociveis; funcionam 2
maneira de rede, com itinerdrios que se fazem, desfazem e refazem com
grande plasticidade e conectividade.

O Sujeito da Pesquisa é uma categoria que nio coincide biunivocamen-
te com o pesquisador. O pesquisador constréi o seu objeto e se torna um
sujeito modificado por cle, submetendo-se as cadeias e aos contornos do
objeto, indecidiveis « priori.

A estratégia metodoldgica talvez seja o item mais pldstico ¢ singular do
processo, pois ainda que haja uma mesma equipe de investigadores, um
mesmo banco de dados, um mesmo projeto de pesquisa e até um mesmo
problema a ser enfrentado, cada pergunta indicard um método, modo
particular de caminho a ser trilhado (metd: ‘além, através’, e hodds: ‘cami-
nho’).

Quando uma hipétese se torna aceita e ¢ partilhada por uma comunida-
de de destino, deixa de ter o estatuto de questdo e passa a ser senso co-
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mum para aquele campo. A conclusio de uma pesquisa ¢ um necessdrio
retorno ao ponto de partida, que nao ¢ de origem, mas de génese do pro-
blema. Nessa retroagao, ou recursividade, nunca se volta a0 mesmo pon-
to; o objeto-sujeito, transformados pela experiéncia, jd ndo serao mais lo-
calizdveis no ponto de partida.

A pergunta que o investigador faz, diferentemente do que pensa a maio-
ria das pessoas, ndo ¢ uma pergunta ingénua. Pelo contrdrio, jd insinua e
contém uma provivel resposta. Portanto, a hipétese nada mais ¢ do que
uma prévia resposta a um problema; apés té-la vislumbrado, o pesquisa-
dor pode enunciar sua pergunta.

Modos de ver a Histéria como a ciéncia que percorreria o trajeto da hu-
manidade com base em grandes feitos costurados por um assombroso
relégio que nunca quebra fizeram-nos pensar em evolugio nas ciéncias
com base num suposto encadeamento linear. O que temos pelo lado da
histéria das ciéncias, Bachelard (1996) e Thomas Kuhn (1997) nos ad-
vertem, sao descontinuidades, rupturas, quebras de paradigmas, motiva-
dos por fatores sobredeterminados (FREUD, 1973 [1893-5]) e contin-
gentes.

Para o senso comum, a ideia de ciéncia vem atrelada a ideia de verdade.
Assim, as tltimas “descobertas cientificas” quase automaticamente ga-
nham estatuto de verdade. Mas o que mesmo significa verdade, se nio
crengas compartilhadas por uma comunidade que, por sua vez, susten-
ta teorias, métodos e técnicas préprios, que sao gradual ou abruptamen-
te substituidos por outras crengas ou paradigmas?

E pela retérica, pelo uso eficiente e eficaz da retérica — arte da palavra —
que passamos de um paradigma a outro. Dito isso, compreende-se que
ndo hd um necessirio como condigao de superagio de um paradigma. O
que hd é persuasio, arte de convencer (sedutora metdfora bélica: vencer,
com a participagio do outro). Ciéncias sao produzidas por cientistas, hu-
manos que, Como quaisquer outros, prezam a seguranga do conhecimen-
to, o prestigio entre pares ¢, além disso, a estabilidade de seus grupos.

Consideragdes finais

A presenga da cultura artistica na universidade é uma realidade irrever-

sivel. Contudo, grandes também sdo as singularidades do fazer artistico e das
investigagdes na drea. H4 pontos de ruptura que, longe de impossibilitar o
didlogo, convidam-nos a estreitar lagos de convivéncia e conversagio. E um
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convite a tentar exaustivamente a experiéncia do “didlogo infinito” (BLAN-
CHOT, 2001) e da “proximidade infinita” (DERRIDA, 1995). Aproximar
os campos e fazé-los dialogar nio significa tornar tudo ciéncia ou, por outro
lado, apostar no vale-tudo. A proposi¢ao de Feyerabend do “tudo-vale” nao si-
ginifica um universo sem regras. Em Contra o método, Feyerabend diz que as
grandes revolugbes nas ciéncias ocorreram quando alguns investigadores “dle-
cidiram nio se deixar limitar por certas regras metodoldgicas ‘ébvias’, ou por-
que as violaram inadvertidamente” (2007, p.37, grifos do autor).

Na histéria da ciéncia, ndo hd histéria, no sentido de encadeamento de
fatos, causais e temporais. A produgio de conhecimento caminha aos solavan-
cos, em descontinuidade. Ciéncias ¢ artes trabalham desencontros, falhas no
saber. Grandes inovadores parecem ter chegado a0 mundo com um conside-
rdvel avango no tempo, de modo que somente sdo reconhecidos algum tempo
depois da sua época. Por outro lado, ¢é impossivel dizer imediatamente o que
significa uma descoberta. Somente em movimentos de retroa¢ao damos sen-
tidos a eventos produzidos pelas artes, humanidades ou ciéncias. De qualquer
forma, serdo sempre conjecturas.

Assim, ¢ com a ajuda de Feyerabend e Freud que concluimos este ensaio:

As culturas mudam, interagem com outras culturas, e a indefinigio resultante dis-
so ¢ refletida em seus mundos. [...] Podemos, ¢ claro, imaginar um mundo em que
culturas sejam bem definidas e estritamente separadas e em que termos cientificos
tenham sido, por fim, claramente estabelecidos. Em tal mundo, apenas milagres ou
revelagoes poderiam reformar nossa cosmologia (FEYERABEND, 2007, p.365).

Apenas transmutando ciéncias em religido pode-se tentar apagar o card-
ter contingente e cultural de nossos atos. Trata-se da mesma adverténcia que
Freud fizera aproximadamente 50 anos antes: “Ao considerar que o acaso ¢ in-
digno de decidir nosso destino, nio fazemos mais que recair na concepgio re-

ligiosa do universo” (FREUD, 1973 [1910]).
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0 ESPECTADOR VIRTUAL EM PROCESSOS DE CRIACAD TEATRAL
BRASILEIROS

Leticia Oliveira

Refletindo sobre a recepgao no processo de criagao teatral hoje

Como propor uma interagao efetiva com o espectador nos processos de
criagdo, sendo que o receptor de teatro geralmente nao estd presente na sala
de ensaio, mas sim posteriormente, nos ensaios abertos ou nas temporadas?
Como elaborar estratégias de didlogo com um sujeito que estard presente na
cena teatral, mas que de fato nao age, pois permanece num lugar passivo de
contemplagio do evento cénico? Segundo a etimologia da palavra espectador,
do latim spectator, -oris', que significa ‘aquele que vé qualquer ato’, ‘aquele que
contempla’ e ‘aquele que testemunha’, pode-se dizer que a presenga desse su-
jeito socialmente histérico durante as apresentagoes ¢ de fundamental impor-
tincia na criagio e realizagao teatral, pois esse processo gera diversos pontos
de vista e leituras.

O espectador, entendido dentro de uma visao ampla dos estudos da re-
cepgdo, da comunicagio, da critica e da teoria teatral, a partir da segunda me-
tade do século XX, tem sido cada vez mais um objeto recorrente ¢ legitimado
de investigagiio nos processos cénicos contempordneos. Durante as primeiras
fases de composigao do espetdculo, a presenga do espectador é um fator deci-
sivo na avaliagao dos sentidos presentes, seja a partir dos primeiros espectado-
res-especializados: dire¢ao, dramaturgia, iluminador, cenografia, entre outros,
seja através de ensaios abertos, com publicos de diversas realidades culturais.
Em seguida, quando o espetdculo vai para a cena, o espectador torna-se um
importante agente de formagao, de critica e de opiniao, tornando-se uma pega
chave para a continuidade das pesquisas e a trajetéria dos proprios artistas cé-
nicos em busca da fomentagio de novas linguagens e a reflexao sobre recor-
rentes lacunas de comunicagio, geradas na prépria apresentagao. Diante desse
panorama, o espectador pode ser considerado como uma categoria jd implici-
ta, no dizer de Umberto Eco?, uma instincia de enunciagao do leitor-modelo,

| CUNHA. Diciondrio Etimoldgico Nova Fronteira, p.322.

2 ECO, Umberto. Seis passeios pelo bosque da fiegio, p.31. “A intervengio de um sujeito falante
¢ simultinea i criagio de um leitor-modelo que sabe dar continuidade ao jogo da investigagio
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um agente previsto, ji na composigao de espeticulos pés-dramdticos do con-
texto brasileiro, que concentram seu interesse em descentralizar a nogao de fi-
bula ou enredo linear de uma idcia cristalizada de representagio teatral. To-
mando como uma referéncia o termo de Eco, “modelo”, pode-se afirmar que o
espectador-modelo seria um sujeito de enunciagao ficcional e, sobretudo, um
lugar de interlocugao e didlogo presente no jogo de comunicagio teatral. No
lugar da predominancia do didlogo e da “quarta-parede”, heranga do drama
moderno, o Teatro Pés-Dramdtico investiga o discurso direto com o especta-
dor, rupturas com a sequéncia das cenas, distanciamentos da representagao te-
atral, a narrativa de imagens ¢ os recursos épicos de interagio com a plateia.
Trazendo 4 tona o pensamento de Lehmann, devo salientar que o olhar pés-
-dramdtico sobre as manifestagdes espetaculares na contemporaneidade nao
exclui a dimensao do drama, do texto e das antigas formas estéticas, mesmo
que essas possam surgir falidas ou minimizadas. O teatro pés-dramitico de-
seja operar para além do dmbito dramdtico, repensando outros modos de re-
presentagio nos quais o enredo, o texto ou a histéria nao sdo mais as matrizes,
mas, a0 mesmo tempo, contrapdem-se e somam-se ao jogo de sobreposigoes
dos signos da cena: a atuagio, diregio, elementos de pldstica, som e espago’.
E nessa fronteira entre representagio e nio representagio, drama e pds-dra-
ma, entre texto e cena, que se situa o lugar de agio e interatividade de um es-
pectador-modelo no processo de composigio da cena teatral pés-dramdtica.
Deve-se ressaltar que abordar questdes referentes ao papel do piblico
atualmente, inserindo-o dentro da instancia real ou ficcional de um even-
to cénico, ndo chega a se constituir como uma inovagiao nas pesquisas te-
atrais; entretanto, o que se pretende ¢ reafirmar e refletir sobre o lugar do
teatro como uma arte que exige a presenca dos corpos (atuagio, signos de
representagao e espectadores) a um sé tempo, eterno e instantineo, a0 mes-
mo tempo, ressaltando a importincia do espectador inserido jd nos proces-
sos de composigao dos espetdculos e de como alguns grupos vém investigan-
do mecanismos, metodologias e jogos para o aprofundamento desse tema. E
claro que nio hd espetdculo sem espectador, porém a relevincia dada a esse
segundo apecto acompanha a legitimagdo dos estudos da Recepgao nas iil-
timas décadas, e ¢ oportuno lembrar que essa premissa sempre colocou as

da natureza dos jogos; e a disposigao inrelecrual desse leitor (até a necessidade de brincar com o
tema dos jogos) ¢ determinada somente pelo tipo de passos interpretativos que a voz pede para
dar: olhar, ver, considerar, encontrar relacoes e semelhangas”.

3 LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-dramdtivo. p.34. “Pode-se entdo descrever assim o rea-
tro pés-dramédtico: os membros ou ramos do organismo dramdtico, embora como um material
morto, ainda estio presentes ¢ constituem o espago de uma lembranga ‘em irrupgao’.”
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artes cénicas num lugar diferenciado em relagao a outras artes, tais como a
literatura e as artes pldsticas, por exemplo, devido a diversos fatores conheci-
dos, como a definigio de teatro como o conjunto de vérios signos presentes
numa sé linguagem e seu aspecto de continuidade tempo-espacial de card-
ter irreversivel em relagao ao seu receptor. Entretanto, nés, artistas-pesqui-
sadores, sabemos como de fato interagir com o espectador contemporaneo?
Como fazer com que o espectador seja parte integrante, sem que 0 mes-
mo nio seja intimidado a participar da cena, e de alguma forma, acabar por
afastd-lo, ao invés de convidd-lo para o ato cénico? Como ressaltar a impor-
tincia do espectador inserido nos processos de composigao dos espetdculos
hoje? Como alguns grupos vém investigando mecanismos, metodologias ¢
jogos para o aprofundamento desse tema?

Seguindo as reflexoes de Patrice Pavis, em A encenagio contemporined’, o
autor apresenta um panorama no qual, de um lado, hd uma distancia em rela-
Gio As desconstrugdes e um esgotamento das teorias mecanicistas ¢, do outro
lado, um culto excessivo as divagagoes, advindas dos estudos da fenomenolo-
gia, na qual a percep¢ao ganhou uma importincia tdo considerdvel, que a pré-
pria obra artistica tem perdido seu lugar de experimentagio’. Nesse sentido,
uma questao que se apresenta ¢: como aliar as pesquisas nas criagdes cénicas,
no imbito da produgio, 2 comunicagio, pensando nos estudos da percepgio,
sem que cada lugar nio seja minimizado em detrimento do outro? Seria pos-
sivel um equilibrio entre a criagio e a recep¢ao?

Por isso, a ideia de um estudo sobre o papel do espectador, entendido
aqui como o lugar virtual de uma presenga programada no processo de criagao
e exibi¢io dos espetdculos contemporineos, nasceu com a forte lembranga do
impacto que tive quando assisti a Vida, espetdculo da Cia. Brasileira, de Curi-
tiba. Isso porque tal montagem apresentava as duas instancias que me interes-
savam enquanto pesquisadora: o lugar de uma criagio que buscava estruturas
abertas, continua pesquisa, projetada pelos criadores, mas que nio se afastava
da percepgio do piiblico. Digo como espectadora ¢ pesquisadora, pois, con-
cluf que esses dois papéis, o de apreciadora ¢ o de fomentadora de ideias, se
aglutinaram, pois ainda estou na busca de rastrear montagens que apresentam
propostas na estrutura da encenagao contemporinea em relagao ao papel do
espectador. E para a feitura deste trabalho, comecei a assumir cada vez mais o

4 PAVIS, Patrice. A encenagio contempordnea, p.379.

5 PAVIS, Patrice. A encendagao contemporinea, p.379. “Q especrador rem dificuldade em apreender
a estrutura enquanto produgio. A produgio nio emana de uma comunidade unificada e iden-
tificivel, O espectador estd um pouco fatigado da teoria, ou muito intimidado pela desconstru-
¢ao. Os artistas encorajam a ‘divagagio’ do espectador”.
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lugar de pesquisa em artes cénicas, que nasce do vendaval das intuigoes sub-
jetivas, mas que nao abandona o alicerce das tendéncias teéricas, que nos fa-
zem tentar “falar a mesma lingua” em busca de compreensao dos pensamentos
passados e a0 mesmo tempo da contribui¢ao com estudos futuros, tentando,
desse modo, aliar a semiologia teatral aos estudos da percep¢ao. Sem divida,
estou no lugar de uma espécie de espectadora especialista, citando Fldvio Des-
granges, em A pedagogia do espectador, quando afirma que:

A conquista da linguagem teatral pelo espectador implica o desenvolvimento de um
senso estético e um olhar critico — olhar armado, exigente, atento a qualidade do es-
petdculo, que reflete sobre os fatos apresentados ¢ nio se contenta em ser apenas o
recepraculo de um discurso monolégico, que impde um siléncio passivo. A aquisi-
¢ao da linguagem reatral capacita o espectador a interpretar a obra, desempenhando
uma efetiva participagio no fato artistico e assumindo a autoria da narrativa apre-
sentada, mantendo viva sua possibilidade de construgio e reconstrugio da histéria®.

Orientado por esse pensamento, ¢ preciso fazer uma diferenga entre os
estudos de recepgio, ligados & sociologia teatral, que se destinam as estratégias
de formagio critica e pedagégica das plateias, ¢ que assumem também uma
fungdo de reinterpretagdo das obras cénicas, jd em fase de experimentagio e
temporadas e os estudos do espectador, como um dos elementos que integram
o conjunto de outros elementos de composigao da cena, tais como atuagao,
encenagio, dramaturgia, misica, espago, iluminagao, que formam o comple-
xo signo teatral. Dentro desse panorama, serd abordado o segundo aspecto,
que reflete sobre a natureza do espectador como parte integrante ¢ indissocid-
vel do processo de criagdo na cena contemporinea, como um sujeito implici-
to, € ndo necessariamente empirico, no processo da comunicagio teatral. Esse
estudo pretende abrir a porta para a defesa de uma fungio pré-ariva do espec-
tador na criagio ¢ experimentacio dos espetdculos. Mas antes refletirei sobre
o conceito de espectador virtual, ao apontar, na préxima segao, algumas ori-
gens, partindo dos estudos semiéticos. Na parte final deste trabalho, analisarei
brevemente trés espetdculos brasileiros datados a partir dos anos 2000: Fyste-
ria, no qual o espectador ¢ representado como confidente das lembrangas das
mulheres; Medeiazonamorta, no qual o espectador é configurado como teste-
munha de um crime e convidado de um casamento, a partir das memérias de
uma Medeia decadente; e Vida, no qual se identifica a interagao intima dos
atores com a plateia, que propoem distanciamentos ¢ jogos de improvisagdo
no desenvolvimento da agao cénica.

6 DESGRANGES, Fldvio. Pedagogia do espectador, p.172.
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Em busca do papel do espectador na encenagao contemporanea

Optei pelo termo “virtual” inspirado nas colocagoes de Umberto Eco,
quando o autor reflete sobre o chamado “leitor-modelo”, ou “leitor-ideal”,
aquele sujeito de enunciagio, ndo empirico, previsto no processo de comu-
nicagio. Uma obra na qual se apresentam indicios para que o interlocutor
possa acompanhar a trama da narrativa. Considero que os termos “modelo”
e “ideal” nao sao apropriados para este trabalho, pois remetem a uma con-
dugio um tanto “mecinica”’ do texto literdrio ¢ “virtual”, ainda que insufi-
ciente, para abarcar a abrangéncia da questio; refere-se 4 ideia de uma “pre-
senca ausente”, programada na criagao e experimentada na recepgao. Sobre
a importincia da interlocugdo no processo de comunicagao da arte, Mikhail
Bakhtin, em Estética da criagio verbal, argumenta sobre as vozes presentes
no processo de enunciagio textual e afirma que o ato de contemplacio® pres-
supoe uma ampliagio da nogio de percepgio, pois essa ¢ construida como
uma ag¢do ativa e eficaz, na qual emissor e receptor trocam experiéncias e
pontos de vista. Retomando suas palavras, ele diz: na relagao com o outro vi-
venciado produz-se um conhecimento miituo estético e ético na obra artfs-
tica. E preciso inclusive frisar que ndo fago aqui uma comparagio unilateral
entre as linguagens da cena teatral e da narrativa literdria, pois ambas pos-
suem aspectos em comum, tais como a representagio ficcional, mas nio se
manifestam, nem se realizam da mesma maneira.

A linguagem teatral contemporinea estd longe de ser entendida hoje
como sinénimo de “drama”, no qual o cardrer de histéria possa submeter toda
a natureza das artes cénicas, que incluem ainda a performance, a danga, as ma-
nifestagoes € os rituais culturais. Anne Ubersfeld”, uma das tedricas da Semio-
logia Teatral, diz que o teatro ¢ uma arte paradoxal, pois requer a participa-
¢io dos diversos sujeitos que a realizam e a experienciam. Segundo a autora,

7 ECO, Umberto. Seis passeios pelo bosque da ficgaa, pp.14-5. O tedrico italiano define a expres-
sio: “O leitor-modelo de uma histéria nao é o leitor empirico. (...) Os leitores empiricos podem
ler de vérias formas, ¢ ndo existe lei que determine como devem ler, porque em geral utilizam o
texto como um recepriculo de suas préprias paixoes. (...) chamo de leitor-modelo — uma espé-
cie de tipo ideal que o texto ndo s6 prevé como colaborader, mas ainda procura criar.”

oo

BAKHTIN, Mikhail. Estética da criagio verbal, p.22. “os atos de contemplagdo-acio — pois a
contemplagio ¢ ativa e eficaz —, 0s quais ndo ultrapassam o dmbito do dado do outro ¢ apenas
unificam esse dado; as agbes de contemplagio, que decorrem do excedente de visio externa e in-
terna do outro individuo, também sdo agoes puramente estéticas”.

k=

UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro, p.1. “0) reatro é uma arte paradoxal. Pode-se ir mais lon-
ge ¢ considerd-la a propria arte do paradoxo, 2 um sé tempo produgio lirerdria e representagio
concreta; arte a um sé tempo eterna (indefinidamente reprodutivel e renovivel) e instantinea
(nunca reprodutivel como idéntica a si mesma)”,
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os sentidos presentes na obra nao sao claros num primeiro momento e devem
ser compreendidos antes e depois do ato cénico, reafirmando o papel da im-
portincia da recepgao. Na préxima segio, portanto, apresentarei trés espetd-
culos brasileiros que apontam para uma significativa experimentagio com o
espectador virtual.

0 espectador virtual em espetaculos brasileiros

O espetdculo Medeiazonamorta", do Grupo Invertido, de Belo Hori-
zonte, foi um processo de montagem que teve como ponto de partida o mito
de Medeia, contextualizada num ambiente decadente da prostituigio e ence-
nada num espago niao convencional — uma antiga ¢ pequena estagao de trata-
mento de esgoto para fins de andlise universitdria —, ¢ no qual assumi a drama-
turgia e criagio textual, Nesse trabalho, além das leituras das pegas dos autores
ao longo da histéria teatral (de Euripides a Heiner Miiller), pesquisamos, dra-
maturgia, atuagio e dire¢ao, de modo compartilhado, as prostitutas na regiao
da Rua Guaicurus, conhecida como um lugar marginal, que ficava préxima ao
galpdo da estagao de esgoto, onde abrigou as temporadas do espetdculo. Den-
tro da minha fungao, propus a participagio dos espectadores como convidados
em um grande casamento ¢ a0 mesmo tempo como ftestermunhas dos assassi-
natos de Medeia, além de roteiros, ao modelo canovacci, e de pequenas nar-
rativas em forma de contos, ressaltando assim fungoes virtuais e programadas
pela dramaturgia. O diretor Amaury Borges e a cendgrafa Ines Linke assumi-
ram, através de uma parceria sélida, a criagio da encenagio e da ocupagio do
espago, respectivamente, instaurando para o espectador sensagdes sonoras, vi-
suais ¢ olfativas. Os atores do Invertido assumiram pontos de vista pessoais,
em busca de uma reflexao que apresentasse a realidade social e um olhar érico,
através de um jogo direto com o publico, a partir das improvisagbes em en-
saios abertos. As colaboragoes e feedbacks entre direcio, dramaturgia em rela-
a0 2 atuagao, durante os ensaios e temporadas eram constantes e fizeram da
pega a possibilidade de se constituir como uma obra aberta.

Cotejando essa experiéncia com outros espetdculos, desejo apontar al-
gumas caracterfsticas singulares do espetdculo Hysteria, 2002, do Grupo XIX,
de Sao Paulo. Tal montagem retrata imaginariamente personagens femininas,
historicamente pesquisadas, reclusas numa casa para tratamento de seus aces-
sos histéricos, O espetdculo, no qual tive oportunidade de entrevistar seu di-

10 O texto integral desse espetdculo foi publicado no liviro Cena invertida: dramarurgias em proces-
so, 2010.
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retor, Luis Fernando Marques, apresenta a situagio de compartilhamento da
dramaturgia entre dire¢o e atuagio. Apesar de comprovarmos na ficha técni-
ca do espetdculo que o diretor assina a dramaturgia, depois de ouvir o depoi-
mento do mesmo ¢ de ler as impressées da atriz Janaina Leite'' sobre a criagao
dramattirgica, observei que o encenador assumiu a composicao do espetdculo,
contemplado, segundo suas palavras, num 4mbito “macro”, pensando o lugar
do piiblico, enquanto isso, num ambito “micro”, as atrizes, através do regis-
tro em seus didrios de bordo, produziram as textualidades, assumindo assim
um papel de atrizes-dramaturgas. E evidente que a fronteira entre essas fun-
goes ndo cra objetivamente tragada, porém, ¢ possivel identificar, por causa da
condugio das atrizes, a nogao de uma espectadora virtual, assumindo o papel
de confidente das lembrangas e, por vezes, até mesmo de personagens na cena.

Vida, de 2010, da Cia. Brasileira de Teatro, dire¢do de Mdrcio Abreu,
apresenta uma banda musical numa cidade imagindria, ¢ que propdem ruptu-
ra, distanciamentos, jogos de improvisagdo ¢ metateatro no desenvolvimento
da agdo cénica. A primeira cena causa um estranhamento, na qual uma mi-
sica incidental preenche todo o espago cénico, que ¢ iluminado e no qual um
ator apenas disserta, de forma crua, direta ¢ dgil, como um conferencista, so-
bre as infinidades de possibilidades de acontecimentos do mundo a partir do
jogo retérico descrito a seguir:

— Quem brilha? (pausa) foneticamente, a pergunta é uma modulagio ascendente,
na cmisso da frase. Perceberam? Quem brilha? Eu pergunto. Se eu pergunto e vo-
cés me respondem, alguém me responde, podemos comegar o didlogo. ™

A partir desse inicio, nota-se que o texto joga simultancamente com o
significante e o significado das palavras, ou scja, com a parte sonora e de sen-
tido das mesmas, gerando uma ampla atengdo do espectador, que acompa-
nha o discurso continuo e desenfreado do ator. Ndo posso deixar de notar o
tom interrogativo, com continuas pausas, que instaura um jogo direto com o
espectador. Conversando com o diretor e dramaturgo Mércio Abreu sobre o
processo de criacdo, esse me relatou que a definicao do material criativo, que
serviu de base para a construgio do texto, originou-se em sua maioria das pro-
postas pessoais da atuagio sobre o universo do poeta Paulo Leminski em vé-
rios experimentos com o ptblico da cidade e até fora do pais, na Franga. H4
presente na linguagem do espeticulo um didlogo fluido entre as narrativas e

11 VIANA, Fausto. Hysteria/Hygiene, p.113.
12 ABREU, Mdrcio. Vida, p.1.
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poesias do autor curitibano ¢ os fatos da vida de cada ator/atriz, que foram
representados ficcionalmente na cena. O grupo apresenta uma atuagao perfor-
mativa, na qual vemos vidrias rupturas com a teatralidade da cena, gerando,
de forma continua, uma relagio préxima e intimista com o espectador. Ain-
da seguindo as impressdes de Abreu, esse afirmou que, apesar da contribui-
¢do dos atores para a construgio do texto da cena, ele optou por dar uma fina-
lizagio cuidadosa no roteiro, que uniu o detalhamento da palavra verbal aos
clementos da encenagio, com uma estrutura aberta. Desse modo, percebe-se
uma postura extremamente autoral por parte da atuagdo, uma estruturagao
consciente por parte da encenagdo e uma proposta aberta em relago a plateia,
apontando para o que foi discutido no infcio desse texto, como uma tentativa
de equilibrio entre a produgio ¢ a recepgio teatral.

Finalmente, acredita-se que, com essas discussdes, pode-se contribuir
para as reflexdes sobre as préticas teatrais, seja através da minha aruagao, en-
quanto artista, seja através da observagao de experiéncias ¢ dos didlogos que
estou desenvolvendo a partir de entrevistas com os artistas que integram os es-
petdculos selecionados. Reafirmar o lugar do espectador, como um olhar ativo
no processo de criagio ¢ que pode ser observada a partir da presenga do olhar
da direcdo, dramaturgo, e outros, como os primeiros espectadores-especiali-
zados dentro da estrutura da encenagio, representa a oportunidade de levan-
tamento de hipSteses tedricas e priticas, que primam pela experiéncia e pela
fruicdo estéricas e politicas na contemporaneidade.
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MITODOLOGIA EM ARTES CENICAS: DIRETRIZES,
PRESSUPOSTOS, PRINCIPIOS E PROCEDIMENTOS
PARA CRIACAO

Luciana de F. R. P. de Lyra

Entre os anos de 2007 e 2010, desenvolvi o processo criativo do espe-
ticulo Guerreiras, como parte de minha investigagio de doutorado (LYRA,
2011). Esse processo sucedeu-se, principalmente, por intermédio de uma ex-
periéncia que intitulei de Artetnogrdfica com uma comunidade de Tejucupa-
po, na Zona da Mata Norte de Pernambuco. A experiéncia conﬁgurou-se a
partir do contato dos artistas envolvidos na montagem de Guerreiras com in-
tegrantes da comunidade, que também realizam um espeticulo de titulo A4
batalha das heroinas, restaurando um episédio histérico ocorrido em 1646,
quando um coletivo de mulheres expulsou invasores holandeses da localidade.
A Artetnografia traduz-se assim pelo cruzamento complexo gerado do contato
entre artistas e comunidade, entre eus e alteridades.

Da Artetnografia vislumbrei um modus operandi de criagao, a Mitodolo-
gia em Artes Cénicas, por meio da qual o artista participe do processo cénico
vincula-se intimamente 4 producao de sentido da criacio. Esse modus operan-
di ndo se constitui numa pré-fixagdo incondicional de prdticas, mas procedi-
mentos de cunhos ritualisticos e miticos, que possam fazer eclodir pulsoes pes-
soais e, concomitantemente, universais dos artistas. O complexo que entrevi
¢ um caminho em que o artista aperfeigoa o pluralismo das imagens colhidas
em seu trajeto antropolégico, nas suas experiéncias artetnogrdficas.

Com inspiragio primeira na ideia de Mitodologia, cunhada por Gilbert
Durand (1990), a Mitodologia em Artes Cénicas lida com forgas pessoais que
movem o atuante na relagio consigo mesmo ¢ com o campo artetnografa-
do, num processo contfnuo de retroalimentagdo. Da perspectiva durandiana
e seus predecessores estudiosos do imagindrio, entendemos que o ser humano
rem uma vocagao mitoldgica e ritualistica, performdtica, como também apon-
ta Victor Turner (1974) em seus estudos sobre a Antropologia da experiéncia.

H4d assim uma necessidade vital da imagem e da experiéncia, uma heran-
¢a de mitologias, que se poe & prova pelo rito. Desse ponto de vista, o simbo-
lo permite estabelecer o acordo entre o eu ¢ 0 mundo. Tal constatagao conduz
a uma transformagio epistemolégica e metodoldgica, a qual se distancia de
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uma estratificacio pedagégica de transmissao vertical dos saberes para aproxi-
mar-se de certa pedagogia gndstica, o que Morin (1995) vem a chamar "o mé-
todo do método”. Segundo Durand, a sua Mitodologia, que toma parte de sua
Antropologia do imagindrio, procura reconciliar certa ordem metodoldgica da
poética, rejeitando todo o cabedal aristotélico, que teve na escoldstica tomista
¢ no método de Descartes a alianga histérico-filoséfica, que desafetava o mito
de sua poténcia, em favor da pesquisa cientifica que se queria iconoclasta sem
imagens, gerada do encadeamento dos fatos num raciocinio. Diz Durand:

Jogo com as palavras como veem. Jd nio uma merodologia mas uma mitodologia.

Como se o mito, o sermo-mythicus, fosse o ltimo momento possivel, teoricamente
p

possivel, de explicagio humana (2004, p.60).

Do viés da Antropologia da experiéncia apontamos uma pedagogia calca-
da metodologicamente na performance, nas emergéncias do extraordindrio,
onde a relacio ensino-aprendizagem dd-se a semelhanga de relagbes musicais
harménicas, incluindo também ruidos e tensoes da experiéncia do corpo em
continuo processo social. Podemos afirmar que Turner preconiza uma Peda-
gogia das margens ou, como o préprio aponta, uma Pedagogia da liminaridade
(1974, p.129), procurando delinear a performance como metdfora ¢ método,
e sugerindo que o corpo dos atuantes aderem constantemente s experiéncias
vividas em sociedade, ou seja, estd sempre em estado de aprendizado. A partir
dessa ideia entende-se 0 corpo como locus performdtico, do jogo ritual, sendo
a performance o espago de materializagao da expressio que vai além da mera
comunicagio de significados, dando vazio aos ruidos gerados da relagao ensi-
no-aprendizagem.

A Mitodologia em Artes Cénicas foi claborada pela via da contaminagao
com as ideias desses novos campos antropolégicos. Assim como Durand de-
fendia uma Antropologia das profundidades, uma Antropologia da imagem re-
abilitada, com base na Psicologia das profundidades de Jung ou mesmo como
Turner reforcava uma Antropologia das margens, que atribui valor ao “entre”,
“a passagem” representada pela performance. A Artetnografia e seu desdobra-
mento, a Mitodologia em Artes Cénicas, afetadas por essas proposicoes, pro-
curam dar vazio a um Teatro das profundidades, imarginal, no “fundo” e no
“entre”, contrapondo-se a um teatro de superficie e atingindo camadas mais
profundas da psique pessoal e coletiva, na percepgio inequivoca das margens
sociais.

Descendente de estudos vérios sobre a imagem arquetipica, a Mitodo-
logia em Artes Cénicas assume as imagens universais, amplas, ou seja, as figu-
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ras miticas que suprem caracteristicas poéticas do pensamento, do sentimen-
to, das agbes humanas. Partindo do pessoal, as imagens despersonalizam-se,
entendendo que o evento individual pode ser reconhecido como portador de
importincia e esséncia coletivas. O trabalho com a Mitodologia em Artes Céni-
cas, que surge da Artetnografia, visa a restaurar o sentido poético original das
imagens, libertando-as de servir a um contexto narrativo linear, para adentrar
num épico interno, que se conta na primeira pessoa, no testemunho em agoes
e intengoes egocéntricas de um sujeito personalista que se universaliza no ou-
tro, por meio da imagem na cena.

A Mitodologia em Artes Cénicas permite ao artista viver na pluralidade,
fomentando o individuo na sua abertura para o imagindrio e para a perfor-
mance, que, por si, sao espagos politicos, de transgressao e de ruptura. Abrir-se
para esses espagos ¢ abrir-se aos espagos da invengdo e da criagdo. No conta-
to com o imagindrio elaboramos o ato de ver o que hoje nos cativa e provo-
€a, nossa mascara, Iigamo-nos a raiz mesma do fenémeno performdtico e suas
possibilidades de reconhecimento humano, relacionando-o ao trajeto da cul-
tura, por meio da Artetnografia.

H4 de se destacar que a Mirodologia em Artes Cénicas nao é uma combi-
nagio de técnicas tomadas emprestadas de fontes da Psicologia, da Antropo-
logia, do ocultismo ou mesmo do Teatro, se bem que tem adaptado elemen-
tos de muitas delas para sua composicao; é, antes de mais nada, um complexo
de procedimentos para criagio cénica estimulado pela experiéncia artetnogrd-
fica. Com essa proposi¢io mitodolégica, nio hd intengdo de ensinar ao atu-
ante um conjunto pré-fixado de habilidades dedutivas, e sim complexificar a
relagao do atuante consigo mesmo e com o outro, ligando essas agoes direta-
mente com a maturagao desse mesmo atuante, que se expoe pessoalmente na
podtica cénica, afastando-se, de forma concomitante, de uma postura egoica.

Dentre suas diretrizes, a Mitodologia em Artes Cénicas: (1) propde uma
episteme particular, uma reconciliagio entre poderes da imagem e do simbo-
lo e os poderes do raciocinio na criagdo cénica, isto é, a interpenetragio entre
via lidica e intelectiva; (2) fomenta um tempo distendido para criagio, um
tempo ciclico; (3) estimula a continuidade entre os imagindrios do ator e de
sua mdscara ritual, vinculando trajetos pessoais, subjetivos a emanagoes cultu-
rais objetivas do meio césmico social na pesquisa artfstica; (4) alicerga-se sobre
fundamentos arquetfpicos; (5) dirige-se ao reequilibrio dos polos, trazendo
para a realidade do artista ocidental, eminentemente diurna, um maior con-
tato com técnicas de espiritualizagio e de desenvolvimento de possibilidades
outras do corpo, de contato consigo mesmo; (6) preconiza uma pedagogia do
(des)envolvimento interior, onde a agio de desenvolver-se estava intimamente
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ligada 4 agdo de envolver-se do atuante com o processo de criagio; (7) a par-
tir da Mitodologia em Artes Cénicas, a performance torna-se expansio do mito.

Os objetivos da Mitodologia em Artes Cénicas giram em torno da ideia de
restauracao da realidade imarginal (imagem e margem) do atuante cénico; do
cultivo de sua imaginagao e fusao entre seu corpo-alma-espirito, visando a que
atinja o estado de conexdo consigo mesmo por meio de sua matéria corpo-
ral, incluindo af imagens de todas as sortes, desde sons, palavras, musicas, ges-
tos, imagens onfricas, imagens de fantasias, imagens poéticas, que compoem seu
trajeto antropolégico e de sua cultura, fomentando uma autogeragio do si na
troca incessante com o meio pela via das mdscaras.

Os procedimentos da Mitodologia em Artes Cénicas nio estdo isolados
como um conjunto de préticas, mas foram compostos a partir de pressupostos
e principios norteadores, sem os quais nio existiriam. Os dois pressupostos fo-
ram intitulados Artetnogrifico e Liidico. Os principios em nimero de trés so:
o Principio Narcisico, o Principio Alguimico e o Principio Mistico. Os procedi-
mentos dessa Mitodologia surgem, a priori, em trés grandes grupos de ritos/jo-
gos seguindo a jornada do herdi, quais scjam: Ritos de Partida, Ritos de Reali-
zagio ¢ Ritos de Retorno.

Os pressupostos mitodoldgicos sao designios antecipados da Mitodologia em
Artes Cénicas. Antes de se configurarem os principios e procedimentos mitodold-
gicos, é importante que se saiba que esta Mitodologia parte de um processo que
se dd, preliminarmente, entre o ex ¢ a alteridade, do artista ao meio, daf artet-
nogrdfico e essa agao do eu ao outro acontece por meio de um estado de ludi-
cidade, da brincadeira. Por se traduzir como pressuposto da Mitodologia em
Artes Cénicas, a Artetnografia coloca-se na base dos principios ¢ procedimentos
mitodoldgicos, ou seja, nao hd Mitodologia se nao houver um ato de risco do
artista no confronto com os abismos de si e do outro em toda a sua estranhe-
za. A Mitodologia é fomentada pela safda do artista de sua aura habitual para o
encontro da desconhecida alteridade, e tal encontro dé-se por intermédio do
jogo, por isso lidico. No encontro sio estimuladas recombinagbes, reinven-
coes de realidades, que se desvelam na criagao artistica.

Os principios mitodoldgicos sao causas primdrias, preceitos para o surgi-
mento dos procedimentos mitodoldgicos. Dividem-se em: Principio Narcisico;
Princtpio Alguimico e o Principio Mistico. Os procedimentos seguem essas pri-
micias, que sao regras-base para configuragao das prdticas da Mirodologia em
Artes Cénicas. O Principio Narctsico é o legitimo lago, onde o atuante pode
vislumbrar suas poténcias e fraquezas, desde as margens ao fundo de si. Pelo
Principio Narctsico da Mitodologia em Artes Cénicas, entendemos que enquan-
to o atuante olha para si no processo de criagao também ¢ olhado por esse es-
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pelho d’dgua que se aprofunda. O artista escolhe o que olhar e para escolher ¢
preciso que haja qualquer coisa que o olhe, concomitantemente.

A Mitodologia contém momentos de “luz” sobre a criagio, fomentando
questoes sobre quem realmente somos, o porqué da arte que fazemos, elabo-
rando operagbes € momentos onde jd ndo somos mais as nossas questoes, nio
estamos mais a clas misturados e sim as compreendemos. O processo de Mito-
dologia em Artes Cénicas propoe-se gradativamente a libertar o atuante de uma
alma nio cultivada. Com base do Principio Alguimico, trabalha-se com a ideia
de espiritualizar/volatizar aquilo que é denso, material, literal e dar corpo aos
nossos sonhos, fantasias e imagens, aquilo que € voldtil em nés.

Por meio do Principio Algquimico, entende-se que a Mitodologia em Ar-
tes Cénicas promove um processo de transformagio, utilizando toda a vivén-
cia artetnogrifica enquanto laboratério de criagao, desde as experiéncias em
sala de ensaios até a troca com as comunidades artetnografadas. Dessa manei-
ra a ideia do laboratério de criacio nio se fixa entre atuantes ¢ orientador do
processo, mas rompe o vaso protegido do espago de criagio, entendendo como
esse espago toda a vida do atuante ¢ suas relagoes, um grande laboratério, que
se molda como vaso alquimico real para a criagao. Toda a vida é labor (traba-
lho) oratério (em oragido). Na Mitodologia em Artes Cénicas, o Princtpio Mis-
tico tem total relagao com a religiao, mas no sentido da religagio do artista ao
processo vivenciado, visto como cosmos. O Principio Mistico, como redunda
o nome, contém os dois principios mitodoldgicos anteriores, assim como os
pressupostos.

Os procedimentos mitodoldgicos sio priticas que seguem as diretrizes pre-
conizadas, obedecem aos pressupostos estabelecidos e se baseiam nos prinei-
pios ja explicitados. Na sistematizag¢ao desses procedimentos, a jornada mitica
do herdi ou os ritos de passagem (VAN GENNED, 1978): ritos de partida, ri-
tos de realizagdo e ritos de retorno, sio tomados como aportes. Os ritos de par-
tida sdo ritos inicidticos do processo de criagio. Seguindo a teorias dos ritos de
passagem, equivalem aos ritos de separagdo, quando acontece o comportamen-
to simbélico de afastamento do individuo ou de um grupo de um ponto fixo
da estrutura social. Os ritos de realizacdo possuem caracteristicas transitantes e
ambiguas, trazem referéncias dos ritos de partida (investigagao acerca da pes-
soalidade) ¢ dos ritos futuros, onde emergem as alteridades, as figuras ou mds-
caras rituais que irdo criar a configuragao da performance propriamente dita.
Os ritos de retorno traduzem-se como ritos de avaliagio do processo criativo.

Dentre os ritos de partida temos os seguintes procedimentos: A Mistrca, a
[ Jornada artetnogrdfica e as Vivéncias Mitodramaticas. Os procedimentos que
fazem parte dos ritos de realizagio dividem-se em: Vivéncias Mitocénicas; 11 for-
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nada artetnogrdfica e a Comunhio Performdtica. Quanto aos ritos de retorno, te-
mos: A partilha e A soma.

A Mistica configura-se como momento em que os artistas envolvidos no
processo de criagao realizam reflexdes a respeito de seus principios artisticos,
porqués da busca por aquela poética, por aquela determinada temdtica, to-
mando como referéncias diversos pensadores e prdticas relacionadas ao mi-
to-guia do processo. Passado o rito A Mistica, onde artistas se deparam com
expectativas e reflexdes, mapeando referéncias sobre o mito-guia do proces-
so criativo, desemboca-se na / Jornada Artetnogrdfica, fase em que se dd um
primeiro momento de trinsito desses mesmos artistas em comunidade resso-
nante com o leitmotiv processual levantado no coletivo. No decorrer da 7 Jor-
nada Artetnogrdfica capta-se toda sorte de imagens para criagao, entendendo
essa observagio como uma agio comprometida com o ato de observar, sen-
do, concomitantemente, o artista observado. Nessa interagio com a comu-
nidade h4 decerto a aboligao da causalidade linear, ou mesmo o tratamento
da comunidade como uma mera fonte, mas antes fomenta-se um terreno co-
mum de compreensio entre o observador ¢ o objeto que observa (GEERTZ,
2008, p.49).

Ap6s os procedimentos de A Mistica e da I Jornada Artetnogrdfica no pro-
cesso mitodoldgico, seguem as Vivéncias Mitodramdticas, nas quais existe uma
experiéncia de emsimesmamento do atuante por meio de diversos jogos/ritos,
que seguem os principios do jogo dramitico infantil (Child Drama), que fo-
ram desenvolvidos pelo pedagogo inglés Peter Slade (1978) e propem que to-
dos os participantes do jogo atuem, sem que haja a presenga de espectadores.
As Vivéncias Mitocénicas, englobadas nos ritos de realizacio, seguem-se as Vi-
véncias Mitodramdticas. Assim como estas se inspiram nos jogos dramdticos, as
primeiras derivam da ideia dos jogos teatrais. Diferente das Vivéncias Mitodra-
miticas, que se caracterizam por envolver todos os participantes no jogo, sem
uma preocupagao estética, as Vivéncias Miitocénicas promovem a divisio entre
atores e espectadores, onde os primeiros todos atuam sob a égide da improvi-
sacdo livre ou planejada.

A Il Jornada Artetnogrdfica, que segue as Vivéncias Mitocénicas, configu-
ra-se como segundo momento de trinsito dos artistas na comunidade inves-
tigada. No decorrer da {1 Jornada Artetnogrifica, retorna-se com a performan-
ce ou a poética criada, a partir das imagens captadas na primeira interagio
em campo. Esse rito confunde-se com o préximo, intitulado Comunhao Per-
formdtica, justamente por ser um estdgio que engloba tanto um momento de
contato com a comunidade posteriormente 2 criagdo, como também a pré-
pria criagio performdtica e seu contato com a comunidade. A agao dos atuan-
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tes frente 2 comunidade ¢, justamente, a observagio sutil das mudancas ope-
radas como ecos do contato anterior e as novas alteragdes devido ao contato
com a poética nascente das relagdes entre atuantes ¢ comunidade. Conside-
rando que a forga ritual estd em sua forma e que sua forca estd na sua meta de
transmissdo da mensagem, a Comunhio Performtica ¢, assim, o dpice do pro-
cesso mitodoldgico, ¢ se manifesta como rito coletivo, por exceléncia, quando
artistas e comunidade comungam da experiéncia gerada do contato, concluin-
do os ritos de realizacio.

No que tange aos ritos de retorno, tém-se os ritos da partilba e da soma.
O rito da partilha fornece informagoes sobre o processo de criagio, permitin-
do aos atuantes decidir sobre as intervengées ¢ redirecionamentos que se fize-
rem necessdrios em face do projeto criativo empreendido, além de promover
relagoes cooperativas e colaborativas, na observacio da compatibilidade entre
os objetivos e os resultados efetivamente alcancados durante o desenrolar do
percurso experienciado. Esse mecanismo de feedback auxilia nas reformulacoes
dos procedimentos de criagdo por parte do orientador do processo, no senti-
do de encontrar estratégias de criagio, as quais emancipem o atuante, auténo-
mo de seu processo criativo.

O rito da soma permite compreender o nivel de (des)envolvimento de
cada atuante, gerando uma s6 imagem do processo que favorece uma espécie
de balango final, uma visio de conjunto relativamente a um todo sobre o qual,
até af, sé haviam sido feitos pareceres parcelares. Comprometida com a trans-
formagdo global do atuante (pessoal, artistica e social), a Mitodologia em Ar-
tes Cénicas prioriza o cardrer educativo da avaliagio dentro de uma perspectiva
emancipatéria e democritica, onde todos os participantes do processo criati-
vo responsabilizam-se pelo fim da jornada. Somente essa visio somdtica, inte-
grada, pode abrir espago para o inicio de novo ciclo.

Por fim, a Mitodolagia em Artes Cénicas, fruto da experiéncia Artetnogrd-
fica, ¢ percurso possivel para que o artista possa empreender a ideia da f{7)ic-
¢do entre vida e arte, na investigagao da alma, comegando por si para animar
o mundo. Os mitos sdo fundamentais, retéricas da Mitodologia em Artes Céni-
cas; eles abrem as questdes da vida A reflexdo pessoal e culturalmente imagina-
tiva, por isso abrandam o desejo de conhecer o outro, sem passar por si, e pro-
movem a compreensao de que o principal impedimento de conhecer o outro
¢ exatamente o desejo ansioso e temeroso de conhecé-lo.

A Mitodologia em Artes Cénicas, assim como a Artetnografia sio auténticas
filhas do mundo pés-moderno; bebem do mesmo vinho de pensadores como
Durand e Turner, que alimentam estruturas politefstas de pesquisa, daf enten-
der que tais proposigdes nio sio sistemas teérico-praticos que surgem do pen-
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samento de uma pessoa que as nomeia, identificando-se depois com um pe-
queno grupo, nem tampouco sio restritas a uma cidade, a um contexto que
lhes ddo nomes. Defendo que por suas origens polissémicas e estruturas multi-
vocais, retinam em seus complexos vdrias fontes e possibilidades de ataque aos
diversos frons, abrindo-se a outras jornadas, que, como o espeticulo Guerrei-
ras, tenham o sujeito, a alma da cultura, o humano, enquanto vértices, maté-
rias-primas do processo. O trabalho com a Mitodologia em Artes Cénicas, mais
do que uma tentativa de implementagao de um método, desvela intencées do
pensamento contemporaneo na restauragao da imagem e do mito como mo-
las propulsoras do reconhecimento de si, assim como a performance enquan-
to meio ritual de expressio dessas imagens, no estfmulo  cena comprometida
com a “remitologizacio” do mundo.

REFERENCIAS

DURAND, Gilbert. O imagindrio: ensaio acerca das ciéncias ¢ da filosofia da imagem. Rio de Janei-
ro: Difel, 2004.

. As estruturas antropoligicas do imagindrio. Sio Paulo: Martins Fontes, 2002,

. Miro, simbolo ¢ mitodologia. Lisboa: Editorial Presenga, 1990,

GEERTZ, Clifford. A tnterpretagio das culturas. Rio de Janeiro: LTC Editora, 2008.

LYRA, Luciana de Fitima Rocha Pereira de. Guerreiras e heroinas em performance: da artetnografia i
mitodologia em artes cénicas. 2011, Tese (Dourorado em Artes Cénicas), Instituto de Artes. Uni-
versidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Campinas (SP), 2011.

— . Mito rasgado: performance e cavalo marinbe na cena in processo. 2005, Dissertagio (Mestra-
do em Artes Cénicas), Instituto de Artes. Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP),
Campinas (SP), 2005.

MORIN, Edgar. Introdugio ao pensamento complexo. Portugal: Instituto Piager, 1995,

SLADE, Peter. O jogo dramatico infansl. Sao Paulo: Summus editorial, 1978.

TURNER, Victor. The antrapolagy of performance. New York: PA], 1988.

VAN GENNEF. Arnold. Os rizos de passagem. Perrépolis: Vozes, 1978.



PRATICAS DE IMPROVISAR 1

Narciso Telles

Prdticas de Improvisar 1 ¢ o primeiro de uma série de reflexaes do eixo
pedagdgico do projeto de pesquisa “Aprender a aprender: os viewpoints como
procedimentos de criagio e jogo” que desenvolvo no Curso de Teatro e no
Programa de Pés-Graduagao em Artes da UFU. Aqui nosso foco estd no tra-
balho desenvolvido na disciplina de Improvisagao 2, a qual na estrutura curri-
cular do Curso de Teatro congrega alunos do segundo periodo. Essa discipli-
na tem por objetivos gerais discutir e experienciar a agao fisica como elemento
constituinte do processo criativo atorial.

Disciplina. Nosso campo teérico se insere na perspectiva do currfculo
como uma prética cultural, nas nogoes de “recontextualizagao” e de “discipli-
na pré-ativa”. As teorias do curriculo vém gradativamente sofrendo nos 1ildi-
mos anos modificagdes em suas bases epistemolégicas, devido, principalmen-
te, as contribuicBes tedricas advindas dos estudos culturais, que possibilitaram
a compreensio do curriculo como um espago de luta em torno da significa-
¢ao e da identidade. Segundo o educador Tomaz Tadeu Silva, tanto o conheci-
mento quanto o curriculo passam a ser compreendidos como “campos sujeitos
a disputa e A interpretagio, nos quais os diferentes grupos tentam estabelecer
sua hegemonia” (2004, p.135).

O curriculo passa a ser visto como um processo de construgio social e
nao como algo jd constituido naturalmente. Nessa perspectiva, o autor apon-
ta dois sentidos para o entendimento do curriculo: um primeiro focalizaria o
curriculo como resultado de um processo de construgao social no qual o pa-
pel da linguagem e do discurso seriam preponderantes, de forma a explicitar
as conexoes existentes entre “a natureza construfda do curriculo e a produgio
de identidades culturais e sociais” (Ibidem, p.135). O segundo sentido des-
creveria as diversas formas de conhecimento corporificadas no curriculo como
o resultado desse processo. Esses dois sentidos permitem entender o conhe-
cimento como um objeto cultural, nao ficando sua compreensao circunscrita
apenas ao conhecimento escolar sistematizado, mas abarcando também o co-
nhecimento cotidiano.

Dessa forma, as relagoes entre os campos da pedagogia ¢ da cultura vio
adquirindo novas dimensoes. Com a diminuigao das fronteiras entre conheci-
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mento escolar e académico, o conhecimento gerado pela cultura de massa, ou
seja, aquele adquirido pelos meios massivos de comunicagio e o conhecimen-
to do cotidiano, o senso comum, configura-se um amplo sistema de significa-
¢a0, que é, em tltima instincia, cultural.

Segundo Silva, se

o conceito de cultura permite equiparar a educagio a outras instincias culrurais, é
o conceito de pedagogia que permite que se realize a operagao inversa. Tal como a
educagao, as outras instancias culturais também sio pedagégicas, também tém uma
pedagogia, também ensinam alguma coisa (2004, p.139).

Compreender o curriculo e sua dimensio pedagégica como uma pritica
cultural e dindmica nos proporciona entender a disciplina — campo de conhe-
cimento — nessa ordem de pensamento, ou seja, como algo também em movi-
mento. E nesse aspecto que o principio da recontextualizacio do discurso pe-
dagégico torna-se importante para a pesquisa em questio.

O principio da recontextualizagio, proposto pelo educador Basil Berns-
tein (1995), busca enrender o processo de organizagio das disciplinas esco-
lares ndo apenas como uma adaptagio do conhecimento cientifico para fins
educacionais, mas também como um discurso pedagégico que seletivamente
refocaliza ¢ relaciona outros textos. O texto jd ndo é mais o mesmo: € selecio-
nado de forma diferente, ¢ simplificado, condensado e reelaborado. Segundo
o educador, as regras de recontextualizagio constituem os contetidos e suas re-
lagdes, os modos de transmissao.

Os conhecimentos escolares, organizados em disciplinas, ndo possuem
uma relagdo direta com o conhecimento cientifico em “estado puro”, mas, com
suas formas recontextualizadas, ou seja, ocorre um redimensionamento do co-
nhecimento para aquele determinado publico. Tal processo tem como objetivo
proporcionar a aprendizagem de um determinado conhecimento. O que con-
sideramos uma disciplina pré-ativa seria sua ficha de disciplina que contém a
ementa com seus contetidos especificos, objetivos — geral e especificos.

Dessa forma, compreendemos que a estrutura disciplinar dos cursos de
teatro textualizadas em seus Projetos Politico-Pedagdgicos e em intimeras fi-
chas de disciplinas apresentam-se como articulador de conteddos especificos,
de forma que o professor de teatro, em sua instituigio, com suas praticas e
metodologias préprias, possa trafegar por esses contetidos como lhe prouver.

Improvisagdo: Um segundo ponto ¢ a utilizagao da improvisagio como
fio condutor do aprendizado. Sabemos que um dos principais elementos téc-
nicos utilizados nos processos de ensino-aprendizagem e na criagio em tea-
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tro ¢ a improvisacio. Mas qual a importincia da improvisagio no curriculo
dos cursos de Teatro (bacharclados e licenciatura)? Quais as premissas conti-
das no trabalho improvisacional que o torna fundamental para a formagao do
artista cénico?

Para Fuser,

o improvisar oferece a vivéncia prdtica dos problemas que envolvem a presenga do
ator em agio: seja no que se refere As questdes relativas ao espago cénico, seja nas
€OMCernentes a0 CONTAto com o OUTro, assim como nas que dizem respeito as dificul-
dades em assumir a armosfera dada, ou ainda nas da manutengio dos limites pro-

postos (s/d, p.2).
Para Lazzarato,

improvisar é alcancar a liberdade. Nio uma liberdade utépica, romantica, mas, sim,
instaurar-se em um plano poético onde a impossibilidade nao existe. [...] Improvi-
sar faz o corpo pensar ( 2011, p.29).

A pritica de improvisagio desenvolve no aluno, a percepgio de suas ca-
pacidades e limites, assim como abre espagos para a utilizagio de seu corpo-
-voz e de suas potencialidades criativas. Aprende-se fazendo, instaura-se um
processo de conhecimento [in]corporado, no qual o aluno é chamado a atu-
ar também como sujeito no seu aprendizado. Muitos os ingressantes dos cur-
sos de graduagio em Teatro chegam sem nenhuma experiéncia artistica, salvo
pequenas cenas feitas em escolas e igrejas. Seu conhecimento sobre o teatro,
na maioria das vezes, ¢ restrito do ponto de vista dos elementos técnicos e da
multiplicidade de prdticas que chamamos TEATRO. Dai que as atividades de
improvisagao presentes nos curriculos dos cursos de graduagao ocupam uma
importincia na inser¢io de nogbes como: corpo, a¢io, tempo, espago, entre
outras, sejam [re|conhecidas pelos estudantes com vistas 4 criagdo artistica.

Viewpoints e composigao. Os viewpoints sio conceitos (Mary Over-
lie) ou procedimentos de improvisagio (Anne Bogart) utilizados para a prdti-
ca de criagao em artes cénicas. Os conceitos dos viewpoints (VPS) tém sua ori-
gem no movimento da danga pés-moderna norte-americana, que nos anos 70
apresentam principios de improvisagio e composi¢io em danga.

A coreégrafa Mary Overlie desenvolve os Six Viewpoints, cujo objeti-
vo era a criagio em danga por meio da improvisagio. Estes sao: espago, for-
ma, tempo, emogio, movimento ¢ histéria. A diretora Anne Bogart, que fora
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aluna de Mary Overlie, com a colaboragio de Tina Landau ampliam os VPS,
subdivivindo-os em fisicos e vocais e direcionando-os para a criagio em tea-
tro. Anne Bogart ¢ uma das fundadoras da SITI (Saratoga International The-
atre Institure) Company, cuja sede se encontra em Nova lorque ¢ na qual de-
senvolve treinamentos em torno dos viewpoints.

Os viewpoints sao a articulagio de um conjunto de aspectos existentes em
vérias prdticas e pedagogias de formagio do artista cénico, de forma a ofere-
cer ao performer ou ao criador um maior grau de consciéncia. Os VDS fisicos,
também chamados viewpoints de movimento, sio subdivididos em tempo e
espago. O primeiro grupo se apresenta como: tempo, diretamente relaciona-
do com as velocidades, a rapidez ou lentidao em que alguma coisa acontece
no palco; o ritmo, o andamento, normalmente nomeados: muito rdpido, rd-
pido, normal, lento e muito lento.

Duragio € o tempo cronoldgico com que o movimento acontece ou vol-
ta a acontecer, neste caso ligando-se com a frequéncia. A duragao trabalha es-
pecificamente o quanto uma pessoa ou um grupo permanecem em um tipo
de movimento antes que ele mude. Resposta cinestésica é uma reagao “espon-
tinea” a alguma coisa que acontece fora de vocé, movimentos e sons; a es-
cuta atenta ¢ total, a resposta nio pensada. Exemplos: alguém bate palmas e
vocé pisca, alguém bate uma porta e vocé levanta instantanecamente de uma
cadeira. Reperigio € o ato de repetir alguma coisa j4 feita pelos participantes
no espago de jogo; usar padroes de movimento jd utilizados, transformando
sempre; pode ser interna (repetir um movimento do seu préprio corpo) ou ex-
terna (repetir a forma, o tempo, o gesto, etc. de alguma pessoa externa a vocé).

O segundo grupo sio os de espago: forma, o desenho ou contorno que
S€U COrpo Cria No €spago, Com outros corpos € com a arquitetura. Linhas retas
e curvas, formas estdticas ¢ méveis, contragdo e expansio. Gesto é movimen-
to que envolve uma parte ou partes combinadas do seu corpo. Pode ser coti-
diano: traz uma intenglo ou informagio facilmente reconhecivel; pode definir
tempo e lugar ou estado fisico OU expressivo: abstrato e simbélico, expressa
um estado interior (sentimentos e sensagbes); topografia € a imagem que for-
mamos através do movimento no espago, a trajetéria que vocé descreve com o
seu deslocamento e a relagio com o padrio coletivo; linhas retas, curvas, dia-
gonais, paralelas, etc. Arquitetura é o lugar fisico em que vocé estd trabalhan-
do e como a atengio a ele afeta o seu movimento. Relagao espacial é a distincia
entre 0s COrpos ¢ entre 0s COrpos e O espago cénico, os vazios; podem-se acen-
tuar essas distancias (curtas ¢ longas) e a formagio de blocos, linhas ¢ circulos.

O trabalho com os viewpoints buscam, no exercicio da improvisagao, de-
senvolver no performer a capacidade para a escuta extraordindria, a habilidade



130 PROCEDIMENTOS

em ouvir com o corpo todo, a abertura para o jogo, a radicalidade e os limi-
tes. Utilizando-se de elementos como a surpresa, a contradigao, o imprevisi-
vel € 0 acaso, além de desenvolverem a percepgao aberta, a possibilidade de
usar tudo em sua volta sem excluir previamente, sem julgar o que ¢ certo ou
errado no processo em jogo e na criagio. Os VPS aliviam a pressao de ter que
criar por si s6, de gerar tudo sozinho. Ajudam-nos a deixar algo acontecer, a
ter no exercfcio da experiéncia a percepgao de seus pontos fortes e fracos, seus
préprios padroes e hdbitos e, desse modo, a possibilidade e a opgao de mu-
danga e crescimento.

Na disciplina de Improvisagao 2, inicio sempre com o trabalho de escu-
ta/didlogo/percepgio de si, do outro e do espago, buscando ampliar a relagio
e criagio de cenas ¢/ou movimentos com as informagoes contidas no espago
com a presenga do aluno e as relacoes que este estabelece com os colegas em
jogo. O exercicio da “grade”, no qual dividimos o espago em linhas pararelas
e perpendiculares, ¢ utilizado para que o estudante passe por todos os view-
points ¢ crie uma relagdo orgnica com esse material. Na “grade” também in-
troduzimos os conceitos de soff focus (foco suave) e escuta extraordindria. Tra-
balhamos com a ideia de que os participantes sio convidados a olhar para o
espaco e para os colegas sem desejo, ou seja, que adentrem no processo sem um
objetivo prévio, mas na liberdade do estar com. O foco suave libera a forma
do olhar, pois “quando os olhos, que tendem a dominar os sentidos, sio su-
avizados, aos outros sentidos é concedido um valor equivalente” (BOGART,

2005, p.31-32).

O jogo vai se esclarecendo pouco a pouco na medida em que também vamos co-
nhecendo melhor nossa coletividade, individualidades, ritmos diferentes, etc. Acho
inclusive, por todas as vezes que o testei, que o mais dificil nesta escuta é conseguir
acessar o estado de “ndo acessar nada”, um lugar de nao acao que se transforma em

agao por estimulos que vém de fora (prmocolo Natali Melena)'.

A sequéncia dessa atividade introduzimos VI Arquitetura, o lugar fisico
no qual estamos envolvidos € como este afeta seu movimento, sua agao, mo-
dificando-a totalmente. A proposta era que o aluno procurasse movimentar a
partir da escuta, percepgio e relagio com o espago, podendo mudar seu traje-
to totalmente pelos estimulos externos ao seu redor.

No avango dessa escuta e resposta a partir da relagio (outro ator e/ou es-
pago), comegamos, aos poucos, a introduzir outros elementos: figurinos, ob-

1 Protocolo realizado como atividade de finalizagao do Laboratdrio Experimental, desenvolvido
no PPGT-UNIRIO em 2006.
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jetos e sonoridades. Esse conjunto de estimulos, além dos jd trabalhados ante-
riormente, iam ampliando a percepgio e reagao a esses estimulos propostos, e
aos alunos caberia a selecio do que trabalhar e em quanto tempo. Os procedi-
mentos de trabalho a partir do espago, da repeti¢io, da criagio de agbes fisicas
por meio de um circuito individual e/ou coletivo proporciona ao aluno, pela
via da pritica, a aquisi¢ao de conhecimento de elementos contidos na atuagao,
para que posteriormente passe ao trabalho de composigio. Segundo Tina Lan-
dau, “a composigao ¢ a prdtica de selecionar e combinar componentes da lin-
guagem teatral em um trabalho de criagao de cenas, um método para revelar
nossos pensamentos e sentimentos sobre o material que estamos trabalhando
para a criagao de cenas curtas” (1996, p.26).

Nas atividades de ensino que realizamos nessa disciplina, propomos um
exercicio de composigao a partir dos VPS. Apés os vdrios encontros priticos,
partimos para um processo no qual o aluno deverd desenvolver autonoma-
mente seu processo de criagio. Iniciamos para um novo momento da disci-
plina: a partilha de um processo no qual o aluno de improvisagio seleciona o
material para ser apresentado e discutido com os colegas.

Nessa diregdo ¢ que a prdtica da composigio torna-se importante, pois
possibilita que apés a selegio do material — textos, temas, situagdes, etc — fei-
ta pelo professor e/ou pelos participantes seja reelaborado na dinimica de um
processo criativo, ou seja, por meio de pequenas composigoes os alunos vio,
pela prdxis, se apropriando dos elementos caracterizadores da cena teatral para
trabalhar. Nio se trata aqui de uma relagao direta entre o material contido no
texto, por exemplo, e sua encenagao. A composigio, como procedimento de
criagao ¢ jogo, parte de um processo de reelaboragio do material, num jogo
performativo com o mesmo a partir de ingredientes propostos pelo professor.

Apresentamos agora alguns ingredientes de uma composigao que tra-
balhamos com os alunos na disciplina de Improvisagao 2. Selecione um tex-
to. Cada aluno ou dupla ou pequenos grupos a partir dos ingredientes abai-
xo relacionados criard uma cena que serd uma expressio do mundo contido
no texto. A cena deve ter um comego e um fim bem claros. Vocé deve incluir
em sua cena:

os viewpoints (uso do espago, variagio de tempo das agoes fisicas)

um cendrio

um papel claro para a plateia (quem sao? Viajantes? Médicos?)

uma revelacao de espaco (por exemplo: uma porta se abre e nds vemos o
final do corredor)
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a revelagio do objeto (por exemplo: alguém abre uma caixa e o objeto X

aparece)

— 15 segundos de agdo unissona simultinea

— dois usos de contraste (alto/baixo, ripido/devagar, violento/gentil)

— objetos: uma flor, um jogo de cartas, uma xicara, etc.

— sons: despertar de um relégio; gorjear de pdssaros; alguém cantando fora
da cena, etc.

— agbes: tropegar, um tapa, um beijo, etc.

— Fragmentos textuais: “eu era tao feliz”, “vocé¢ lembra®, “o que vocé

acha...”, “vocé escuta do vento?”, “nds devemos trabalhar”, etc. A com-

posicio deverd ser trabalhada num tempo mdximo de 15 a 20 minutos.

|

Essa atividade poderd desencadear um processo criativo intenso, confor-
me o envolvimento dos alunos ¢ do professor. Torna-se um procedimento de
trabalho que visa ao estudante o aprendizado da linguagem teatral pelo fazer
artistico ¢ a partir do material de estudo selecionado, que poderd ser tanto da
tradicdo artistica (textos teatrais ou literdrios), documentos histéricos ou co-
lhidos na cultura popular.

O modelo de composigio acima ¢ uma proposta aberta, cabendo a cada
professor, cada aluno, cada grupo desenvolver mais ou menos um ou outro
dos ingredientes composicionais, pois, como menciona Tanya Kane:

Nao hd forma em ensinar esses conceitos [os viewpoints], porque cada pessoa
tem que acionar o material por si mesmo ¢ ir descobrindo. O professor tampou-
co pode dizer que um [aluno] faz bom trabalho e outro ndo. Para mim isto nio é
possivel. Uma técnica tem uma metodologia, tem uma mancira de proceder, hd
um objetivo: tem que fazer esscs exercicios assim ¢ tem que chegar a este ponto.
Mas os viewpoints nio sao uma récnica, sio um processo. Nio hd uma maneira de
dizer “ah, vocé faz um bom trabalho, vocé nio tanto...”. Nio. Porque cada indi-
viduo desenvolve seu trabalho simplesmente investigando de “onde ele estd”, em
reagio destes conceitos®.

Para Bogart,

0s viewpoints e a composi¢io oferecem uma alternativa aos mérodos convencio-
nais de dirigir, atuar, escrever e desenhar. Eles representam um procedimento cla-
ro ¢ uma atitude ndo hierdrquica, prdtica e colaborativa por narureza (2005, p.15).

2 KANE-PARRY, Tania. Blumenau, Brasil, 15 jul. 2010. Gravagio Digital (35min). Entrevista
concedida a Narciso Telles e Coletivo Teatro da Margem.
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A atividade da composigio dentro da disciplina de Improvisagdo 2 se re-
laciona com a percepgio grotowskiana em torno do ato de conhecimento, no
qual a forma (ou formalizagao) nao funcionaria como um fim, mas um meio
de aquisigio/formulagio do préprio [auto]conhecimento. Grotowski identifi-
ca 0 ato de conhecimento “por sua natureza, ¢ algo aberto, nao acabado, nio
pode ser uma repetigio de métodos e de efeitos” (2007, p.47).

A minha experiéncia docente, no constante processo de propor a cada
turma a imersao nessas praticas, tem me levado a pensar a disciplina de Im-
provisagio 2 como um lugar privilegiado na produgio da diferenca entre o
que se é e 0 que se vem a ser. Num espago onde o estudante possa desenvolver
seu material artfstico ¢ a0 mesmo tempo adquirir maior consciéncia de si, do
outro e do tempo-espago cénico. Nesse trabalho o aluno de teatro vai costu-
rando seu saber-fazer artistico em processo € a0 mesmo tempo tendo a clareza
dos procedimentos utilizados. Compreender que na relagio ensino-aprendiza-
gem o aluno ¢ um “sujeito que jd ndo se concebe como uma substancia dada,
mas como uma forma a compor, como uma permamente transformagao de si,
como o que estd sempre por vir” (LARROSA, 2003, p.67), possibilita tratar
a formacao do bacharel ou licenciado em Teatro como um constante lugar de
[trans]formagdo, no qual ambos [professor e aluno] estdo mergulhados num
processo reciproco de criagio-ensino-aprendizagem.
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DRAMATURGIA E HISTORIA:
QUESTOES E ABORDAGENS POSSIVEIS

Berilo Luigi Deird Nosella

...a dificuldade nio estd em compreender que a arte grega e
a epopeia estao ligadas a certas formas de desenvolvimento
social. A dificuldade reside no fato de ainda nos proporcio-
narem prazer estético ¢, em certos aspectos, valerem como
normas ¢ como modelos inatingiveis...

Karl Marx

As relages entre teatro e histéria j4 ndo se apresentam como grandes no-
vidades no cendrio da pesquisa cénica. Ndo apenas pensando nos estudos mais
tradicionais de histdria do teatro, histéria da cenografia cénica ou até mesmo
histéria do ator e da interpretagio; ou mesmo nos estudos histéricos que po-
dem se utilizar do teatro ¢ suas particularidades para empreender compreen-
sio mais ampla sobre as sociabilidades, economias ¢ polfticas de tempos passa-
dos. Porém, os limites entre histdria e teatro enquanto 4reas de conhecimento
ainda permanecem como fronteiras, e como tais, a serem ou definidas ou re-
definidas. Tais fronteiras, nos parece, sio ainda mais “confusas” e problemdti-
cas quando empreendemos estudos teatrais especificos: em que a histéria pode
e deve efetivamente assistir um estudo especifico, como, por exemplo, do tra-
balho do ator, das técnicas de interpretagio? Ou do diretor, das técnicas céni-
cas? E se pensarmos em andlises formais de obras dramdticas? Resumindo: se
hd, qual ¢ o lugar da produgio artistica na histéria? E vice-versa?

A reflexio que aqui se propoe tem por finalidade um breve ¢ inicial levan-
tamento de questoes sobre as relagoes entre o exercicio da andlise dramartirgi-
ca e a histéria como base metodoldgica e insere-se no contexto mais amplo da
pesquisa “Luigi Pirandello ¢ Jorge Andrade entre o texto e a cena: a metatea-
tralidade como espelho de nossa formagao estético-cultural moderna™, onde

1 Pesquisa de doutorado conclufda em 16 de dezembro de 2011 junto ao Programa de Pés-Gra-
duagio em Artes Cénicas, na drea de Histéria ¢ Historiografia do Tearro, da Universidade Fede-
ral do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), tendo a Profa. Dra. Maria de Lourdes Raberti (Beti
Raberti) como orientadora. A referida pesquisa contou com o apoio do CNPq e da CAPES,
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se propde uma leitura de obras metateatrais dos referidos autores, numa in-
tersecio histéria/dramaturgia. O que significa nao apenas compreender as re-
feridas obras ¢ suas configuragoes formais num dado contexto histérico, mas
também ter a histéria, suas questdes e seus métodos como “aliados” da andli-
se dramatirgica.

Para tal empreitada, foi necessdrio pensar algumas questdes estratégicas
e metodoldgicas, que se dividiram fundamentalmente entre: 1) a andlise dra-
mattirgica, entre o texto e a cena; e 2) dramarturgia e hist6ria: dois fardis a se
iluminarem. Falemos rapidamente de cada uma delas.

A analise dramatirgica, entre o texto e a cena

Analisar dramaturgia, num primeiro momento, apresenta-se na tradicao
como uma andlise de lastro teérico e metodoldgico literdrio; afinal, a drama-
turgia encontra-se, em muitos casos, inserida como drea especifica da literatu-
ra. Tal tem seus motivos histéricos, os quais nio vém ao caso aprofundar nesta
reflexio, pois se tratard aqui muito mais de pensarmos um pouco sobre o que
isso significa para a andlise dramanirgica dentro dos estudos cénicos.

Como explicita o nome “estudos cénicos”, o que se almeja (ou se deve-
ria almejar) é uma anilise, mesmo estritamente dramattrgica, que incorpore
os campos do estudo cénico de forma ampla como elemento fundamental do
olhar para o texto. O que significa dizer que, mesmo que numa andlise dra-
matdrgica o texto se apresente como elemento central, portanto sobreponha-
-se a outros possiveis elementos cénicos, até mesmo no que pode referir-se a
transposicoes dos mesmos A cena, deve ser convicgdo do analista que tal and-
lise ndo pode excluir de seu horizonte o olhar para a cena. Por trds de tal con-
vicgao propomos trés referéncias teérico-metodoldgicas fundamentais.

Peter Szondi, em sua obra Teoria do drama moderno (2002), de 19567,
empreende uma forma de andlise dramatirgica & qual se dd o nome de “se-
méntica da forma”. Tal “metodologia” (se ¢ que se pode chamar tdo simples-
mente de método de andlise) tem sua origem numa tradigio do pensamen-
to em que a relagio entre forma e contetido, sendo o ultimo comprf:endido
como contetido histérico, estabelece-se numa relagao dialética profunda, nao
apenas de representagio ou de determinagao, mas de contradigdo. Assumir a
possibilidade de contradigio entre forma e contetido histérico ndo elimina
as correlagbes; na verdade, as aprofunda. Pensar na relagdo entre texto e cena

2 No Brasil, o livro de Szondi ¢ publicado apenas em 2002.
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para a andlise dramatirgica, a partir de proposta que claramente se foca na
forma textual, apresenta uma questio central de imediato: no caso do texto
dramarirgico, ainda dentro do campo da literatura, ndo é exatamente sua es-
trutura formal que o caracteriza como tal e nio como romance, conto ou po-
esia? Tal estrutura estd, necessariamente, ligada 4 nogdo de representagio céni-
ca. E o fato de o texto dramariirgico ser escrito para cena que o faz particular.
Mesmo quando declaradamente o autor escreve o texto para que ele se afas-
te a0 mdximo da encenagao, gerando inclusive dificuldades nessa transposicio
texto-cena, hd algo em sua estrutura que o identifica como dramaturgia, le-
vando-o a ser enquadrado nessa categoria. Pode-se entender isso quando pen-
samos em textos nio dramatiirgicos que, por exemplo, sio considerados “tea-
trais”, ou seja, hd algo em sua estrutura que tende 4 cena.

Tal presenga interna da cena no texto teatral ndo ¢ nenhuma novidade
desde a Poética de Aristételes e a partir da segunda metade do século XIX e
inicio do século XX, cada vez mais se evidencia. Seja pelo préprio embate en-
tre texto ¢ cena, empreendido pelas vanguardas teatrais do século XX, donde
a defesa de um “teatro sem texto” de Artaud restaria como bandeira, gerando
nos dramaturgos uma necessidade de “defesa” contra a tortal liberdade que a
cena assume frente as suas obras a partir do surgimento da figura do encena-
dor como artista e autor central da obra teatral; seja pela prépria evolucio his-
torica da dramaturgia moderna no século XX, a partir do naturalismo, com
a incorporagdo do elemento épico, apresentado por Szondi. O elemento épi-
co configura-se no drama moderno como uma profunda quebra do paradig-
ma do drama, forma dramatirgica que empreendeu a defesa do texto em de-
trimento da cena; assim, sua incorporagio, percebemos seguindo o livro de
Szondi, significa também um processo de reaproximacio do texto 4 cena. A
dramaturgia moderna, em sua epicizagio, torna-se cada vez mais cénica. Isso
fica claro numa série de procedimentos: um grande aumento das didascélias; 2
multiplicagao de agbes, espagos e personagens, tornando o texto cada vez mais
“imagético”; o surgimento de situagdes dramatiirgicas representadas apenas
por agoes, sem oralidade; e, no nosso caso, procedimentos claramente meta-
teatrais. A importincia que a encenagio tem para o desenvolvimento da dra-
maturgia moderna ¢ tio evidente que um dos capitulos do livro de Szondi,
mesmo tratando-se de um livro de andlise dramanirgica, ¢ dedicado i Pisca-
tor, um diretor.

Assumir tal peculiaridade da obra dramairgica (moderna) nio resol-
Ve nem esgota o assunto, uma vez que assumir tal peculiaridade estd longe de
afirmar que: se hd uma encenagao latente ao texto dramitico, havendo o texto
Jd se tem a encenagdo. Afirmagio que poderia nos levar a pensar que a encena-
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¢io ¢ um ato necessariamente posterior e subalterno ao texto, ou até prescin-
divel diante do texto. Nio, a relagao entre texto e cena deve ser compreendida
também de forma dialérica: como uma relagao, mas de contradigao. O texto é
uma obra, a encenagio, na verdade, ¢ outra obra. Elas se relacionam num sen-
tido sim de didlogo, mas de autonomia. Tal cisio, também implica duplicida-
de no ambito da andlise, onde tradicionalmente h4 a andlise literdria, do tex-
to, e teatral, da cena, como nos demonstra Raymond Williams:

(...) Podemos estudar uma peca escrita e formular uma conclusio sobre ela; a leitura
a que chegarmos serd critica literdria, ou terd a intengdo de ser. Paralelamente, po-
demos estudar uma encenagio e formular uma conclusao sobre ela; a leitura a que
Chcgarmus serd critica teatral, ou rerd a intengio de ser (WILLIAMS, 2010, p-37).

Porém, seguindo com o préprio Raymond Williams, podemos perceber
que ¢ possivel, e necessdrio, avangar para além da referida dualidade:

Por uma simples questio de restrigio do objeto, o estudo de um texto corre o risco
de nio incluir nenhuma consideragio mais detida sobre a forma de sua possivel re-
presentagio, considerado o desejo do autor quanto 4 maneira como esta deveria ser
conduzida. Similarmente, o estudo de uma encenagao pode isold-la, deixando de
considerar a pega escrita. Esses métodos tém sua urtilidade, mas, no final das con-
tas, o exercicio critico deve ir além deles. E um avango ter uma explicacio literdria
d(_‘ Lima Pﬁ.‘t‘:il scguida p()r uma L‘UI]Sid{.’rﬂqﬁU d(’ sua reprcscntagio; ou uma cxptica-
¢ao reatral de uma encenagio precedida por uma explicagio do texto que estd sen-
do representado (WILLIAMS, 2010, p.37).

A proposta langada aqui por Raymond Williams, em sua obra Drama em
cena (2010), de 1954°, é a de que se procure complementar a andlise do texto
com a andlise de suas encenagdes, e vice-versa, isso numa perspectiva histérica,
ou seja, tratar-se-ia de realizar a andlise do texto acompanhada da andlise de
sua encenagao (de preferéncia uma encenagio historicamente relevante) con-
tempordnea. [sso como proposta de uma espécie de “reconstrugio histérica”
do teatro, que englobe sua produgdo enquanto texto e cena. O problema fun-
damental de tal proposta, encarada de imediato por Williams, ¢ a da efemeri-
dade da cena em detrimento do texto. Como empreender a andlise de uma en-
cenagio de cem anos passados? Que dird das encenagoes gregas de a.C.? A essa
questao, Williams responde com duas propostas concomitantes: 1) a andlise

3 Obra publicada dois anos antes da de Szondi, mas s6 ¢ traduzida entre nés oito anos depois, em
2010,
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de documentos que nos deem indicagGes sobre a encenagio (gravuras, poste-
riormente fotos; comentirios, criticas, etc.); 2) a propria presenga, no texto
em si, de indicagdes que possam reconstruir imageticamente uma propos-
ta histérica de encenagdo. Para que tais propostas tornem-se vidveis, uma vez
que nenhuma refaria ou reviveria concretamente a experiéncia tinica da ence-
nacio, é necessdrio langar mio de um instrumento de andlise imprescindivel,
segundo o autor, para o estudo teatral em todos os seus nfveis: a imaginagao.

O esforco imagindrio em si ndo precisa ser justificado; ele pode, em determinados
casos, ser bem-sucedido ou falhar, mas ¢ uma faculdade sem a qual nen hum estudo
atual das artes cénicas seria possivel. Tentei conferir uma forga imaginativa a tudo o
que digo, em meus argumentos conclusivos, sobre as possibilidades dramdticas con-
temporaneas, especialmente sobre nossos novos meios de escrita e representagao cé-

nica (WILLIAMS, 2010, p.39).

E daqui que nossa proposta de andlise dramattrgica deve langar-se.
Como ji dito, trata-se de uma proposta de andlise dramardrgica, porém € im-
portante ressaltar que ela procura focar-se na forma dramatrgica como ob-
jeto mais especifico, €, ao se focar na forma, empreender uma leitura que ne-
cessariamente passa por sua proposta intrinseca de cena. Como jd dissemos,
pensar em texto e cena ¢ pensar numa relagao de autonomia onde a cena se
apresenta como outra obra, que estabelece referéncias com o texto, mas o faz
em sua autonomia; assim, o texto dramatiirgico, necessariamente, ¢ dramatir-
gico porque estabelece referéncias com a cena, mas o faz em sua autonomia.
Considerar tal ¢ afirmar exatamente a possibilidade de, a partir de um exerci-
cio imaginativo, empreender uma “leitura’ do texto teatral que nio exclua sua
concretude cénica, porém, no caso, sem apoiar-se necessariamente NUMa ex-
periéncia especffica de concretizagao cénica do mesmo. Seria de certa forma
também uma leitura, como nos coloca Ryngaert.

A leitura de um texto teatral equivale a construir uma cena imagindria na qual o tex-
to seria percebido da maneira mais satisfatdria para o leitor. Isso ndo quer dizer que
o texto teatral seja “incompleto” por natureza, mas que ele resulta de um regime pa-
radoxal, (...). ele é completo enquanto texto, mas toda leitura revela as rensdes que
0 encaminham a uma préxima cena. A cena ndo explica o texto, ela propoe para ele
uma concretizagio proviséria (RYNGAERT, 1995, p.30).

Sendo assim, uma andlise dramatirgica que prescinda da histéria é tam-
bém uma andlise que realiza concretizagoes provisérias de potencialidades cé-
nicas das obras dramactrgicas. Leituras histérico-teatrais do texto literdrio.
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Dramaturgia e histdria: dois fardis a se iluminarem

Tais leituras, como jd deve ter ficado claro, se dio necessariamente num
ambito histérico. O que significa dizer que, a exemplo do que propée tanto
Williams como Szondi, ¢ preciso compreender as referidas obras e suas estru-
turas num dado contexto histérico. Porém, niao podemos ser ingénuos de ima-
ginar que uma possivel relagio entre histéria e dramaturgia (ou outro tipo de
produgio artistica) dé-se num tal nivel de determinismo que nio se possa pen-
sar em formas cénico-dramatirgicas parelhas que se materializem em momen-
tos histéricos completamente diversos. Jd de safda, aqui se apresenta a ques-
tao: como investigar uma estrutura dramatirgica parelha presente em dois
contextos histéricos diversos? Tal motiva-se pela total concordincia com a re-
lagao dialérica entre forma e contetdo histérico, jd aqui explicitado, presente
na obra de Szondi. No que diz respeito a relagio entre dramaturgia e histéria
no 4mbito aqui apresentado, ou seja, da compreensio da dramaturgia em seu
contexto histérico propriamente dito, hd duas formas de enfrentar tal relagio,
ambas muito préximas ¢ correlatas, porém com suas particularidades: uma diz
respeito a luz que a histdria langa a2 compreensao dramatiirgica, incluindo-se af
as possiveis influéncias que certos acontecimentos histéricos podem ter sobre a
obra; a outra, inversamente, diz respeito  luz que a obra langa 2 histéria. Nes-
te segundo caso, hd ainda a possibilidade de dois desdobramentos: a luz que a
dramarurgia langa a histéria num sentido amplo, ou seja, a possibilidade de a
dramaturgia apresentar-se como documento de andlise ao historiador, possi-
bilitando a ele a compreensao de cendrios, ambientes e mentalidades de uma
dada época, por exemplo; e em segundo, mas estrito, a dramarurgia como ob-
jeto de andlise para compreensio da histéria do teatro. De certa forma, disso-
ciar as formas de relagio entre dramaturgia e histéria ndo ¢ totalmente possi-
vel, mas em termos metodoldgicos faz-se importante num momento inicial de
levantamento de questdes, como ¢ o caso presente, em cardter diddtico, um es-
forgo minimo; talvez até com certa dose de leviandade, dada a complexidade
do tema e exatamente o cardter minimo do referido esforgo.

Em se tendo a andlise dramatiirgica como centro — voltando-se sua aten-
¢do mais especificamente para o teatro —, podemos elencar a seguinte sequén-
cia de interesse: 1) a histéria como luz & dramaturgia; 2) a dramaturgia como
objeto para compreensao de questdes relativas & histdria e historiografia do te-
atro; e, por fim, 3) a dramaturgia como documento histérico.

A primeira relagao dd-se exatamente em como a histéria pode nos scr-
vir para analisar a dramaturgia; como fatos histéricos no diretamente ligados
ao teatro e a dramaturgia podem nos ajudar a compreender um determinado
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texto? Uma relagdo mais clara estd na propria histéria do teatro, ou da drama-
turgia, como elemento contextualizador de uma dada produgao; ou a historia
pessoal de um autor na relagdo com sua obra; mas no caso, o que estamos nos
questionando ¢ sobre qual a relagio, num contexto mais amplo, de influéncia
que o contexto histérico social, politico e econdmico pode ter na elaboragio e
na leitura de um texto dramatiirgico? Correndo o risco de redugdo, podemos
pensar em duas formas principais de presenga da histdria na dramaturgia, que
chamaremos uma de indireta e a outra de direta. E o faremos correlacionan-
do cada uma delas a um dos dramaturgos analisados na referida pesquisa de
doutorado: indireta, Luigi Pirandello; e direta, Jorge Andrade. Tal denomina-
¢do se dd pela percepgio primeira da histéria como temdtica do texto drama-
tirgico. No caso de Pirandello, as pegas ndo sao “histéricas™ no sentido estri-
to, o que nio exime seu contetido de dados histéricos, como, por exemplo, a
possibilidade de localizar no tempo histérico a tipologia da companhia teatral
que ensaia no Seis personagens ou da companhia itinerante de Os gigantes. J4
no caso de Jorge Andrade, a histéria ¢ tema direro da obra, misturando-se fic-
¢do dramdtica e realidade histérica, por exemplo, as personagens em didlogo
na imaginagio do dramaturgo Vicente em O sumidouro de fato existiram na
histdria brasileira: Fernio Dias, José Dias, Afonso VI, Pedro II, etc. Estamos
falando aqui da relagao da histéria com a dramaturgia, cuja compreensao acre-
ditamos ser fundamental para leitura da obra. A razio da retomada das perso-
nagens histéricas por Jorge Andrade liga-se diretamente a intengio mais pro-
funda do autor de rever a “imagem” que a histéria nos legou desses homens;
nio ¢ possivel, portanto, uma leitura que ingenuamente ignore qual ¢ essa
imagem anterior. Também em Pirandello, acreditamos que hd consequéncias
objetivas na leitura: pensar comparativamente o recuo histérico que o autor
faz, de os Seis personagens a Os gigantes, na tipologia histérica da companhia
de atores teatrais colocadas em cena em cada uma das pegas. Tais presencas
do histérico indicam uma relagio, de acordo ou oposicio, a movimentos mais
amplos referentes a formagao cultural, teatral no caso, de uma dada época em
um dado pais; relagbes fundamentais para se estabelecer interligages e refle-
xoes sobre a prépria histéria do teatro, mesmo que essa nao seja, em se tratan-
do de uma andlise especifica da obra dramauirgica, o objetivo imediato.
Outro ponto de ordem metodoldgica fundamental da relagao entre his-
téria e dramaturgia para andlise dramatirgica e da prdtica metodolégica do
pesquisador é a compreensio de novas formas de contato com os "documen-
tos”. Questdo amplamente refletida e problematizada pelos historiadores e
que ainda deve ser enfrentada por todos nds, pesquisadores cénicos (ndo ape-
nas historiadores do teatro, da danga, da dramaturgia, etc.). E preciso estabe-
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lecer uma nova relagio pesquisador x documento histérico mais pertinente a
nosso tipo de trabalho. Maria de Lourdes Rabetti (Beti Rabetti), por exemplo,
propde uma relagio de “bricolagem” na pesquisa histérica teatral:

...a rememoragao da “bricolagem” como aro de culrura que situa a arre entre 0 mito
¢ a ciéncia, por operar procedimentos que colhe nos dois lados, parece bastante ade-
quada para a visualizagao do arual empenho do historiador das artes do espetdculo.
Isso porque seus procedimentos, sem projetos linearmente configurados, sem metas
claramente preestabelecidas, se configuram como um jogo insistente, de continua
ordenagio e reordenagio de residuos, pelo menos até onde se aceitar que o propési-
to fundamental desse historiador nio ¢ o de resgatar ¢ acumular documentos, mas
o de propor novos arranjos e, com eles, novos sentidos, sempre tempordrios, 3 mas-
sa documental que tem em maos e que nossa cultura nao cessa de armazenar (RA-
BETTI. 2006, p.40-41).

E para finalizar, sem concluir, um dltimo dado no que se refere i relagio
histéria-dramaturgia, dd-se no que diz respeito a prépria andlise, ou seja, a um
olhar histérico que, metodologicamente, deverd acompanhd-la, procurando
assim estabelecer oposiges as tentativas de normatizagio das propostas for-
mais. Tais apresentam respostas num contexto histérico especifico, o que nio
significa afirmar tratar-se de obras datadas ou que suas propostas formais nao
possam repetir-se no devir histérico de forma consequente, mas sim de preser-
var certas particularidades do préprio exercicio de andlise. A histéria da pro-
dugdo artistica na histéria precisa do exercicio sincrénico comparativo no que
diz respeito as formas desenvolvidas e experimentadas em diversos momentos
da hist6ria, mas isso nao pode eximir tal método do olhar diacrénico. Pensar
de tal forma nos leva a formular a seguinte questio: hd incongruéncia em se
falar, concomitantemente, em método histérico de andlise e mérodo formal
de andlise dramatirgico? Haveria uma oposicao entre o principio histérico
(que prevé movimento, processo) de um e o normativo (que prevé imobilida-
de, estrutura) do outro? Segundo Szondi, ndo! A questio aqui estd em, inclu-
sive, devolver a historicidade & normatizagio, compreendendo que a prépria
andlise, realizada num dado tempo e espago, tem sua historicidade. Por exem-
plo, compreender que hd paralelos formais entre Pirandello em 1920-1930 e
Jorge Andrade em fins de 1960, no dmbito formal, ou seja, perceber que h4
elementos formais que se repetem na histéria, nao significa tornar a forma a-
-histérica, mas sim “restituir historicidade” a ela. Da mesma forma, poderi-
amos radicalizar a experiéncia ao empreender andlises formais dramatirgicas
comparativas entre autores distantes séculos um do outro sem ter que obriga-
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toriamente esvazid-las de historicidade. Assim como o autor fard no exercicio
de andlise da primeira fase de transformagao do drama no fim do século XIX
e sua, necessdria, confrontagao com os elementos tradicionais do drama clds-
sico presentes, em diferentes niveis, desde o Renascimento.

Mas o método histérico, que trata de restituir historicidade ao que se tor-
nou norma, permitindo assim que sua forma volte a se manifestar, nao ¢ des-
mentido nem se torna um método normativo cle préprio quando se aplica a
imagem histérica do drama & dramaturgia da virada do século. Pois essa for-
ma do drama nao foi, por volta de 1860, apenas a norma subjetiva dos teéri-
cos; ela representava também o estado objetivo das obras. Todo o mais existia
ao seu lado e podia se contrapor a ela, ou possufa um caridter arcaico, ou se re-
feria a uma temdtica muito especffica (Szondi, 2001, p.35-36).

REFERENCIAS

ANDRADE, Jorge. Marta, a drvere e o reldgio. Sao Paulo: Perspectiva, 2007,

ARANTES, Luiz Humberto Martins. Tempo e memdria: no texto e na cena de forge Andrade. Uber-
lindia: EDUFU, 2008.

. Teatro da meméria: histéria e ficcdo na dramaturgia de Jorge Andrade. Sio Paulo: Annablul-
me / FAPESPE, 2001.

HOBSBAWM, Eric. Sobre histdria: Ensaios. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1998,

LE GOFEF, Jacques. Histdria ¢ memdria. 5.ed. Campinas (SP): UNICAMP, 2003.

MAGALDI, Sibato. Moderna dramarurgia brasileira. Sio Paulo: Perspectiva, 2005.

PIRANDELLO, Luigi. Seis personagens em busca de um auror: esta noite se improvisa; cada um a
seu modo. In GUINSBURG, Jacé. Pirandello: do teaire no teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1999,

____. Os gigantes da montanha. Trad, Beti Rabetti. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2005,

PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. 2.ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2001,

RABETT]I, Maria de Lourdes (Beri Raberti), Observagoes sobre a prdrica historiogrifica nas artes
do espeticulo. In CARREIRA, André etc. (org.). Merodologia de pesquisa em artes cénicas, Rio
de Janeiro: 7 Letras, 20006.

RIBEIRO, Martha. Luigt Pirandello: um teatro para Marta Abba. Sio Paulo: Perspectiva; Fapesp,
2010.

RICOEUR, Paul. A memdria, a histéria, o esqueciments. Campinas (SP): Ed. Da UNICAMP, 2007.

SANT'ANNA, Catarina. Metalinguagem e teatro: a obra de Jorge Andrade. Cuiabd: EAUFMT, 1997.

SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno. Sio Paulo: Cosac & Naity, 2001.

VENE, Gian Franco. Pirandello fascista: la coscienza borghese tra ribellione ¢ vivoluzione. Milano:
Mondadori, 1991.

WILLIAMS, Raymond. Drama em cena. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2010,



DANCAS E DRAMATURGIAS

Denise Zenicola

Dancateatro

Capaz de aglutinar possibilidades artisticas e usada no expressionismo
alemao na década de 1910 a 1920, a expressao Tanztheater, a partir dos con-
ceitos de Rudolf von Laban (1879-1958), descrevia a dangateatro como uma
arte interdisciplinar. Na década de 60, através de forte influéncia da dangare-
atro de Pina Bausch, o trabalho dramatirgico foi mcorporado 3 danga com
maior vigor ¢ a expressio dangateatro assume o conceito de dramaturgia da
danga. O principio dangateatro j4 era utilizado por K. Joos, seu professor no
Folkwang Tanz-Studio. José Gil, ao analisar o conceito dessa danga, afirma
que Pina Bausch “mostra que as relagoes gestos-palavras se tecem em muilti-
plos niveis de sentido, da consciéncia e de agao” (GIL, 2004, p.179).

A partir dai, a expressio dangateatro marca o retorno com intensida-
de de uma arte mais figurativa, numa possivel reagio a radicalidade das van-
guardas histéricas, que, na danga, se refletiram em uma procura da danga
“pura”. O que se observa ¢ que esses miltiplos niveis de sentido, afirmados
por Gil, diluem e deslocam essa pretensa pureza da danga. Com essa danga,
que evolui desde o inicio do século, volta a se estabelecer relagdes com ou-
tras linguagens.

Logo, diversos artistas buscam narrar situagbes e/ou histérias que conte-
nham uma dramaturgia para dangar, sem recorrer tanto ou exclusivamente a
danga cldssica e, a0 mesmo tempo, mantendo-se distante do formalismo abs-
trato, as vezes geométrico, da danga pés-moderna.

No fim dos anos 80, na publicagao da revista Nouvelles de Danse, em edi-
¢ao dedicada & dramaturgia, Dossier danse et dramaturgie apresenta um signi-
ficativo nimero de profissionais que discutem e apresentam suas experiéncias
do que seria dramarurgia na danga. Um interessante entrecruzar de principios
teatrais na performance do ato dangado; relagio e conexio entre dinimicas
préximas e distintas. No entanto, para Maaike Blecker, “a relagao colabora-
tiva entre coredgrafo e dramaturgo é uma interagio entre duas formas dife-
rentes de enfoque” (apud MENDES, 2006). O trabalho tanto do coredgrafo

como do dramaturgo, é complexo e delicado, pois manuseiam o mesmo ma-
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terial em momentos praticamente simultineos, mas, via de regra, teriam abor-
dagens diferenciadas.

Entendendo dramaturgia como um exame da articulagio do mundo e
da cena e que, segundo Pavis, “requer o acompanhamento dos processos de
modelizacio da realidade humana, abstracao, estilizagio e codificagio”, vem
a primeira inquietagio (1999, p.114). A dramaturgia consiste em dar trama
a danga, para resolver uma légica que ela nao tem? Se a danga produz efeito
de teatro, 0 que ocorre, de fato, na relagio drama/danga? Hi troca simbéli-
ca entre os sistemas envolvidos ou os acontecimentos caminham em paralelo?

Sabemos que na criagao da cena de fundo dramartiirgico a agio tende a
misturar-se com o movimento e, normalmente, inicia a partir de alguma qua-
lidade de movimento, especificamente da danga em questdo. Dessa forma,
a atengdo fixa-sc ¢ inicia no corpo do bailarino/ator/pesquisador. Por isso, ¢
fundamental conhecer a dramaturgia desse corpo que danga, antes de propor
uma dramaturgia estrangeira para a danga dele. S6 assim ¢ possivel buscar re-
ferenciais corporais para que o bailarino/ator/pesquisador possa desenvolver
de forma mais eficaz seu trabalho criativo e pessoal. A questio fisica ganha
destaque, torna-se infcio ¢ meméria da emogdo e tensdo dramattirgica.

Percebe-se que dramaturgia ndo ¢ um outro, adicionado i corcografia.
Sabemos que a danga ndo necessita da dramaturgia teacral para ser percebida.
Essa estética, mais um principio do contemporineo pluri, trans, interfaceta-
do, tem mais confluéncias que distanciamentos.

Outra energia

Mas hd também outra confluéncia interessante, provocada na alteragio
do nivel do uso da energia quando se aproximam os principios da danga e da
dramaturgia no ato da composi¢io cénica.

Nossa investigagio parte do principio de que existe na dangateatro um
amdlgama de comportamentos cénicos que parecem uma trama de agdes mais
complexas do que as cotidianas. Para Louis Jouvet, “o ator pensa por uma ten-
sio de energia” (BARBA, 1995, p.15). Uma carga especifica de energia que
faz mudar o curso e a intensidade da sua agdo, provocando uma mudanga de
tonicidade no corpo inteiro. J4 para Eugenio Barba, a energia ¢ uma qualida-
de extracotidiana que retorna e transforma o corpo teatralmente “decidido”,
“vivo”, “crivel”; desse modo a presenga do ator, seu bios cénico, consegue man-
ter a atengio do espectador, antes de transmitir qualquer mensagem (BARBA,
1995, p.15).
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Tal um pré-start, ou melhor, como cita Antunes Filho, hd um centro de
“energia antecipador” que ele localiza nas costas do ator, chamado vaga-lu-
me. Esse centro antecipa, em uma fracao de segundos, a agao. Antunes indica
ainda outro poderoso centro de energia, localizado no piibis, e enfatiza que o
ator deve trazer o centro da sua energia para o puibis, chegar o corpo um pou-
co para trds centrando o peso mais nos calcanhares, e nao para o plexo, pois,
segundo ele, ¢ no pibis que estd o centro da energia que vai abastecer todo o
corpo que brinca com a alteragio de consciéncia. Dessa forma, o ator pode
sair do naturalismo e buscar abstragoes expressionistas, tendo como suporte
esse centro de energia e poder de criagio-imaginagio. Kasuko Azuma diz que
o principio de presenca, de sua energia, pode ser definido como um centro de
gravidade que se encontra na metade de uma linha que vai do umbigo ao céc-
cix (BARBA, 1995, p.55).

O corpo do bailarino/ator/pesquisador ¢ guiado por uma qualidade de
energia alterada através de energias especificas. Essa pesquisa que privilegia o
conhecimento ¢ uso das energias do corpo liberta formas e intensidades até
entio pouco usadas ou mesmo negadas, como, por exemplo, as da inseguran-
¢a, da animalidade, da loucura, do abandono, que passam também a se cons-
tituir e assumir possibilidades cénicas, como bem o faz Wim Vandekeybus. E
importante nio olhar os corpos externos, mas sim o corpo interno, que Kazuo
Ohno visualiza ao conectar seu corpo na energia primal.

Sabemos que energia, em grego enérgheia, ¢é estar pronto para a agao. O
principio das oposigoes, esséncia da energia, se conecta com o principio da
simplificagao, omissdo de alguns elementos para destacar outros, que apare-
cem como essenciais. Dario Fo afirma que a for¢a do movimento do ator re-
sulta da “sintese”, da concentragdo em um pequeno espago de uma agao que
emprega grande energia. Numa visao classicamente oriental, pode-se entender
energia como a maneira pela qual se exerce uma forga ¢ ndo como uma ten-
sdo nervosa. Dessa forma a energia, entendida como forga vital em agdo, cir-
cula pelo corpo, integrando continuamente o ser mental com o fisico do in-
dividuo.

Como no corpo, um nimero bem delimitado de forgas de oposigoes,
que se isolam eventualmente, amplificam ¢ montam simultaneamente ou em
sucessao, aplicam-se também nessa tensio provocada pelo encontro da dan-
¢a com o teatro; uma trama de agoes fisicas. Esse movimento se materializa
no didlogo entre as energias, as tensdes, intengoes, siléncios dos corpos ¢ des-
sas teorias. Segundo Laurence Louppe, o conceito de danga passa a se articular
com a consciéncia do movimento ¢ substitui o ato de dangar pelo desempe-
nho técnico da sequéncia de passos (2000, p.129). Agora o cédigo de reco-
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nhecimento pessoal e/ou social toma a vez, e a excessiva limpeza do gesto per-
de espago. A essa dangareatro é permitida uma certa impureza, um rufdo de
humano fundado na meméria do seu corpo. Perde-se em visualidade ocasio-
nalmente e ganha-se em esséncia. E mais: o bailarino desenvolve sua pesqui-
sa pessoal e/ou com o grupo com o qual trabalha. Aprofunda-sc em questoes
culturais, sociais, politicas, étnicas, primais,...

Palavra no corpo

Acessar a dramaturgia do corpo pode requerer ainda o uso da palavra e
consequente ressondncia vocal, neste caso, a composigio da agio fisica da pa-
lavra requer o domfnio da respiragao, do corpo como um todo. O diafragma
auxiliard no deslocamento corporal, “...desde a simples flexio coxofemural até
a mudanca de nivel, sentado, levantando, caminhando, interagindo com o es-
pago tridimensional e de volta ao chao”™ (FERNANDEZ, 2002, p.41).

A presenca sonora das palavras inicia no corpo e imprime na cena drami-
tica o controle das emogGes e dos sentimentos. Expirar com a barriga ¢ estabe-
lecer 0 fluxo dos sons nas musculaturas para “acomodar movimentos e poder
respirar, verbalizar” e dancar perfeitamente, de acordo com suas dinimicas e
movimento pretendido (BEHLAU, 2005).

Nesse sentido, o ator bailarino vai trabalhar e controlar a agao da palavra
com suas cavidades dsseas acionadas, por energias dinamizadas, amalgamadas
em movimentos da danca.

O “sentido fisioldgico da voz e suas frequéncias vibratérias” deverio estar
relacionadas as agGes fisicas sonoras pelo corpo; o corpo por sua vez dard po-
téncia a essa voz que sai dele (PINHO, 1998, p-29).

Espaco entre

Na danga, a coreografia da encenagio abrange deslocamentos e gestuali-
dades, ritmos e sincronizagoes para apresentar uma poesia da experiéncia hu-
mana, seja em conjunto ou solo, e, como tal, produz um efeito de distancia-
mento que antagoniza com a dramaturgia. Serd essa dramaturgia entio um
“inutensilio” que a danga promiscuamente expde, € mostra-se por outras ra-
izes, disponibiliza-se, no diferente de si? Ou o drama tornado préximo d4 3
danga mais sentido em si, expondo-a mais viva e provocadora, ao ampliar seus
horizontes e suas sensibilidades?
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Como reserva de sentido, os conceitos drama e danga se esfarelam; o
descjo desses principios de estarem juntos parece nao incluir sensatez, nem
utilidade. Nesse magma de ideias e conceitos tornados imprecisos, navega a
dancateatro. E um caminho artistico é cavado para expandir a percepgio ¢ a
comunicacio com o outro, utilizando as qualidades do corpo humano, da
danga, da performance, da comunicagio e do teatro. Um intrigante sistema
que desenvolve a confianga, a intuigdo e a criatividade.

O gesto didrio, cotidiano, muitas vezes se torna assunto para danga. Um
olhar, uma pausa, uma quebra de atitude vive na danga. Nesse sentido, Leh-
mann descreve o corpo como “corpo do gesto” (2002, p.267).

A dancateatro une admiravelmente desdobramentos da maior relevan-
cia, que d4 as artes um estatuto pouco alcangado. O de construir uma esfera,
um extrato subterrineo que é envolvido no ritmo da agio e que se particula-
riza em momentos sensiveis de uma fusdo, que torna possivel banhar os dois
lados: da danca e do teatro. E dar corpo a mais outra concepgio de dangar,
como na decomposigio de agoes cotidianas transformada pela técnica de slow
motion fisica de Bob Wilson.

A dangateatro, por suas caracteristicas, atua em vdrios niveis, do pessoal
ao coletivo, e alcanga maiores possibilidades temporais. Como arte, a danga-
teatro ndo é nem imitagdo servil do gesto para a danga, nem sensagio arbitrd-
ria do movimento para o teatro, mas conformagio livre.

Sua linguagem assim remete a0 acontecimento de cena, que lhe permite
alcangar maior compreensio do sentido. A diferenga em relagio aos principios
especificos ¢ tradicionais da danga e do teatro ¢ que esta provoca alteragbes
confluentes no estatuto, no sentido da produgao que instaura outra percepgao
de arte, que nio ¢ uma nem outra.

Concluindo provisoriamente, no encontro da danga com o teatro apa-
rece uma outra zona intermedidria rica em possibilidades, que dialoga ¢ ex-
plica a cena. Esse corpo do gesto, conexdes musculares dramdticas, sons
dancados, tensées dramatiirgicas corporais, decomposicio de agoes cotidia-
nas, exige que haja uma certa intensidade ¢ um novo compromisso do bai-
larino/ator/pesquisador com sua danga; novos cédigos de reconhecimento
sio instaurados, a cada danga, a cada esperdculo. A exploragio do gesto ali-
menta uma nova agao.

E, arriscando mais provisoriamente ainda, a dangateatro de corpos, agdes
e paixdes, mistura enlouquecida e reagente, nio ¢ o espago do meio, que nao
estd nem ld nem c4, linha diviséria neutra.

Nio, entendo mais como o espago do entre um espago que toca de for-
ma definitiva as duas forcas interferentes, a danca e o teatro. Mas cobra mui-
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to abusadamente do bailarino maior presenga artistica € compromisso com
sua danga.

Mas, a escolha é dele. A danga sempre serd dele: do bailarino/ator/pes-
quisador.
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A MUSICA NAS PECAS DE APRENDIZAGEM DE BRECHT

Geraldo Martins

Origem musical

Pode ainda parecer secundrio falar da masica nos trabalhos de um dra-
maturgo. Até o inicio do século XX o valor de uma dramaturgia residia no tex-
to ¢ ndo na performance'. Como essa visio proveniente do século XIX ainda
legitima muitos espagos e produgdes culturais de sucesso da atualidade, tor-
na-se importante afirmar: as pegas de aprendizagem de Brecht (Lerhstiicke),
compostas a partir de 1929, tiveram uma origem musical. Andrzcj Wirth, re-
ferindo-se A critica alemi, lembra: “As pegas diddticas sao libretos e s6 podem
ser interpretadas com relagdo 4 performance vocal, musical e coreogrifica”
(WIRTH, 1999, p.113).

Embora os textos das pecas did4ticas conhecidos no Brasil e traduzidos
da versio da editora Suhrkamp Verlag nao fagam nenhuma referéncia & pre-
senca da muisica nessas pegas, eles aparecem, em sua versdo original, como li-
bretos de cantatas didaticas, falando-se aqui das quatro primeiras: O voo de
Lindbergh*, composta com Kurt Weill e participagoes de Paul Hindemith; a
intitulada Lerbstiick’, composta com Paul Hindemith, ambas de 1929; Aquele
que diz sim', também com Kurt Weill e A decisio, composta com Hanns Eis-
ler. ambas de 1930. As trés primeiras foram apresentadas no Festival de Ba-
den-Baden e no Festival da Nova Musica de Berlim®, ao passo que A deci-
s@o (1930), “de forte sabor politico”, com cangdes de Eisler, “revoluciondrias
em seu impacto”, foi recusada por Hindemith e os outros diretores do Festi-
val (WILLET, 1967, p.175) e teve sua estreia no Berlim Phillarmonic Hall.

O contexto de origem das pegas didaticas, final da republica de Weimar
(1927-1933), heterogéneo, interartistico ¢ de trabalhos colaborativos experi-
mentais, é considerado uma referéncia importante para o estudo das artes. A

1 Fischer-Lichte, 2001: 277.
2 Posteriormente intitulada O voo sobre o oceano, versao de Brecht.
3 Também chamada A cantata do acorde, na versao posterior de Brecht.

4 Posteriormente acrescida de duas novas verses de Brecht, A terceira versao foi intitulada Agree-
le que diz nao.

5 Em 1930, o fesrival da cidade de Baden-Baden se transfere para Berlim e muda de nome.
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Repiiblica de Weimar fez parte das vanguardas histéricas junto de outros paf-
ses, marcando a entrada no século XX com o questionamento ¢ a reelaboragio
de uma série de procedimentos e protocolos estéticos. Como afirmou Salz-
man, em um pequeno perfodo de tempo (1907-1913) surgiam na Europa:

cubismo, expressionismo e arte abstrata, muisica atonal, o nascimento do cinema e
seus vdrios géneros, teatro radical como o de Meyerhold na Russia (¢, um pouco
mais tarde, o de Brecht, na Alemanha), a primeira reforma no teatro-musical (ope-
ra de cimara Stravinskiana e trabalhos paralelos vindos da segunda escola de Viena)

(SALZMAN, 2008, p.44),

Em 1921, um grupo de musicos alemies (no qual se inclufa Paul Hin-
demith e, mais tarde, Stravinsky) langou um festival de muisica de cimara em
Donaueschingen. Kurt Weill participou do segundo festival, em 1922 (nes-
te ano, ele ainda ndo trabalhava com Brecht). O festival foi transferido para
Baden-Baden em 1927 ¢ passou a adorar as concepgdes sociais e estéticas da
“musica funcional” (Gebrauchsmusik), que inclufa uma realizagdo criativa de
ideias muisico-pedagégicas. Buscava-se um maior envolvimento e uma mu-
danga de postura do ptblico, em contraposigio A tradicional forma de recep-
¢do da misica de concerto. Além disso, o fascinio pelo surgimento do ridio e
do cinema proporcionava a convergéncia das vanguardas. Fazia-se musica para
ridio, musica para filme, ¢, no aspecto pedagégico, “musica para amadores”,
“musica comunal” (Gemeinschafismusik), o que fez com que o festival de Ba-
den-Baden atrafsse “cantores de vérias organizagdes juvenis” e criasse a pega
diddrica, ou “pera escolar (Lebrstiick), em que se pretendia que os intérpretes
aprendessem enquanto cantavam” (WILLET, 1967, p.163-165). Hindemith
e Weill adotavam as cantatas diddricas como “uma espécie de ritual cuja fina-
lidade era ensinar certas atitudes sociais e comunitdrias genéricas, nio tanto
para a plateia quanto para os que participavam do ato”® (idem, p.146).

Nos trabalhos de Stravinsky j4 havia marcas do que depois iria aparecer
em Brecht e Weill: “uma apresentacio teatral em pequena escala, na musica”,
“combinando elementos de danga, voz, mimica e musica de cimara”. Omi-
tia-se o “elemento psicolégico” e a nocio de uma “intensa expressao artistica
pessoal”. Renard (1922) foi apresentado com a mimica dos dangarinos de um
lado € um grupo de cantores do outro (WILLET, 1967, p.47).

6 Segundo Blackadder, na estreia da Cantata do acordo havia um grande péster com as palavras
“fazer musica ¢ melhor que ouvir” — “um more que sintetizava o impeto por trds do movimen-
to” (Blackadder, 2003: 150).
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Os festivais anuais da nova mdsica foram muito procurados, pois as “or-
ganizagoes de performance musical amadora em todos os niveis socioeconé-
micos constitufram uma poderosa reagio contra o culto do musico solista pro-
veniente do século dezenove” (POTTER, 1994, p.94). Florescia também o
teatro nas escolas, que pode também ser compreendido como uma retomada
do drama escolar humanistico, desenvolvido nos colégios do século XVI, nas
montagens de Plauto e Teréncio feitas pelos préprios alunos. Porém,

a novidade agora ¢ que essa dimensdo diddtica passa a estender-se também a mii-
sica; ndo sé nas escolas, mas também entre os operdrios; ligados a instituigdes de
classe, proliferam os corais, capitancados por nomes de vulto, como o do maes-
tro Herrmann Scherchen. A escola da musica nova patrocinava esse movimento
todo, apoiada por compositores como Bartok, Stravinsky, Schénberg, e depois com
a participagio de Brecht, Kurt Weill, Paul Hindemith, Paul Dessau e outros [...]
(BORNHEIM, 1992, p.183-184).

A moldura utilizada nas quatro primeiras pegas diddticas ¢ a catequese
crista. Aqui o argumento de Hinton vai de encontro a Bornheim: “As Lehrs-
tiickes relacionam-se com a tradigdo teoldgica da Lerhstuck-Katechismus em
um sentido amplamente provocativo” (HINTON, 2012, p.181). O primeiro
uso de Brecht da nogio de Lerhstuck (recuperado por KRABIEL, 1993) estd
em um poema intitulado Lehrstuck Nr. 2, “no qual uma prostituta ensina uma
colega mais nova a arte do amor comercial”. Nos festivais mencionados,

[...] tanto a diccio e a estrutura sao fortemente reminiscentes das formas de ensino
da catequese, ndo apenas no estilo interrogativo mas no mérodo indutivo de inves-
tigagio como tal. Apenas apés a demonstragio concreta € que se formula qualquer

generalizagio (HINTON, 2012, p.181-182).

As transformagdes da moldura da catequese ocorriam nessas quatro pri-
meiras pegas diddticas, onde a “a parédica ‘alienagdo’ do catecismo cristdo na
Lerbstuck foi transformado na catequese ‘secular’ séria de Der Jasager [Aquele
que diz sim]”. Assim Hinton sintetiza seus ingredientes:

envolvimento do publico; escolha de “tipos” ao invés de individuos, uso do coro,
cenas judiciais nas quais o core atua como intermedidrio; o tema central da rela-
¢ao entre o individuo e a comunidade; um tema exaurido até o final pelos parti-
cipantes, que formam uma comunidade microcésmica (HINTON, 2012, p.193-

194).
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A participagao dos dramaturgos nesses festivais diddticos preenchia uma
lacuna, pela falta de uma “dramaturgia adequada”. Era o cardter interartistico
da moldura dos festivais que permitia essa abertura. No caso de Brecht, “era a
teoria do teatro épico que invadia novos terrenos e conhecia novos desdobra-
mentos. (BORNHEIM, 1992, p.184). Nessa época, Brecht comegava a ela-
borar sua prépria abordagem do teatro épico. A nogio veio de Piscator, mas
também Kurt Weill, entre outros, pensava e debatia a nogao como contrapon-
to 4 tradigio subjetivista do século XIX, identificada em Wagner e na sua no-
¢ao de “obra de arte total” (Gesamtkunstwerk). Além do teatro épico, outros
conceitos € nogoes, como a dpera épica, a estética da separagio dos elementos,
a oposigao entre épico e dramdtico, o efeito de estranhamento, gestus, vinham
nio somente de Brecht, mas de uma geragao’. Compartilhava-se nio s6 pro-
dugdes pontuais, mas reflexdes, posturas, temdticas e conceitos.

Brecht havia encontrado também o “diddtico” em Piscator, tornado fer-
ramenta politica: “Foi Piscator quem empreendeu a mais radical tentativa no
sentido de conferir ao teatro um cardter diddrico. Participei de todas as suas
experiéncias; nenhuma delas que ndo tenha tido por objetivo desenvolver a
funcio diddtica da cena” (BRECHT, 1967, p.127). Eles comegam a trabalhar
juntos no Volksbuhne a partir de 1927, para “aplicar os principios de fluidez,
simultaneidade e corte cinemdtico ao material circunstancial, histérico e fa-
tual que estava agora comegando a invadir as artes” (WILLET, 1967, p.137).
Piscator propunha uma transformagio radical na moldura teatral: o teatro nio
era mais arte.

O teatro como “[...] um meio para alcangar um fim. Um meio politico. Um meio
propagandistico. Um meio educativo, Ainda que nio somente no sentido que lhe
davam os dadaistas, era preciso gritar com eles: ‘abandonemos a arte! Acabemos

com ela!”™ (PISCATOR, 1968, p.39).

O radicalismo estético-politico de Piscator trazia, ao mesmo tempo,
muitos recursos para a estética da separagio dos elementos, os chamados “mé-
todos épicos™

[...] ajudas narrativas bascadas no cinema (silencioso) e na lanterna mdgica. Duran-
te o prélogo, projetavam-se fotografias dos principais personagens em duas telas co-
locadas a cada lado do palco; e legendas escritas precediam cada cena, para explicar
o enredo (WILLET, 1959, p.137).

7 Como exemplos, ver a nogio de épico em Piscaror, veja Tearro Politico (1968); para a dpera e o
teatro musical épico de Weill, veja Hinton (2012), p.138-175.
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As pegas did4ticas marcavam também uma mudanga estilistica em Brecht,
pois “foram escritas com frases secas e austeras” (WILLET, 1967, p.119). A
influéncia japonesa do teatro N6 também caracterizava essa transigao, com a
pesa Aquele que diz sim, que tomava por base a peca Taniko.

Mas como compreender a dramaturgia de Brecht em pegas que eram ori-
ginalmente teatro musical?

A compreensio do que ¢ uma pega diddtica brechtiana vai depender do
recorte que se quer dar ao assunto. Ou olhamos para o contexto de vanguarda
eminentemente musical que configurou os eventos de teatro musical das Lebs-
tuckes década de 20; ou olhamos para a pega diddtica brechtiana sem musica,
da forma como até hoje se divulga.

Quando Steinweg trouxe a discussao sobre as pegas diddticas na década
de 70, apresentando um étimo trabalho de compilagio de um modelo para
essas pegas a partir dos escritos de Brecht posteriores®, tornou-se claro que as
pegas diddticas continham uma excelente perspectiva de produtividade esté-
tica grupal e que Brecht soube aproveitd-la enquanto metodologia para o seu
trabalho. Porém, a metodologia proposta por Steinweg é uma reconstrugao e
nao um estudo dos eventos que ocorreram entre 1927 e 1930.

Trés criticas 2 proposta de Steinweg me parecem relevantes:

1. A nio consideragio da origem musical na pega diddtica, observada em
Krabiel’. “A insisténcia de Krabiel sobre a primazia da musica ¢ um de
seus principais pontos de conflito com Steinweg” (CALICO, 2008,
p.182n14). No detalhado e consistente trabalho de Calico, observa-se
que as pegas diddticas utilizaram muisica na maior parte do tempo de
apresentagio. Esse quantitativo musical nas verses originais € um “gran-
de argumento em favor da origem da pega de aprendizagem como um
género musical” (idem, p.24). Os textos de Brecht foram publicados ori-
ginalmente em partituras, dentro das linhas de pauta musical, quando
eram cantados, ou em versos colocados entre os sistemas de pauta, quan-
do eram falados.

2. Adefinigio da pega diddtica como evento “sem piiblico”, voltado exclusi-
vamente para seus participantes. Nao houve exclusao da plateia nas apre-
sentagbes originais. “Até com a supervisio de Brecht as pegas diddricas
foram apresentadas mais para plateias comuns do que para plateias par-

ticipantes” (CALICO, 2008, p.17).

8 Steinweg, Reiner (ed.). Brechts Modell der Lehrstiicke. Zeugnisse, Discussionen, Erfahrungen
Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1976,

9 Klaus-Dicter Krabicl. Brechts Lebrstiicke — Entstehung und .Eﬂnw'r&fw:g eines Spieltyps. 1993.
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3. O modelo de Steinweg propée a rotatividade de papéis entre os atores,
que também ndo ocorreu. “A musica de Eisler, que requeria um grande
coral e pelo menos um tenor capacitado para cada um dos niimeros solo,
fazia disso impossivel” (ADLINGTON, 2004, p.399).

Sem desmerecer o trabalho de Steinweg, e compreendendo-a como uma
releitura dos textos a partir das recomendagbes posteriores de Brecht, transfor-
mando-os em modelos diddticos, observamos que sua releitura reafirma a vi-
sao literdria que Brecht quis dar a essas pegas, simplesmente por trabalhar com
a versdo sem o contexto de apresentagao musical.

Para Hinton, Brecht “desmusicalizou” as pegas did4ticas, ao relangd-las
no inicio da década de 30 (HINTON, 2012, p.183). Esses relangamentos em
versao literdria com o editor Peter Suhrkamp, além de ndo virem acompanha-
dos das partituras, “eram incompativeis com a muisica de Weill” (KOWALKE,
2006, p.252). Também com relagio as éperas isso ocorreu. As reedigoes de
Brecht de seus libretos nio levaram em conta a mdsica de Weill.

O texto que Brecht publicou em 1930 em Versuch nao ¢ idéntico ao libreto para o
quﬂ] Weill compobs a partitura, ¢ as “notas” que o acompanhavam, escritas com Pe-
ter Suhrkamp, estdo anexadas a este texto no lugar da versio composta [por Weill]

(CALICO, 2008, p.34-35).

Essas novas versoes feitas por Brecht, alterando também os nomes das
pegas, foram, para Calico, a afirmagio de uma visao literocéntrica na legiti-
magao do discurso sobre a obra de Brecht, tomando as suas versées das obras
como definitivas, o que confunde a compreensio sobre o que foram os even-
tos originalmente, na sua relagio entre texto e musica (CALICO, 2008, p.21-
22). Isto vale para as trés primeiras pegas de aprendizagem, feitas com Paul
Hindemith e Kurt Weill. J4 A decisao (1930), feita com Hanns Eisler, recebeu
ajustes tanto na letra quanto na musica (idem, p.19), sem o abandono da par-
ceria no ato da reedigio, 0 que mostra que a relagio entre texto e musica esta-
va mais acordada entre eles.

Weill também fez novas versbes para a musica de Hindemith em
Lindbergflug. Sua critica: “o trabalho de Hindemith em Zindbergflug e Lehrs-
tuck foi insuperdvel em sua superficialildade” (WEILL apud HINTON, 2012,
p-188). Porém, as divergéncias de Brecht com Hindemith e Weill eram mais gra-
ves e fundamentais. Em 1930, quando Brecht se afasta do modelo diddtico ini-
cial para uma abordagem politica mais radical, fazendo de A4 decis@o (com Hanns
Eisler) o divisor de dguas de sua estética, ele passa a procurar uma relagao entre
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texto, muisica € encenagao mais voltada para a sua proposta de teatro épico politi-
co e do agitprop. E nesse contexto que se afirma a parceria com Hanns Eisler, que
trazia a experiéncia com o movimento polftico-musical dos coros de trabalhado-
res. Com ele foram também compostas A mae (1932) e Cabegas redondas e cabe-
¢as pontudas (1931-1936). Brecht passa a construir um “teatro da revolugio ao
invés de uma mera revolugao no teatro” (KOWALKE, 1989, p.27).

De fato, a parceria Brecht-Eisler, consolidada em definitivo com o espe-
tdculo A mde, marca o inicio de uma série de respostas criticas de Brecht com
relagdo 4 dpera, aos experimentos coletivos e diddticos, € a0 uso da musica no
palco. As rupturas com o contexto de origem das pecas diddticas significavam
um reposicionamento dramatirgico, onde Brecht testava os limites e as possi-
bilidades politicas das experiéncias de teatro musical, ou seja, das Lehrstuckes.
Nessa tomada de posigao, considerada por Kowalke “irreversivel e simbdlica
de uma mudanga muito maior”, ele

abandona a épera, o teatro comercial ¢ Weill; em seguida Brecht anunciaria A mae
— com as nove cangoes, baladas e coros de Eisler — como o modelo cldssico para o
teatro épico politicamente maduro (KOWALKE, 2006, p.251).

Um fato importante nesse perfodo que vai de 1927 a 1930 ¢ que havia
pesas de aprendizagem e éperas (Mahagonny e Opera dos trés vinténs) sendo
montadas a0 mesmo tempo (ver grifico). Aquilo que Brecht entdo elaborava
em seus textos de notas criticas do final da Republica de Weimar tinha como
base as experiéncias concomitantes das pegas diddticas e das dperas. Comen-
tando e respondendo criticamente a esses contextos anteriores de apresenta-
¢ao, nasceram as primeiras formulagdes mais extensas da sua estérica de sepa-
ragao dos elementos, em textos representativos como Notas sobre a dpera dos
trés vinténs (1931), Notas sobre Mahagonny (1930), Notas sobre a pega "A mae”
(1930), entre outras.

1827 1928 1928 1930 1831 1932
(UL N N T T W00 U NN T 0 U U U N 0 AN 00 N0 A AN A N A N N S0 N0 0 N0 U O 0 M O o o A e i |
|IIlIIlIIIIIHHHIIIIIIIIIII‘IIIIIIIIIHIIII]IIIIIIIII [
17 Jul g::ﬂAI?: e
u Berlim
Baden-Baden o Happy End Aquele que diz sim Berim
Mahagonny Songsplel ' soera dos trés vinténs A decisBo Amée
21 dez
28 Jul 9 Mar Berlim
Berdim Leipzig Mahagonny
O Voo sobre 0 oceana  Mahagonny
A canlada do acordo

Operas e pegas didaticas de Brecht entre 1927 e 1932
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Lehrstiickes como antiéperas — a épica musical de Brecht

Calico sugere uma gradagio entre as dperas ¢ as pegas diddticas de Brecht.
As duas ocupavam os dois extremos de género no teatro musical. As pecas de
aprendizagem situavam-se do lado de fora do sistema operistico, como antié-
peras, enquanto as Operas propriamente ditas (A dpera dos trés vinténs e Maha-
gonny), trabalhavam “do lado de dentro do sistema” (CALICO, 2008, p.16).
Dois aspectos que a autora aponta para definir “antiépera” sio: uma nova rela-
¢ao com a plateia (idem, p.17) e a presenga maior do coro. Cantar em coro era
uma forma de se tornar coletivo, de se opor i anestesia social da Spera, de enfra-
quecer o mecanismo de “diva” e sua énfase no cantor individual (idem, p.27).

A épera partilhava (¢ ainda partilha) da concepgio da musica pura, pro-
veniente do idealismo alemdo, no qual a musica ¢ “a mais pura das artes e um
modelo para todas as artes precisamente porque ¢, presumivelmente, a mais
abstrata e menos contaminada das artes pelo ‘mundo real’ ou pela vida coti-
diana”. Salzman argumenta que “a mais significativa mudanga nesta visao veio
de artistas de esquerda”, onde ele inclui Brecht, Weill, Eisler, Dessau, entre
outros (SALZMAN, 2008, p.9). Uma antiépera ¢ algo préximo do que Salz-
man delineia, quando circunscreve o conceito de teatro musical (musikthea-
ter): “preferéncia por vozes nao projetadas; uma relagio mais direta com a pla-
teia; uma estética ou preferéncia filoséfica pela pequena escala, por pequenas
plateias”.

Além disso, as experiéncias com as pegas de aprendizagem serviam como
um campo para as experiéncias de separagio e articulagio dos elementos do
espeticulo (musica, palavra, encenagdo, atuagao). As pecas de aprendizagem,
enquanto “poemas sonoros com musica’, envolviam uma Hexibilidade de
montagem por principio. A misica, como um meio disciplinador no tempo
do espetdculo, permitia a agao, a declamagio, o sequenciamento de eventos.
Ela impunha “um grau de organizagio em um texto, por outro lado, flexfvel;
e ela facilitava a participagio em comum” (CALICO, 2008, p.23).

Todas as pecas diddticas possuiam coro, mas A decisio surpreendeu: es-
treou dominada por centenas de cantores de trés corais de trabalhadores (CA-
LICO, 2008, p.27). Para Eisler, que jd havia incorporado a misica dentro de
sua prdtica politica antes de Brecht, e que em 1930 trabalhava para o DASB
(Deutscher Arbeitersingerbund)' (CALICO, 2005, p.68), o coro era a for-
ma musical que atendia 4 nova finalidade revoluciondria da musica. Ele aler-
tava aos cantores que “Em A decisdo, o coro ¢ um orador coletivo que narra

10 Liga alema de trabalhadores cantores.
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as massas um determinado contetido politico.|...] Todo cantor deve conside-
rar, plenamente, o contetido politico de seu canto; e também deve criticd-lo”
(EISLER, 1976, p.131).

O voo de Lindberg questionava o sistema de produgio e reprodugio cul-
tural, numa reflexdo diretamente dirigida 4s novas midias: o rddio e cinema.
A montagem foi um experimento radiofénico que jd prenunciava as reflexoes
que Brecht posteriormente sistematizou sobre o ridio''.

[...] o rddio tem uma face, quando deveria ter duas. Ele ¢ um mero apararto de dis-
tribuigio, ele simplesmente reparte algo. [...] apresento uma proposta para a modi-
ficagio de seu funcionamente: o rddio deve deixar de ser um aparato de distribui-
¢ao para se transformar num aparato de comunicagio (BRECHT, 1932, p.228).

O texto e a musica também eram vistos como aparatos transformdveis. O
texto de Brecht passava por constantes revisdes. Na musica, Hindemith “que-
ria que sua obra fosse exccutada por qualquer instrumentista disponivel, dei-
xando-os livres para omitirem segdes inteiras, se o desejassem”, porém tinha
ressalvas se as pecas diddticas deveriam “ensinar as ideias do escritor”. Brecht,
por outro lado, discordava do “didatismo puramente musical”. Quando
Brecht adicionou novas se¢oes ao texto da Cantata do acordo, Hindemith nao
concordou em musicé-las, o que resultou na recusa da apresentagio da pega
por ambas as partes (WILLET, 1967, p.172).

Aquele que diz sim, segundo Hinton, foi o maior sucesso de Weill na
Alemanha, tendo sido apresentado mais de 300 vezes a partir de 1930, antes
de os nazistas tomarem o poder em 1933 (HINTON, 2012, p.191). Recebeu
duas revisdes por Brecht, que queria responder as criticas recebidas. Weill mu-
sicou a primeira revisio, mas jd a terceira versio textual de Brecht (Aguele que
diz ndo), Weill nao musicou (idem, p.190).

As pegas diddticas eram eventos de teatro musical flexiveis em sua com-
posigao, propondo novas relagdes entre palco e plateia, e possufam um cardter
politico transformador, mesmo antes de Eisler. Elas articulavam socialmente,
esteticamente e politicamente um sentido de comunidade, com uma partici-
pagao ativa e criativa de seus integrantes, configurando eventos de teatro mu-
sical para além de suas préprias fronteiras.

Cabe as pesquisas teatrais e musicais de hoje revisitar essas experiéncias,
tentando compreendé-las enquanto processos criativos exploratérios de novas
possibilidades interartisticas.

11 Para a teoria do rddio de Brecht, ver FREDERICQ, Celso. Brecht e a “Teoria do ridie”. Estudos
Avangados [on-line]. 2007, vol. 21, n. 60, p.217-226.
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MASSIMO CASTRI ENCENADOR DE PIRANDELLO:
QUESTA SERA SI RECITA A SOGGETTO
UMA CENA ENTRE BRECHT E ARTAUD

Martha Ribeiro

Pirandello sempre buscou em seu teatro a perspectiva da reflexao, da cons-
ciéncia do personagem sobre seu estado de personagem, e, ampliando essa per-
cepgio para o sentimento do humano, impde sua critica a uma sociedade des-
dobrada em mdscaras, que age nio por vontade prépria, mas por “reflexos de
sentimentos”; como muito acertadamente analisou Leonardo Sciascia a respeito
da “sicilianidade” em Pirandello: “Os sentimentos de honra, de respeitabilida-
de, de inveja, de vinganga, sio realmente vividos como reflexos formalisticos de
sentimentos mais do que propriamente sentimentos” (1968, p.20).

Esses “reflexos formalisticos de sentimentos”, caracteristica do homem
siciliano, seria, para o critico, a engrenagem interna do personagem piran-
delliano ¢, estrategicamente, fundamentaria a leitura critica de uma realida-
de racional na obra pirandelliana, tao em alta nos anos sessenta. No entanto,
seu teatro nao pode ser considerado apenas pelo viés da reflexio; tal perspec-
tiva é redutora do sentido e da significagio estética de sua obra, pois além de
nio penetrar no que hd de mais profundo em sua poética, elimina aquilo que
existe de mais significativo no autor: sua dupla natureza.

Pirandello, em sua dramaturgia, ¢ principalmente através de seus per-
sonagens “extravagantes’, nos apresenta, a0 mMesmo tempo, uma ‘roupagem’
dialetal, que responde a essa perspectiva de realismo racional, mas também
nos langa num jogo de significagio metafisico, uma porgio irracional, incons-
ciente, que desagrega a realidade, perscrutando o inefdvel. Todavia, ao final
dos anos sessenta, o Pirandello mais enigmdtico, inexplicvel pela via da ra-
zio, ird corresponder e alimentar uma perspectiva critica que tenderd a avan-
car sobre o panorama dos estudos pirandellianos, consolidando-se definitiva-
mente nos anos oitenta. A modalidade de leitura que pouco a pouco se impoe
nos estudos pirandellianos ¢ a da exploragio da parte “subterrinea” de seu te-
atro, em consonéncia as experiéncias cénicas realizadas pelo encenador Massi-
mo Castri (RIBEIRO, 2010).

O encenador italiano Massimo Castri propde com seus espetdculos um
Pirandello bem mais existencial, autobiogrifico até. Afastando-se cada vez
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mais tanto do Pirandello racional, do teatro de tese, dos anos sessenta, como
daquele Pirandello mais “filosético”, da antitese entre forma e vida, tio con-
solidado a partir das ideias de Tilgher, nos anos 20. Castri ird inserir defini-
tivamente o dramaturgo no drama burgués moderno, ao lado de Ibsen e de
Strindberg. Com uma leitura nova ¢ instigante sobre a dramaturgia piran-
delliana, Castri ilumina tanto o avango do épico sobre o dramdtico como
também revela os desdobramentos de uma perversa e complexa sexualidade
na escritura pirandelliana: o fantasma obsessivo do incesto. Tema tabu, consi-
derado por muitos estudiosos de sua obra, como Claudio Vicentini, Roberto
Tessari, e nés, inclusive, de raiz autobiogrdfica.

Mas nossa proposta aqui nio ¢ desdobrar as implicagdes de um teatro au-
tobiogrifico em Pirandello — tal estudo pode ser consultado no livro de minha
autoria Pirandello: um teatro para Marta Abba, da Editora Perspectiva (2010)
— mas sim investigar a dramaturgia pirandelliana para além do texto, num
método de andlise que privilegie a cena teatral enquanto um importantfssimo
método de estudo para o entendimento da dramaturgia pirandelliana hoje. O
método de abordagem dos textos pirandellianos pelo encenador Castri favo-
rece ndo s6 o rejuvenescimento de metodologias criticas, como também revela
o0 nexo existente entre os estudos académicos e a praxis teatral.

Na montagem Questa sera si recita a sogetto (Esta noite se representa de im-
proviso), texto que compde a trilogia “Teatro no Teatro”, Castri, como em ou-
tras montagens pirandellianas (Assim ¢ se lhe parece ou Vestir o5 nus), vai pri-
vilegiar uma leitura a partir dos estudos de Freud, ou melhor, a partir dos
“mestres da suspeita”: Nietzsche, Freud e Marx. Revelando uma cena ao mes-
mo tempo épica, no sentido brechtiano do termo, e trdgica, como entendia
Artaud em seu Manifesto para um teatro abortadp: “se nés fazemos um teatro
ndo ¢ para representar pegas, mas para conseguir que tudo quanto hd de obs-
curo no espirito, de enfurnado, de irrevelado, se manifeste em uma espécie de
projegao material, real” (2004, p.38).

Ou seja, o choque sensorial, a violéncia fisica que Artaud desejava ver no
teatro, que ainda estava para ser fundado, exemplificado por ele na imagem
da peste, partia de uma visio de negagio ao teatro, em seu sentido corrente de
representagio: a cena, no palco da crueldade, é concreta, real, ndo finge ser o
que ndo & ela apresenta uma realidade viva, cruel, que despreza os artificios
teatrais, numa experiéncia compartilhada onde a dor nao se revela a partir de
uma impressio de realidade, ilusio de todo regime representativo da arte, mas
a partir dos liquidos que escorrem da carne do artista, seu suor, suas ligrimas,
seu sangue, sua urina, suas fezes. “Quis dizer crueldade, como teria dito vida”,
afirmava Artaud. E, como acertadamente conclui o tedrico Hans-Thies Leh-
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mann, o conceito de teatro da crueldade de Artaud carrega duplo sentido, o
da crueldade, mas também “da coisa crua, nio preparada. Faz parte de uma es-
pécie de genealogia de teatro pés-dramdtico™ (2009, p.242).

Com resultados e propostas estéticas antagonicas & de Artaud, Brecht
também ird denunciar com seu teatro o primado da ilusdo ¢ da introspecgio
psicolégica, buscando estratégias para superar a ingenuidade da impressio de
realidade, muito embora permanega no terreno do drama, da fébula. Ao mes-
mo tempo em que denuncia o alheamento do homem de si mesmo, da socie-
dade e de seus modelos de representagio, Brecht demonstra com suas pegas
a distincia entre a agdo e a representagio dessa agao, colocando dentro da re-
presentagdo o préprio processo de representagio; em outras palavras, ele in-
terrompe o drama promovendo a epicizagio do préprio drama. Sua estratégia
aponta para o sujeito enquanto possibilidade, ou enquanto um conjunto de
mil possibilidades diferentes; estratégia semelhante  usada por Pirandello em
suas pegas e romances, como exemplos: Seis personagens a procura de um autor,
peca de 1921, € Um, nenbum e cem mil, romance de 1926.

O que estd em jogo aqui ¢ a suspeita de que toda forma de presenga é
uma ilusio, uma representagio, e ¢ nisto, dird Derrida, que reside o trdgico de
todo pensamento sobre o fechamento da representagio, isto ¢, na impossibili-
dade de uma nio representagio: “A presenga, para ser presenga e presenca a si,
comegou ji sempre a representar-se” (1971, p.174). Suspeita percebida cedo
por Pirandello, e amplamente discutida em seu fundamental artigo “O humo-
rismo”, de 1908, no qual o auror discute a pretensio de realidade, apontando
a histéria e o homem enquanto composi¢oes, representagdes mais ou menos
ideais, do sujeito sobre ele mesmo e de outros sobre o sujeito. Tlusdo essa que
permite nossa experiéncia do trdgico, que nos coloca em suspeita, jd que, para
sermos presenga, ndo hd como escapar i representagio (ou ao teatro). Nao é
sem motivo que o teatro se apresentou a Pirandello como o lugar ideal para a
visualizagao dessa impossibilidade, recuperando assim a férmula do teatro no
teatro, €, como dird Lehmann anos mais tarde, talvez o teatro seja o lugar onde
a consciéncia dessa situagdo possa se tornar mais clara.

Derrida vai refutar a ideia de teatro de Artaud, entendendo sua potén-
cia revoluciondria, mas rejeitando sua tentariva de escapar i representagao, na
busca de um sentido original, nio contaminado: “Artaud desejou também
a impossibilidade do teatro, quis apagar ele proprio o palco” (1971, p.175),
Derrida vai dizer que essa tentativa é impossfvel, pois toda agao sempre esta-
rd envolvida com a representagdo, com a repetiao, nao sendo possivel a expe-
riéncia da presenga pura, nio mediada. Para Derrida todo sentido é um jogo
continuo de significagio que nos afasta da possibilidade de um sentido origi-
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nal, nao haveria assim como escapar i fratura da representagio, da repeticio. A
rejeigio & ideia de presenca pura, consequentemente, provoca a suspeita sobre nds
mesmos, se ndo hd uma origem, mas apenas recorréncia e repeticio, o sujeito cons-
ciente vai estranhar seu proprio discurso.

Marx, Nietzsche ¢ Freud sio considerados os iniciadores das novas téc-
nicas de interpretagao que colocam em suspeita o sujeito e sua consciéncia. O
sujeito ¢ denunciado como sendo um efeito de fenémenos que lhe escapam,
ou seja, coloca-se em jogo a ideia de identidade. Se para Nietzsche (1844-
1900) o sujeito ¢ uma ilusdo gramarical que projeta um sujeito por trds do
ato, considerando o conceito Homem uma ficgao com a qual se pretende ocul-
tar a diversidade de vonrades, pois o eu seria irredutivelmente muiltiplo, Marx
(1819-1883) vai considerar que o sujeito, determinado por suas condigoes
histéricas e materiais, &, por conseguinte, alienado pelas representagoes sociais
dominantes. J4 Freud (1856-1939), o criador da psicandlise, afirma o prima-
do do inconsciente sobre o consciente.

Freud fala, em algum lugar, que hd trés feridas narcisicas na cultura ocidental: a fe-
rida imposta por Copérnico; aquela feita por Darwin, quando ele descobriu que o
Homem descendia do macaco; e a ferida feita por Freud, jd que ele proprio, por sua
vez, descobriu que a consciéncia repousava na inconsciéncia. Eu me pergunto se
nao seria possivel dizer que Freud, Nietzsche e Marx, nos envolvendo em uma tare-
fa de interpretagio que sempre se reflete sobre si mesma, constituiram 3 nossa volta,
¢ para nds, esses espelhos, de onde nos sio enviadas as imagens, cujas feridas inesgo-
tdveis formam nosso narcisismo arual (FOUCAULT, 2000, p.43).

O capital; O nascimento da tragédia ¢ Genealogia da moral; A interpretagio
dos sonhos (de Marx, Nietzsche e Freud, respectivamente) abrem uma enor-
me ferida na cultura ocidental, pois deflagram a nio existéncia de um sentido
oculto, tinico, para ser revelado, denunciando que o que existe 3o interpreta-
¢oes de interpretagdes, e nenhuma certeza. Como reforga Foucault, “Nada h4
de absolutamente primeiro a interpretar, pois no fundo tudo jd € interpreta-
ao” (FOUCAULT, 2000, p.47). A presenga, a0 se constituir como tal, seria
J4 uma representagio de si, que nos forneceria um efeiro provisério, uma ilu-
sio cambiante, mediatizada. A interpretagdo (e representacio) seria entdo um
gesto violento de apropriagio, que, em seu discurso de “verdade original”, nos
imporia um modelo ideal (que é mera reproducio), enfraquecendo o jogo da
diferenga, negando a alteridade, o devir. E a partir desse sentimento trigico
que sofrem os personagens pirandellianos. E contra esse discurso de “signifi-
cagdo original” que vao se levantar os mestres da suspeita.
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As teses dos mestres da suspeita se aproximam muito do que Pirandello
vai dizer a respeito do personagem e de sua representagio. Ainda que o drama-
turgo Ndo Cite esses auLores Cm Seus escritos tedricos, a conexao se evidencia
ainda mais concretamente em sua obra dramattirgica; sensivelmente percebi-
da por Castri. Corrobora também nesses termos o pesquisador Andr¢ Bou-
issy. Segundo o tedrico o trauma do nascimento, a repugnncia em se inse-
rir em uma descendéncia, o sentimento de estranheza e de despertencimento
compéem o véu de protegio que dissimula o narcisismo do personagem hu-
moristico. Em suas anlises, Bouissy qualifica o personagem humoristico de
“narcisista”: “uma das caracteristicas do narcisista ¢ expressar continuamente
os préprios sintomas sem conseguir progredir até uma resolugdo, ou por fal-
ta de um conflito para resolver ou porque se subtrai a0 momento do comba-
te” (1986, p.36).

Sem entrarmos muito na discussio do termo a partir da psicanilise, ¢
certo que o comportamento identificado por Bouissy para definir o perso-
nagem pirandelliano ¢ brilhante. Os procedimentos usados pelo dramaturgo
quase sempre impedem ou adiam o conflito final entre os personagens, que
sem diivida nenhuma sofrem as feridas narcisicas apontadas por Foucault. Por
que se debater ou lutar, poderia perguntar o personagem pirandelliano, se mi-
nha prépria consciéncia estd em suspeita? Ele entio se esconde por trds dos es-
pelhos, dissimulando seu narcisismo, para alienar-se de si mesmo, isto ¢, de
sua histéria, resistindo enfim & descrenga do sujeito, que aponta o eu como
um efeito provisério (dado seu cardter multiplo). Seu alheamento € a estraté-
gia para evitar o conflito, ou a diferenga, pois a agao, ou a representacio de si,
seria responsdvel por “roubar” a natureza (ou esséncia) do personagem.

A necessidade (narcisica) de tentar se “preservar” enquanto presenga
pura, singular, ndo contaminada, ¢, em tltima instincia, uma estratégia de
fuga deflagrada pela incapacidade do personagem de s confrontar com sua
incompletude, ou descentramento. A sentenga se reafirma no romance jd cita-
do Um, nenhum e cem mil, no qual o personagem Vitingelo Moscarda senten-
cia: “O sémen langado por aquele homem, meu pai, sem vontade; o meu vir
a0 mundo, daquele sémen, involuntdrio fruto daquele homem, ligado aque-
le ramo, expresso por aquelas raizes” (2001, p.83). Ou, como conclui Arraud:
“Eu, Antonin Artaud, sou meu filho, meu pai, minha mae, e eu”, ao sonhar
um teatro puro ¢ uma vida sem diferenca (apud DERRIDA, 1971, p.140).

Pirandello, em seus questionamentos, nao foi tao longe quanto Artaud;
suas discussdes sobre a arte da cena jamais se levantaram contra o texto, a pon-
to de pér em cheque sua importincia. O dramaturgo italiano faz o diagnos-
tico do sintoma, que se associa aos interesses do projeto modernista cm sua
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busca de uma “esséncia” do teatro, no entanto ndo vai descartar as conven-
¢oes do teatro, isto ¢, a mimese, em sua evocagio de uma realidade ausente.
Essa “dupla natureza” se decanta exemplarmente na pega Seis personagens..., no
confronto entre os Atores e os Personagens, delineando de forma clara a se-
guinte situagao trdgica: a incapacidade do personagem O pai de se reconhe-
cer na sua prépria histéria (neste caso o incesto) se soma ao desejo de busca de
uma “esséncia” nio contaminada. No entanto, para ser presenga, o persona-
gem deve recorrer & representagio; em outras palavras, ele deve se relacionar.
O né trdgico dessa situagio ¢ que a chamada “esséncia”, se ela existe, 56 pode
ser encontrada fora dele. Nio sendo inerente ao individuo, mas descentrada,
sua “esséncia” encontra-se na histéria, nas suas relagoes, no outro, Na impos-
sibilidade narcisica de aceitar essa situacio, o personagem se aliena de si mes-
mo, deixando-se levar pelo engodo de uma onipoténcia imagindria, mergu-
lhando no sonho.

E importante observar que em Pirandello a realidade teatral se desenvol-
ve entre a realidade € o sonho. Em quase toda a sua dramaturgia, o autor reali-
za esse tensionamento entre realidade e ilusdo, num nitido movimento de dar
maior credibilidade 2 ficgdo (ou a0 sonho). Sua estratégia era provocar no es-
pectador/leitor o préprio questionamento do que € real. Se o real nio é tangi-
vel, j& que, como diria Artaud, a experiéncia do real jd nos foi roubada desde o
Nosso nascimento, o que nos resta é o sonho. Castri, em seu Pirandello Otran-
ta, afirma: “Me parece que todo o problema da relagao entre texto, dramatur-
gia e encenagio possa ser esclarecido e racionalizado a partir de uma analogia
com o trabalho de interpretagdo dos sonhos” (1981, p.39).

A concepgao do sonho em que Castri se baseia nio vai pelo caminho
apenas de uma reagdo inconsciente ao desejo reprimido; ela caminha em
diregdo a um modo de autoconhecimento que se d4 através do sonho. E ¢
exatamente nessa diregio que podemos apontar uma proposta politica em
Castri, O teatro, em seus préprios meios especificos, sem recorrer a dou-
trinas ou ideologias externas a ele, busca, a partir de sua conformacio, de-
nunciar o teatro da representagio, participar do processo de transforma-
¢ao da realidade social e, consequentemente, do homem, interrompendo o
“drama’, que significa, em iltima andlise, uma perspectiva da arte em re-
construir o homem a partir de relagoes jd previamente determinadas, con-
vencionadas pelo cotidiano, que, no regime do senso comum, nos sio im-
postas como “naturais”.

Na segunda parte de Esta noite se representa de improviso, a Atriz carac-
terfstica prepara a Primeira Atriz para a cena como se a preparasse para um
ritual de sacrificio. Esta, j4 quase possuida, pede para que lhe facam olhei-
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ras, que pintem seus cabelos de branco, mencionando até a perda de um
dente da personagem sofrida que ela se prepara para evocar. Na sequéncia,
a atriz bate a cabeca nas paredes imagindrias do circere, e repete: “Isto € pa-
rede! Isto ¢ parede! Isto é parede!” materializando assim a cena. A partir de
uma engrenagem narrativa, ou épica, onde se assiste a preparagao da Primei-
ra Atriz para viver scu personagem, testemunha-se, logo em seguida, uma
cena de “possessdo” dessa mesma atriz pela atmosfera ligubre da cena ¢ de
sua personagem, Mommima.

Arrastando-se pelo palco a Primeira Atriz, jd na pele de Mommina,
uma mulher atormentada, tenta se defender da fiiria do marido que a pren-
de em céreere privado por citimes. Mas o foco do citime nio se encontra na
vida que sua mulher poderia levar as escondidas, j4 que ele desde o primei-
ro dia do casamento a prendeu em casa, proibindo-a de receber visitas, seu
citime se direciona para o tinico lugar onde ele ndo pode subjugd-la: o so-
nho. A impossibilidade do marido ciumento em se confrontar com a auto-
nomia do objeto de seu desejo (sua mulher), que enquanto sujeito também
possui seus proprios desejos, o faz avangar para além da “vida real” de sua
esposa (representativa e falsa realidade), langando sua fiiria para a “vida do
sonho”, que, em tltima instincia, é reveladora da intimidade do seu espiri-
to (representativa da verdade ou do desejo ou de uma esséncia), isto é, uma
realidade no subsumida.

Castri vai trabalhar essa cena em sua dupla natureza: de forma realista
¢ metafisica. Isto é, quando vemos a Primeira Atriz se preparando para fazer
seu papel, sc institucionaliza o teatro, a mentira, revelando para o especta-
dor a méscara, que ¢ a verdade do teatro. Agora, na medida em que Mom-
mina interpreta sua existéncia como teatro, o que se percebe claramente ¢é
que ela, enquanto individuo, se aprisiona numa mdscara, tornando-se viti-
ma de sua prépria autoalienagao. Enquanto o teatro pode, ¢ deve, usar de
artificios, a vida ndo pode ser resolvida numa estratégia que esconda a reali-
dade. Castri usa da cena para revelar a cultura (no caso aqui a patriarcal) en-
quanto instrumento de controle do comportamento humano.

Nesta nossa sociedade dividida em classes e construida sobre a ideia de
exploragio e de representagao, nao hd como acreditar que as relagoes entre
os individuos (ou melhor, entre méiscaras) possam nos dar algum entendi-
mento sobre a realidade. O Politico que Castri deixa entrever em Pirandello
¢ essa maxima de fazer do real impossivel, e fazer do sonho (ou o teatro) o
lugar de percepgao e consciéncia dessa realidade. E ¢ aqui que o encenador
(e Pirandello, em larga medida) se aproxima tanto de Brecht quanto de Ar-
taud.
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Se de Brecht o encenador compartilha a ideia do teatro enquanto ins-
trumento de transformacio da estrutura comportamental, cognitiva e emoti-
va do individuo, induzindo no espectador novos modos de pensar, de Artaud
ele compartilha a ideia da revolta contra o real, constrangendo o espectador a
rever seus comportamentos, a colocar em divida a “verdade” considerada ab-
soluta, buscando transformar em profundidade 0 homem. Pois, se a crise do
homem, seus tabus mais radicais sio de origem histérica ¢ social, e se ¢ verda-
de que esta sociedade chegou ao ponto de introjetar a propria imagem no in-
dividuo, enraizando profundamente até no inconsciente os préprios modelos
de comportamento, ¢ mister, ¢ ¢ politico, a metifora do teatro como peste:
“Queremos fazer do teatro uma realidade na qual se possa acreditar, [...] E o
publico acreditard nos sonhos do teatro sob a condigdo de que ele os conside-
re de fato como sonhos e nio como um decalque da realidade” (ARTAUD,
1999, p.97).

A agio violenta e imediata pretendida por Artaud, como nos sonhos,
pertence ao regime especifico do sensivel, desobrigando a arte da légica re-
presentativa, que se volta para o entendimento. Essa organizacio dada pela
mimese nao € sé estética, em seus modos de ver e de fazer, mas, principal-
mente, politica, pois dela depreende-se uma relacio de analogia com hierar-
quias politicas e sociais. Nesse sentido, Lehmann (2009) alerta para o fato
de que para o teatro ser politico ndo basta tratar de temas ou de contetidos
politicos; sua forma é que o define como politico ou ndo. E a maneira como
o teatro pode mudar a percepgdo das coisas que vai defini-lo como politico.
A interrupgio da representagio pela Primeira Atriz para pensar a prépria 16-
gica da representagdo nos faz estranhar essa organizagio mimética, tornan-
do mais clara nossa percepgio sobre o jogo, sobre a experiéncia artistica. E
na medida em que a atriz se deixa “possuir” pela personagem, ilumina-se a
perspectiva de que toda presenga ¢ apenas uma ilusio, um possivel no mar
de tantas possibilidades.

REFERENCIAS

ARTAUD, Antonin. Linguagem ¢ vida, Sao Paulo: Perspectiva, 2004.

— Oseatro e seu duplo. Sao Paulo; Martins Fonres, 1999,

CASTRI, Massimo. Pirandello Ottanta. Bologna: Ubulibri, 1981.

DERRIDA, Jacques. O teatro da crueldade e o fechamento da representagao. In: A eseritura ¢ a di-
ferenga. Sao Paulo: Perspectiva, 1971.

LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pés-dramirico e teatro politico. In: O pds-dramdtico. Sao Pau-
lo: Perspectiva, 2009,



MASSIMO CASTRI ENCENADOR DE PIRANDELLOD: QUESTA SERA S RECITA A SOEGETTH UMA CENA ENTRE... 169

FOUCAULT, Michel. Nietzsche, Freud, Marx. In: Arqueslogia das ciéncias e bistoria dos sistemas de
pensamento. Rio de Janeiro: Forense Universitdria, 2000,

PIRANDELLO, Luigi. Esta noire se representa de improviso. In: Pivandello, do teatro no teatro. Sao
Paulo: Perspectiva, 1999,

RIBEIRO, Martha. Luigi Pirandello: um teatro para Marta Abba. Sao Paulo: Perspectiva, 2010,

SCIASCIA, Leonardo. Pirandello ¢ la Sicilia. Roma: Salvarore Sciascia Editore, 1968.



IV TEATRALIDADES



RELAGOES CONTEMPORANEAS E CONCEITUAIS
ENTRE TEATRO E CINEMA: _ .
EDICAO, MONTAGEM E DINAMICA CENICA

Aline Mendes de Oliveira

Inicio com a seguinte afirmagao:

Segundo Pudovkin, se unirmos o plano de um ator sorrindo com um de um revél-
ver ameagando, € continuarmos com um terceiro de um mesmo ator aterrorizado, a
personagem dard a impressao de covardia. Invertendo a ordem dos planos o espec-
tador pensard que a atitude da personagem € heroica. E assim, articulando em or-
dem diferente os mesmos planos, obtém—se um efeito emocional diferente. Admi-
tindo-se isto, parece licito deduzir que, de um lado, a montagem afera diretamente
as capacidades do espectador ¢ de outro, interfere rambém diretamente na signiﬁca-
¢ao do discurso, pois torna relativos os possiveis sentidos absolutos que tém os pla-

nos isoladamente (LEONE ¢ MOURAQ, 1987, p.49, apud SOLER, 2008, p.106).

Gostarfamos de iniciar nossa reflexio a partir da afirmagio acima, pen-
sando como as imagens estio no nosso cotidiano da mesma forma que povo-
am nossa mente. Povoam nosso imagindrio e também o mundo concrero e
nos influenciam, ainda que implicitamente, Podem nos inspirar ou fixar nor-
mas de conduta. E ainda o suporte que a viabiliza pode ser crucial para definir
sua qualidade sensivel. “Qualquer imagem se configura numa sintese de ele-
mentos visuais em simultaneidade e se diferencia de outra em natureza, quan-
do concrera, pelo suporte de registro e pelo tipo de produgao” (SOLER, 2008,
p-113). Em relagdo a isso, nos interessa pensar a relacio entre a imagem cine-
matogrifica e sua natureza pldstica e o didlogo com a imagem cénica. Deve-
mos, portanto, continuar a pensar as caracterfsticas que definem a fungio da
imagem no cinema (e por nossa aproximagao, no teatro). Para isso, passare-
mos agora a andlise do conceito cinematogrifico imagem em movimento:

O representado no cinema ¢ um representado em devir. Qualquer objeto, qual-
quer passagem, por mais estdticos que sejam, encontram-se, pelo simples fato de se-
rem filmados, inscritos na duragio ¢ oferecidos 4 transformagao (VERNET in AU-
MONT, apud AUGUSTO, 2004, p.38).
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Para Vernet, a nogao de representagao estd ligada ao sentido da narrativa
da imagem movimento; representando o movimento, a imagem cinematogra-
fica jd se encontra em movimento:

Como Vernet, o filésofo (Gilles Deleuze) parte da premissa que o plano é a imagem-
-movimento, enquantoe reporta 0 movimento a um todo que muda, ¢ um corte maé-
vel de uma duragio; faz uma incessantemente variarem os corpos, as partes, os as-
pecros, as dimensoes, as distincias, as posicoes respectivas dos corpos que compae
um conjunto na imagem (AUGUSTO, 2004, p.38).

Portanto, a natureza do tempo ¢ a relagao entre 0 movimento ¢ a duragio
da imagem no cinema tém relagao direta. Podemos ainda observar que a nogao
de imagem-movimento compreende bem a mecanica da ilusao cinematografi-
ca e hd uma diferenga em relagao ao fendmeno da percepgio natural no sujeito.
Deleuze aponta que na percep¢io natural hd a corregao da ilusao antes da pré-
pria percepgio pe[as condigbes que a tornam possivel no sujeito (DELEUZE,
1983, p.7). J4 o cinema oferece um corte imediato da imagem em movimento,
um corte mdvel, que corrige a reprodugio da ilusao cinematogrifica ao mesmo
tempo em que a imagem aparece, para um espectador fora de condigoes.

Portanto, pensando nessa diferenga entre a natureza do movimento no
plano real (através da sua percepgio natural) e na ilusdo cinematogrifica, cujo
movimento se constréi através do cortes méveis e planns temporais, nos atre-
vemos a tragar um paralelo entre o fenémeno da representagao e do movimen-
to teatral e cinematogrifico; no cinema, o préprio fendémeno filmico cria uma
mecinica que permite a manutengao da ilusao cinematogrifica (o movimento
falso, conforme Bergson); no teatro, € o préprio espectador que realiza a cor-
regao da ilusdo cénica utilizando seu aparato perceptivo para realizar a selegio
das imagens. Poderfamos argumentar que no teatro ilusionista de palco italia-
no, o fenémeno de percepgao se encontraria situado num espago fixo, o que
condicionaria, de certa forma, a percepgao a um plano fixo, como Deleuze de-
nomina, um corte imével + tempo abstrato, segundo a férmula bergsoniana.
Mas se pensarmos na mobilidade moderna dos cendrios e, mais contempora-
neamente, do préprio espago cénico, podemos refletir que a imagem mével
também ¢ possivel através do aparato cénico. Com a caracterfstica j4 inferida,
de que a multiplicidade de eventos nao permite ao espectador uma condugao
através do corte do plano, como no cinema, mais dos vérios planos onde ele é
obrigado a realizar as escolhas, e filtrar através do seu aparelho cognitivo qual
plano cle realmente deseja seguir. Podemos inferir que o cinema nos empresta
a nogao de mobilidade dos planos e do corte para pensarmos na cena a ideia
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de mobilidade cénica. Entretanto, se o sentido da mobilidade do signo teatral
tem sido exaustivamente analisado, quercmos ainda refletir sobre a possibili-
dade narrativa da mobilidade desse signo. Nesse sentido ¢ que a nogao de cor-
te (e no plano da cena isso se dd através do olhar do diretor, das escolhas que
este realiza) imprime um foco no aparato cénico como fomentadora da narra-
tiva, ndo apenas visual ou textual, mas uma narrativa onde todos os elemen-
tos cénicos se prestam a construir miultiplos cortes ¢ planos visuais, enquanto
o movimento cénico se configura através da relagao entre as escolhas do espec-
tador enquanto receptor da obra ¢ as do encenador como unificador dos pla-
nos da narrativa cénica.

A montagem, enquanto instdncia articulatdria de significantes, antecede o préprio
cinema, advém de outros universos como a literatura, a pintura, o teatro e a foto-
grafia. A arre é construgio e ndo uma mera imitagao da natureza, e todo pensamen-
to, na sua origem, ¢ montagem (AUGUSTO, 2004, p.53).

Ampliando esta reflexao sobre o cinema para as outras artes, podemos
considerar que na origem do pensamento sobre a articulacio e construgio da
obra de arte estd essa nogio de corte e encadeamento de elementos distintos.
Pensando na escolha desses elementos, o foco da relacio estabelecida com o
espectador/observador ¢ conduzido por um olhar externo, daquele que cons-
tréi, unifica e/ou harmoniza a obra. Mas, nos virios campos da atividade ar-
tistica essa unificagao da obra pode se dar em niveis diferentes, dependendo
da escolha e da intengdo do préprio artista que elabora a obra. No caso do ci-
nema, a existéncia de um extracampo — a indicagao da existéncia de elementos
que se situam além daquilo que pode ser visto no plano ¢ o jogo que o cineas-
ta estabelece com este pode definir o rumo da linguagem como mais aberto
(a existéncia de planos que nao estao presentes na tela, mas podem conduzir a
uma duragao imanente ao todo do mundo e do universo externo) ou mais fe-
chado (no sentido de que a articulagio entre os planos exige um esforgo para
relacionar-se entre si e construir o sentido da obra, aprisionando em si 0 md-
ximo de elementos significantes).

Eisenstein interessou-se pelos elementos dentro do préprio plano
(como no teatro, 14 estdo presentes a luz, a interpretagio, a narrativa textu-
al), e como eles se relacionariam, criando dimensoes harménicas e/ou con-
flituosas, para além de apenas contar uma histéria sob um prisma realista.
M. Augusto analisa que nesse sentido existe um agenciamento entre os ele-
mentos que compdem o plano, ¢ o resultado disso é o enquadramento do
conjunto:
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(...) E a montagem que cria 0 espago (...) compreendemos como o plano cinemato-
grdfico € o lugar onde surgem e se propagam os movimentos que exprimem as mu-
dangas no devir. (...) O plano comporta o tempo. £ 0 modelo do todo, da totalida-
de em movimento supde que haja relagdes entre imagens, na propria imagem, entre

a imagem e o todo (AUGUSTO, 2004, p.41).

Obviamente, ndo podemos estabelecer uma comparagio sobre a nature-
za e fungio da imagem no teatro e no cinema sem cair no risco de cair em re-
dugbes conceituais traigoeiras; as caracteristicas que definem o plano cinema-
togréfico e sua dinimica, como se observou até agora, possuem complexidade
¢ elementos préprios.

Conforme Patrice Pavis, ao analisar a possibilidade de uma possivel mon-
tagem teatral, observa-se o seguinte:

A priori, tal operagio (a montagem tal como no cinema) parece dificilmente reali-
zavel em cima do palco. Este se aligura pouco apto a transformar-se tao chiciente-
mente quanto no cinema. Mas a montagem no teatro nao ¢ servilmente submis-
sa a0 modelo do cinema. E antes uma técnica épica de narragao que encontra seus
precursores em DOS PASSOS, DOBLIN ou JOYCE: ela ¢ vista em BRECHT
¢, sobretudo, em EINSENSTEIN e sua “montagem de atragbes” (1929). Jogan-
do com o duplo sentido da palavra, a montagem de atragoes é aquela das formas
espetaculares populares (circo, music-hall, feira ou Balagan) e, depois, das livres
associagoes entre motivos visuais (ou mentagem intelectual), pelo “choque, pelo
conflito de dois fragmentos opondo-se um ao outro” (EINSENSTEIN, apud PA-
VIS, 2008, p.249).

Portanto, Pavis nos indica que o teatro também se vale de métodos asso-
ciativos e, de algum modo, arbitrdrios, em que a nogao de choque e conflito
pode fazer parte do processo de construgdo artistica. Pavis também reflete so-
bre esta premissa em relagdo i construgao da prépria dramarturgia:

Em vez de apresentar uma agao unificada e constante, uma “obra natural, orgini-
ca, construida como um corpo que se desenvolve” (BRECHT), a fibula é quebrada
em unidades auténomas. Ao recusar a tensio dramatirgica e a integragao de todo
aro a um projeto global, o dramaturgo nao aproveita o impulso de cada cena para
“langar” a intriga ¢ cimentar a ficgdo. O corte € o contraste passam a ser os princi-
pios estruturais fundamentais. Os diversos tipos de montagem se caracterizam pela
descontinuidade, pelo rifine sincopado, pelo entrechoque, pelos distanciamentos ou
pela fragmentagao (PAVIS, 2008, p.249).
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Pavis deixa claro que a montagem dramatdrgica tem a fungio de atu-
ar como uma “decupagem significante”; ela organiza materiais existentes no
sentido de imprimir movimento e uma diregao 2 agio e se diferencia da co-
lagem, que incorpora entrechoques ¢ provoca apenas sentidos pontuais. Para
ele, como a colagem (que se define a partir de uma reagio nas artes pldsticas
contra a utilizagao de um tnico material com a intengao de buscar uma cons-
trucio estética harmonica) abre os significantes da obra, através do jogo entre
eles, com base em sua materialidade, ela impossibilita a descoberta de uma or-
dem ou légica. Para Pavis, no caso da montagem, esta “opord sequéncias mol-
dadas no mesmo tecido e sua organizagao contrastada serd significativa” (PA-
VIS, 2008, p.51).

Pavis ainda enumera exemplos de montagem dramdtica, estruturas tais
como: composi¢io em quadros (cenas independentes); cronicas ou biografias,
apresentados como momentos distintos da narrativa encaminhada; esquetes,
revistas, estruturas de music-hall; teatro documentdrio e de cotidiano — ambos
se preocupam com a selegio de material de acordo com a tese ou aspectos de
um ambiente previamente definidos. Ele ainda analisa que, como na monta-
gem cinematogrifica, pequenas sequéncias podem ser utilizadas como instru-
mento de repetigio, para ressaltar o sentido do fragmento enquadrado através
de contraste; como o leitmotiv, uma trilha incidental, luz, algum elemento cé-
nico que auxilie no movimento da cena, criando contrapontos visuais.

Entio, podemos refletir que a montagem para o teatro possui um senti-
do articulado, mas a0 mesmo tempo apresenta clementos ¢ estruturas comuns
A montagem no cinema; atua por meio de contrastes, repetigdes ¢ busca relacio-
nar elementos internos da prépria cena, numa sequéncia legfvel para o especta-
dor. Porém, a partir do que vimos anteriormente sobre a montagem cinemato-
grifica e refletindo sobre a evolugio do teatro no século XX, podemos também
arriscar que dependendo do olhar do diretor (tanto no teatro como no cinema)
elementos além da cena (no caso do cinema, a nogio de extracampo; no teatro,
a utilizagao da colagem, inserindo materiais ¢ textos estranhos  estrutura origi-
nal e a prépria metalinguagem cénica) podemos inferir que a natureza articula-
dora dos elementos narrativos pode ser mais ou menos inter-relacionada dentro
da obra, através da montagem, e assim incorporando em maior ou menor grau
clementos externos ou de entrechoque, de ruptura e de conflito, possibilitan-
do uma obra mais ou menos aberta a leitura do espectador. Portanto, pensamos
que através do século XX e inicio do XXI, a montagem foi testada como ferra-
menta criativa 2 exaustio, tanto no teatro cOmo no cinema.

Pensando na diferenga de produgio material entre essas duas formas de
arte, iniciaremos refletindo sobre o teatro, onde muda completamente a na-
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tureza do suporte em relagio ao cinema; o suporte € a presenga do corpo do
ator e dos elementos cénicos; para além da perspectiva, do enquadramento da
cena de palco italiano, do ponto de vista definido pelo diretor, que podem ser
considerados pontos de aproximagao com a légica cinematogrifica e podemos
refletir que a presenga e a tridimensio da cena reartral conferem a esta tiltima
elementos tinicos no jogo da imagem teatral. Ou seja, nao se pode pensar a
produgio da imagem cénica somente a partir da imagem resultante a partir do
processo da criagio cénica. H4 de se levar em conta a materialidade dos elemen-
tos que compoem a imagem, na producio do sentido teatral.

Gostarfamos entao de refletir que para os efeitos deste texto, elemen-
tos de aproximagdo podem ser verificados entre a imagem cinematogrifica e a
imagem teatral, no sentido da forma como elas se articulam e estabelecem co-
municagao com o espectador. Mas também devemos observar que caracterfs-
ticas referentes a prépria materialidade do suporte refletem em diferengas fun-
damentais na produgio de sentido para cada uma dessas artes.

O ponto fundamental de contato entre a imagem cénica e a cinemato-
grafica que apontaremos agora, ¢ que tomamos de empréstimo sobretudo da
reflexao deleuziana sobre o cinema, é que a imagem tem uma fungao legivel,
como comegamos a analisar anteriormente, independente da sua fung¢io vi-
sfvel. Ou seja, mesmo que exista uma narrativa que corrobore a articulagio
da imagem, ela manterd sua natureza significante independente. Este elemen-
to parece fundamental para refletir nio s6 sobre a natureza da prépria ima-
gem no teatro, mas também sobre as possiveis articulagdes narrativas decor-
rentes dessa questdo, principalmente de um ponto de vista contemporineo.
Refletindo que o cinema ¢ uma arte relativamente recente em relacio ao tea-
tro, o entendimento de uma narrativa construfda sobre imagens fragmentdrias
e planos méveis de enquadramento s6 é possivel a partir da prépria experién-
cia com o aparato técnico de produgio cinematogrifica, como vimos anterior-
mente. O cinema inicialmente imita a cena teatral, que, seguindo um padrio
cldssico, repousa sobre um tnico espago, a saber, o palco. Iraliano ou de rua,
com um ou mais cendrios representando os espagos necessdrios A narrativa, a
questao fundamental ¢ a fixidez de um espago de representagio.

Com a revolugao cénica do final do século XIX na transigio para o século
XX, os encenadores comegaram a pensar o espaco de representagio sob nova
dtica. Se o rompimento com o palco italiano sé iria acontecer efetivamente al-
gumas décadas depolis, a tridimensdo comega a ser percebida e encarada como
elemento importante na construgao da cena moderna. Do cendrio arquiteté-
nico de planos de Gordon Craig ao construtivismo de Meyerhold, ao detalhis-
mo quase museolégico do palco naturalista stanislawskiano, se faz sentir uma
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mudanga profunda na natureza da imagem cénica, tanto pelas novas formas
de pensamento sobre a cena, como pela influéncia dos novos recursos técnicos
(a iluminagio elétrica, por exemplo), e pelo didlogo quase inevitivel com as
artes nascentes, a forografia e o cinema, influenciariam e seriam influenciadas
pelo teatro no século que se inaugurava. Para o cinema, a sua defini¢io como
arte nascente pode ser assim considerada:

(...) a conquista da especificidade do cinema se fard pelo movimento de cimera, pela
descoberta da montagem e pela separagio da filmagem da projecio (o que tornou
possivel o plano passar de espacial a temporal e o corte de imével a mével) (AU-
GUSTO, 2004, p.46).

Podemos concluir que enquanto o cinema se descobre a partir dos recursos
da nova tecnologia, o teatro se reinventa a partir da somatéria de novas e velhas
técnicas, mas o que eles possuem em comum é a busca de um novo olhar que re-
fetisse a condigio do homem moderno: a velocidade, o risco, um tempo acele-
rado e devidamente configurado para atender a produgio industrial ¢ capitalis-
ta crescentes. A complexidade do espetdculo, a abstragdo, a reinvengio da nogao
de tempo real em um tempo artificialmente construido, a profusio de imagens
que invadiam o cotidiano das pessoas nos meios de comunicagio (jornais, andn-
cios e nas ruas), tudo isso ird influenciar as artes a se pensarem como referentes
do pensamento da vida do homem da modernidade.

A modernidade implicou um mundo fenomenal — especificamente ur-
bano — que era marcadamente mais rdpido, cadtico, fragmentado e desorien-
tador do que as fases anteriores da cultura humana. Em meio 2 turbuléncia
sem precedentes do trifego, barulho, painéis, sinais de trinsito, multidoes que
se acotovelam, vitrines e antincios da cidade grande, o individuo defrontou-
-se com uma nova intensidade de estimulagio sensorial. A metrépole sujeitou
o individuo a um bombardeio de impressoes, choques e sobressaltos. O rit-
mo de vida também se tornou mais frenético, acelerado pelas novas formas de
transporte répido, pelos hordrios prementes do capitalismo moderno e pela
velocidade sempre acclerada da linha de montagem (SINGER, in CHAR-
NEY e SCHWARTZ, org., 2004, p.96).

Podemos entdo inferir que a aproximagdo da realidade premente, ve-
loz e agressiva para o individuo daquele periodo refletird também na produ-
¢ao artistica naquele momento, na produgao cultural que comega a se diversi-
ficar e a circular mais rapidamente por toda a Furopa (as fronteiras nacionais
se aproximam devido 2 velocidade dos novos meios de transporte, trens e car-
ros). Um questionamento dos valores e normas anteriores, a perda de sentido
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ideolégico de uma realidade pés-feudal e dessacralizada, e ¢ nesse espago que
a espetacularizagio da vida cotidiana ¢ o desenvolvimento de uma sociedade
de consumo de massa ganham um ambiente favordvel de desenvolvimento.
O sensacionalismo dos meios de comunicagao encontra terreno fértil na per-
cep¢io cada vez mais concreta da dimensao fisica arriscada da vida moderna,
simbolizada pelos perigos que representavam as novas tecnologias, transpor-
tes velozes, novas arquiteturas das habitagoes populares do operariado e até o
ambiente de trabalho das fdbricas ndo escaparam do escrutinio agugado e as-
sustado da populagio. O medo do acaso ¢ a consciéncia apavorante da fragi-
lidade da vida diante da modernidade urbana colaboram diretamente para o
surgimento de um imagindrio social que girasse em torno do estranho, do sen-
sacional, do suspense e do espetacular. A percepgio de choque da realidade era
traduzida pelos novos entretenimentos comerciais. Enquanto o espetdculo cé-
nico e teatral se diversificava e multiplicava suas atragoes para multiplicar as
emogoes provocadas, o cinema surge justamente no infcio desse movimento
cultural e incorpora imediatamente esse sensacionalismo premente de sensa-
goes vividas e espantosas. A inter-relagio entre esse aspecto espetacular no te-
atro e no cinema pontua a origem ¢ a aproximagao das duas linguagens nes-
te momento, ¢ 0 importante ¢ pcrccbcr a busca de um universo estético que
comportasse a percepgio da realidade cotidiana e a ansiedade social daquele
momento. “(...) essa ampla escalada do divertimento sensacionalista foi clara-
mente um sinal dos tempos: o sensacionalismo era a contrapartida estérica das
transformagoes radicais do espago, do tempo e da indistria” (SINGER, in:
CHARNEY e SCHAWARTZ, 2004, p.115) ¢ o teatro € o cinema se esforga-
ram para dar vazio a superabundéncia, velocidade e simultaneidade que a rea-
lidade moderna apresentava.
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DA CENA A0 TEXTO: CONFIGURACOES DA TEATRALIDADE

Ana Maria de Bulhdes-Carvalho

Da cena ao texto: reconfiguracdes da teatralidade

Na disputa entre as diferentes prerrogativas da cena ou do texto em re-
lagio 2 encenagio, o conceito de pés-dramdtico relangou questdes que atra-
vessaram o teatro do século XX e continuam desafiando dramaturgos e ence-
nadores. Algumas realizagoes recentes trazem novos elementos teatrais para o
enriquecimento do debate. Sao, sobretudo, aquelas que disseminam na cena
aspectos da discussao antes reservada aos territérios dos géneros (literdrios)
biogrificos, quando incorporam A tessitura confessional recursos da literatu-
ra de ficgao, deixando entrever suas dobras, num metadiscurso muitas vezes
dirigido diretamente ao leitor, como que burlando a enunciagio ficcional.' A
escritura cénica, privando do trago intrinseco da denegagao, pode aproximar-
-se desse jogo discursivo quando sua proposta ¢é estabelecer dupla comunica-
¢do com o espectador, de modo que ele embarque na ficgao com o olho aber-
to para uma revelagio de outra natureza, a ser simultaneamente desvendada.
A espectacio, nesse caso, duplica-se em desvendamento. Ainda que restrito
a certo limite, este trabalho oferece um discurso miscigenado em que, além
de abordar aspectos afetos a constitui¢io da cena contemporinea, propoe-se
também a recuperar um didlogo com a teoria do teatro na sua vertente mais
pragmdrtica, aquela que ndo dispensa a revelagio das fontes objetuais. O esfor-
o manifesta-se condizente com a tendéncia tedrico-prdtica da teoria do tea-
tro, como “teoria carente de pratica” (Joserte Féral, 2004), e que constitui o
que Lehmann, um tanto ironicamente, chama de “insulto a teoria” (2010),
porque, em outros campos do saber, “a teoria sempre quer se desligar do as-
pecto fisico, quer ser pensamento puro” (p.20).’

A prerrogativa do texto sobre a cena ou da cena sobre o texto, em relagio
a proposta de encenagio, deslocou-se de modo pendular ao longo do século
passado e determinou movimentos teatrais que, considerados em seus tempos
histéricos, foram nomeados, respectivamente, textocentrismo e cenocentris-

1 A titulo de exemplo clissico, o jogo que a personagem estabelece com o a voz da narragio, re-
clamando de sua condigio de criawra, em Stella Manhartan, de Silviano Santago (1985).

2 Embate que ainda afeta as discussoes académicas, e que Pavis ironizou em conferéncia pronun-
ciada na Austrdlia, Teoria e pritica nos estudos teatrais na Universidade (2003).
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mo.* Essa denominagio polarizadora, no entanto, ao final do mesmo século
XX, parece ter-se esgotado. Ainda que nunca se esgote a vocagio taxonomi-
ca dos estudos teatrais, tendéncia da qual resultam termos operativos, usados
de forma nao dogmatica para as andlises de espetdculos. Os elementos perce-
bidos por Lehmann (2009) na produgéo teatral, sobretudo a europeia, estabe-
leceram como que uma condigio pds-dramitica, ndo s6 para aquclas proposi-
Gbes mesmas a que ele se referiu, mas também para a avaliagao das producdes
teatrais posteriores. Quer dizer, as disposigoes que ele estabeleceu trabalha-
ram em mio dupla para traduzir em conceitos o que foi percebido na cena e
oferecer uma espécie de taxonomia de realizagdes. Verificam-se, é bom obser-
var, nos escritos de grande parte dos teéricos, sobretudo daqueles de forma-
cao estruturalista, manifestagoes dessa vontade de classificagio dos fenéme-
nos observados.” Para dar conta da imensa variagao dos elementos agenciados
no processo da criagio da cena ou observados em uso na cena, hd um con-
ceito-chave aglutinador: a teatralidade. Visto como singularidade plural na
contemporaneidade,’ o conceito de teatralidade ¢ operativo porque pode ser-
vir de elemento de passagem, se pensarmos no movimento pendular que vai
do texto dramdtico 2 experimentacio cénica. Dentre os tedricos que Fernan-
des enuncia, Josette Féral destaca-se por apostar no cardter processual do ter-
mo teatralidade: um processo que resulta de “operagoes reunidas”, realizadas
tanto no espaco da criagio quanto no da recepgao. O conceito serd usado aqui
no sentido geral, mas também para destacar o trabalho realizado por determi-
nadas experiéncias cénicas em que se percebe uma vocagio para a exemplari-
dade de cardter programdtico.”

Cada uma dessas cenas permite que se cogite, a partir delas, uma verten-
te da reatralidade verificdvel na cultura teatral dos dltimos anos no Rio de Ja-

3 Essa nomenclatura, pela evocagio da ideia de centramento, revela-se préxima de um logocen-
trismo revisto nos estudos pés-estruturalistas. Mas ainda ¢é referencial consultado em bibliogra-
fia traduzida ¢ editada em portugués, desde Jean-Jacques Roubine, A linguagem da encenagio te-
atral, até o recente Patrice Pavis, A encenagido contempordnea.

4 Por exemplo, Anne Ubersfeld, Para ler o teatro (Paris,1996): Patrice Pavis, A andlise de esperdcu-
los (Paris, 1996); Teatro no cruzamento de culturas (Paris, 1990) e A encenagio contemporinea (Pa-
ris, 2007)); Josette Féral, Teatro, teoria e prdctica: mas alld de las fronteras (2004); além de outros
autores ¢ livros, incluindo Tearro pds-dramdtico, de Hans-Thies Lehmann (Berlin, 1989).

wh

Silvia Fernandes, no artigo em que acompanha uma génese do conceito ¢ de sua utilizagao no
teatro moderno e pds-moderno, balango dos estudos desse entendimento na atualidade, refere-
_se a ele como “teatralidades contemporineas”, na trilha posposta por Pavis (2000) — que, par-
tindo da sinonimia tearralidade-encenagdo, chega a pluralidade intrinseca ao conceito, de modo
a dar conta de contextos e trabalhos diferenciados —, onde se revele a especificidade do teatral.

6 Programdticos no sentido macro, escolhido por serem realizades por encenadores jovens mas
que ji colaboram para o desenho de tendéncias da cena contemporinea carioca; no sentido mi-
cro, por trabalharem como etapa de um projeto estético continuado, interno ao préprio grupo.
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neiro, e se configure, ainda que experimentalmente, uma tipologia triangular:
teatralidade miscigenada; teatralidade compartilhada; teatralidade isolada, cada
uma servindo como matriz te6rica para futuras andlises.

Ao tomar a cena contemporinea carioca como palco de observagio, per-
cebe-se que as tendéncias contrérias e contraditérias convivem, tornando viva
¢ pulsante a discussao. Viu-se na cena a conjugagao de sistemas signicos de
natureza diversa, originados de rusticos e artesanais artefatos, a0s quais se po-
dem (ou nio) aliar trabalhos com alta tecnologia de informdtica,” de modo a
reinventar os sistemas visuais, sonoros e lingufsticos da cena, em apostas e de-
safios crescentes.

1. Teatralidade miscigenada: o caso Julia, de Christiane Jatahy,
montagem baseada em Senhorita Julia, de Strindberg (Sesc-
Copacabana, Mezzanino, 2011)

Alteragio no titulo j4 alerta, desmentindo hipétese de reencenagio de um
cldssico — no prenome da personagem, homénimo da atriz, Julia Bernat, esprei-
ta-se prentincio de jogo, tornando am biguas as identidades. No entanto, ao ini-
ciar, o espetdculo revela texto reconhecivel, e vetores da intriga de Senhorita fulia
podem ser percebidos, embora tomados em completa liberdade, deslizados para
um tempo outro ¢ para uma imagem cénica desdobrada em filme, em imagem
projetada, cinema.® Na sala multitiso, o quadrado do espago estd dividido em
trés partes: o ptiblico em arquibancada vis-a-vis da cena, o espago cénico limi-
tado por um painel formado por duas grandes liminas de madeira branca, cin-
dido a0 meio e, na lateral, a drea técnica constituida por longa mesa de trabalho
com aparelhagem eletrénica. No teto da plateia, dois projetores. Depois que o
espetdculo se inicia, a cena serd até o final frequentada pelo cameraman, cuja voz
se ouve em “gravando!” e “corta!”, signo metalinguistico da contradicio proces-
so-produto visivel na miscigenagio de linguagens.

O texto de Strindberg ¢ ocasido para que a encenadora revele um teatro
concebido como livre trinsito para o exercicio criador. As pistas deixadas por
Strindberg liberam experimentagio tecnolégica, de imbricagio de linguagens
¢ de jogos de atuagdo que deixam mais expostos os atores. As marcas de subje-
tividades sobrepostas ficam impressas no desdobramento temporal, na dupli-

7 Ver dossi¢ dedicado ao tema na revista Moringa, PPGAC-UEPB, vol. 2 n. 1, 2011, no endere-
o: , hrtp:ﬁpcriodicos.uf:ph.bn’uisZ!indcx.phpf’moringar‘issuefv]cw.l’SSU.

8 [E possivel inserir aqui referéncia ao que diz Pavis (2008) sobre 0 que a encenagio ndo € “A ence-
nagio nao € a realizagdo performativa do texto” (p.26), sugerindo que o auror da cena desconside-
re uma possivel tirania do autor dram4tico manifestada pelas didascdlias que, 4 Gordon Craig, po-
dem ser consideradas “um insulto feito & liberdade do encenador” (apud PAVIS, p.26)].
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cagio de linguagens: se em Strindberg h4 uma festa nas dependéncias de servi-
¢o de um castelo, aqui a festa dos empregados se dd na drea externa da mansio,
com jardins e piscina; as cenas de exterior e as que ocorrem na cozinha, o di-
dlogo dos dois empregados (Jean ¢ a cozinheira, sua namorada) o piblico
acompanha na bidimensionalidade do filme pronto, realizado antecipadamen-
te, ao qual se miscigenam as imagens capturadas ao vivo. Julia, burguesinha
rica, inicia um jogo de sedugio com o motorista Jean/Gelson. O salto para
fora, o descolamento da ficgio filmica se d4 pela presentificagio da corporeida-
de fisica, primeiro de Julia, que sai da tela e arrasta consigo o motorista, pro-
vocando uma dobra no jogo de espectagao. O piblico tornado veyenr ¢ insti-
gado a espreitar a cena que se mostra em semiocultagdo, numa versao que leva
a0 extremo a tensio criada por Strindberg. De atrevida e provocadora, no ini-
cio, dominante como patroinha voluntariosa no jogo de conquista, Julia vai
cedendo o controle ao empregado e se deixa dominar até se tornar vitima da
submissio e do coito, onde prazer, jugo ¢ humilhagao se confundem. Julia ¢
observada parte a0 vivo, parte em imagem captada pela cimera posicionada
em dngulo privilegiado no interior do quarto. A quebra no tom, no ritmo do
tempo cursivo da intriga inicial ¢ realizada pela intensificagao, ji que o close
em Julia aposta em vetor realgado pelas sutis variagdes de sua expressio facial
¢ corporal, antes, durante e depois do coito. Sustentada pela ambiguidade das
falas, se d4 uma efraciio; e uma forga embreadora muda o nivel de comunica-
cio: todo o conflito humano se revela, tornando provdvel o desfecho trdgico
da personagem, em estado emocional desesperado.

Independente de partir de um texto, como em Julia, a cena teatral usa
hoje a ficgio como modo a deixar visiveis as marcas das subjetividades que co-
Jaboraram na sua construcao. Recursos esforgam-se por exibir os tragos da de-
negagio inerente A encenagio, num jogo de quase revelagio em que o prin-
cipal signo cénico, o ator, faz entrever seu préprio rosto sob a meia-mdscara
ficcional, abrindo-se a uma observagio consciente e quase participativa, em
esforco metadiscursivo: Julia olha nos olhos do espectador — “eles sabem!”, ela
diz; o cameraman divide com quem assiste o espago de observagio, o especta-
dor pode ver simultaneamente de trés modos a mesma imagem: ao vivo, na
tela da cAmera ¢ projetada pelo filme. A teatralidade af se deixa contaminar
pela presenga de artefatos cuja fungdo serd adiar e alterar o que se vé no espago
cénico. Na transformacio de concrero em virtual hd uma ampliagao, duplica-
¢io e mesmo multiplicagio do tempo e do espago.

Esse fenémeno de repetigio em diferenga é consequente a inter-relagio
tedrico-pratica que associa reflexao a fazer teatral. Como diz Lehmann, sobre
a relagdo teoria-pratica: “[...] o teatro tem um aspecto teérico que pode ser
apresentado sem necessitar de nenhum artificio” (2010: p.19). A teatralidade
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miscigenada reporta-se 2 imbricagio de linguagens ¢ a consequente metalin-
guagem a que pode conduzir, pelo revelar dos mecanismos de criagio e expo-
si¢do do jogo de atuagio.

2. Teatralidade compartilhada: o caso de A Bao a Qu, um lance
de dados, de Enrique Dias (O Tablado, 1990, primérdios da
Companhia dos Atores)’

Um grande lapso temporal me separa da espectagao de A Bao a Qu, um
lance de dados. A recuperagio do espeticulo se fard de dois modos: pelo recur-
s0 aos ensaios publicados no livro Nz companhia dos atores; e repetindo Leono-
ra Fabido: “Vou trabalhar pela meméria, pensar memdria” (p.199).'0

Vi algumas vezes o espetdculo, ao qual sempre me referi em sala de aula,
exatamente no sentido valorizado nos depoimentos de observadores privile-
giados (pesquisadores, como Sflvia Fernandes, por exemplo), mas também
dos integrantes do grupo. Drica Moraes considera 4 Bao 4 Qu: “quase que
progenitor de [...] toda a obra da Cia.” [...]; e aponta os motivos: “no que diz
respeito a romper com as coisas, a no levar nada tio a sério, mesmo que seja
um texto cldssico, a trazer as coisas de fora, a permitir a interferéncia, a ser es-
tranho” (p.119); opinido confirmada por Enrique (Kike) Diaz: na Introdu-
¢ao, ele se reporta ao workshap inicial ¢ aos encontros coletivos do futuro gru-
po, para realizar no espago o que aprenderam com os materiais pesquisados [a
exemplo de filmes de pegas de Tadeuz Kantor, de Pina Bauch, Kasper, de Peter
Handke, Bob Wilson] e para se aproximarem “do que tinha a ver com o con-
creto do teatro, da dialética dos corpos, dos ritmos, do jogo” [...] “em busca
de uma poética eminenremente teatral [...].” Conclui Kike: “colocdvamos os
conhecimentos i disposigao, criando aos poucos um entendimento, uma pré-
tica” (p.21), equiparando o ganho teérico i experiéncia.

No site da Cia., em relagio a A Bao a Qu, um lance de dadps, explica-se o
nome bascado no Livro dos seres imagindrios, de Jorge Luiz Borges, e justifica-
-s¢ 0 uso livre da fibula,' que condiz com uma estética de apropriagao, a con-

9 Apesar de o Teatro Sérgio Porto ser a referéncia dessa temporada inicial, foi ao Tablado que le-
vel minhas turmas de Comunicagao e Tearro, disciplina que lecionava no Departamento de Co-
municagio social na PUC-R], na época, para ver o espetdculo.

10 Citagoes sobre a peca foram retiradas do mesmo livro, portanto sé me rehiro 4 n umeragio de pd-
gina.

11 Para contemplar a paisagem mais maravilhosa do mundo ¢ preciso chegar ao tltimo andar da
Torre da Vitéria, em Chirtor. Existe ali um terrago circular que permire dominar o horizonte in-
teiro. Uma escada em caracol leva ao terrao, mas s6 tém coragem de subir os que nio acredi-
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jugar irreveréncia parodistica com reveréncia parafrdstica, licenga poética pés-
-moderna da “homenagem de torcer o nariz”. Esse ¢ o trago forte da Cia.: a
capacidade de tirar as coisas do lugar, provocar estranhamento ¢ reflexoes tis-
nadas pelo humor. Borges vira colaborador, como Oswald, para Enrique Diaz:
“autor que compartilhe comigo desta busca” (p.115).

Inicio dos anos noventa, e j4 se pressentia, no trabalho do grupo de jovens
atores, a vocagio desbravadora e matricial que se confirmou posteriormente, e
também a vocagio formadora de uma geragio, cujas caracteristicas de atuagao
moldaram-se desde ali: uma autonomia individual incentivada, que permite fa-
lar-se de atuagao autoral, de ator-autor, de performance atorial, em convivio
com o processo colaborativo de criagio de performances compartilhadas.'*

3. Teatralidade isolada: o caso de Adeusacarne, de Michel Melamed
(Teatro Sesc-Gindstico, 2012)

Apresentado em palco italiano do Sesc Gindstico, de espectagio fron-
tal para a plateia (que nem sempre tem boa visibilidade, pela profundidade e
pouco declive da sala, apesar de ser o palco posicionado em nivel mais alto),
Adeus & carne indica, jd no nome, o jogo polissémico de palavras caracteristico
das criagoes solo de Michel Melamed, desde Regurgitofagia. Diferente daque-
les, nesse espetdculo o discurso verbal ndo ¢ a base de sustentagio deste (carne-
vale) carnaval geral das posturas e dos comportamentos encontrados em des-
file [if you] Go to Brasil (titulo alternativo da pega). O que se vé é um circular
desfile de pessoas, 3 moda da estrutura de um desfile de carnaval, metdfora su-
gerida pela cena e explicitada pela voz-off que enuncia, na medida em que o
fluxo de imagens se sucede, as alas e a significagao delas, para tornar mais vi-
sivel a inversio do sentido literal carnavalesco e, de modo corrosivo, ir expon-

tam na fibula, que diz o seguinte; na escada [...] vive desde o inicio do tempo 0 A Bao A Qu,
sensivel aos valores das almas humanas [...] em estado letdrgico, no primeiro degrau, e s6 desfru-
ta de vida consciente quando alguém sobe a escada [...][cle] se posiciona quase nos calcanhares
do visitante e sobe pendurando-se 2 borda dos degraus |...]. A cada degrau sua cor se intensifica,
sua forma se aperf‘eigoa ealuz que ele irradia é cada vez mais brilhante [...].Mas quando o ho-
mem ou a mulher que o fazem reviver estdo cheios de pureza, 0 A Bao A Qu pode chegar até o
tltimo degrau, ji4 completamente formado e irradiando uma viva luz azul. Seu retorno 4 vida ¢
muito breve, pois quando o peregrino desce, 0 A Bao A Qu rola e cai até o degrau inicial, onde,
jd apagado e semelhante a uma limina de contornos vagos, espera o préximo visitante. [...] No
decorrer dos séculos, 0 A Bao A Qu chegou uma tinica vez a perfeigio. O capitao Burton regis-
tra a lenda do A Bao A Qu em uma das notas de sua versio de As mil ¢ uma noites. hrep:/iwww.
companhiadasletras.com.br/ trecho.php?codigo=12402.

12 E como a ele se refere Fibio Cordeiro, em sua tese de doutorado sobre o processo, e no livro que
ajudou a organizar, em comeoragio dos 18 anos da Cia.
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do “o que a escola de samba oculta na formalizago do que celebra e na opaci-
dade do que brilha”, como diz o critico Macksen Luis.” O espetdculo ¢ belo,
esteticamente ousado, cadtico.

A medida que se desenrola, o teatro de figuras de sombra, com que se ini-
cia, vai alternando o jogo de imagens que brilham, que se desconstroem em
cena; as figuragbes compostas por figurinos sofisticados também se descons-
troem, valorizados pela iluminagao. Em suas mdscaras, as figuras vio trazendo
referéncias a vicios e mazelas, sem se preocuparem em criar sintagma temporal
que construa narrativa. A compreensio do espetdculo se dd no nivel da forca
de justaposicao das imagens, que tornam improdutivas as palavras. Neste Go
to Brasil, Melamed evidencia o esvaziamento do discurso verbal, oferecendo
uma patética desiluso no poder das palavras. A descendéncia de Gerald Tho-
mas, de Bob Wilson, de Pina Bausch ¢ visivel, mas a personalidade do Michel
¢ que costura tudo, ele mesmo atuando junto a0 elenco.™ O universo cénico
¢ inquiridor e a inquietagao que instaura irrompe, 3 medida que se distancia
do literal e amplia a carga significativa das imagens: se no carnaval tudo ¢ fes-
ta, simulacro e alegria, aqui as mdscaras caem, a tristeza se apodera dos senti-
mentos, invertem-se os sentidos da ritualizagdo da festa.

Do que se pode concluir desses processos

O tedrico Bernd Stegemann, no artigo “Depois do teatro pés-dramiti-
0’ (2009)," revé os pressupostos do teatro negados pela condicio pos-dra-
mdtica e que abrangem elementos constitutivos do teatro no ocidente desde a
Poética de Aristételes: da ideia de mimese e verossimilhanga, A consti tuigao de
personagens, da situagio dramdtica ao conflito ¢ a0 enredo, dispositivos gra-
dualmente considerados obsoletos. Uma das consequéncias do pressuposto
desse teatro ¢ que cle nao dard mais conta do mundo atual. O teatro nio serd
lugar de tradugio do mundo exterior observavel, e se tornard cada vez mais fe-
chado: passa a oferecer autorreferencialidade como valor a ser induzido na ex-
ploragao dos mais diversos elementos da concretude cénica, com ganhos, per-
das e diversas consequéncias.

13 Enderego: http://macksenluiz.blogspot.com/
14 O espago ndo permite expor as fichas técnicas dos espetdculos, Desta pega hd indicagées no cartaz.,

[5 O artigo, em forma original na revista alema Thearer Heute (outubro, 2008), traduzido para o
inglés por Matthew R. Price (num. 93 da revista americana Thearer), Dossié sobre décimo ani-
versdrio de publicagdo do livro de Hans-Thies Lehmann, O reatro pdi-dramdrica (1998), Expres-
soes em portugués traduzidas por mim, a partir da versio,
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A andlise de Stegemann respeita as diversas passagens da modernidade
4 pos-modernidade, em relagio as fungbes do teatro. Refere, por exemplo, a
contaminagio da cena pela perda do valor de referéncia do signo verbal e as
consequéncias e dificuldades que isso foi trazendo ¢ provocando para a esco-
lha de uma interpretagio ou performance do ator, ¢ a dimensio que o uso do
corpo e da voz em cena ganhou, como se pode perceber nas configuragoes das
teatralidades referidas neste ensaio.
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CIDADE EM TRANSE, CORPO EM TRANSITO

Christina Fornaciari

Cidade em transe, corpo em transito

Antes de adentrar as consideragdes objero deste trabalho, pretende-se
apresentar o projeto Performafunk, espinha dotsal da presente reflexdio, Per-
formafiunk é um trabalho de dificil classificacdo, dada a permeabilidade com
que se faz transitar entre diversas linguagens artisticas, como as artes cénicas,
a performance e as artes visuais. Em sua estruturagao, ainda enquanto proje-
to, o trabalho desafia uma conceituagao tnica e fechada; muito embora tenha
sido contemplado pelo Prémio Funarte Artes Cénicas na Rua 2009, a fluidez
caracteristica do trabalho tem infcio na propria configuracio do time de artis-
tas envolvidos, oriundos das mais diversas prdticas em artes, da fotografia ao
grafite, da danga ao teatro de rua. Assim, pretendeu-se promover uma inter-
face entre diferentes formas de fazer artistico, inaugurando na rua um espaco
de convivio que dissolva limites e borre fronteiras entre manifestagdes culru-
rais, compondo o cendrio caético do cotidiano da cidade. A cidade descortina
o diverso, mistura sem pedir licenga... e Performafunk também.

Surgido da vontade de tratar de uma manifestagao cultural popular, que
fosse urbana e de massa, sem cair no erro de isolar essa manifestagio do que h4
fora dela — como se lida geralmente com foldlore ¢ outras expressoes artisticas
populares —, o projeto visa a investigar essa manifestagao e, por meio dela, abor-
dar questdes relevantes hoje no universo artistico con temporaneo. Dentro dessa
linha, parecia instigante unir arte i cultura de entretenimento noturno.

E o funk, com sua falta explicita de comportamento, acaba por atingir
um tema recorrente para diversos artistas: a desconstrucio da ordem vigente,
a implementagdo de politicas enviesadas, a dissolugao — ou exposicdo — dos
agenciamentos que perpassam a cidade. Para tudo isso, o universo Junk servi-
ria como rico ponto de partida.

Esse movimento, tao criticado pela classe média, espelha valores ji enrai-
zados na cidade, como a objetificagdo sexual, a fricgio de géneros, a segrega-
¢ao urbana, a violéncia. E os potencializa, os torna visfveis, destacados — talvez
por isso mesmo o funk seja tao “duro de engolir”. Além disso, também tem a
propriedade de se distanciar de alguns dos mecanismos de controle impostos
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pela classe dominante, j4 que cria formas nao convencionais de consumo mu-
sical e cultural, bem como de sua distribuigao, configurando uma economia
propria, ressignificando vocdbulos, redimensionando valores do niicleo fami-
liar e apontando para uma nova politica — do prazer e nio da lei.

Uma leitura atenta de quem sio os atores do movimento (género, etnia
e afiliagio de classe) e do que eles enfatizam através do discurso, do movi-
mento e da materialidade sonora, revela o potencial subversivo do funk ca-
rioca. Ao criar instincias vistas pela classe dominante como vergonha pi-
blica, esses atores configuram identidades ¢ se organizam de forma a gerar
intimidagao.

Portanto, mesmo sem se autoproclamarem revoluciondrios da moral ¢ da
ordem, os atos praticados em um baile funk sao de tamanha liberdade e anor-
malidade — no sentido de auséncia das normas sociais vigentes na classe do-
minante — que podem configurar-se como atos de resisténcia, de afirmagao de
uma identidade urbana, de configuragio de estratégias populares de sobrevi-
véncia cultural e econdmica.

Por esses motivos, o conceito de Corpo sem Orgaos (CsO), criado pelos
filésofo Gilles Deleuze e pelo psicanalista Félix Guattari (2008, p.9-29) com
inspiragao nos escritos do dramaturgo Antonin Artaud, parece coadunar com
o funk, no sentido de que este tltimo também constitui, 2 sua maneira, um
desfazimento da ordem, um desmantelar de controles, um CsO.

Tanto o CsO quanto o funk trazem em comum a assungio de um lugar
de risco, onde limites e referéncias sao descartados em prol da experimenta-
¢do, rumo a uma zona onde o corporal supera o racional.

Consideremos os trés grandes estratos relacionados a nés, quer dizer, aqueles que
nos amarram mais diretamente: o organismo, a significincia ¢ a subjetivagao. Ao
conjunto de todos os estratos, o CsO opbe a desarticulagio (ou as » articulagdes)
como propriedade do plano de consisténcia, a experimentagio como operagio sobre
este plano (nada de significante, nio interprete nunca!), o nomadismo como movi-
mento(...) O que quer dizer desarticular, parar de ser um organismo? Desfazer um
organismo nunca foi matar-se, mas abrir o corpo a conexaes (Ibid. p.22).

E através da ativacio de mecanismos bdsicos de comunicagio que em
ambas as atividades se busca desmanchar estratificagbes organizadoras. Ou,
nas palavras antropolégicas, atingir “a explosao de uma libido encurralada
pela moral crista e pela ética esvaziada da famflia, uma entidade que mesmo
fragmentada e fantasmagorizada, ainda faz frente ao niilismo e suas irradia-
¢oes” (2005). Para o antropdlogo e estudioso do funk carioca Hermano Vian-
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na, o movimento teria essa poténcia — a mesma a que Deleuze e Guartari se
referem — de desfazer, ainda que temporariamente, estratos organizadores, se-
jam cristaos, familiares, morais ou econémicos.

Logo, a utilizagio do funk no projeto ocorre fundamentada nesses aspec-
tos que manifestam sua qualidade de revelar, para entao reconfigurar, agencia-
mentos presentes em nossa sociedade.

E a essa reconfiguragio/revelagao, nem o préprio funk escaparia dentro
do projeto. Propositalmente, estereétipos do movimento sao dissolvidos em
Performafunk. A escolha por trabalhar com um niimero pequeno de artistas,
criando um evento discreto, contrasta com o cardter macro ¢ de massa dos bai-
les. Embora presente em toda a obra, j4 que todas as agdes sio criadas a par-
tir de vocdbulos, girias, costumes, imagindrio ¢ iconografia retirados do mun-
do funk, a ideia ¢ que cle seja apenas um ponto de partida para exploragoes na
cidade. Assim, estimulada por elementos da iconografia pesquisada, a criagio
de trabalhos autorais dos artistas envolvidos ocorre de maneira livre, sem a ne-
cessidade de repetir instincias jd comprometidas com o funk, inclusive sem a
presenga sonora desse género musical, necessariamente.

Sendo um movimento urbano, o funk sé pode ser pensado na intersegio
de corpo, espago puiblico ¢ linguagem. E essencial a utilizacio da cidade na re-
alizagao do projeto, ji que se pretende misturar o trabalho ao cotidiano da ci-
dade mesma, tornando-o mais um acontecimento urbano, um quase aciden-
te, gerado pelo acaso, pelo caos.

Diferente de espetacularizar o trabalho (tornando a rua em palco), o que
se pretende ¢ desfazer os limites entre vida cotidiana e arte. Estar perto do
povo que habita a cidade, diariamente, que ocupa suas ruas, seus pontos de
dnibus, suas estagdes de metrd... A intengao ¢ surpreender as pessoas em seus
trajetos didrios.

Isso deveria ser refletido também na divulgacao, feita de forma diferen-
ciada, alinhando conceito a acessibilidade. Assim, ao longo do processo cria-
tivo, algumas agoes foram realizadas no local das apresentagées, inaugurando
a presenga do projeto naquele 4mbito, ¢ convidando os que ali transitam ao
exercicio de um olhar novo, distinto, com o qual tocar a velha cidade.

A performance (chamarei assim na falta de um rétulo que lhe seja mais
apropriado) propriamente dita se desenvolve em uma dinimica intensa, mes-
clando ao vivo os trabalhos gerados individualmente, sem ensaio prévio. O es-
pago puiblico é permeado por esses simbolos a4 medida que sdo entrelagados,
dialogando com os transeuntes em constante troca: nada era engessado ou
cristalizado. Ndo havia tempo para reflexio, mas criagio apés criagdo, conti-
nuidades e simultaneidades, inventadas no calor da cidade.
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Como o contato prévio entre os artistas ¢ minimo, a sobrevivéncia do
frescor da criagao sobrevive em relagio ao trabalho de seus companheiros. A
assimilagdo de trajetos por um e por outro ocorre no corpo, longe de pausas
reflexivas, num processo cognitivo em agio corporal, desencadeado por agdes
corporais, e visando a mais agdes corporais.

Em suas quatro apresentagoes iniciais em Belo Horizonte, no ano de
2010, duas nas cidades histdricas de Ouro Preto ¢ Mariana nesse mesmo ano
e, novamente em BH, em 2011, por ocasido do langamento do e-book Funk da
gema: de apropriagio a invengdo, por uma estética popular brasileira', mudan-
¢as em relagdo ao espago determinam importantes consequéncias no trabalho.
No caso das cidades histéricas, as agoes envolvendo grafite, por exemplo, ga-
nharam outras superficies — acabaram indo para os corpos dos participantes/
publico — devido a proibi¢io do IPHAN de realizar qualquer intervengao per-
manente sobre as paredes das construgdes tombadas pelo Patriménio. Além
disso, o Festival de Inverno de Ouro Preto e Mariana, evento no qual partici-
pdvamos, exigia que a divulgagio indicasse o local de realizag¢ao do trabalho,
e uma previsao de hordrio para o mesmo. Isso interferiria no cariter aciden-
tal de Performafunk, e, por consequéncia, o publico atingido seria aquele que,
intencionalmente, se dirigiria ao local para assistir ao trabalho. A solugio veio
das préprias cidades: em ambos os casos, o término das missas coincidiu com
o hordrio das performances, atraindo aquele ptiblico que deixava as igrejas.

Da mesma forma, na mais recente apari¢io, no SESC Palladium, em
BH, o trabalho assume um cardter itinerante, tendo infcio na rua e culmi-
nando na Galeria do Hall de Entrada do SESC — um espago fechado, cercado
de vidros; uma espécie de vitrine. Inspiradas nesse espago, as artistas Juliana
Floriano e Mariana Rubino se perceberam realizando agoes totalmente novas
que, desconhecidas pelos demais artistas e pelo publico, geraram interagoes e
reagbes imprevisfveis.

Sio situagdes como essas que evidenciam como Performafunk se (des)es-
trutura a cada nova apresentagao, no sentido de nao perder a liberdade e aber-
tura originais, como entidade viva, sujeita a possibilidades de improvisagio
ainda nao experimentadas, com um infind4vel potencial de (des)organizagio
¢ interagdo entre sua equipe.

Assim, percebe-se que conceito de CsO € essencial no contexto da con-
cepgao do projeto, mas também ressoa em sua manutengao ao longo do tem-
po. Mas como entender esse conceito — cunhado dentro do universo filos6fi-
co — aplicado no dmbito na danga, das artes cénicas, da performance? E como

1 E-book disponivel para downlpad em www.funkdagema blogspor.com, Bolsa FUNARTE de
Produgio Critica em Culturas Populares ¢ Tradicionais, autoria de Christina Fornaciari.
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conectar essa relagio com o conceito de Corpomidia? E onde a cidade se en-
caixa nesse pensamento?

Sao perguntas que possibilitam diversas respostas, e iniciaremos tentan-
do entender onde o CsO se encaixa nas artes do corpo, aqui tratadas. Deleu-
ze € Guartari tratam o CsO como um plano de consisténcia, a partir do qual
o organismo se desenvolve, por dobramentos e estratificagoes impostas pelos
sistemas de controle. Para os autores, esse plano urge de recuperagio, ou de
ressurreigao, o que poderia ser obtido apenas através de experiéncias priticas.
Assim, identificam dispositivos, agenciamentos e configuracbes que se “ma-
quinam” para moldar, dobrar e estratificar o corpo, relacionando a cada um
deles uma reagio (ou experiéncia) capaz de retornar ao CsQO.

O GsO € criado a partir de um processo de despersonalizagao de seu cria-
dor. No projeto em tela, ¢ por meio da prépria criagao que, ao criar, torna-se
outro. Num processo 0brigaturiamcr1tc necessdrio, jd que o trabalho ¢ com-
posto no instante em que surge no mundo, trespassado de agenciamentos que
a prépria condigio de ser feito na cidade, na rua, em lugar piblico provoca
nos artistas.

Ainda segundo os autores, o percurso de criagio do CsO se dd em duas
fases distintas. E possivel que os autores dividam a criagio em uma primeira
tase, de desconstrugio dos estratos autoritdrios, o que leva ao surgimento de
espagos dentro do corpo, a serem preenchidos na segunda fase. E preenchi-
dos de intensidades. Assim, o CsO se manifestaria em constante movimento,
circulagao de intensidades que se consomem e se regeneram, criando ondas
de abismo que racham e se recompoem. Cada fase se finaliza reiniciando a se-
guinte, mantendo a energia em livre circulagdo.

Nesse sentido, o texto Como criar para si um corpo sem drgaos trata de
uma filosofia no carnal, no corpo, no/em movimento. Uma filosofia que se
vale de ideias para atingir a matéria, que busca potencializar novas relagges
biopsiquicas a partir de prdticas corporais. Um pensamento que parte do cor-
po ¢ a ele retorna, nesse percurso desconstruindo os “6rgaos”: desfazendo li-
miares entre o externo € o interno, entre a nogdo de parte ¢ todo. Uma razio
que respira, e, circulando, conecta o fora ¢ o dentro.

E evidente que, quando se performa, se dessubjetiva, como diria Fou-
cault (2006); artistas se dissolvem em suas criacoes, se espelham nelas, até se
reconhecem, mas como sinais — nio hd contaminagiao com a imagem do es-
pelho. Ora, criar significa, nesse sentido, criar um CsO pleno de sentidos, de
sentidos de um outro EU: um devir-outro.

Isso ¢ bastante claro em todo o processo de criagio de Performafunk: pri-
meiro, o esvaziamento do conteido do movimento funk carioca, o desfazi-
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mento de seu estere6tipo, criando uma ruptura. A seguir, fazer circular nesse
universo as criagdes que nasceram desse mesmo universo, porém impregnada
de pessoalidades e subjetividades que o conectam com o interior de cada ar-
tista ali envolvido. Da mesma forma, os artistas sio também esvaziados de seu
EU, s30 dessubjetivados, na medida em que suas criacoes sio guiadas e me-
diadas pelas criagoes dos outros, pelas intervencdes de transeuntes, ¢ pelo pré-
prio universo do funk carioca.

Nesse ponto, ¢ pertinente explicitar a tese de Helena Katz acerca do Cor-
pomidia, jd que nesse ponto o trabalho ora retratado vai se relacionar — ou po-
derfamos dizer vai mesmo traduzir — o préprio conceito de Corpomidia. Em
diversos artigos, Katz argumenta que o desejo de permanecer leva i necessi-
dade de se prolongar através do outro, de fazer outros a partir de si mesmo.

Nessa estrutura, argumenta Katz, “com o passar do tempo as trocas per-
manentes tenderiam, quase como uma consequéncia natural, a borrar os li-
mites de todos os participantes do fluxo, produzindo, entio, uma plasticida-
de ndo congelada de suas fronteiras” (2006, p.1). Se as trocas nio param, pois
pertencem ao fluxo permanente, cada corpo estd sempre sendo um corpo pro-
cessual ¢ em codependéncia com as trocas que realiza com os outros corpos e
com o ambiente. Por isso, pode-se pensar o corpo como sendo sempre resul-
tado provisério de acordos continuos entre os mecanismos que promovem as
trocas de informagio, incluindo a cidade também como um corpo. Dal, che-
garemos ao entendimento da vida como, simultaneamente, produtora e pro-
duto de um mundo em que ambiente e sujeitos sio interconectados. E, nesse
mundo, a hipétese de que os corpos sio sempre “corposmidia” de si mesmos
ocupa uma posigio central.

A proposta de que todo corpo ¢ Corpomidia de si mesmo, isto é, um
Corpomidia do estado momentinco da colegio de informagdes que o consti-
tui, mexe também com o entendimento habitual de midia. Aqui, midia nao ¢
tratada como sendo um meio de transmissao.

Na midia que o Corpomidia emprega, a informacio fica no corpo, se
torna corpo. Nao se trata da nogio de corpo-mdquina, onde adentra uma in-
formagio que estava fora (no ambiente), a mdquina processa e, em seguida, a
devolve ao ambiente, em uma sequéncia fora-dentro-fora. O que ocorre é um
constante fluxo, onde fora ¢ dentro nio mais sio perceptiveis, onde a ordem
de entrada e saida ndo mais pode ser fixada. A mfdia do Corpomidia, entiio,
identifica um estado do corpo-ambiente, e vice-versa.

A experiéncia dos artistas e do publico ali envolvidos ¢ a materializacio
clara do conceito que Helena Katz nos traz, uma vez que o Corpomidia gera-
do em Performafunk identifica o efémero dessas estruturas de troca que per-
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fazem a comunicacio no trabalho, gerando corposmidia. Isso é notdvel nas
constantes trocas que ocorreram em Performafunk, essas aberturas de frestas
comunicativas, sintaxes, que se abrem brevemente, para logo se transmutarem
novamente, num ciclo de troca que afeta tanto os corpos quanto o meio, de
maneira igualmente potente.

No fragmento de entrevista, concedida a jornalista Mariana Lage, de-
monstro e detalho algumas das formas como essas trocas ocorriam:

O Eduardo, que retirou da cidade a matéria de suas instalagoes — cimeras de ar de
pneus velhos — viu suas instalages totalmente apropriadas pelos moradores de rua. A
Marcelle funcionava — e dependia— da performatividade do piiblico, que segurando-a
por uma coleira, determinavam suas agoes. Paula estava no ponto de 6nibus e o tem-
po todo interagindo, chegando ao ponto de entrar em um énibus e algumas pessoas
descerem com ela, saindo antes do lugar em que deveriam desembarcar. O Gustavo
e 0 Jodo, com suas cimeras, buscavam nos performers/publico sua alimentagio ¢ essas
imagens eram retroalimentadas e alimentavam a prépria performance. Da mesma for-
ma, a minha interagio com os meninos de rua através do spray, do grafite, criou rela-
¢oes que alteraram o espago urbano — aquelas marcas estdo ld nas paredes até hoje! —
além de nos alterar enquanto corpos, sujeitos, Essas camadas, sobrepostas ao caos do
centro urbano, criam uma espécie de overdose imagética comum nas proprias cida-
des, algo impossivel de ser controlado, previsto. Enquanto isso, a trilha sonora era di-
tada pelos transeuntes, que cantavam estrofes de fiunk no megafone segurado ora pela
Paloma, ora pela Paula. Isso borrava os limites entre o papel de especrador e de artis-
ta — quem estava compondo a obra era o piiblico. No caso da Feira de Acari, de Ma-
riana, a reagio do puiblico para com o trabalho era a mesma que teriam diante de um
estande de pechinchas na rua: houve quem discutisse para ficar com um par de ténis,
uma camiseta ou uma calga jeans. Enfim, o tempo todo, o trabalho tem essa potén-
cia de ndo se cristalizar, de gerar um espago — talvez tipico da arte relacional — onde se
pode vivenciar a arte da mesma forma como se vive a vida. Sem ensaios, sem mitifica-

cdo, sem mecanismos rigidos de controle (FORNACIARI, 2012).

Como na cidade, no corpo também o fluxo constante de/entre pessoas,
energias, velocidades, presengas e auséncias, torna o Corpomidia intensidade
pura, eternamente a circular. Sua instantaneidade perpetua a cidade enquan-
to instabilidade, ruptura com seus mapas, cartografias e organizagio. Nas pa-
lavras da pesquisadora Paola Berenstein,

a cidade ¢ lida pelo corpo como conjunto de condigoes interativas € 0 corpo expres-
sa a sintese dessa interagao descrevendo em sua corporalidade, o que passamos a cha-
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mar de corpografia urbana. A corpografia ¢ uma cartografia corporal (ou corpo-car-
tografia, daf corpograha), ou seja, parte da hipétese de que a experiéncia urbana fica
inscrita, em diversas escalas de temporalidade, no préprio corpo daquele que a expe-
rimenta, e dessa forma também o define, mesmo que involuntariamente (o que pode

ser dererminante nas cartografias de coreografias ou cartocoreografias (2001, p.3).

Nesse ponto, finalmente chegamos ao que pode ser entendido como uma
conclusio: a cidade, assim como 0 Corpomidia e 0 CsO, nao ¢ passivel de orga-
nizagio, de controle, de sistematizagao. Nunca estd sujeita a uma s6 forma, uma
s6 fungdo, um s6 meio. Em Performafunk isso é evidente: nada é constante. Ou,
antes, em Performafunk, na cidade, no Corpomidia e no CsO, a tinica constan-
cia ¢ sua permanente inconstincia: entidades que se consomem ¢ se regeneram,
incessantemente. Entidades que se definem por meio de sua indefinigao.

Assim, no fazer Performafunk, as priticas/processos de criagao do CsO,
Corpomidia e a cidade se manifestam. Cada corpo, cidade incluida, acumu-
la diferentes experiéncias urbanas vividas, por cada um, e cada um de sua ma-
neira, com sua temporalidade, sua materialidade, sua intensidade. Por cons-
tantemente estar a subverter o estabelecido sem gerar novos estabelecimentos
— nada se estabelece, tudo ¢ processado e em processo —, Performafunk pro-
blematiza os corpos, os coloca em contfnua crise. E na falta de solugdo que a
o evento se resolve — existéncia na experimentagao, na nio interpretagao, lon-
ge das conclusdes...
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Edélcio Mostaco

Nem homem, nem mulher, apenas gente, Gente computada igual a vocé —
foi esse 0 nome do espetdculo criado em 1972 por um grupo de homossexy-
ais no Rio de Janeiro, Realizagao de preciria caracterizago — possufa niimeros
de canto e danga ¢ cenas de plateia, mas nio era uma revista; empregava du-
blagens e travestismo, mas nao era um show gay; exibia uma visualidade am.
bigua, ao evidenciar corpos peludos de homens fartamente maquilados com
CX4gero —, causou impacto e desafiou, durante muito tempo, uma avaliagio
mais determinada de seus elementos esteticos constituintes e sua importin-
cia cultural,

O grupo foi formado por um niicleo de cinco amigos em torno de um
texto pouco articulado de Wagner Ribeiro. Desmembrado, refeito ¢ reorga-
nizado, tal texto, que girava em torno de uma familia, acabou servindo ape-
nas como fio condutor para a encenagio, a qual se agregaram, por indicagio,
novos integrantes.' Pensado como um show a ser apresentado num decaden-
te cabaré da Lapa, RJ, a Proposta tomou novo impulso, todavia, com a chega-
da de LennieDale, conhecido coredgrafo chamado para djudar na montagem
de alguns nimeros musicais, Experimentado diretor, Lennic imediatamente

modo decisivo na encenagio, refazendo O roteiro, esgarcando ainda mais o fio
narrativo ¢ propondo um espetdculo articulado em quadros e esquetes, intei-

_
I Em sua composigio final o Brupo contava com Wagner Ribeiro de Souza, Rogério de Poly,
Cliudio Tovar, Cliudio Gaya, Carlos Machado, Benedito Lacerda, Paulo Barcellar, Bayard To-
nelli, Roberto de Rodrigues, Ciro Barcelos, Lenn ieDale ¢, na temporada paulista, Eloy Simaes,
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A estreia ocorreu na boate Pujol, num palco mindsculo para albergar os
doze rapazes do elenco. Era um show de cabaré, mas interativo demais para ser
apenas degustado entre comes e bebes, solicitando em quase todo seu trans-
curso a participagao do publico. Surpreendente, cada nova cena era uma re-
afirmacio da ideia central: apresentar “a forga do macho e a graga da fémea”
reunidas num sé corpo.

Com a boa aceita¢do alcangada no Rio de Janeiro, os DziCroquettes mu-
dam-se para Sio Paulo, na boate TonTon e, a seguir, ocupam os amplos es-
pagos do teatro Treze de Maio. O espeticulo teve de se adaptar a nova sala e,
em fungdo disso, ganhou novas coreografias e cenas, adquirindo a extensio de
um espetdculo teatral com bilheteria. E ganhou também seus contornos defi-
nitivos enquanto realizagdo estética, por permitir, dada a disposigao das arqui-
bancadas onde a plateia ficava instalada, um mais intenso contato, sem divi-
sdo entre cena e espectadores.

O espeticulo torna-se imediatamente um enorme SuUCeEsso €ntre gru-
pos sociais muito diversos. No apenas o tradicional piblico gay o frequenta,
como também famflias inteiras, ganhando o carinho de maes, avés, pais e ado-
lescentes que passam a formar um batalhdo de fas perseguindo o elenco apés
as apresentagoes. Esse publico foi alcunhado de tietes e, segundo vdrios rela-
tos, nio foram poucos os homens e mulheres que declararam suas paixoes aos
integrantes do elenco. Foi em Sao Paulo que se configurou essa intertextuali-
zacio sociocultural do espetdculo, tornando-o um ato performdtico de amplo
espectro: aquilo ndo era somente uma apresentagao artistica, mas uma mais
ampla demonstragio de energia vital, criativa e inteligente, contaminando as
plateias, contraposta a um momento de sufoco e mal-estar da sociedade brasi-
leira, assolada pela repressao militar.*

Durante os meses anteriores, LennieDale havia investido fundo na for-
macio daqueles rapazes esguios, através de aulas de danga e técnicas de palco.
Wagner Ribeiro refez intimeras vezes o texto, adaptando-o as novas circuns-
tincias que surgiam a cada dia, através de improvisos individuais e coletivos,
num espetdculo dirigido, cenografado e concebido por todos. Os figurinos
mesclavam sutids, meias arrastao, calcinhas, espartilhos ¢ rendadas camiso-
las femininas com luvas de box, coturnos militares, correntes, ferramentas da
construcao civil por cima de tapa-sexos (nao havia nenhuma cena de nudez
total) e uma profusio de aderegos hilariantes (éculos exagerados, perucas co-

2 A primeira e até 0 momento tinica incursio académica sobre o grupo ¢ devida a uma antropé-
loga, uma vez que foram tais aspectos vivenciais e interativos com o piiblico 0 que mais chamou
sua atengio. Ver LOBERT (2010).
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loridas ou fosforescentes, mintisculas bolsas ¢ maletas, gravatas fora de pro-
porgao, etc.).

As maquiagens, mutdveis segundo as idiossincrasias de cada qual, fica-
vam entre um aspecto circense glamurizado e o deboche carnavalesco, abusan-
do no uso de purpurina, rimel e longos cilios negros, bocas pintadas com gloss
rutilante. Tudo conformava uma visualidade inovadora, sem precedente entre
nds, muito distantemente inspirada no grupo norte-americano The Coquet-
tes, que no ano anterior havia langado nos EUA um espeticulo de impacto na
off-off Broadway. Os corpos eram exibidos como efetivamente eram: pernas
¢ peitos peludos, alguns dos rapazes usavam barba ou bigode; a maquiagem
nada disfargava, mas era, a0 contrdrio, incorporada aos corpos tais como fora
de cena. Gente computada igual a vocé apelava diretamente para as nossas tra-
di¢des fincadas no carnaval, quando homens se vestem de mulher e o espirito
brincalhao, divertido ¢ transgressivo, domina as ruas com seus blocos de su-
jos. A grande diferenga estava no tom e, especialmente, no teor da mensagem:
uma ambiguidade comportamental e sexual muito evidente se incumbindo de
recolocar discursos numa ordem que, supostamente, estava estabelecida entre
os universos masculino e feminino. Aquela foi uma aberta manifestagao ho-
mossexual — para alguns a primeira de grande relevincia — a infundir visibili-
dade a uma parcela da populagio que até entdo vivia na sombra.

O momento sociocultural pés-1969 costuma ser referido como pés-tro-
picalista: ultrapassado o momento dureo pop antropofigico, esse desdobra-
mento se deixa contaminar mais amplamente pelos clementos estéticos con-
traculturais, proximos do marginal e do underground, perceptiveis também
em outras notdveis realizagbes da época, como os espetdculos Planeta dos mu-
tantes ¢ Rito do amor selvagem, conduzidos por José Agrippino de Paula em
Sao Paulo desde 1969. Ao lado da performdtica atuagio solo da cantora Gal
Costa, em 1970, dirigida por Wally Salomio, em ambientagio de Hélio Oi-
ticica, todos enveredando pela contextualizacio da exasperada situagao brasi-
leira daqueles anos.

A produgio artistica pés-tropicalista foi circunstanciada por Heloisa Buar-
que de Hollanda como “a poetizagio da experiéncia do cotidiano e nio o cotidia-
no poetizado” (HOLLANDA, 1980, p.101); onde a cultura (o saber, a técnica) é
redimensionada pela loucura (percepgao fragmentdria) e vice-versa (HOLLAN-
DA, 1980, p.79). Tal perspectiva fenomenolgica transitava pela vida das pesso-
as naqueles anos. Por outro lado, a pesquisa formal ¢ o acabamento estético eram
reputados como essenciais para o logro do produto artistico, embora seus conte-
tidos pudessem apontar para temas marginais ou alternativos, proprios A agenda
contracultural, clegendo a fragmentagio como sua poética mais frequente,
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Me segura que eu vou dar um trogo, de Wally Salomao, editado em 1970,
tornou-se leitura obrigatéria para essa novissima geragao de artistas que passa
a atuar ap6s 1969. Fragmentidrio e solto, abrindo brechas para o nao literdrio,
o livro intencionava ser um “realismo de larivage”, apontar sendas e percur-
sos possiveis para aquele momento histérico dificil e aparentemente sem sai-
da. E ndo foram poucos a lé-lo, a deixar-se imantar por aquela nova sensibili-
dade que corria solta no ar.”’

Energia vital

Se, por um lado, ¢ dificil explicar em pormenores as causas daquela mo-
bilizagio de puiblico em torno dos DziCroquettes, por outro € muito ficil per-
ceber seu efzito. Aqueles corpos jovens ¢ esguios apontavam para algo novo
e muito desejado, mas nada tinham a ver com os discursos entdo em voga;
emanavam alegria, embora 0 ambiente circundante nio a manifestasse; trans-
mitiam uma encantadora energia vital, embora grotesca e fora dos padroes
“habituais”. Pareciam envoltos pela gra¢a, na acepgao que essa nogio carrega
enquanto inefdvel, mas sélida presenga quando aponta para um além.

As coreografias de Assim falou Zarathustra (original de Strauss em versao
technopop), destacando as borboletas que safam do casulo e ganhavam o espa-
co; de Transmorgraphication, de James Brown, onde uma mao usava luva fe-
minina e a outra de box; Ela diz que tem, grande sucesso na voz de Carmen
Miranda, recriada pela dublagem numa cena de exaltagio a nossa brasilida-
de mitica, constitufam alguns dos pontos altos da realizagdo, suprindo-lhe os
contornos ideolégicos e estéticos. Nelas se reconhecem, sem dificuldades, as
figuras da carnavalizago, da hibridizagdo, da citagao, da metdfora, da parédia,
assim como as de grotesco, de deboche e de sdtira, numa mescla de intengdes
que iam do sério ao jocoso, do trivial a0 sublime. Um grande ritual antropo-
f4gico, para resumir com um adjetivo o conjunto das intengdes.

Havia pouco texto nas cenas, quase todas moldadas como esquetes ¢ co-
reografias, mas as letras das cangBes se encarregavam de prover sentido e coe-
sio discursiva, num fluxo expressivo composto por gestualidade e intenciona-
lidade corporal vinculada is interpretagoes.

A base corcografica dos DziCroquettes provinha do modern jazz, estilo
introduzido no Brasil desde o inicio dos anos 1960 por Marli Tavares e Vilma
Vernon, especialmente nas revistas de Carlos Machado. LennieDale j4 era um

3 A expressio “nova sensibilidade” foi pioneiramente empregada por Susan Sontag para descrever
o estado de dnimo na contracultura. Ver SONTAG, 1987, p.338.
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artista consagrado entre nds (oriundo dos musicais da Broadway) ¢ havia in-
ventado uma danga para a Bossa Nova, através de passos modernos para aque-
le samba mais sincopado que o tradicional, Mais recentemente, havia parti-
cipado do show Momento 68, corcografado pelo conhecido JoJo Smith (de
quem também fora aluno). A nudez em cena fora pioneiramente introduzi-
da por Hair, um musical famoso em todo o mundo, aqui estreado em 1969,

Gente computada igual a vocé retorna ao Rio de Janeiro em 1973, ocu-
pando agora o Teatro da Praia, em Ipanema, um destacado espaco cultural na-
quele inicio de década, que dois anos antes havia albergado Hoje é dia de rock,
montagem que arrebatou a plateia com sua alta carga emocional. Serd esse
novo piiblico que formard a plateia dos DziCroquettes, o que contribuiu para
adensar sua presenga na cidade e fomentar, a partir dos ressonadores que sio
os meios de comunicagio, um novo estilo de vida e comportamento que se di-
fundiu pelo pafs. Desde Sao Paulo, um grupo de mulheres havia se agregado
ao elenco e chegou a estrear no Rio um espetdculo préprio, mas que nio ob-
teve nem o impacto nem o sucesso do original masculino.

Os ecos da montagem foram ouvidos no exterior e, certos de poderem
conquistar novos horizontes, os DziCroquettes partem para a Europa em
1974. Iniciam as apresentagoes por Lisboa ¢ logo alcancam Paris, onde, atra-
vés de um bem arquitetado plano de divulgagdo, conseguem a adesdo de Liza
Minelli como madrinha. Adotada como coqueluche pela Cidade Luz, a trupe
permancce meses € meses em cartaz, alternando-se entre salas cada vez maio-
res. A critica internacional nio deixa de situar a encenagao no rol das reali-
zagoes de vanguarda, reconhecendo a for¢a ¢ a originalidade dos brasileiros.
Com esse passo consolidou-se a reputagio da equipe na vertente de um teatro
vivencial e performdtico, assim como outros elencos que, em vérios quadran-
tes do mundo, optaram por um percurso assemelhado.

Podem ser lembrados o Living Theatre, o PerformanceGrou ps 0 Open
Theatre e, em Paris, o trabalho de Jean Claude van Italy, entre outros, como
exemplos daquilo que foi chamado por Joseph Chaikin, diretor do Open, de
freetheatre. Nio se trata de um novo estilo artfstico, mas, acima de tudo, de
uma nova atitude diante do artistico, insuflada por Artaud, pelo movimen-
to Fluxus, pelos happenings, pela nova danca de Alprin ou Cunninghan, onde
© corpo passa a ter primazia sobre o logos e as intensidades dele emanadas a
fornecer o substrato mais palpdvel para a criagao do ato cénico. Realizagoes
como Futz (1967), Dionysos 69 (1969), The serpent (1970) se alinham As de-
zenas de outros experimentos cénicos que vinham se desenvolvendo, quer no
Café La Mama, de Nova lorque, quer em Sio Francisco. Sio performances
contaminadas pelas ideias divulgadas por Norman Brown ao lo ngo da década
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de 1960, segundo as quais o prazer deveria deixar de ser buscado num ponto
fixo do corpo e espalhar-se por todo ele, fazendo com que os cinco sentidos
aflorassem em toda sua pujanga (JOTTERAND, 1971, p.265). E possivel di-
zer que os DziCroquettes infundiram na cena nacional sua versio tropical des-
se idedrio estético.

Depois de trés anos na Europa, o grupo decide voltar ao Brasil, embora
alguns integrantes |4 tenham permanecido. Com esse retorno esfacelado, no-
vas perdas ocorrem, mas os remanescentes montam mais dois espetﬁculos: Ro-
mance (1977) e Lesspeakrines (1978), este destinado especialmente i Franca,
mas sem alcangar, ambos, 0 mesmo sucesso e aceitagio.

Dimensionar a presenga dos DziCroquettes na cena nacional implica ob-
servar as inspiragdes que propiciaram: enquanto formagio de grupo convivial,
enquanto valorizagao dos desempenhos individuais, a liberdade sensorial na
abordagem de temas, assuntos e tabus sociais que mexiam diretamente com a
sensibilidade do publico daquele momento.

Para além dessa convulsio estética desencadeada, hd também quem vis-
lumbre no espetdculo uma das rafzes do besteirol, género que se conforma no
teatro carioca a partir do final da década, uma somatéria de ingredientes va-
riados para espetdculos organizados em esquetes.

Encenagbes estreadas na sequéncia, contudo, dio conta daquele lega-
do: Ladies na madrugada (1973), Doroteia (1974), numa encenacio apenas
com homens sob a diregio de Ronaldo Brandio, As criadas (1973), levada A
cena por travestis numa capela abandonada do Morumbi, SP. Alguns coleti-
vos surgidos nos anos seguintes a estreia de Gente computada igual a vocé tri-
lharam esse ou um viés assemelhado: o Asdribal Trouxe o Trombone (Rio,
1973), o Royal’s Bexiga ¢ 0 Mambembe (ambos em 1974, SP), além de ta-
lentos individuais, como Luiz Ant6nio Martinez Corréa ou Miguel Magno
¢ Ricardo de Almeida — todos cles, cada um com sua singularidade, aponta-
dos como raizes de realizagbes diversas que atingiram o Recife (com o gru-
po Vivencial Diversiones), Salvador (com A bofetada) ou Porto Alegre (Pas-
sagem para Java).

Ap6s o final dos anos de 1970, a meméria dos DziCroquettes vai se dis-
sipando na cronica cénica brasileira; e as vdrias mortes de alguns de seus inte-
grantes contribufram para que praticamente sumissem das referéncias, memé-
ria essa, todavia, recuperada por Tatiana Issa e Raphael Alvarez, que em 2009

4 Tais raciocinios estio nos depoimentos de Marilia Pera, Miguel Falabela, Cldudia Raia, Ader-
bal Freire Filho, entre outros, no documentirio de Tatiana [SSA (2009); embora Flévio Mari-
nho, que escreveu sobre o besteirol, nio acredite que os DziCroquertes tenham contribuido em
modo decisivo para o advento do género. Ver MARINHO (2004, p.33).
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efetivaram um premiadissimo filme documentdrio sobre a trajetéria do grupo,
cuja distribui¢io vem ocorrendo em todo o mundo.

Com sua linguagem de palco abusada e criativa e a dimensio psicossocial
obtida foi que os DziCroquettes se destacaram em seu tempo, agregando em
torno de suas proposigdes contraculturais ¢ pds-tropicalistas milhares de pes-
soas que compartilharam sua liberdade inventiva, scu arrojo existencial ¢ sua
proposta de vincar arte e vida em modo indelével.
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A MUSICALIDADE DO ESPETACULO E A CRITICA TEATRAL

Jussara Trindade

Em brilhante ensaio intitulado Rodapés, tratados e ensaios: a formagio da
critica brasileira moderna (2004), a pesquisadora teatral Flora Siissckind dis-
corre sobre a tensio existente no pafs, desde meados da década de 1940, entre
dois modelos de critica literdria: o do intelectual “sem especialidade”, autodi-
data, e o do “académico’, interessado num tipo de critica prioritariamente es-
tética. A autora aponta, ainda, a emergéncia de um critico “tedrico” a partir
da década de 1980, e cuja vocagio seria, segundo ela, para a escritura de um
texto “em continua reflexio sobre quem o escreve, sobre a propria forma, so-
bre seus objetos, argumentagdo e pressupostos’.

As consideragoes de Siissckind, embora voltadas para os estudos literd-
rios, aplicam-se sem restrigoes 2 atual critica teatral brasileira. O que a autora
observa ter iniciado hd pelo menos 70 anos se verifica ainda hoje, pois ¢ pos-
sivel perceber sem muita dificuldade que, mesmo ao adentrarmos a segunda
década do terceiro milénio, o leitor da critica jornalistica especializada ainda
padece com problemas semelhantes aos apontados pela pesquisadora: desde a
formagao de padroes hegemaonicos de validagdo, que variam em cada época se-
gundo o perfil dos profissionais que os estabelecem, até o uso desses critérios
como jufzos de valor, onde a l6gica argumentativa do texto académico naufra-
ga contraditoriamente ante uma “adjetivagao abundante e afirmagbes que ndo
expdem os proprios pressupostos .

Acompanhando regularmente a critica teatral divulgada hoje na impren-
sa carioca, ¢ possivel observar que os seus profissionais utilizam, atualmente, um
mesmo modelo formal bésico: a) primeira parte, introdutéria, onde sio tecidas
consideragdes sobre o texto teatral, seu autor ¢ a direao do espetdculo, articu-
ladas as primeiras reflexées sobre a montagem propriamente dita; e b) segun-
da parte, dedicada a andlise semiolégica da cena, na mesma linha de teéricos do
teatro tais como Tadeusz Kowzan ou Patrice Pavis. Aqui, sio dirigidos comen-
tdrios principalmente aos atores e seus respectivos personagens, com destaque
para as atuagoes cénicas, e secundariamente aos diversos elementos constituin-
tes da cena — ﬁgurinus, ifurninag:ﬁo, miisica, cenograﬁa — € seus responsdveis.

Nessas andlises, os criticos costumam atribuir grande importancia a al-
guns daqueles aspectos do espetdculo — o texto dramdtico e seu autor, em pri-
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meiro lugar — em detrimento dos demais. O privilégio ao texto, colocado
como o eixo central de suas observacdes, revela que impera ainda, no Brasil, a
adesio da maioria desses profissionais a modelos teéricos emprestados de ou-
tros campos disciplinares (sobretudo a literatura), levando-os a reflexaes que,
embora hegemonicas, a luz de estudos como os da pesquisadora Josette Féral,
por exemplo, ndo podem ser consideradas mais do que “aproximagoes” ao fe-
némeno teatral propriamente dito, uma vez que estabelecem um padrio uni-
forme de andlise, de possivel aplicagio indiferentemente a quaisquer dreas,
como a poesia, 0 cinema ou o teatro.

A situagio se torna problemdrica quando aplicada a este iltimo, pois se-
gundo essa pesquisadora a prépria nogao de teatro mudou, cedendo lugar 3
de representagio tearral, de atuagio, de performance, 3 medida que durante
todo o século precedente o texto foi dando lugar a formas cénicas que enfai-
Zam 0 corpo, o espago e o jogo teatral, alargando os limites do teatro. Porém,
se por um lado houve uma ampliagio do campo teatral, por outro a produ-
¢do de instrumentos de andlise ndo acompanhou a mudanca no mesmo rit-
mo, argumenta Féral.

Em Teatro, teoria y prctica: mds alld de las fronteras (2004), a teérica
francesa discorre a favor de um tipo de critica que, fugindo tanto do dogma-
tismo quanto do impressionismo, reflita sobre a obra teatral entendendo-a
como a materializagio de um pensamento que se insere num contexto estéti-
co ¢ historicamente mais abrangente. Ao situ4-la, o estudioso estaria contri-
buindo para a abertura de outros sentidos para o espectador e novos caminhos
para o teatro.

E com base nessas consideractes introdutérias que proponho, aqui, pro-
blematizar a presenca, ou antes, a auséncia, dentre os demais aspectos merece-
dores da atengio dos profissionais que se dedicam 2 andlise do espetdculo tea-
tral, daquele que tem sido desde 2008 o objeto privilegiado de meus estudos
académicos ¢ sob o qual se encontra, também, o foco deste artigo — a musica-
lidade do espetdculo — no intuito de provocar e subsidiar uma discussao tedrica
a respeito da linguagem sonoro-musical como elemento da encenacio teatral
cuja importancia tem sido parcial ou completamente omitida pela critica tea-
tral em geral e jornalfstica, em particular. O ponto de partida desta provoca-
¢ao serd a musicalidade presente no espeticulo O santo inquérito, de Dias Go-
mes, supervisionado por Amir Haddad e apresentado em dezembro de 2009
no Teatro SESC de Copacabana, no Rio de Janeiro'.

1 O elenco foi formado pelos atores Marianna Mac Niven (Branca Dias), Claudio Mendes (Pa-
dre Bernardo), Jitman Vibranovski (Simao Dias), Karan Machado (Augusto Coutinho), Arnal-
do Marques (Visitador), Daniel Barcelos (Notdrio) ¢ Gustavo Archiddoro (Guarda).
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A pega conta a histéria de Branca Dias, jovem nordestina condenada por
heresia a fogueira pelo tribunal da Santa Inquisigao portuguesa, ainda vigente
no Brasil-Colonia do século XVIII. As suspeitas sobre a protagonista iniciam
com um incidente, no qual a jovem salva um padre de afogar-se no rio onde
ela costumava banhar-se. A partir dai, sua postura ingénua diante da vida ¢
dos fatos da natureza, a educagio inadequada para uma moga (sabia ler, co-
nhecendo poesia ¢ escritos filoséficos, além da Biblia), assim como a descen-
déncia judaica logo descoberta, tornam-se graves acusagoes perante uma Igre-
ja Catélica intolerante e autoritdria, levando-a finalmente a cruel condenagao.

O santo inquérito, pega teatral em dois atos, foi escrita por Dias Gomes’
em 1966 ¢ ¢ considerada uma das grandes obras da dramaturgia brasileira mo-
derna, tanto por sua claboragdo artistica como por suas preocupagoes sociais.
Criada numa época de repressdo, dentro do contexto social, politico, econé-
mico e cultural brasileiro da época, representa 0 modelo de repressao impos-
to a diversos pafses no perfodo da chamada “guerra fria™ com a finalidade de
instaurar em todo o planeta a concepgao norte-americana de sociedade ideal,
em contraposigio ao modelo comunista implantado na URSS.

O imagindrio popular nordestino associa, ainda hoje, a figura da prota-
gonista Branca Dias  de Joana d’Arc, enquanto simbolo da herofna que opta
pela morte a assumir uma “culpa” inexistente. H4 versées contraditérias sobre
o fato, que assume hoje feigoes de lenda. Contudo, no programa da pega lé-se
a fala do préprio autor a respeito da polémica:

Parece fora de qualquer divida que Branca Dias, realmente, existiu e foi vitima da
Inquisigio. Segundo a lenda, bastante conhecida no Nordeste, Branca foi queima-
da, como Joana d'Arc. A histéria nao ¢ tao precisa. Hd controvérsias. (...) A mim,
como dramaturgo, o que interessa é que Branca existiu, foi perseguida ¢ virou len-
da. A verdade histérica, em si, no caso, é secunddria; o que importa ¢ a verdade hu-
mana e as ligoes que dela podemos tirar. Se isto ndo aconteceu exatamente como
aqui vai contado, podia ter acontecido, pois sucedeu com outras pessoas, nas mes-
mas circunstincias ¢ em outras ¢pocas. E continua a acontecer.

2 Baiano de Salvador, o dramaturgo Alfredo Freitas Dias Gomes (1922-1999) reestreia nos palcos
em 1960 apés longo periodo como diretor artistico em virias rddios importantes do pals, com
O pagador de promessas, que, adaptada para o cinema, foi premiada com a “Palma de Ouro” no
Festival de Cannes. Apesar do reconhecido mérito artistico, o envolvimento com o Partido Co-
munista Brasileiro ¢ o teor politico de suas obras levam suas pegas a serem seguidamente censu-
radas e proibidas no pais durante a ditadura militar iniciada em 1964,

3 Estratégia ideoldgico-militar desenvolvida sistematicamente na América Latina pelos EUA, com
o apoio, sobretudo, das elites locais ¢ do capital escrangeiro.
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Amir Haddad também deixa registrado, no mesmo programa, a sua con-
cepgao ético-estética do espetdculo:

Teatro e realidade. Politica ¢ linguagem. Criagio coletiva e afirmagio individu-
al. Criagao coletiva e coordenagao geral. O papel do diretor. A “fungao” do es-
petdculo; a “fungio” do ator. Dias Gomes. A vida publica brasileira. Flivio Ran-
gel. Augusto Boal. Chico Buarque. A meméria da existéncia. A reinvengao da
linguagem.

Haddad nao deixa dividas de que a montagem de O santo inguérito foi
pensada numa perspectiva nio formal e nao dramdtica, que profana as hie-
rarquias existentes no interior das estruturas de produgio artfstica existentes
no mundo do teatro a0 interrogar as fungées convencionalmente atribuidas
ao diretor e ao ator, e explica as motivacoes que levam os atores a um desem-
penho ora considerado “modesto”, ora exagerado “ao nivel da caricatura”, em
detrimento de uma preocupagio com o virtuosismo técnico de suas atuagoes.
E convida os espectadores a uma reflexio sobre “os novos tempos” trazidos, se-
gundo ele, pelo governo Lula®;

Quantas coisas precisamos ainda fazer para recuperar nossos coragoes ¢ nosso afe-
to mais profundo? Serd que um dia ainda poderemos ingenuamente nos atirar nas
dguas mais doces de um rio, como Branca, a herofna — vitima desta estéria-histé-
ria — ¢ de 4 sairmos renovados e livres? Que os novos tempos que parecem que-
rer se insinuar nos fagam novamente recuperar este amor € o desejo de recons-
truir a nacio.

O alerta de Haddad j4 apontava, antecipadamente, o panorama das elei-
¢oes presidenciais de 2010, em que o candidato José Serra, do PSDB, aparecia
como forte candidato de oposicao ao governo por ele defendido. Portanto, a
montagem de O santo inquérito representou, naquele momento, ndo a metd-
fora 6bvia de um passado jd ultrapassado — tal como compreendido pela criti-
ca jornalfstica — mas a de um alerta sobre um fururo imprevisivel.

Foi a partir dessa leitura politica voltada para o passado que a musicalida-
de do espetdculo foi drasticamente reduzida a “cancoes dos anos 60” e cuja in-
clusio, segundo a matéria publicada no Segundo Caderno do jornal O Globe’,

4 Luis Indcio “Lula” da Silva, candidato do Partido dos Trabalhadores, foi eleiro presidente do
Brasil em 2002 e reeleito em 2006. O espeticulo foi encenado um ano antes das eleighes presi-
denciais de 2010.

5 Critica publicada em 03/12/2009 sob o ritulo Tempos de guerra,
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teria servido “apenas para corroborar a relagio, jé bastante ébvia, entre os dois
momentos histéricos”. Apesar da quebra de linearidade temporal que a pes-
quisa musical realizada por Alessandro Perssan® buscou imprimir ao espetdcu-
lo, a critica limitou-se a citar laconicamente os exemplos musicais da apresen-
tagao — “Chico Buarque, Bach, canto gregoriano” —, lamentando, inclusive, o
uso de cangdes do compositor carioca como fator responsdvel pela diluigao da
densidade dramdtica do espeticulo.

Fortemente vinculada aos cinones do teatro dramdtico, a critica nao vis-
lumbrou a conexio espago-temporal que a musicalidade do espetdculo ofere-
cia ao interligar e contrapor, por meio dos géneros musicais utilizados e suas
respectivas estruturas ritmico-harménicas, nio apenas dois perfodos histéri-
cos — como poderia supor uma concepgio linear —, mas também distintas cul-
turas, realidades e, principalmente, formas de pensamento.

Em O santo inquérito dois extremos da musica ocidental se defrontam,
ora dialogando, ora combatendo-se mutuamente: de um lado, a polifonia pri-
mitiva do organum littirgico, na defesa de um mundo estdtico e regido pela
lei clerical. Do outro, a elegante irreveréncia das cangbes “populares” do bra-
sileiro Chico, a clamar pela transformagio da sociedade. Fazendo a ponte en-
tre ambas, Johann Sebastian Bach — cujas pegas polifonicas consagram a pas-
sagem entre o mundo medieval, feudal e o moderno, capitalista — obra ao
mesmo tempo horizontal nas melodias e vertical nas cadéncias harménicas; si-
multaneamente popular em suas dangas (minuetos, sarabandas) e erudita (can-
tatas, fugas). A escolha desse repertério musical especifico estabelece, portan-
to, um didlogo vivo entre texto literdrio e texto musical, criando tensdes que
rompem por dentro a légica da estrutura cénica convencional no trajeto des-
sa costura contrapontistica reveladora das profundas transformagées da visao
ocidental de mundo.

Entretanto, devido As cangoes (e outros elementos hereges colocados em
cena, detectados nas “dangas, estandartes ¢ efeitos grandiloquentes”), a critica
considerou que a musicalidade da pega nao fez mais do que “sublinhar ¢ pro-
longar o texto, sem agregar maior significado”. Assim vistos, elementos carna-
valizantes, extraliterdrios — em especial, a misica — se transformaram em sim-
ples obstdculos 3 “concisio, desenho, ritmo e limpeza™ da cena ao invés de
serem percebidos como recursos épicos, utilizados de acordo com as formula-
¢oes de Bertolt Brecht sobre o por ele denominado V-Effekt, que ficou conhe-
cido como “efeito de distanciamento” (BRECHT, 1967).

6 Ator-musico integrante do Grupo T4 Na Rua, convidado por Amir Haddad para participar da
equipe artistica de O santo .r'nqm‘rim como pcsquis:idnr musical e opcmdur de som.
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Em suas Notas sobre Mahagonny', o criador do teatro dialético compa-
ra as fungbes da musica na “6pera dramdtica” e na “dpera épica”, esclarecen-
do que, enquanto na primeira “a musica estd a servigo, intensifica o texto, im-
poe o texto, ilustra, pinta a situagio psicolégica’, na segunda ela “comunica,
comenta o texto, pressupoe o texto, assume uma posigao e revela um compor-
tamento” (op. cit., p.60). O santo inquérito, encenado em 2009, nio é, evi-
dentemente, uma Gpera épica; porém, verifica-se, nessa montagem, a presen-
¢a da légica brechtiana a orientar a musicalidade da cena, o que evidencia,
mais uma vez, a postura ético-estética de Amir Haddad de fugir aos procedi-
mentos do teatro dramdtico — cujos parimetros sdo, justamente, aqueles pe-
los quais o espetidculo foi abordado e criticado. Em outras palavras, os crité-
rios que orientaram a andlise sobre 0 mesmo sio alheios ao pensamento que
o concebeu e realizou.

Poder-se-ia, ainda, desenvolver um raciocinio distinto, pautado por ou-
tro viés que ndo o do tearro dialético de Brecht, quanto & musicalidade de O
santo inquérito. Identificada com uma carnavalizacio deslocada da concepgio
original do autor, a utilizagio de cangdes de Chico Buarque na pega corrobora
e exemplifica a tese de José Wisnik desenvolvida em O som e o sentido (1989),
de que “muisicas” — assim como “teatros’, eu ousaria acrescentar — nao sio ape-
nas manifestagbes artfsticas, mas, sobretudo, modos de pensamento conden-
sados em formas artisticas, imagens, sonoridades, palavras, gestos, mensagens,
em histérias que se deseja compartilhar, com um grupo em particular ou com
toda uma sociedade.

Nao é novidade, por exemplo, o fato de que Chico Buarque — cujo méri-
to de grande poeta ¢ eximio letrista supera injustamente a sua fama como mu-
sico genial que também ¢ — iniciou muito precocemente um repertério mu-
sical voltado para o teatro, participando como dramaturgo e compositor de
algumas das produgées teatrais mais representativas do perfodo da ditadura
militar®. Nem sempre tao 6bvios, porém, sio os recursos especificos da lingua-

7 Mahagonny, escrira por Brecht em 1928, é a primeira pega na qual o encenador trabalha delibe-
radamente com a nogio de épera dentro da perspectiva do teatro épico, onde a materialidade e
a realidade dos fatos apresentados em cena sao propositalmente anulados pela muisica. As motas
aqui mencionadas foram escritas em 1930 e constam na obra cujo titulo foi rraduzido pela Ed.
Civilizacio Brasileira como Teatro dialético: ensaios (1967), a qual foi posteriormente publica-
da pela Ed. Nova Fronteira com o nome de Esiudos sobre teatro (1978). Cabe comentar que, na
publicagio aqui utilizada, ¢ precisamente Dias Gomes, na fungio de diretor da colecio “Teatro
Hoje" que o livro integra, quem assina o comentirio de capa sobre a obra de Berralt Brecht, e
cujo tirulo € “Pode o teatro transtormar o mundo?”

8 Como dramaturgo, Chico Buarque escreveu Roda viva (1968); Calabar: o elogio da maigio
(1972) em parceria com Ruy Guerra; Gota d'dgua (1975) com Paulo Pontes; Opera do malan-
dro (1978), bascada em Opera dos trés vinténs, de Brecht, Como compositor de trilhas, partici-
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gem musical utilizados pelo compositor na construgao formal dessas obras,
dentre as quais destaco Deus lhe pague’, cangao que encerra o espetdculo aqui
enfocado.

Nessa cena, a protagonista Branca Dias arde em chamas, como o pon-
to culminante do extenuante processo penal que, desde o inicio, mostrara-
-se como um jogo de “cartas marcadas” cujo desfecho jd estava decidido des-
de o inicio. Mas a desisténcia de viver da personagem, no momento final de
sua saga, ndo se revela apenas na letra da cangio, que agradece aos céus “pela
paz derradeira que enfim vai nos redimir” nesse momento de intensa drama-
ticidade. A propria estrutura ritmica do arranjo musical, marcada por percus-
soes que se alternam compulsivamente como numa marcha desesperada, ¢ a
crescente tensao provocada pelo uso de uma cadéncia harménica que nao en-
contra jamais a sua resolugio, evocam pela musicalidade a imagem sonora de
uma situagdo-limite para a qual apenas a morte parece oferecer, finalmente,
uma saida.

A crueza metrificada, e o tensionamento cada vez mais sufocante do
arranjo instrumental e vocal de Deus lhe pague, faz vir i tona todo o senti-
mento de angtistia e opressio vivido pela personagem, mostrando que o tra-
tamento dramatirgico-musical dado a um espetdculo pode transcender a
fungio meramente decorativa que o senso comum atribui 4 chamada “trilha
sonora” para levar o espectador-ouvinte a experimentar uma recepgao am-
plificada, que se desdobra para além de uma visualidade superficial, apro-
fundando — e ndo, diluindo — a dramaticidade e os sentidos menos ébvios da
cena. Assim, ainda que analisada sob a ética do dramdtico — e nao do épi-
co -, a musicalidade de cena nao se resume aos exemplos retirados de um re-
pertério musical, seja ele popular, erudito ou oriundo da inddstria fonogri-
fica “de massa”.

Longe de constituir apenas uma moldura sonora, ou servir “apenas para
corroborar a correlacio, jd bastante ébvia, entre os dois momentos histéricos”
— o século XVIII de Branca Dias, condenada i fogueira pelo tribunal da Santa
Inquisi¢do, e o periodo da ditadura milirar, evocado por Dias Gomes —, a mu-
sicalidade de O santo inquérito, assim como a de todo espetdculo teatral, esta-
belece instincias ético-estéticas que, ao abrigar determinados elementos sono-

pou de O rei de Ramos (1979) e Vargas (1982), de Dias Gomes e Ferreira Gullar, além de gravar
virios LPs de cangoes “avulsas”, sem vinculagio com espetdculos teatrais, mas de forte contetido
politico.

9 A cangio Deus the pague, composta em letm e midsica por Chico Buarque e gravada com a par-
ticipagao especial do grupo vocal MPB4, consta no LP “Construgio”, langado pelo compositor
em 1971, um ano apds o regresso do seu exilio na Europa.
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ros e musicais, expde aspectos cruciais do homem que atravessam a sociedade
e o tempo histdrico.

O que fica patente na questio acima exposta ¢, de fato, a auséncia de cri-
térios musicais minimos na critica teatral especializada, onde a andlise dos es-
petdculos teatrais sem uma reflexdo mais profunda “sobre seus objetos, argu-
mentagio ¢ pressupostos’, como nos alerta Flora Siissekind, pode reforgar a
ideia corrente de que a muisica de cena apenas serve como suporte do texto
dramdtico — considerado invariavelmente, nessa concepgio, o centro do pro-
cesso de criagao e montagem de um espetdculo — ao invés de contribuir para
uma compreensao mais abrangente do teatro na contemporaneidade, onde a
musicalidade da cena representa, sem divida, um novo e instigante desafio.
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ATORIALIDADE, MAQUINA E MARIONETE NOS
PINOQUIOS DE CARMELO BENE

Silvia Balestreri Nunes

No ano em que se completam 10 anos da morte do pluriartista iralia-
no Carmelo Bene, falecido em marco de 2002, em Roma, muito de sua obra,
que se realizou nos mais diferentes meios, ainda estd por ser estudado ¢ mesmo
conhecido fora de seu pais. Suas criagdes teatrais foram se radicalizando cada
vez mais ao longo de seus mais de 40 anos de carreira, até a concepgao do que
ele préprio denominou “midquina atorial”. O propésito, neste texto, é captar
um pouco do que se trata quando Bene fala de uma “atorialidade como ma-
quina”, a partir de um dos importantes momentos de elaboragio deste con-
ceito em obra: as vérias edicoes que fez de Pinocchio, a partir do romance de
Carlo Collodi.

Um dos mais completos e confidveis levantamentos da obra de Carme-
lo Bene escrita, encenada, filmada, televisionada, discografada e emirida ra-
diofonicamente se encontra ao final do segundo volume da edigao francesa
de suas obras completas (BENE, 2004). O volume tem tradugao e organiza-
cdo de Jean-Paul Manganaro, amigo pessoal de Bene ¢ o responsdvel pela di-
vulgagio de sua obra na Franga. Em primeiro lugar, na lista dos escritos do
artista italiano, encontra-se um livro de 1961, com 3 textos, sendo um de-
les Pinocchio. Nio muito adiante, na mesma lista, cita-se um texto de 4 pd-
ginas, publicado na revista Sipario, em 1966, cujo titulo pode ser livremente
traduzido como Com Pindquio na tela (¢ fora dela) e Cinco pedagos do rotei-
ro — Con Pinochio sullo schermo (e fuori) e Cingue Brani della Scenegiatura.
Em 1978, encontramos listado o texto de Bene chamado simplesmente Pi-
nocchio. No rol de seus espetdculos, hd um Pinocchio de 1961 (“1* edigao™);
Pinocchio, 1966 (“2* edi¢ao”); Pinocchio (storia di un burratino) — Pinocchio
(Histdria de um boneco') —, 3" edicao, de 1981; e, por fim, Pinocchio, ovvero
lo spettacolo della providenza (Pinocchio ou o espetdculo da providéncia) — in-

1 Bugaitiny, segundo os diciondrios Il Nuovo Zingarelli ¢ Devoro-Oli Le Monnier, seria o que no
Brasil se chama de fantache, diferentemente da imagem de marionete que vemos {requentemen-
te representar Pinéquio. Preferimos aqui adotar o nome genérico de “boneco”, que dd conta da
ambiguidade do personagem, correspondendo também s ilustragtes da edigio original, que re-
presentam Pindquio de corpo inteiro, todo em madeira, com membros articulados. A palavra
francesa marionnetre, utilizada, por exemplo, por Manganaro (2003), compaorta todas essas pos-
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dicado por Manganaro como “4¢ edigio” do esperdculo por Bene, do ano de
1998. Em 1981, em comemoragio ao centendrio de nascimento de Pinoc-
chio*, foi langado um disco, com o mesmo titulo do espetdculo daquele ano,
0 mesmo misico — G. Giani Luporini — e os mesmos intérpretes principais:
Carmelo Bene e Lydia Mancinelli. Houve uma emissao radiofénica, chama-
da Pinocchio, em 1974, e outra em 1998 com o mesmo nome da 4* edi¢ao
do espetdculo: Pinocchio, ovvero lo spettacolo della providenza. Também é esse
o nome da versio televisiva de Bene para o livro de Carlo Collodi, com rea-
lizagdo e difusdo no ano de 1999 pela RAI 2.

E devido a essa variedade de edicoes, criacoes e meios que somente po-
de-se falar de pindquios de Bene, substantivo comum plural. Para esta refle-
xdo, serdo considerados o texto publicado na primeira edi¢ao de suas obras
completas (1995), a versio televisiva e referéncias de Bene e de outros au-
tores ou artistas as montagens dos espetdculos. A tentativa é de mais uma
aproximagao ao conceito cénico de mdquina atorial através dessa multipli-
cidade de pinéquios. Lydia Mancinelli, atriz ¢ esposa de Carmelo Bene du-
rante 15 anos, em documentdrio feito em homenagem péstuma ao artista
(BEDDINTI, 2003), comenta sobre uma das edi¢bes de Pinocchio: segundo
ela, Bene “(...) cra catapultado na plateia por um balango gigantesco, a par-
tir da grelha do urdimento até a metade da plateia do [Teatro] Quirino, com
os refletores se acendendo (branco, vermelho e verde).” Tal descricio nio
corresponde a nenhuma cena da versao televisiva de 1999, momento em
que os espetdculos de Bene jd se caracterizam por um minimo de mobilida-
de dos atores e em que ele expande suas pesquisas da phoné — exploragio de
variagbes e amplificagdes da voz e busca de uma nio linguagem. Sonia Ber-
gamasco, atriz do (ltimo Pinocchio beneano e de sua versio televisiva, des-
taca que uma grande diferenga entre essas versoes de que participou e as an-
teriores € que, nestas, havia somente dois personagens: Pinéquio e a Menina
de Cabelos Turquesa, que fazia também a Raposa, Geppetto e outros (de-
poimento em BEDDINI, 2003) — por exemplo, com a sobreposigao expli-
cita de mdscaras.

sibilidades, podendo ser seguida de um complemento que especifique o tipo de boneco de que
se estd falando — marionnettes i fils, marionnettes & gaine, exc.

2 Opramos propositalmente por utilizar o nome “abrasileirado™ Pindquio sempre que nos referi-
mos a0 personagem e a grafia original italiana para as obras de Collodi e de Bene. Neste caso, o
nascimento ¢ do personagem collodiano, mas também da publicagao da histéria, por isso man-
tivemos a grafia original. No titulo do capfrulo, 0 nome como substantivo comum plural e em
portugués ¢ apenas uma provocagio, para indicar a multiplicidade e incluir nesta rambém os pi-
néquios em geral, nas versdes que chegaram aos brasileiros.
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O texto Pinocchio, das obras completas (BENE, 1995a), comega com
um Prélogo, que se encontra em parte no capitulo XXVIII de Collodi, em
que, ao modo de um mestre de cerimdnias ou apresentador de circo, o au-
tor se dirige ao ptiblico — “Respeitdvel piiblico (...)” — introduzindo a este a
grande atragio que ¢ seu boneco de madeira, possuidor de uma cartilagem
no cérebro, responsdvel pelas capacidades da “matemdtica sélida e da geo-
metria liquida” (BENE, 1995a, p.544). Antes de anunciar tal capacidade,
ressalta ao piiblico que o boneco “fala a lingua dos cedros do Libano, lingua
que eu bem [bene] entendo falo mas nio compreendo e na suposigio de que
nem mesmo os senhores a entendam faremo-lo conversar no idioma estran-
geiro de seus pafses” (BENE, 1995a, p.543). Os didlogos que se seguem sao
retirados tais e quais do livro de Collodi, inclusive com reprodugao de algu-
mas das pequenas introdugdes dos capitulos a0 modo de didascdlias. Tam-
bém como didascilias sao utilizados alguns trechos em forma de narrativa
do original collodiano. Bene utiliza as mesmas palavras do autor do roman-
ce, fazendo uma selegao de alguns didlogos e subdividindo-os em duas par-
tes, com 10 “cenas” cada uma.

A Prima Parte de Bene foi retirada da primeira parte publicada por Collo-
di de junho a outubro de 1881 no Giornale per i Bambini, que termina, no ro-
mance no momento em que Pindquio se estira como morto. A Seconda Parte
de Bene foi retirada da continuagdo que lhe deu Collodi no ano seguinte no
mesmo periddico. O Prélogo da pega escrita, como j4 dito, foi inspirado no
capftulo XXVIII de Collodi, em que o boneco de madeira — que, no romance,
aquela altura, ganhou orelhas, rabo e postura de burro — ¢ apresentado como
grande atragdo de circo.

Chama a atengio o fato de Bene priorizar alguns didlogos e “proezas” que
mostram a deambulagio de Pindquio e as derivas a que se atira, quando, mes-
mo dizendo que quer se tornar um bom menino — ir a escola, ser obediente
—, seu impulso por novas experiéncias, sua curiosidade e sua tendéncia a deri-
va falam mais alto ¢ 0 impelem as mais fantdsticas aventuras. As possibilidades
de interpretagio moralista nao tém lugar. CB finaliza seu texto no momento
em que Pinéquio d4 adeus as mdscaras; € esse 0 momento em que deixa de ser
boneco, em um diflogo com a Raposa e o Gato. CB suprime todo um didlo-
go de arrependimento e de mea culpa de Pinéquio com que Collodi encerra
seu romance. Como disse Deleuze, “ninguém melhor que ele [Bene] sabe fi-
nalizar” (1978, p.91); em Riccardo III, a pega acaba com a constituigdo de um
homem de guerra (“Ele vem sempre de outra parte”). No caso do Pinocchio, a
pega termina no momento em que este deixa de ser boneco e se humaniza. E
o fim do ator-em-nés ou jd a impossibilidade de um devir-crianga. Segundo
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Bene: “Pinéquio nio existe, quer. Menino onipotente, quer tudo (...). O ero-
tismo, o sexo indefinido, tem tudo da infincia (...). Depois comega o apodre-
cimento” (BEDDINI, 2003).

A opgdo por pensar Bene e sua obra através do pensamento de Gilles
Deleuze foi instaurada pelo préprio artista; compartilhando com o filésofo
uma amizade ¢ uma admiragio reciprocas, frequentemente citava o pensa-
mento de Deleuze acerca de seu préprio trabalho. Deleuze, por sua vez, dei-
xou claro em textos sobre o teatro e o cinema beneanos o quanto essa obra
comungava com sua elaboragio de um pensamento da exterioridade ¢ da di-
ferenga. Assim se pode ler também o Pinocchio, j4 em Collodi, como exte-
rioridade pura. Pode-se recorrer, por exemplo, 4 apropriagio que Deleuze
faz da critica de Nietzsche & moral cristd e semita que forma o homem oci-

dental:

No ressentimento (¢ tua culpa), na m4 consciéncia (¢ minha culpa) e em seu
fruto comum (a responsabilidade), Nietzsche nio vé simples acontecimentos
psicolégicos, mas as categorias fundamentais do pensamento semita ¢ cristdo,
nossa maneira de pensar ¢ de interpretar a existéncia em geral. Um novo ide-
al, uma nova interpretagdo, uma outra maneira de pensar, sio as tarefas que
Nietzsche propoes para si (GM). “Dar a irresponsabilidade seu sentido positi-
vo.” “Eu quis conquistar o sentimento de uma total irresponsabilidade, tornar-
-me independente dos elogios ¢ da reprovagio, do presente ¢ do passado (VP).”
A irresponsabilidade, o mais nobre e mais belo segredo de Nietzsche (DELEU-
ZE, 1976, p.17).

Em Bene, como no préprio Collodi, pode-se ver Pinocchio como ex-
terioridade pura, sem ressentimento ou m4 consciéncia, sem ainda uma in-
terioridade, sem a vida psicolégica do homem judaico-cristao, e com a md-
gica ¢ a leveza de um pensamento nio realista. Por exemplo, em Collodi,
para sairmos dos exemplos mais conhecidos, Geppetto refaz os pés do bo-
neco e os cola com “cola dissolvida numa casca de ovo” (COLLODI, 2002,
p.35), pés assim fragilmente colados que, 4geis, facilmente ganharao o mun-
do novamente. Essa magia serve a Bene para falar, com Pinocchio, da (ir)re-
alidade do ator em cena, o que j4 fez em outros espeticulos, denunciando
humoristicamente o cardter figurativo do cendrio, quando um ator-perso-
nagem tenta inutilmente fugir pela paisagem pintada em um painel de fun-
do. Mas, em seus trabalhos a partir dos anos 1980, vemos uma exteriorida-
de cada vez mais contundente em relagio aos cinones da instituicio teatral,
quando a palavra se liberta da lingua e de seus significados ou cadeias signi-
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ficantes e se torna pura sonoridade, com variacoes de timbres e intensidades
e a adogio do microfone e amplificadores, conjunto tecno-humano chama-
do por Bene de mdquina atorial amplificada. A cena final do Pinocchio de
19817 jd@ mostra um Bene explorando a phoné, mais que o personagem ou
as situagoes cénicas.

Na versio televisiva do Pinocchio, aparecem alguns dentre as dezenas de
personagens criados por Collodi. Sdo quase bonecos ou mdscaras-bonecos,
ou mesmo bustos que falam. Pinéquio e a Fada tém pequena estatura dian-
te dos méveis e do livro de Collodi, lido, em momentos diferentes, pela Fada
e por Geppetto. Essa Fadinha — “Menina dos Cabelos Turquesa” —, que Bene
diz ser a Providéncia, estd presente desde o inicio e ¢ a que mais se movimen-
ta pelo espago. Os demais personagens permanecem o tempo todo em um
s6 lugar. Pinocchio-Bene tem uma corrente ligada a uma coleira de ferro em
seu pescogo, que o prende a lugar nenhum; tenta em um momento se deslo-
car, mas s6 consegue dar alguns passos. Geppetto-boneco I¢ o livro As aventu-
ras de Pindquio, dizendo em voz alta algumas falas “suas” — do personagem —,
sendo interrompido por respostas em off do pedago de madeira no momen-
to em que estd sendo transformado em boneco. Referindo-se 4 montagem de
1981, que, comparada is duas anteriores, diz ser mais feliz, Bene afirma ha-
ver ali “o oral miiltiplo dos ‘papéis’ des-articulado nas variantes de uma s6 voz”
(BENE, 1995, p.537), o que se pode notar também na versio televisiva de 18
anos mais tarde.

Jean-Paul Manganaro, em texto inspirado, propde que as repeti¢bes em
Carmelo Bene — virias edi¢oes de “uma” obra, as vezes em diferentes meios —
sdo “reelaboragoes dos mesmos temas de fundo, impondo-lhes outras visadas,
ourras agressdoes (MANGANARO, 2003, p.31). Diz que, como Hamlet, Pi-
ndquio ¢é outra elaboragao que “incira a reflexao de C.B. sobre as fungoes do
ator” (MANGANARQO, 2003, p.32), que vai do que inicialmente era o bone-
co-marionete até o que ele acabou chamando de mdquina atorial:

Como o ator, Pindquio é de madeira, mesmo se ele fala (...) ele foi ralhado e corra-
do — ralvez mesmo castrado (...) seu devir crianga e seu devir feminino — devir fada®:
o que ele quer ¢ que lhe seja dada uma infincia erernamente feliz.(...) Este Pinoc-
chio se instala na transgressdo e na destruicao de valores do adulto paternal e mater-
nal, através da elaboragao de um pensamento do jogo, que deve passar pela necessd-

3 Cena hnal desta edigao do Finacebio, transmitida em programa da rede de televisio RAISAT
(RAISAT/Album). Disponivel em hrep://www.youtube.com/watch?v=_9SO45ECPQO. Acesso
em 6 de fevereiro de 2012,

4 Devenir fé(e)minin: jogo de palavras com feminino e fada (fée).
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ria queda em abismo”, inclusive a sua. E o jogo de C.B. opera a subtragio continua
do tempo da moral e da histéria; é o jogo de um tempo sem tempo, de um presente
que nio cessa de se dividir e se multiplicar em tantos presentes quantos jogos possi-
veis existam (MANGANARO, 2003, p.35).

Carmelo Bene diz que seu Pindquio é o “espetdculo do infortinio sintd-
tico no teatrinho perverso da Providéncia (“a bela menina dos cabelos turque-
sa’) e da indisciplina cega de um pedago de madeira” (BENE, 1995, p.537).
Segundo ainda Manganaro, trata-se de “uma critica parédica, mas nio me-
nos violenta e agressiva, da situagio do ator, uma redefini¢ao paradoxal des-
sa situagdo de ndo sujeito, um comentdrio a reiteragio de uma vida de madei-
ra na qual sdo desenhados e esculpidos o corpo e os movimentos do ator (...)”
(MANGANARO, 2003, p.37).

Com Carmelo Bene, o teatro teria se tornado um nio lugar, “6rfio do
sujeito ¢ da linguagem”. Para 0 mesmo autor, a mdquina atorial Carmelo
Bene explode o espetdculo, o espectador-vayeur, a fungao da critica, pois nao
hd o que testemunhar, nio hd comentdrio possivel; seu teatro é “errdncia no
caos” (MANGANARO, 2003, pp.18 ¢ 25). Com Bene, explodem também
o teatro de diretor, o ator, todas essas segmentaridades duras que definem as
grandes referéncias do teatro ocidental, seu plano molar, visivel e reconhe-
civel. Deleuze diz que, com Bene, nao hd mais ator ou diretor, mas “opera-
dor” (1979, p.89). Ainda que consideremos a nocio de supermarioncte em
Gordon Craig, ¢ a remissio critica feita a ela por Tadeusz Kantor, com sua
busca do vazio e 0 uso de manequins em cena, Manganaro defende sempre a
singularidade do boneco-marionete para Bene, acrescentando que a méqui-
na atorial realizou sucessivas “superagoes (...) contra o teatro de diretor, mas
também contra o teatro do ator”, nio dissociando seus trabalhos de conce-
ber um espeticulo e de realizar/atuar nele (Em: BENE, 1995, p-1514): é
mesmo, como sugeriu Deleuze, um trabalho de operador*. Ou, como desen-
volve Grande (1990a), também atestando a singularidade das experimenta-
¢oes de Bene, uma “mdquina antilinguagem”.

A mdquina atorial ndo comporta historicizagio. No livro-fluxo // teatro
senza spettacolo — O teatro sem espetdculo —, resultado do Laboratério A Pes-

5 Mise en abime expressa a reprodugio infinita da prépria imagem quando alguém se coloca ente
dois espelhos virados um para o outro. Em arte, refere-se modernamente, a partir de André
Gide, as ocasides em que uma obra ¢ representada ou citada dentro da prépria obra.

6 Outras exploragbes podem ser feitas, com aproximages ao “teatro de marionetes” a partir de
Kleist ou mesmo is concepgoes meyerholdianas para o ator ¢ o teatro, o que serd feito em outra
oportunidade, a partir de pistas, sempre fugidias, deixadas pelo préprio Bene.
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quisa Impossivel, inventado por Bene quando dirigiu o Setor Teatro da Bienal
de Veneza de 1989, pode-se ler que, com Bene, nio hd mais a histéria de Ro-
meu e Julieta ou de Ricardo 111 contadas por Shakespeare, “mas um ‘aconteci-
mento’ Ricardo 1l ou um ‘acontecimento’ Shakespeare que cartalisa energias,
poténcias ¢ tensoes”. Dumoulié, Manganaro e Scala, autores da primeira par-
te desse livro, prosseguem: “Aqui se traga a diferenca entre a diregdo, que dis-
tribui e designa a cada um a sua parte, e o ponto de ndo retorno da mdquina
atorial, que capta as energias do ‘acontecimento’ e assume todas as suas vozes”
(DUMOULIE; MANGANAROQO; SCALA, 1990, p.18). Os autores vao res-
saltar que a atorialidade como mdquina faz fugirem a normatividade do sen-
tido do texto e a triade do aristotelismo (tempo, agao e lugar), que o teatro de
diretor, de sua parte, venera: “Contra todas as catarses, a mdquina atorial se er-
gue agora como mdquina de guerrd” (DUMOULIE;: MANGANARO; SCA-
LA, 1990, p.45. Em itilico no original).

Nio se trata mais de interpretar um papel — o teatro de diretor é comen-
tdrio do texto, dizem os mesmos autores — ou de buscar o sentido de um tex-
to, mas, por exemplo, de fazer da voz matéria sonora. Se “a dramaturgia exclui
a atorialidade”, fazendo do corpo do ator mera expressio textual, a atoriali-
dade, por sua vez, é o “jubilo do inorginico” (DUMOULIE; MANGANA-
RO; SCALA, 1990, p.14-15) e a busca do vazio da cena. Dai Bene se dizer
um dteur de scéne, nao aquele que poe em cena, mas aquele que remove/retira
de cena, fazendo-a fugir por todos os lados.

Manganaro, por sua vez, explica que, em sua pega Pinocchio, Carmelo
comega a pensar as fungdes do ator como “boneco-marionete”, estendendo a

n

atorialidade como “impossibilidade objetiva de ‘ser’ e de ‘crescer’™:

E pela marionete que C.B. chega a formulagdo de um conceito novo para o teatro,
o que ele chama mdquina atorial, a qual ele interdita o papel, os sentimentos, a vo-

cagio de interpretagio e de representagio (MANGANARO, 2003, p.38).

Como no texto de Collodi, a fada lembra ao boneco o que é uma ma-
rionete, ou seja, que os bonecos nao crescem, pois nascem, vivem e mor-
rem bonecos. Manganaro diz que Carmelo Bene fala af do vazio do teatro
¢ do ator em cena: como Pinéquio, este é feito de madeira talhada e corra-
da. O ator, como o boneco, é aquele que se recusa a crescer, a humanizar-se
(MANGANARO, 2003, p.33). Pin6quio recusa-se o tempo todo a corres-
ponder aos comportamentos determinados para cle; coloca-se, como disse-
mos, a deriva.

Bene experimentou e desenvolveu a mdquina atorial em vdrios espetdcu-
los, especialmente a partir dos anos 80. Como tantos outros conceitos seus,
este ¢ trabalhado e somente ganha sentido em cena; portanto, ¢ pela cena ¢
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nos trabalhos que a ela se direcionam que se pode aproximar de tal conceito; o
que se tentou fazer aqui, brevemente, com algo de seus pindquios.
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artistas, publicos e outras (novas)
midias e o enxuto relato de pes-
quisa de Rouquet - centralidade
do corpo como estrutura-matriz
das artes do espetéculo — apre-
sentam parte das linhas gerais
apresentadas e discutidas nos
GTs - Grupos de Trabalho/
ABRACE, nos quais se agrupam
seus associados, mas também em
momentos de inter-relacao entre
todos, em grupos, nicleos ou
ainda na soliddo proficua de um
pesquisador que tem a investiga-
cao exposta em delicado tempo
de intercAmbio.

A partir da totalidade dessas
comunicacoes foram eleitos os
demais textos que aqui se apre-
sentam por ideias estruturadas
em mais palavras e tempo de ma-
turacdo. Sao frutos do debate de
um determinado momento da
pesquisa que se agrega na e pela
associacao.

Juntamente com o0s escritos
dos professores convidados, con-
figuram um mosaico mestico de
pesquisas e pesquisadores, estes
em diferentes momentos de suas
carreiras profissionais.

Uma topologia sinalizadora da
variedade da pesquisa nas artes
da cena, abrindo-se a interesses
multiplos, escritos espraiando-se
para variadas formas de sua re-
cepcao.

Sao Paulo, abril de 2012.
Cassia Navas

Programa de Pés-Graduacao em
Artes da Cena

Instituto de Artes/UNICAMP
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Tempas de Encontro: criacdo, acontecimento e pesquisa constituiu o
tema central dos trabalhos da VI Reunido Cientifica da Associacao Brasilei-
ra de Pesquisa e Pds-Graduacao em Artes Cénicas - ABRACE, realizada em
Porto Alegre, em 2011. Do contato dos corpos no processo criador ao convi-
vio dos sujeitos no acontecimento cénico, das colaboracdes criadoras as par-
cerias institucionais, moveram-se as inumeras discussoes tecidas nesse
encontro de pesquisadores-artistas, docentes e discentes de programas de
pos-graduacao das mais diferentes universidades brasileiras.

Da Cena Contemporanea apresenta as reflexdes dos conferencistas con-
vidados que enriqueceram vivamente o debate aquela ocasiao: eatro, con-
vivio e tecnavivio, de Jorge Dubatti (Universidad de Buenos Aires) e 4 andli-
se do movimento e o processao de criacao coreogréfica, de Christine Roguet
(Université de Paris 8). Reline ainda textos expandidos de vinte comunica-
coes apresentadas na V| Reuniao Cientifica por pesquisadores associados a
ABRACE, que, criteriosamente selecionadas, testemunham o amadureci-
mento da pesquisa brasileira na area de Artes Cénicas. Na esteira de outras
realizacdes editoriais da ABRACE, esta pu-blicacdo vem assim alargar o
impacto do evento realizado através da divulgacao do conhecimento produ-
zido por nossos pesquisadores.

Marta Isaacsson
(Presidente da ABRACE,
2011-2012)
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