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REMEMORANDO...

Marta Isaacsson’

O quarto de minha infincia é obscuro, um depdsito arulhado,

Nio é verdade que o quarto de nossa infincia permaneca ensolarado e lumino-
50 em nossa memoria.,

E somente nos maneirismos da convengdo literdria que ele se apresenta dessa for-
ma.

Trata-se de um quarto Morto e de um quarto dos Mortos.

E em vio que tentemos colocar ordem ali: ele morrerd sempre.

Todavia, se conseguirmos extrair fragmentos, sejam eles infimos,

um detalhe do diva,

a janela de onde se avista a estrada que se perde no horizonte,

um raio de sol sobre o piso,

as botas amarelas de mew pai,

as ldgrimas de mamde,

o rosto de alguém por trds do vidro da janela,

é possivel entdo que nosso verdadeiro quarto da infiincia comece a tomar vida,

e talvez cheguemos a acumular os elementos para construir nosso espetdeulo!?

Tadeusz Kantor

Depois de atravessarmos diferentes questdes significativas para a pesquisa
de nossa drea, chegamos ao VII Congresso da Associagio Brasileira de Pesqui-
sa e Pés-Graduagio em Artes Cénicas interrogados pelo tema: Tempos de Me-
mdria: vestigios, ressonincias e mutagoes.

“Somos aquilo que lembramos e aquilo que esquecemos”, afirmava o
grande cientista ¢ estudioso da mémoria, Prof., Dr. Ivan Izquierdo, em sua bri-
lhante conferéncia de abertura do VII Congresso da ABRACE. Diante de tais
palavras, pensar a meméria coloca-se como pensar a prépria existéncia, aque-
la de nossa associagio, a nossa como pesquisadores, docentes, artistas e, sobre-
tudo, aquela do objeto artistico que nos move.

O tema da meméria abre is artes da cena um leque de questdes, pois
com ela mantém uma relagio complexa. O cariter efémero da obra cénica
faz com que artes da cena dividam com a vida a impossibilidade de sua pre-

1 Presidente da Associagdo Brasilcira de Pesquisa ¢ P6s-Graduagio em Artes Cénicas (2011-2012)
2 Lausanne; L7ige d'Homme, 1977, p. 262.
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servagio integral. Mesmo com o apoio de novas tecnologias, os vestigios da
intensidade do acontecimento cénico serdo sempre lacunares e estardo frag-
mentados de forma diferenciada nas memérias de seus participantes, artis-
tas e espectadores.

E, portanto, a meméria constitui matéria da criagio cénica, como teste-
munham as palavras poéticas de Tadeusz Kantor, um dos maiores encenado-
res da histéria do teatro. Na realidade, as artes da cena sio artes do presente,
porque, paradoxalmente, acham-se atravessadas pela meméria. Enquanto ma-
téria movente, a memdria associa passado-presente e faz com que a cena seja
mais do que mera repeticio.

O tema da Meméria faz invadir nosso pensamento de lembrangas. Nes-
se movimento de retorno ao passado, o primeiro vestigio que nos surge re-
fere-se & nossa ABRACE, ao momento de sua fundacio em Salvador, em 21
de abril de 1998. A foto aqui publicada nos remete ao encontro liderado por
Armindo Bido, quando diferentes universidades estiveram representadas pe-
las presengas de Ana Maria Bulh&es de Carvalho (UNIRIO); André Carreira
(UDESC); Cldudio Cajaiba (UFBA); Elvira Amorim (UFPB); Helena Katz
(PUC-SP); Luiz Alberto Sanz (UFF); Maria Liicia Puppo (USP); Regina Pollo
Muller (UNICAMP); Sérgio Farias (UFBA), Vera Rocha UFRGN), Ricardo
Bigi (UFPE) e Marta Isaacsson (UFRGS).

As 656 comunicagbes, as 8 mesas-redondas e os 96 pésteres inscritos
no VII Congresso testemunharam a relevincia da iniciativa da implantagio
de nossa Associagao, mas também sua consolidagio e o excepcional cresci-
mento da pesquisa académica na drea de artes cénicas nestes quase 15 lti-
mos anos.

Na continuidade do movimento de reminiscéncia, trago aqui a lem-
branga o nome de duas personalidades que tiveram papel definitivo no de-
senvolvimento da arte teatral em Porto Alegte e na implantagio ¢ consoli-
dagio do Curso de Teatro da UFRGS, permitindo a essa universidade ter
tido a honra de receber, em 8 de outubro de 2012, a comunidade brasilei-
ra de pesquisadores das artes cénicas. Personalidades essas que, infelizmen-
te, deixaram nosso convivio no ano de 2012. A primeira delas é o diretor,
ator, ensaista, critico de teatro, jornalista, tradutor e escritor, o gaticho Fer-
nando Peixoto. Sao bastante conhecidas as realizagbes de Fernando no 4m-
bito da cultura depois que se radicou em Sio Paulo, em 1963. Entretan-
to, antes disso, ele teve significativa aruagio no movimento teatral de Porto
Alegre, primeiro como integrante do Teatro Estudante, depois como funda-
dor no Teatro Universitdrio e, finalmente, como participante do Teatro de
Equipe. Grupos que estio na origem do desenvolvimento da arte teatral do
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sul do pafs e que impulsionaram a implanta¢ao, em 1977, do Curso de Arte
Dramdtica no Aambito da UFRGS, na Faculdade de Filosofia. Foi nesse cur-
so de arte dramitica, incentivado pelo encenador italiano Rugero Jacobbi,
que Fernando Peixoto iniciou sua prdtica de diregao, montando o texto Ma-
tar (de Paulo Hecker Filho), que estreou, em 1959, justamente no mesmo
Saldo de Atos em que ocorreram a abertura e as conferéncias do VII Con-
gresso da ABRACE.

A segunda personalidade aqui lembrada € a de Sérgio Silva, um pro-
fessor artista que dividia seu amor entre o cinema ¢ o teatro. Sérgio foi por
mais de trinta anos professor do Departamento de Arte Dramdtica (DAD)
da UFRGS, onde, além de contribuir com competéncia e paixdo para a for-
magdo de diversas geracoes de alunos, assumiu intimeras vezes cargos de
chefia e coordenagio, defendendo de forma vibrante a importincia dos in-
teresses do DAD, tendo, inclusive, sido seu primeiro chefe. No teatro, foi
ator, diretor, cenégrafo, produtor, concretizou sua paixio pelo cinema em
diversas produgdes de curtas, médias e longas metragens, muitas das quais
premiadas em festivais realizados no pafs e no estrangeiro. Para homena-
ged-lo e também a todos os atores gatichos, sugiro a meu leitor que assista
ao longa-metragem Anahy de las Misiones (1997), dirigido e roteirizado por
Sérgio Silva em livre inspiragao do texto Mae Coragem, de Bertolt Brecht,
dando atengdo especial a cena brilhantemente interpretada pelos atores gaii-
chos Araci Esteves e Paulo José, na qual os personagens Anahy e Joca Ramires
lembram momentos antigos de uma histéria de amor, vivenciando as mu-
tagoes da memoria.

Esta publicagio retine, entdo, as conferéncias proferidas pelos pesquisa-
dores convidados do VII Congresso da ABRACE, uma selegio de textos pro-
duzidos coletivamente por sécios integrantes de mesas-redondas e os relatos
das atividades especialmente organizadas pelos Grupos de Trabalho para aco-
lher sécios membros de outros grupos. Dessa forma, essa publicagio se propoe
a oferecer um panorama das principais questoes e debates travados ao longo
do evento e, assim, constituir obra de referéncia do acervo bibliogrifico dis-
ponivel A pesquisa das artes cénicas.

Destacamos aqui a contribuigio dos pcsqu:sadores convidados que ge-
nerosamente cederam & publicagio suas preciosas reflexdes. Nas proximas
pdginas, o leitor poderd desfrutar as palavras do Dr. Ivan Izquierdo, um
dos mais renomados cientistas voltados ao estudo da meméria que, com a
sensibilidade de artista, expoe de forma simples e objetiva os complexos pro-
cessos que envolvem o funcionamento da meméria. “Somos o que lembra-
mos”, e lembramos muito pouco do que vivemos. Para adquirir novas me-
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morias é preciso esquecer; na verdade, mais esquecemos do que lembramos,
nos faz compreender Dr. Izquierdo. Mas sio as ressondncias das lembrangas
que perduram que determinam nosso modo de ser e fazer, embora sofram
elas um contfnuo processo de mutagao, que se constitui em confusdes de
eventos, locais, pessoas. E extraordindrio constar nos esclarecimentos cienti-
ficos de Dr. Izquierdo, nio s6 a caracteristica de “mutacio” atribuida a me-
méria por Stanislavski no infcio do século XX, como outro dos pressupostos
do mestre russo, segundo o qual a meméria pode ser nutrida de emogdes a
partir da leitura de obras literdrias e, por isso mesmo, a obrigatoriedade dos
atores do Teatro de Arte de Moscou terem de provar’ a realizagao continua
de numero significativo de leituras.

José Antdnio Sdnchez adentra o tema do Congresso resgatando as defi-
nigdes atribuidas 4 meméria pelos primeiros estudiosos: S. Freud, A. Warburg
e, posteriormente, W. Benjamin, para, em seguida, tecer suas reflexées. Inicia,
entdo, destacando o papel da memdria na construgio da representagio artisti-
ca, ao relatar um projeto realizado em colaboragao com uma artista némade,
a coredgrafa Olga Mesa®, cuja proposta consistia em um exercicio de memé-
ria: rememorar as produgbes artisticas de Olga para a produgio de um livro
em comemoragao aos 20 anos de sua companhia, projeto onde se estreitou a
relagdo entre meméria artistica e memdria da histéria da Espanha do mesmo
petfodo. Em seguida, Sanchez discorre, justamente, sobre a importincia da
memoria histdrica e, em especial, sobre a natureza de seus vestigios ¢ os pro-
cedimentos de recuperagio. Finalmente, o pesquisador espanhol dedica seu
olhar as novas formas de produgio de meméria, possibilitadas pelo desenvol-
vimento das redes virtuais.

Das janelas do alto do World Trade Center pessoas se jogam em um
ato de desespero, vitimas do brutal atentado do 11 de setembro de 2001.
E recordando esse passado recente aterrorizante que abalou ndo s6 a socie-
dade americana, mas o mundo inteiro, que Ann Cooper Albright — per-
former e professora do Oberlin College, de Nova lorque — nos conduz a
pensar a estreita relagio entre queda e memoria, dois “deslizamentos” de
tempo e espago que articulam presente-passado e territérios distintos. Por

3 Vitali VILENKINE relatava na sua comunicagdo no Simpésio "Si¢cle Stanislavski” (2/10/88)
que, enquanto secretdrio da “seqdo literdria” do Teatro de Art de Moscou, tinha sdo encarrega-
do por Stanislavski de uma “tarefa incompreensivel e inacreditivel: controlar a leitura dos ato-
res. Stanislavski tinha preparado fichas que os atores deveriam completar indicando os titulos
das obras lidas, ¢ VILENKINE tinha por missiio se assegurar de que eles liam eferivamente as
obras citadas (anotagdes da autora do presente texto tomadas por ocasigio do evento).

4 Intérprete ¢ coredgrafa espanhola, nascida em 1962.
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trds do visfvel, a queda, como perda de equilibrio, nos obriga a perceber a
efemeridade da vida, tanto quanto a meméria o faz. E Ann nos leva a pen-
sar 0 quao despreparados estamos para enfrentar tal verdade. A professo-
ra d4 corporalidade A sua reflexdo, relatando os jogos com a gravidade ex-
plorados no projeto artistico Fallen (2002), desenvolvido pelo coreégrafo
americano Jess Curtis e alguns artistas da Fabrika Compania alema. E, fi-
nalmente, aponta para o potencial da pritica do Contato-Improvisagio
em preparar as pessoas para a queda, ndo sé do corpo, mas de todas aque-
las que a vida nos impée.

Viajamos, nos deslocamos a territérios desconhecidos para enriquecer
nossas memarias. Mas quando essa viagem se faz de forma forcada por uma
conjuntura sociopolitica na qual nossa existéncia se encontra em perigo,
quando nio temos nenhuma perspectiva de retorno, como vivencid-la? E so-
bre essa dificil experiéncia de “desapego”, de exilado politico na América do
Norte, que o ator-performer chileno Alberto Kurapel estruturou suas cria-
¢oes cénicas e fundou a Compagnie des Arts Exilio. A propésito dessa tra-
jetéria de uma arte estritamente politica, nos expoe o préprio Alberto Ku-
rapel e sua companheira de vida e trabalho, Susana Cdceres. Por meio de
suas palavras descobrimos que, mesmo antes de conhecer os suportes teéri-
cos que hoje balizam a discussio sobre a arte contemporanea, Kurapel cons-
trufa desconstruindo, fragmentando, compondo pela mesticagem criagbes
cénicas transculturais e transmidiais para expor seu inconformismo face a
“amnésia histérica” imposta pelos estados de ditadura da América Latina.
Convencido de que o teatro é uma “expressao subversiva” e, portanto, seus
relatos devem se opor a histéria oficial, Kurapel elege uma de suas perfor-
mances, “Off-off-off ou Sur le Toit de Pablo Neruda”, para nos fazer com-
preender seu processo de criagao e suas escolhas estéticas definidas como do
“desenraizamento” e da “insatisfacao”.

Ana Carolina Avila, segundo ela mesma, ¢ uma “leitora de corpos”. E
a leitura que aqui oferece se faz no Ambito de duas experiéncias realizadas na
Colémbia, junto a grupos de pessoas “vulnerdveis”, ou seja, “vitimas diretas
ou indiretas dos conflitos armados” vivenciados no pafs. Em sua abordagem,
a pesquisadora investiga a possibilidade das dangas tradicionais de resgatar a
identidade sociocultural “desaprendida” em razio das contingéncias de vida
em que essas pessoas se encontram expostas. Irata-se, portanto, de “reparar e
reconstruir” pelo corpo aquilo que o corpo esqueceu. E mais, seu estudo traz
a premissa de que a danga preserva, além da individualidade de cada corpo,
uma linguagem comum a uma comunidade e, assim, pode tornar-se veiculo
da articulagio entre o pessoal e o coletivo.
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Foi com grande entusiasmo que pudemos realizar uma primeira aproxi-
macio da ABRACE com a Asociacién de Investigacion y Critica Teatral da
Argentina (AINCRIT), gragas a participagao (via Skype) de seu presidente,
Carlos Fos, e 2 palestra de seu vice-presidente, o pesquisador Martin Wolf. O
historiador teatral Carlos Fos lembra que a origem da AINCRIT estd relacio-
nada ao crescimento de ensaios criticos € também de temdticas de estudo so-
bre o teatro ocorrido nos tiltimos anos. Lembrando a natureza “festiva” do tea-
tro, contesta, entretanto, os estudos criticos que, seguidamente, se acomodam
sob uma nogio de “identidade cristalizada”, apostando em um essencialismo
descabido. Consequentemente, defende a importincia de o pesquisador exa-
minar o teatro como convivio de diferengas, didlogo continuo com o estran-
geiro, multiplicidades que nao se excluem mas se interferem e que motivam
continuamente transformagoes.

Sdo justamente as singularidades que a imigrante russa Galina Tolma-
cheva (1895-1986) imprimiu aos ensinamentos de seu mestre Stanislavski
na Argentina, que Martin Wolf nos apresenta. Nessa perspectiva, nos apon-
ta Wolf ter sido Tolmacheva em sua atuagio de professora e encenadora uma
pioneira das pesquisas teatrais, descortinando na primeira metade do sécu-
Jo XX ideias que constituem hoje pilares da reflexao teatral contemporinea,
tais quais o teatro como espago-tempo de convivio onde o espectador tem
papel ativo.

As novas tecnologias nos permitiram contar mais uma vez com a parti-
cipagao de Hans-Thies Lehmann no 4mbito da ABRACE, desta vez com pre-
senca virtual, por Skype. O renomado critico alemio, autor de Teatro Pés-
-Dramdtico’, nos oferece uma breve reflexao sobre as diferentes leituras que
podemos realizar a propésito de B. Brecht, ressaltando a importincia do dra-
maturgo e encenador alemdo em um novo papel para o espectador. Em sua
fala, Lehmann destaca a importincia de revisitarmos Brecht com novos olha-
res, convidando todos a participarem do XIV Simpésio da International
Brecht Society, presidida atualmente pelo critico alemio, a ser realizado de 20
a 23 de maio de 2013 na UFRGS.

Antes de encerrar, deixo aqui registrado meu agradecimento aos cole-
gas que integraram a gestdo administrativa da ABRACE no biénio 2011-
2012 e as coordenacoes dos Grupos de Trabalho, que sempre atuaram de
forma colaborativa. Minha profunda gratidao aos colegas da diretoria exe-
cutiva: Clévis Massa, Mirna Spritzer e Suzi Weber, pela generosa e sen-
sivel parceria. Agradeo ainda aos docentes ¢ discentes do Programa de

S Teatro Pés-Dramdtico. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007,
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Pé6s-Graduagao em Artes Cénicas e do Departamento de Arte Dramdti-
ca — UFRGS, em especial a seus coordenadores, Silvia Balestrei Nunes e
Jodao Pedro Gil.

Finalizo ressaltando o papel fundamental da Pré-Reitoria de Pés-Gra-
duagio da UFRGS para o bom desenvolvimento de nossa gestio 4 frente da
ABRACE e a importincia dos auxilios concedidos pelas agéncias de fomento:
CNPq, CAPES e FAPERGS, que possibilitaram a produgio do VII Congres-
so da associagdo e da presente publicagio.
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CONFERENCIA DE ABERTURA IVAN IZQUIERDO

Agradeco aos organizadores o convite ¢ o privilégio de estar aqui com
vocés. Em particular de minha amiga Mirna Spritzer. Estar no meio de gente
que faz o que eu gosto realmente. Admiro o trabalho de vocés e estou eu aqui
para fazer uma breve reflexdo sobre o tema do congtesso: memdria, vestigios,
ressondncias € mutagaes.

Trabalho hé mais de quarenta anos sobre a meméria e de tudo que fiz,
s6 restam em mim vestigios. Tive um grande amigo, da Califérnia, James
McGaugh, que disse, em um livro de psicologia publicado por ele em 72, que
o aspecto mais saliente da meméria é o esquecimento. Isso me deixou na épo-
ca realmente surpreso. Muitas vezes comentamos sobre esse tema. A primei-
ra vez que nos vimos, falamos sobre isso e ele me disse: — Mas, Ivan, me conta
o que tu te lembras da rarde de ontem? A tarde de uma pessoa dura seis, oito
horas, seis horas, pelo menos. O que tu te lembras da rarde de ontem? Eu co-
mecei a contar o que eu me lembrava da tarde de ontem, daquele dia e durou
cinco minutos, mais ou menos, o que me lembrava da tarde de ontem. O res-
to tinha esquecido por completo, nunca mais voltard. Realmente, a gente es-
quece quase a rotalidade do que a gente eventualmente lembra, do que a gen-
te aprendeu.

Sinceramente, James tinha razio com o que ele me demonstrou com essa
pergunta. O que lembrava da tarde de ontem? O que lembro da minha in-
fancia? Minha infincia foi, sem diivida, o periodo mais importante da minha
vida. Em que aprendi coisas que usei pelo resto da minha vida, desde entio.
Aprendi, por exemplo, o que é 0 amor, 0 que sio as emogdes, aprendi a cami-
nhar. Mas o que é 0 amor € 0 que sdo as emogdes ¢ 0 que nos faz o que nds so-
mos realmente. Isso eu aprendi na infincia. Ora, minha infincia estd cheia de
detalhes, de todo o tipo. Para dar um exemplo, quando eu posso relatar, cu re-
lato meia hora e ela durou muitos anos, entre os quais os anos mais felizes e, se
nio sempre os mais felizes, os mais importantes da minha vida. Acontece com
todo mundo isso. Que me lembro da tarde de ontem? Muito pouco. O que
me lembro da minha infincia? Coisas que eu posso relatar em poucas horas.

Estudei medicina, me constitui num individuo conhecido pelo trabalho
sobre a meméria. O que posso contar de tudo o que eu sei sobre a meméria?
As vezes, num dia eu conto tudo o que eu me lembro sobre isso. Num dia.
Outro exemplo: nés temos um instrumento no cérebro chamado meméria de
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trabalho. A meméria de trabalho é uma meméria basicamente on-line, é a me-
méria que analisa as coisas na medida em que estio acontecendo, na medi-
da em que vemos, na medida em que ouvimos, na medida em que fazemos,
tudo. Essa memdria guarda essas coisas num perfodo breve de poucos segun-
dos, para entdo poder colocd-las num melhor contexto. Num contexto geral-
mente de uma memdria maior.

Por exemplo, a terceira palavra da minha frase anterior. Se inserir essa fra-
se no contexto do resto que estamos falando aqui, e essa frase como toda ela,
Jd esquecemos logicamente toda a terceira palavra daquela frase anterior. Deus
sabe onde estard, nao estd mais em mim, ndo estd mais na cabega de vocés, foi,
foi embora, desapareceu. E que bom que se foi; se ndo, teria confundido, com
sua ressondncia, todo o resto de que estamos falando. Teria voltado o tempo;
foi bom té-la esquecido.

Assim funcionamos, assim funciona e assim deve funcionar; se nio, nio
funcionaria 0 nosso cérebro. Assim ¢ que é funcionamos na base do esqueci-
mento da maioria das coisas. Para poder acomodar outras. Uma demonstracio
de que esse ¢ o sistema que usamos foi feita por um antigo conterrineo meu e
j ndo mais, mas uma figura que marcou toda a minha vida, que ¢ o grande es-
critor Jorge Luis Borges. Borges escreveu, entre muitas coisas, sobre a meméria
¢ sobre o resto do mundo. Escreveu um conto fantistico que se chama Funes, 0
memorioso. Funes ¢ um individuo de um subirbio de uma pequena cidade do
interior do Uruguai que de repente, a raiz ¢ provavelmente um acidente, em-
bora ndo fique claro, passa a ter uma meméria perfeita. Ele ¢ capaz de se lem-
brar de um dia inteiro da sua vida. Para isso ele precisa de outro dia inteiro de
sua vida. E isso, é claro, ¢ uma coisa que faz rir, porque ¢ uma impossibilida-
de e uma demonstragio, pelo método tio clissico da matemdtica, do absurdo,
de que ndo pode ser. Entao, a meméria tem que se perder, como Borges diz no
comentdrio final de seu conto. Para que a gente possa pensar é bom esquecer,
para que possa fazer generalizagdes. Entao nao podemos ter uma meméria per-
feita, ¢ temos uma meméria tremendamente imperfeita.

Vivemos sobre vestigios. Funcionamos basicamente com vestigios.
Uma coisa maravilhosa da arte do ator, da arte do executante do instrumen-
to, da arte do cantor é que com vestigios ele constréi, reconstréi obras-pri-
mas. E o piiblico adora isso, ele recebe a béngdo de ouvir frases, ou versos ou
notas musicais das grandes figuras de nossa histéria artistica. Quvimos no-
tas de Beethoven, frases dos maiores poetas. Emogées que todas essas coisas
nos trazem, e que ecoam, ressoam em nos. Isso o ator, o cantor, o executan-
te, o faz com vestigios. Ele se lembra de vestigios. Eu, por exemplo, toquei
violdo numa época da minha vida; depois os dedos j4 nio aguentavam mais.
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E quando cu tocava violao eu sabia muitas miisicas de cor, mas o que eu sa-
bia realmente eram trés ou quatro notas da musica, vestigios. A primeira
de virias frases, depois de tocar a primeira ou a segunda, me vinha o resto.
E assim memorizamos, assim lembramos de musicas, assim lembramos de
textos quando vamos atuar, assim lembramos de tudo. Lembramos através
de vestigios, e sobre vestigios reconstruimos cada vez e cada vez reconstru-
mos coisas diferentes.

E disso que vamos falar mais adiante, quando abordarmos o tema muta-
¢bes; a minha intengao ¢ falar curto, espero que nao grosso. Falar curto, para
ouvir mais e principalmente perguntas de vocés. Que seguramente haverd de
ter mais de uma. E quanto as ressondncias, e eu pensei que iria ser o meu tema
central, do que eu ia falar mais, estd sendo um dos trés temas, vestigios, resso-
nincias e mutagdes. Ressonincias tém dois tipos de histérias que ¢ importan-
te levar em consideracio.

Nossa histéria pessoal, a de cada um de nés, nossa histéria autobiogrd-
fica, nossa memdria autobiogrifica, que é a memdria dos eventos. E a me-
méria dos fatos que adquirimos através geralmente de eventos; por exemplo,
adquirimos teatro, inglés, psicologia, medicina, através de aulas ou leituras;
sao eventos. Através de coisas autobiogréficas, atrravés de situacoes, aprende-
mos coisas gerais, tais como o inglés, o teatro, a psicologia ou a medicina.
H4 um grande filésofo italiano, que se chama Norberto Bobbio, que fale-
ceu poucos anos atrds, era um dos grandes filésofos do Direito, mas ele era
também, como todo grande filésofo, de qualquer coisa, era de tudo.

Os grandes filésofos aprenderam o total das coisas. O que eles postula-
ram ou trataram em algum tema em particular se espalhava por todo o res-
to do universo ou se espalha por todo o universo. Talvez o passado se aplique
a isso, porque ndo se fazem mais filésofos como Norberto Bobbio todos os
dias. Mas, ele estudou a memdria entre muitissimas coisas e disse: nés somos
aquilo que lembramos. Isso também me fez pensar muito. Aquilo que como a
mem©ria estd no aspecto mais saliente do esquecimento. Bobbio disse: somos
aquilo que pensamos. E claro nao podfamos ser outra coisa.

Eu sou aquilo que lembro; sio vestigios, vestigios do que foi a minha
vida, a vida dos meus antepassados, a histéria do pais em que morei, a histé-
ria do Brasil, que aprendi tarde e que ajudei de certa forma a construir nos
tiltimos anos, porque simplesmente estando aqui a gente constréi; nio hd
outra coisa pra fazer, se constréi. Fiz uma familia, por exemplo, dirigi cem
teses e disserragdes, e isso ajudou a construir o que me rodeia. Tentei ensi-
nar coisas a muita gente e um dos meus discipulos é uma das pessoas que
mais quero neste mundo, que € o reitor, que acaba de sair. Como ele men-
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cionou, realmente fui o mestre dele e aprendi muito mais eu dele do que ele
de mim, certamente. E acredito que deve ser um grande reitor. Aposentei-
-me da UFRGS justamente antes de ele ser reitor. Que pena! Teria gostado
de ter tido ele como reitor.

Mas, isso ¢ referente s nossas histérias pessoais. Depois hd outro lado
da histéria, que € nossa histéria como comunidade, como povo, como cida-
de, como nagao. Isso é a Histéria com maitiscula, a Histéria que se estuda
nas aulas de Histéria. A Histéria de nossa comunidade, a Histéria do nos-
so povo. O que € nosso povo jd é um tema da Histéria, o que somos como
nagao. Como nagio, somos aquilo que lembramos, nio somos outra coisa,
nio somos o que gostarfamos de ter sido e nio fomos. Somos o que realmen-
te lembramos ter sido e somos. Essa ¢ a nossa histéria, e isso nos faz brasi-
leiros, por exemplo. Somos diferentes dos paraguaios, que sao vizinhos, mas
nao sio exatamente iguais. Parecidos. Poucos pafses se parecem mais com o
Brasil do que seus pafses limf{trofes, ou Portugal. Portugal, pafs que deu ori-
gem ao Brasil.

Mas somos nio s6 o que lembramos; nés nos lembramos de coisas brasi-
leiras. Os franceses, por exemplo, sio franceses porque se lembram de Charles
de Gaulle ou de Lufs XV (que meu sogro chamava de Lufs “XU”, porque se
escrevia XV e a letra V antigamente era o U; vendia-se e fumava-se antigamen-
te, cigarros Lufs XV, chamados de Lufs “XU”). Entdo, somos o que nds nos
lembramos de ser. O que nés nao lembramos, o que poderfamos ter apren-
dido e ndo aprendemos, nio somos. Nunca fomos nem seremos. Isso passou.
Nio pegamos o trem quando passou; 14 se foi esse trem. E levava coisas que
ndo s3o nossas, levava mercadorias e passageiros para outra comarca longin-
qua. Nao para a nossa, a nossa, onde nés moramos, somos o que nés nos lem-
bramos de ser. E nao podemos ser outra coisa.

Eu nao sou o ator que gostaria de ter sido. Cada vez que vejo um cara
como Anthony Hopkins ou alguém desse tipo, Ricardo Darin, para mencio-
nar um que nasceu no lugar em que nasci, Paulo Autran para mencionar um
ator que gostaria que tivesse nascido no lugar em que nasci. Mas nem Pau-
lo Autran nasceu em outro lugar, nem Ricardo Darin nasceu em outro lugar,
nem Anthony Hopkins nasceu em outro lugar. E eu me lembro, teria gosta-
do de ser qualquer um deles, mas nio fui. Mais do que qualquer um deles, eu
teria gostado, quando era guri, de ser Fred Astaire, Mas nio dava, nio dava
porque meu corpo nao serve para isso; ¢ um corpo grande. Preciso um corpo
meio etéreo, fininho, do Fred Astaire, pra poder dangar voando como ele dan-
¢ava. Ele voava muito rente ao chdo, mas nao tocava o chio. Entio, somos o
que somos, Somos o que lembramos.
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Agora, além de ressonincias, existem as mutagdes. As muragoes defor-
mam a nossa histéria pessoal e deformam também nossa histéria como comu-
nidade, como pafs, etc. Incorporamos a tudo isso af coisas que nio sdo verda-
de. Por exemplo, as virtudes de nossos préceres; tem cada sem-vergonha entre
nossos proceres, que vou contar, realmente tem. Por exemplo, de todos eles,
fiéis a sua mulher e bons pais de familia, muito poucos provavelmente. Nao se
aplica s6 a préceres do Brasil, mas a préceres de qualquer pais. O rei da Ingla-
terra, o presidente dos Estados Unidos, lembrem-se de Monica Lewinsky, por
exemplo. Entao nenhum deles era realmente o que aparentava ser, aquilo que
aparecia nos jornais ou no tratado de Histéria escrito posteriormente, nada.
Tem cada um deles suas fraquezas, suas debilidades, muitos deles suas malda-
des. Tem um famoso politico brasileiro que ¢ chamado, com justiga, Toninho
Malvadeza. Entio se vivem todas essas coisas. Formamos memoérias falsas, fal-
sificamos nossa meméria. Como exemplo, conto uma coisa pessoal. As pes-
soas quando ficam mais velhas comegam a misturar memérias de membros da
familia ou de amigos com membros da fam{lia. Minha mae misturava a his-
téria de seu irmao menor, meu tio, com as minhas. E contava: tu sabe que o
tio foi quando era jovem... Nao, mae, o que foi que ele fez? E me contava coi-
sas que eu tinha feito. E confundia a meméria dos dois, ¢ tinha razdo. A tni-
ca parecenga do meu tio € eu nfio era nem sequer uma parecenga fisica mui-
to marcante, nio éramos parecidos. Em relagao a minha mde, sim, tinhamos
uma parecenga, éramos dois homens mais jovens do que ela, que ela amou.
Ela amou o seu irmdo menor ¢ amou o seu filho. Eramos dois homens mais
jovens que ela, que ela amou. Entao isso nos unia a minha mae; s6 isso, nada
mais do que isso tivemos em comum.

Isso fazemos seguramente com tudo ¢ com todos de nossa autobiogra-
fia; As vezes nem nos damos conta mais; fazemos isso. Confundimos coisas
que fazfamos com um companheiro de aula na segunda série com o que fa-
zia outro companheiro ou companheira da quarta série. Confundimos um
homem com uma mulher, confundimos coisas que um ou outro fazia; acon-
tece-nos isso. Atribufmos o fato de ter estado, af naquele barzinho, onde ti-
nha aquilo e aquilo em Paris. Nio, ndo era em Paris; isso foi em Montevidéu
ou qualquer outro lugar. Confundimos, vamos misturando coisas. Vamos
criando memérias falsas. Nio é um pecado; nio sei muito bem hoje em dia
o que é um pecado. Agora construir memadrias falsas certamente nio € peca-
do. Porque todos fazemos isso; ¢ caracteristico da meméria, muito mais da
memoria humana.

Quando a gente vé a memdria animal, vemos que ela as vezes é muito
mais imprecisa, mas ¢ dificil que um cachorro confunda seu antigo dono com
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outra pessoa. Nio, nio vai confundir. Nés, sim, confundimos nossos antigos
amigos com outros amigos. Ou até com pessoas que nem foram amigos. Eu
me lembro que uma vez, quando meu pai se aposentou, ele esteve bastante
mal, nao pode trabalhar mais e ficou dolorido por isso. Por isso mesmo eu re-
solvi ndo me aposentar nunca na minha vida e continuar até que me aposen-
te num pontapé. Porque daf vai ser ficil: eu vou estar muito mais velho, mais
fraquinho, mais ficil de chutar longe.

E me lembro de uma vez, de um senhor que encontrei na saida do ci-
nema, pouco depois que meu pai tinha se aposentado, e estava tio triste, de-
primido ¢ tal. Falei com esse senhor; pensei que era o dono de um laboraté-
rio de produto farmacéutico bastante importante. E falei boa tarde, senhor,
como vai? O cara me disse como vai? E eu continuei falando e me dei conta
de que 0 homem nao me conhecia e fez uma cara de nio saber quem eu era.
E eu pensava que ele era o Doutor Bagd, que era dono do laboratério chama-
do Bagé, que depois tinha uma filial enorme no Brasil. Pensava ser Sebastidgn
Bagd, o velho catalio que eu conhecia. Era outro, nao tinha nada a ver, nem
cataldo era, nada a ver. A tnica coisa que tinha de relacio comigo era que ti-
nha visto 0 mesmo filme que eu e estava saindo do cinema, Foi muito amé4vel
e me disse: como lamento que seu pai se sinta tdo mal; nada posso fazer por
ele; sou engenheiro.

Entao, essas confusées que a meméria faz, isso ¢ habitual, acontece com
todos. Uma razio pela qual nao somos perfeitos. Basta olhar para a meméria,
tal tesouro. Volraire dizia: ¢ tudo o que temos, e Bobbio dizia que somos isso ¢
nada mais nem nada menos. Entio ¢ tio importante, um tesouro, tio cheia de
dados, de coisas que fazem que sejamos quem somos. E todos a falsificamos.
Nossa histéria como comunidade, nem vale a pena, nossa histdria, a que le-
mos nos livros de histéria ¢ basicamente ficticia. Nio é uma histéria real; apa-
recem pessoas af, sucessos que nao tem nada a ver com o que deve ter realmen-
te acontecido. Mas, por exemplo, nunca se fala, pouco se fala, ultimamente,
nos tltimos anos, houve revisionistas que comegaram a falar da terrfvel dor de
barriga que teve o Napoledo justo antes da batalha de Waterloo, que ele per-
deu. Perdeu em boa parte porque nio pdde, como ele devia ter feito e talvez
af teria sido diferente o destino do mundo, ter comandado suas tropas. Nio,
delegou o cargo a outro, porque nio podia, estava com dor de barriga. Disso
ndo se fala, isso ¢ uma coisa que se tem a sensagio de que um contou para o
outro, um marechal contou para ndo sei quem; tanto teve a dor de barriga que
em parte por isso seguramente perdeu a batalha de Waterloo.

Mas a Histéria foi diferente, enfim, falemos de Histéria de acordo com
0 que nos convém; as histérias sao sempre escritas pelos vencedores. Entao j4
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sabemos que vao dizer dos que perderam. E neste mundo, perdedores somos a
imensa maioria. Daf a misica que compomos, daf as pegas de teatro que faze-
mos, 0s contos que escrevemos, os filmes que fazemos. Tudo isso deriva mui-
to de nossa tristeza, que ¢ o tango, que ¢ o fado — o fado ¢ a misica mais trd-
gica que existe —, que 530 os blues, que sio muitos sambas. Que atrds de uma
aparéncia alegre escondem muitas ldgrimas. Que sdo tantas coisas pessoais de
pessoas que perderam. Sao basicamente perdedores; é aquilo que dizia Dino
Sani, um grande treinador, um grande jogador de futebol, que no futebol se
ganha, se perde ou se empata. Na vida se perde, de vez em quando empata-
mos algumas; ganhar, raro.

Mas, enfim, agora temos problemas de meméria, temos mutagdes
que prejudicam a andlise de nosso passado. Temos ressonincias que nem
sempre ressoam bem; nos sobram vestigios de todas elas; como se pode
tratar isso? Quando falta meméria, em medicina ou em psicologia se fala
que remos uma amnésia, E quando a meméria falha, a raiz de uma dege-
neracio do sistema nervoso se diz uma deméncia: “de”, particula privati-
va; “méncia”, mente; perdemos a nossa mente. Temos deméncia; a mais
comum ¢ a doenga do Alzheimer. Bom, nido sabemos muito sobre o trata-
mento de nenhuma amnésia e nenhuma deméncia. O que, sim, sabemos
algo, bastante mais agora do que cinco anos atrds, mais cinco anos atrds do
que h4 vinte anos, ¢, assim, sabemos cada vez mais. E sobre como preve-
nir a perda de meméria. A tnica forma de prevenir a perda de meméria é,
como qualquer outra fungdo do sistema nervoso central, usar, usd-la, usd-
-la e usd-la. Nio deixar de usd-la nunca, usar a meméria desde que come-
¢a o dia até que termina o dia.

O melhor método para usar a memédria, o que nao falha, ¢ a leitura; por
isso, as duas profissdes nas quais o envelhecimento produz menor perda de
meméria, em que se por outro lado a doenga do Alzheimer vai comegar, co-
mega mais tarde e de uma forma mais leve, sdo as profissoes de professor e a
de ator ou atriz. Por qué? Porque sdo as profissdes em que mais estamos obri-
gados a ler, e somos parecidos de certa forma. Em muitas coisas somos pareci-
dos. Representamos um papel, o qual nao somos mais nés; eu sou quem vos
fala ¢ o ator ¢ sempre quem vos fala, e o professor também. O verdadeiro pro-
fessor ¢ aquele que quando se falou em infincia, quando se tocou o tema da
infancia, lembrei-me de detalhes que partem da alma da minha infancia; isso
vocés nao veem. Eu estou falando das lembrangas da minha infincia, mas nao
de deralhes da minha infincia.

E assim ¢ para todos. Entdo, a forma de prevenir a perda de memoéria,
como a amnésia, a forma de prevenir uma enfermidade degenerativa, nés ain-
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da nao sabemos; estamos trabalhando nisso, muita gente pelo mundo afora
estd rrabalhando nisso; estamos tentando ver como se pode prevenir e como
se pode tratar uma doenga degenerativa. Agora uma amnésia, pura e simples
perda de memdria, muitas ndo podemos tratar, porque se perde automatica-
mente a maior parte. Mas outras sim podemos tratar exercitando a memdria.
Lendo, usando a nossa cabega, cada vez mais. Isso o pessoal das artes cénicas,
pessoal da docéncia, pessoal das artes cénicas que faz docéncia sabe melhor do
que ninguém como se faz. Entao vamos festejar esse fato de que somos gen-
te que sabemos algo. Quero encerrar por aqui e deixar aberto para perguntas;
gostaria muito de ouvir e responder a todos. Muito obrigado.

Pergunta — Uma questao importante para todos nds, para a vida e para
nossa arte, que ¢ a questao do esquecimento. Eu queria, se possivel, que o se-
nhor falasse de selegdo? De que forma a gente seleciona aquilo que fica e aqui-
lo que a gente esquece?

lzquierdo: Obrigado. A selegio ¢ feita pelo cérebro e sabemos mais ou me-
nos, algumas das estruturas cerebrais que fazem isso, ¢ € feito através da memo-
ria de trabalho, ¢ feito nos lobos frontais, dentro dos lobos laterais frontais. E é
um processo que nés nao dominamos em absoluto. Que o cérebro faz meio que
por conta prépria; por assim dizer, ele sabe o que guardar e o0 que nio guardar.
Nem sempre guarda o certo. Por exemplo, essas vezes quando estamos submeri-
dos a um perigo, quando a gente estd frente a um perigo, o cérebro vai rapida-
mente procurar tudo o que ele tem no acervo de dados dele sobre como enfren-
tar o perigo. Em geral, vai decidir que a melhor forma de enfrentar um perigo é
sair correndo. E mais certo, porque nas lutas podemos ganhar ou perder, como
cu disse que os homens, os seres humanos, somos basicamente perdedores. Haja
vista, que se vio ter que lutar contra um tigre, sempre viao perder. Contra um
clefante, contra um cavalo, contra um cachorro, vamos perder. Sem uma arma
na mao, perdemos contra todos eles. Entao, o cérebro sempre vai poder ver que
o melhor sempre, no caso do perigo, ¢ fugir. No caso de situagoes de perigo, ar-
ticula-se & procura dessas coisas e nao de outras. Nao vai pensar em sexo, nao
vai pensar em comida. Vai fugir, na hora de fugir vai pensar em fugir. Na hora
de comer ndo tem que pensar em fugir, tem que pensar em comer; a comida
tem que estar & mesa, nés vamos comer. Daqui a meia hora vio levar o prato.
Agora nao vamos pensar em sair fugindo, ndo vamos pensar em sexo na hora de
comer. Ndo vamos pensar em beber dgua. Vamos pensar em comer. E comer é
comer. Beber dgua ¢ beber dgua. E sair fugindo ¢ outra coisa. Entao, o cérebro
escolhe tudo isso, ¢ de que maneira faz isso? Néo temos realmente muita ideia,
mas escolhemos geralmente bem. A prova ¢ que estamos aqui, estamos todos vi-
vos. Nosso cérebro escolheu bem muitas vezes. Por anos estamos vivos. Passa-
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mos tantos perigos na vida, sio demais os perigos dessa vida, dizia 0 homem, e
estamos aqui. Entdo geralmente funciona bem, e agora vivemos cada ano, mais
anos. Mas como ele faz exatamente, ¢ dificil saber.

Pergunta — Gostaria que falasse um pouco sobre a meméria que a gente
tem da experiéncia, ou a memoéria associada ao corpo. Por exemplo, a questao
do violdo que tu falaste, que depois de determinado tempo que a gente toca
a gente nao precisa mais pensar no acorde. A nossa mao, a nossa mio lembra,
ou entio quando a gente vai teclar nas teclas do computador depois de um
tempo jd ndo se pensa mais onde estd cada letra. Esse tipo de coisa.

Izquierdo: Obrigado, uma coisa interessante ¢ que ¢ uma caracteristica
de toda a meméria aprender, a meméria de procedimentos, geralmente. Nido
tanto as memérias que chamamos declarativas, a meméria de eventos ou de
fatos, mas a meméria de procedimentos; por exemplo, como tocar um vio-
la0. Como tocar determinada muisica no violdo ou cantar determinada can-
¢io. De onde vem aquele D6 sustenido e donde vem aquele Ld. Ou o Ré sus-
tenido. Essas coisas e os caminhos cerebrais que utiliza o cérebro para fazer
quando estd aprendendo, ndo sio iguais; envolvem muitos mais neurdnios,
portanto sio mais lentos, que aquele que faz quando domina o tema. E algo
assim como uma espécie de fenémeno do expert; o expert sabe fazer as coi-
sas COm menos sinapses €, portanto, com menos retardo do que a pessoa que
estd aprendendo. Por exemplo, a2 maneira como dirige Sebastian Vettel agora ¢
completamente diferente do tempo em que foi na academia pela primeira vez
para aprender aquele jeito. Aquela vez fez tudo certinho, depois pouco a pou-
co se deu conta de que ele podia fazer certos movimentos que tiravam aque-
la necessidade de fazer outros. E assim, seguramente, ele utiliza muito menos
elementos, componentes para encarar qualquer curva hoje do que ele fez no
dia em que aprendeu. Ou no primeiro dia depois do dia em que aprendeu.
A gente vai usando cada vez menos as dicas que utiliza um veterano diretor
de orquestra para dirigir uma sinfonia complexa, grande, de Beethoven, por
exemplo, ou algo assim, ou Brahms. E sao cada vez menos: no inicio utiliza-
vam partituras inteiras, depois pedagos da partitura. Cada vez que utilizo um
componente para fazer as coisas, cada vez que fazemos, ¢ econémico. Ou seja,
trabalhamos de uma maneira econémica, utilizamos cada vez menos compo-
nentes para fazer determinada agio. Aprende a fazer assim, e tem dia que nao
se utiliza mais. Utiliza-se da aquisi¢ao, mas depois de feita na memoria, jd nao.

Pergunta — Qual a relagdo ou apoio que a arte pode dar aos processos de
neuroplasticidade?

[zquierdo: Bom, muito grande evidentemente, e todos usamos disso
em toda a nossa vida; por exemplo, eu pertengo ao grande grupo de pessoas



26 CONFERENCIAS

que s6 sabemos escrever quando hd musica. Eu nido sei escrever um traba-
lho cientifico ou qualquer outra coisa sem musica, tocando do meu lado.
Nao sei fazer isso, nao posso fazer. Muitissima gente com a qual eu falei diz
a mesma coisa. Precisa muisica, e coloca. Ontem eu vi Hebe Camargo, o
que parece que foi a tltima reportagem que ela estava querendo fazer. Que
foi para o maestro de Roberto Carlos, o Lages, ¢ cla disse: eu sou uma pes-
soa que tem que funcionar na casa o tempo todo com muisica. Sem musica
ndo podia funcionar. E muita gente que eu conhego também nao. Eu ndo
sci escrever, por exemplo, sem musica. Esse ¢ um ponto de ajuda. E outro é
tomando isso de forma literal, dando como arte as expressoes, as vezes que
outros nao chamariam como arte, as coisas simples. Por exemplo, nés trei-
namos animais a percorrer labirintos, que é basicamente um tanque de 4gua
que o animal aprende guiando-se por dicas, que sdo cartazes ou quadros ou
figuras que hd nas paredes para que ele saiba para que lado tenha que na-
dar para poder atingir uma plataforma e escapar da dgua. Isso é uma coi-
sa que foi inventada por um amigo meu, um escocés, hd muitos anos. E se
utiliza muito para estudar o aprendizado espacial. Entao, para isso o indi-
viduo precisa ordenar, colocar em determinados lugares. E fantdstico como
fazem isso bem os ratos ¢ os camundongos; sdo grandes nadadores os dois;
os ratos sao melhores, sao grandes nadadores. E a vida nas sarjetas ensina a
aprender a nadar e essas coisas. Isso ¢ uma espécie de frase célebre, mas é,
qualquer pessoa que viveu alguma vez na sarjeta sabe nadar muito bem. Na-
dar nio no sentido literal s6 da palavra, mas enfim. Mas nos guia, as coisas
que andam por af sdo mais significantes que as coisas que podemos ver ou
ouvir nos guiam sempre, sio sinais que usamos. As que chamam mais signi-
ficantes. E as mais significantes muitas vezes sao, verdadeiramente, obras de
arte. Ou da natureza ou de pessoas que a fizeram.

Pergunta — A ansiedade, a falta de atengdo, o excesso de informagées, as
vezes pelo préprio sentido da visdo, esses nio sio elementos que nos confun-
dem e podem até nos fazer achar que a gente estd tendo uma amnésia ou so-
frendo de Alzheimer?

Izquierdo: Obrigado, O excesso de informagoes aparece como uma das
coisas que dd mais medo entre os jornalistas. Sempre me perguntam: e o ex-
cesso de informagdes e o excesso de tecnologia? O que for informdrica, cha-
mam tecnologia. Para tecnologia de outras coisas, tecnologia dos alimentos,
por exemplo, nio existe, tecnologia é de informdtica. Bom, para eles. Gra-
¢as a Deus, o mundo nio é composto s6 por eles; hd outras pessoas também.
Sao muito tteis, mas, por exemplo, um mundo sé de médicos também seria
um desastre, seria um desastre absoluto, pois cobrariam até para respirar,
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Entdo nos receitariam uma coisa para respirar. Diriam que o que respiramos
nio serve, algo tem que receitar, se nio... Bom, mas, enfim, estamos falando
de excesso de informagoes. Por isso que o mundo anda como anda. Eu fago
uma coisa errada e todo mundo bate palmas, mas ¢ resultado, mas ¢ assim.
Nés sempre torcemos contra o mocinho. Mas, voltando ao assunto, excesso
de informagao; sempre tive medo dos excessos de informagao. Uma das coi-
sas mais bem escritas sobre excesso de informagao foi escrita por um gran-
de neurocientista, o fundador da neurociéncia, que ¢ um espanhol, Santiago
Ramén y Cajal, nos anos vinte do século passado. E um livro magnifico cha-
mado O mundo visto aos 80 anos, que, quem quer ver espanhol bem escri-
to, af estd, Cajal escrevia maravilhosamente. E desse livro de mil novecentos
e vinte e algo, O mundo visto aos 80 anos, Cajal se queixa amargamente, de
como o excesso de informagao naquela época, por exemplo, o ridio de ga-
lena do vizinho impedia para ele se concentrar, em musica, no que ele esta-
va pensando. Ele nio podia pensar em misica quando estava ouvindo o rd-
dio do vizinho. Nao d4, ele estd ouvindo a musica do outro, a misica que o
outro quer. Ou entao passa uma banda pela rua e acabou. Como vou pensar
em Beethoven se estio tocando John Philip Sousa. Nio d4, entao daf dizia
que as informagdes, da época mil novecentos e vinte e tanto, estavam ma-
tando a capacidade de se comunicar das pessoas. Nessa época, evidentemen-
te, o tnico rddio que havia era a galena; ainda nao havia o ridio que depois
se usou, com ondas longas e curtas. Era outra coisa, e ndo existia, ¢ claro, a
televisdo; ndo existia nada, ndo existia computador, nio existia tablet, nio
existia nada. 1920 ¢ o mundo do primitivo da tecnologia de informagao. E
ele dizia que jd naquela época o excesso de informagio estava matando as
pessoas; houve muito mais informagao a partir daf, do que houve em to-
dos os séculos anteriores somados da histéria humana. E o cérebro estd dan-
do conta disso; evidentemente foi desenhado de uma forma que consegue
dar conta e fazer selegoes. Por exemplo, se estamos numa estrada e nés va-
mos ultrapassar um caminhio que estd na nossa frente e vem outro cami-
nhio em sentido contrdrio, o cérebro se d4 conta rapidamente do que tem
que fazer. Se tem que ultrapassar rdpido e se meter na frente do caminhio
ou deter e realmente frear e se meter atrds do caminhao. Sao todas essas coi-
sas que sio excesso de informagao. E que as vezes ameagam enormemente; o
cérebro sabe fazer bastante bem. Hoje em dia vivemos num mundo, mais ou
menos, fora do Brasil, em que os avides saem no hordrio, os trens também;
aqui existe — inventamos, mais uma vez, se curva 0 mundo feito ao Brasil
— o caos aéreo. Um grande invento brasileiro. Que tanto aparece, agora vai
aparecer no fim do ano. Vai aparecer quando a Copa, os jogos da Copa se-
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rio feitos aqui. Deus sabe como vai ser entao, mas as coisas mais ou menos
funcionam. Os médicos atendem mais ou menos na hora que marcam, as
aulas comegam mais ou menos na hora prevista, cinema e teatro tem seus
horirios de inicio e de fim. Tudo mais ou menos anda e estamos dando con-
ta do chamado excesso de informagio. Por enquanto, o excesso nao vai ser
tdo terrfvel quando um dia vai ser. De momento estamos arcando com tudo.
Estamos conseguindo. Nao, talvez, muito bem, mas nao somos perfeitos.

Pergunta — Sobre a operagdo e a atengao do espectador, quando assiste a
um espetdculo de artes cénicas. Como ¢ que ele faz, que conexio tem aquilo
que ele est4 assistindo com a sua meméria e que faz com que aquela experién-
cia se torne significativa para ele?

Izquierdo: Geralmente se bate com alguma experiéncia prévia e rela-
cionada, ainda que seja de maneira distante com aquilo assistido € se pres-
ta mais atengio. Naquela coisa. Por exemplo, outro dia vi um filme que ¢
do ano de 1948, no qual eu fiquei loucamente amando, de forma tremen-
da, a atriz principal, que ¢ uma inglesa, que se chama Moira Shearer, uma
grande dangarina; o filme se chamava Sapatinkos Vermelhos. . um grande
filme na histéria e, sem divida, o maior filme de balé da histéria. Af co-
mecei aos dez anos de idade, ndo s6 a definir que tipo de mulher eu gos-
tava; evidentemente era esse tipo de mulher que eu gostava; se impos esse
tipo nesse filme. Era tdo boa atriz e tao magnifica dangarina, que nés fi-
camos enamorados dela. Pois é, mas a partir dela, qualquer dangarina, de
forma inconsciente, toda bailarina que eu veja, comparo com ela, se bate
em algo, irremediavelmente tio boa como aquela que eu imagino que foi.
H4 memérias falsas em tudo isso, evidentemente. Talvez ndo tenha sido
tao extraordindria, mas eu naquele momento achei e isso me durou o res-
to da vida. Entio todas as outras que apareceram postetiormente eu tinha
tendéncia inconsciente em comparar com ela. Ou se me causa algo seme-
Ihante ao que ela me causou naquele momento, quando tinha dez anos,
ou nio. E a gente faz isso; por exemplo, outro personagem tfpico ¢ o mal-
vado do filme. O malvado do filme a gente sempre vai comparar com o
malvado de algum filme que a gente viu quando era pequeno. E que nos
impressionou muito; entdo os outros que apareccram depois, vamos com-
parar: esse nio era tio ruim como era fulano de tal. E assim, a gente vai
fazendo isso. A gente vai fazendo comparagdes, e as comparagdes batem,
nés temos aquela memdria satisfatéria de antigamente, ou nos sentimos
bem porque nos satisfaz com o que estamos vendo, bate com aquilo. E
isso tem mais ou menos origem; por exemplo, nos acostumamos com um
certo tipo de muisica; outros tipos de musica discordam com o que nosso
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cérebro estd acostumado e gosta. Por isso muitos deles, a menos que eles
mesmos sejam antigos membros de banda de rock and roll, nio gostam de
rock. Porque ¢ misica que nao bate com o que ele estd acostumado, jd os
Rolling Stones estdo cada dia mais velhos, o Paul McCartney j& nem rock
canta, ele sim; fora eles outras pessoas dessa idade gostam mais de mdsi-
cas dos anos 50. Daquela época que se pode chamar de época da felicida-
de, quando cles eram jovens.

Pergunta — Sobre a meméria do movimento, a memdria do corpo. Um
ator lé textos, mas um bailarino [& movimento. Esse tipo de leitura ajuda a
preservar a memdoria?

Izquierdo: Sim, sem diivida, ajuda muitissimo a preservar a meméria. E
sobre memdria de movimento, o cortex parietal superior ¢ o principal encar-
regado de detectar a posi¢io do cértex em relagio com o ambiente em cada
momento. Esse cértex que estd aqui atrds faz isso; o parietal posterior estd li-
gado a muitos outros lugares do cérebro, mas a fungio que faz € isso, detectar
o movimento. Estabelece no momento em que damos um salto ou estamos
dangando ou fazemos esse gesto, que vamos falar com alguém que estd desse
lado 145 o corpo detecta isso. Por exemplo, se quero falar com aquele senhor
que estd daquele lado 14, de camisa branca, eu fago assim; meu corpo, quando
estou fazendo assim, estd errado ou falta, ¢ mais pra ld. Isso af existe: detecgio
da posi¢ao em relagdo com o movimento, e isso faz com que cle tenha ajustes
rdpidos. E depois lembrangas disso ¢ na segunda vez que vamos fazer isso, na
segunda vez que vamos fazer uma pega teatral e eu tenho que fazer assim, me
lembrarei melhor, espero.

Pergunta — Quanto a2 meméria das emogoes, de que forma, que papel
tem essa meméria em relagao 2 memdria de modo geral?

Izquierdo: Ontem justamente o tema da minha aula, para os alunos
de pés-graduagio, era isso. Emogoes e memdrias. Hd vdrias conexdes en-
tre emogoes e memaria. Em primeiro lugar, as emogoes regulam a memdria.
Através de mecanismos agora bem conhecidos, conhecemos toda a bioqui-
mica e as conexdes nervosas dessas vias. Sao vias que envolvem um niicleo
que estd localizado na frente do lobo temporal chamado amigdala, e que en-
volvem a secre¢do de noradrenalina, dopamina, por diversas vias do cére-
bro. Sobre as dreas que fazem memérias, hipocampo, amigdala. E algumas
outras coisas, inclusive hormdnios periféricos, que regulam tudo isso. En-
tdo, as emogoes, através do circuito nervoso que as detecta e eventualmen-
te controla e responde a elas, atuam através desse circuito nervoso, enviam
fibras s dreas que fabricam meméria e as modulam; modulam o hipocam-
po, amigdala e tem fibras de noradrenalina, dopamina e tém muitas outras.
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Agora, isso € uma coisa, regulagio da meméria, por exemplo, por que regu-
lam? Porque ajudam a fabricar protefnas nesse lugar da meméria onde pro-
tefnas estdo sendo feitas e essa protefna deve ser feita para que essa memoria
possa ser bem guardada. E as coisas que melhor lembramos, com mais deta-
lhes guardamos e que por mais tempo guardamos, sio aquelas que quando
se fizeram essas memérias houve mais alerta emocional. Por exemplo, todo
mundo lembra, quem tenha idade para isso, claro, onde estava, com quem
estava e em que lugar da casa estava quando morreu Airton Senna. Nio tem
quem ndo lembre, quem tinha idade para lembrar. Mas todo mundo sabe
do dia do seu casamento, ou nascimento do primeiro filho, ou quando saiu
o divércio, ou algum momento assim chave da vida, que pessoa viu em pri-
meiro lugar, qual era o nome da rua, que veiculo pegou para sair, esses de-
talhes que rodeiam as circunstincias de fatos importantes e emocionalmen-
te importantes sao as que melhor se lembram. Sao também ou que mais se
deformam, pois depois o cérebro quer modificar is vezes a meméria. A pri-
meira pessoa que vi quando sai do divorcio foi minha sogra. Entao, isso nio,
entdo o cérebro modifica isso. E a meméria que mais se deforma e ¢ a me-
moria que melhor se lembra. E a outra coisa que fazem as emogaes ¢ se in-
corporar a memdria. Por exemplo, estamos lendo um livro e o livro nos cau-
sa uma emogao muito profunda, e nesse momento se nivela no corpo, muita
adrenalina, e no cérebro muita noradrenalina e muita dopamina e se estimu-
lam quais os lugares do cérebro. Essa emocio toda que lemos no texto se in-
corpora & memdria € o texto daf em diante passa a ser poesia. O texto passa
a ser o texto mais a memdria. Entdo, a gente se lembra, a gente vai até apés
anos no livro procurar a pdgina vinte e trés que tinha aquela coisa que tan-
to me estimulou, e se encontra algo que realmente ¢ algo emocionante. Vol-
ta toda a emogio. Isso se incorpora 2 memdria e passa a fazer parte da me-
méria. A emogao sentida quando sua forma sai; entdo, sio duas formas: uma
regula a formagio da meméria ¢ a outra se incorpora 3 meméria; as emo-
¢oes fazem isso.

Pergunta — Se considerarmos a falibilidade da meméria e sabemos que
somos o que lembramos, tal conexo nao relativiza a nogao de identidade?

Izquierdo: Sim, agora somos nossa identidade; ¢ um conjunto disso tam-
bém. Eu sou, ndo sou o que eu me lembro e sim aquilo que 0 meu cérebro de-
cidiu esquecer, ou eu decidi esquecer. Eu me levo a decidir esquecer ou meu
cérebro, por conta prépria, sem que eu pense nele. Eu sou isso, eu sou o que
eu me lembro e o que eu decidi esquecer, pois como cu me lembro o que de-
cidi esquecer, sou aquilo que me lembro, basicamente. Mas rambém a nossa
identidade ¢ isso; se cada um de nés tem a sua identidade é porque cada um
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de nds lembra de sua prépria meméria, nio da meméria do vizinho, nio da
namorada, ndo. Eu me lembro da minha meméria e nao da de qualquer ou-
tro. A meméria de qualquer um de vocés ¢ exclusivamente de cada um de vo-
cés. Ndo sao as minhas eu tenho outras memérias. E, portanto sou quem sou,
vocés quem sdo. Obrigado.






MEMORIAS DE TODOS 0S LADOS

Jose A. Sanchez

Vim a Porto Alcgre pela primeira vez hd dezessete anos. Minhas recorda-
goes da prlmerra visita sio confusas. Eu lecionava em uma pequena universi-
dade do interior, em Passo Fundo. Depois de trés semanas de trabalho inten-
so com os alunos, decidi fazer uma pausa e visitar a capital do Estado. Minhas
memérias de Porto Alegre estao indissociavelmente unidas a minhas memé-
rias de Passo Fundo, e também de Santa Maria, onde ministrei um seming-
rio um ano mais tarde. Minhas recordagbes sao os encontros com colegas e
amigos de amigos, a ida a algumas apresentagbes no dmbito do Porto Alegre
em Cena, conversas e passeios. Mas nao tenho uma ideia clara do que acon-
teceu naqueles trés dias, onde fiquei, quem visitei, sobre o que conversei com
cada um.

Uma das pegas que vi naquele festival de teatro foi uma apresentagao a
cargo do grupo Of ndis aqui traveiz, ¢ dezesseis anos depois, conheci Tania
Farias, em Lima. Fui incapaz de recuperar imagens concretas, nem a histéria
contada ali, mas tinha muito presente a impressao dos atores elevados, que te-
ciam um discurso terroso e desenvolviam uma atuagio que misturava alegria e
amargura, memoria ¢ desejo, celebragio e dentincia. Se nio tivesse pesquisado
na internet, nio conseguiria recordar o titulo da peca: Independéncia ou Morte!

Alguns anos depois, Porto Alegre se converteu na capital da resisténcia
global. Nao tenho essas lembrangas. Mas ¢ inevitivel que a imaginagio dessa
outra Porto Alegre se associe 2 meméria da minha experiéncia aqui, uma me-
méria na qual se superpdem as duas visitas que fiz, em 1995 e em 1997, mas
também impressbes que provavelmente nio sao de Porto Alegre, mas de San-
ta Maria, Passo Fundo ¢ até Montevidéu. Sob esse ponto de vista, a memdria
aparece como um espago de sedimentagio e fermentagdo do passado, onde as
experiéncias, as sensagoes e os conhecimentos vao se acumulando. Ao olhar de
maneira direta, pode ser que nio se encontre nada além de fragmentos desor-
denados. Mas sem olhar, essa meméria se manifesta, e afeta, pressiona, ilumi-
na ou se torna mais leve. Sem olhar, quando se estd em um Iugar, a memoria
pode despertar a imaginagao de outro lugar, de outras pessoas que estao aqui
a teu lado. Por isso, a meméria ¢ paradoxal, pois, por um lado, estd associada
a0 corpo, is sensacdes, a0 que se experimenta, ¢ inevitavelmente o corpo estd
associado a um lugar, e, no entanto, a alergia da memdria 4 ordem, aos limites
precisos, 4 catalogagao, A ordenagao, e até A consciéncia, permite transcender
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dade do interior, em Passo Fundo. Depois de trés semanas de trabalho inten-
so com os alunos, decidi fazer uma pausa e visitar a capital do Estado. Minhas
memérias de Porto Alegre estao indissociavelmente unidas a minhas memé-
rias de Passo Fundo, e também de Santa Maria, onde ministrei um semind-
rio um ano mais tarde. Minhas recordacoes sao os encontros com colegas e
amigos de amigos, a ida a algumas apresentagdes no Ambito do Porto Alegre
em Cena, conversas e passeios. Mas nao tenho uma ideia clara do que acon-
teceu naqueles trés dias, onde fiquei, quem visitei, sobre o que conversei com
cada um.

Uma das pegas que vi naquele festival de teatro foi uma apresentagio a
cargo do grupo O7F ndis aqui traveiz, ¢ dezesseis anos depois, conheci Tania
Farias, em Lima. Fui incapaz de recuperar imagens concretas, nem a histéria
contada ali, mas tinha muito presente a impressio dos atores elevados, que te-
ciam um discurso terroso e desenvolviam uma atuagio que misturava alegria e
amargura, memoria e desejo, celebragio e dentincia. Se nio tivesse pesquisado
na internet, nao conseguiria recordar o titulo da peca: Independéncia ou Morte!

Alguns anos depois, Porto Alegre se converteu na capital da resisténcia
global. Nao tenho essas lembrangas. Mas ¢ inevitdvel que a imaginagdo dessa
outra Porto Alegre se associe 2 memdria da minha experiéncia aqui, uma me-
méria na qual se superpdem as duas visitas que fiz, em 1995 e em 1997, mas
também impressoes que provavelmente nao sao de Porto Alegre, mas de San-
ta Maria, Passo Fundo e até Montevidéu. Sob esse ponto de vista, a meméria
aparece como um espago de sedimentagio e fermentagio do passado, onde as
experiéncias, as sensagoes ¢ os conhecimentos vao se acumulando. Ao olhar de
maneira direta, pode ser que nao se encontre nada além de fragmentos desor-
denados. Mas sem olhar, essa meméria se manifesta, e afeta, pressiona, ilumi-
na ou se torna mais leve. Sem olhar, quando se estd em um lugar, a memdria
pode despertar a imaginagio de outro lugar, de outras pessoas que estdo aqui
a teu lado. Por isso, a meméria ¢ paradoxal, pois, por um lado, estd associada
a0 corpo, s sensagoes, a0 que se experimenta, e inevitavelmente o corpo estd
associado a um lugar, e, no entanto, a alergia da meméria a ordem, aos limites
precisos, a catalogagio, a ordenagao, ¢ até A consciéncia, permite transcender
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a corporeidade, permite a imaginagio de encontros em lugares e tempos dis-
tantes. O teatro tira partido disso, ou o teatro pode encenar isso.

Memaria material

Estamos falando neste caso de uma meméria individual despertada por
um lugar. E também de uma meméria individual despertada pelo encontro
com outras pessoas. Falo da meméria como pogo que nio se pode olhar, mas
do qual constantemente brotam sensagoes, imagens, palavras. A recordagio,
por outro lado, ¢ o que escapa desse sedimento e me alerta sobre sua existén-
cia. A recordagio aparece quando imagens, sensagoes e palavras se ordenam e
se constituem de maneira estdvel em uma situagio ou relato.

Essa conceptualizagio da memdria remonta a passagem do século XIX ao
XX, e aparece com distintas terminologias na obra de Freud, Warburg e, mais
tarde, em Benjamin. Em seu ensaio sobre Aby Warburg, Didi Huberman ob-
serva a coincidéncia do pensamento de Warburg com o de Freud em relagio
3 meméria. E preciso dissociar meméria e recordagio, propoe. A meméria é
inconsciente; a recordagio, ao contririo, é consciéncia. “O consciente e a me-
moria se se excluem mutuamente”, escreve Freud. E se se excluem muruamen-
te, a recordagio é um esquecimento da memdria: a recordagio chega a ser qua-
lificada como uma tentativa de amnésia organizada, uma ilusio, um obstdculo
4 verdade mais além de toda exatidao fitica, uma funcio de tela.'

Se ¢ assim, a memoria ndo pode ser recuperada por meio da recordagio.
Nio sdo os documentos, as imagens, os dados, que nos devolvem a meméria.

Benjamin recorreria a esta mesma ideia em diferentes lugares: “A fungio
da meméria ¢ a protegio das impressoes, pois a recordagio tende 4 sua dete-
rioragdo. A memdria € essencialmente conservadora, enquanto a recordagio é
destrutiva.™

E em Imdgenes que piensan, escreve:

A lingua nos indica [...] que a meméria nio é um instrumento para co-
nhecer o passado, mas apenas seu meio. A memdria é o meio do vivido, como
a terra é o meio das antigas cidades enterradas, e quem quer acercar-se ao que
¢ seu passado tem que se comportar como um homem que escava. E, sobre-
tudo, nao se importard em voltar uma e outra vez a0 mesmo assunto, em re-
volvé-lo e espalhando como se revolve e espalha a terra. Os “contetidos” nao
$30 sendo essas capas que somente apds uma investigagao cuidadosa entre-

1 G. Didi-Huberman. La imagen superviviente (2002). Madrid: Abada, 2009, p- 280.

2 Theodor Reik. Der iiberraschte Psychologue, Leiden, 1935, p. 132, apud Walter Benjamin,
“Sobre algunos motivos en Baudelaire”, in Obras, 1, vol. 2. Madrid: Abada, 2006, p. 213.
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gam tudo aquilo por que nos vale a pena escavar: imagens que, separadas de
seu [...] contexto, sdo joias nos sébrios aposentos do conhecimento posterior,
como torsos quebrados na galeria do colecionador.

[magens que pensam.’

Como se aproximar entdo do conhecimento da meméria? Como conhe-
cer aquilo que nio se pode olhar, que nio se pode recordar, que nio se pode
tornar consciente?

Didi Huberman, centrando-se jd no projeto Mnemosyne, de Warburg,
propoe as seguintes conclusaes:

1. Que a meméria inconsciente nao se deixa apreender mais que em mo-
mentos-sintomas que surgem como outras tantas agoes postumas de uma ori-
gem perdida, real ou fantasmdrica.

2. Que a meméria inconsciente n@o surge nos sintomas, mas como um
né de anacronismos no qual se entrelagam virias temporalidades e virios sis-
temas de inscrigio heterogéneos.

Segundo Freud, no ponto onde a meméria trabalha, a recordagio se
oculta. Onde a recordagio se oculta, surge o gesto no presente do sintoma: “o
paciente ndo tem nenhuma recordagiio do que esqueceu e rechagou, e nio faz
mais que traduzi-lo em atos. Nio é em forma de recordagdo que reaparece o
fato esquecido, mas em forma de agao.™

Nossos sonhos se alimentam da meméria inconsciente. A memdria ocul-
ta é necessdria para sonhar. Se a meméria aflora e se codifica como histéria, os
sonhos desapareceriam da mesma forma. O esvaziamento da memdria tam-
bém é a morte do projeto. Por isso, a memoria deve ser preservada, e nao ape-
nas codificada e convertida em histéria. Boris Vian converteu essa ideia em
nicleo do romance La hierba roja (1950). Nela, um engenheiro constréi uma
espécie de mdquina psicanalitica, que lhe permite recuperar seu passado. Mas
4 medida que a meméria se transforma em recordagbes, o protagonista vai se
cnﬁ'aquccendo E quando jd nio restam recordaqoes a serem cxphcnadas,
protagonista morre. Quando perdemos a meméria, quando precisamos recor-
dar para ter meméria, perdemos a capacidade de agio. A memdria apenas se
torna visfvel na agdo. Esta seria a primeira tese desta apresentagao.

Memaria e representagao

H4 alguns meses, a coreégrafa Olga Mesa, cujo trabalho acompanhei
desde praticamente o inicio, me propés dividir um exercicio de meméria. Tra-

3 Walter Benjamin. Jmdgenes que prensan, in Obras, 1V, vol. 1. Madrid: Abada, 2010, p. 350.
4 Apud G. Didi Huberman, op. cit., p. 283.
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tava-se de comemorar os 20 anos de existéncia de sua companhia, fundada
em 1992, e queria produzir um livro que fosse a meméria do trabalho nesse
tempo. Eu propus tentarmos o mesmo exercicio de escrita que havia realizado
dois anos antes com outros coredgrafos, Maria Muiioz ¢ Pep Ramis, de Mal
Pelo. Eles me convidaram durante uma semana para a casa deles, que tam-
bém € o estiidio, e ali surgiu um texto que combinava minha meméria com
o trabalho deles, a meméria de minha experiéncia habitando 0 mesmo lugar
em que esse trabalho fora gestado, e suas préprias memédrias. No entanto, no
caso de Olga Mesa, a coisa ndo era tdo simples. Em primeiro lugar, Olga Mesa
nao tem uma casa como a Mal Pelo tinha, Eles vivem no mesmo lugar em que
trabalham hd vinte anos, e seu estidio fica a dez metros da casa. Olga Mesa,
nesses vinte anos, foi uma artista némade. Qual o lugar que deve ser visitado
para ter a experiéncia fisica que permitira entrar na meméria do trabalho de
Olga Mesa? Depois de considerar vdrias opgées, decidimos por um lugar que
tinha uma relagao sentimental muito forte, e que ¢ uma excegio ao cosmopo-
litismo. Nada em comum com as grandes cidades, os acroportos, os grandes
hotéis, nem mesmo os hotéis com encanto. Escolhemos Montemor-o-Velho,
que ¢ uma aldeia de conto de fadas, préxima i cidade de Coimbra, onde to-
dos os verdes se comemora um festival, hd 35 anos. Um povoado no qual, tal-
vez, vivam 3 ou 4 mil habitantes.

E ali, em uma casa sob o castelo, nos instalamos durante uma semana.
Ela tinha que fazer a reestreia de uma pega que estreara dez anos, atrds: Daisy
Planet. Mas tinhamos muito tempo para conversar. Minha ideia era escrever
um texto que fosse como um filme, porque Olga, nos tltimos anos, se interes-
sara cada vez mais pelo uso do video, ¢ seu dltimo projeto se chama Labofilm.
Nele propoe que o intérprete seja ndo apenas um operador de cimera, mas
que faga a edigio ao vivo, por meio do movimento, da obturagio fisica da ci-
mara, da composigio de planos com o uso de espelhos ou superposicoes. De
modo que pensei que meu texto poderia ser uma pelicula sobre o trabalho da
coredgrafa. E para buscar essa meméria, gravamos horas e horas de conversas.
Nao me interessavam tanto os dados sobre os espetdculos ou sobre a profis-
sional, mas, antes, a experiéncia dos lugares, das relagdes. Essas experiéncias,
que James Joyce chamava “epifanias”. Andei a caga de epifanias, por um lado,
e, por outro, de sentir o contexto fisico e afetivo, assim como os estimulos in-
telectuais que envolveram o trabalho. Talvez porque o meio utilizado fosse o
cinema ou porque meu ponto de vista a0 escrever o texto era cinematogrdfi-
co e nio diretamente corcogrifico ou poético, como havia ocorrido no caso
de Mal Pelo; o texto resultante introduzia uma corporeidade diferente. Eu era
um corpo operador que levava uma cdmera. E o resultado do texto foi um do-
cumentdrio no qual eu imaginava que eu assistia a uma instalagiao onde eram
exibidas muitas projegoes, que correspondiam a diferentes momentos que ha-
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viamos recuperado nas entrevistas, mas também a minhas préprias recorda-
goes de espetdculos de Olga Mesa ¢ minhas impressoes de filmes que serviram
de referéncia ao trabalho de Olga Mesa: os filmes de Pasolini, Godard, Ma-
rker, Resnais, Monteiro, etc. No texto, vou passeando com a cimera e reco-
lhendo o tempo presente dessa instalagdo que estd montada no cendrio do tea-
tro de Estrasburgo, e vou me parando diante de algumas projegoes, ao mesmo
tempo que vou me encontrando com algumas pessoas que aparecem também
na trajetéria profissional de Olga. O mais interessante ¢ de que modo essa es-
crita da projegao, dessa instalagio, também permitia criar cenas impossiveis de
registrar, momentos de ensaios que nio estio registrados, ou situagoes da vida
de Olga Mesa que tiveram influéncia, por exemplo, de sua infincia, que nio
estdo documentadas e que nessa instalagio aparecem reencenadas. Esse dispo-
sitivo permitia uma negociagao entre o solo fisico no lugar (Montemor, Es-
trasburgo, Madri) e a dispersao nomddica que caracteriza o trabalho de Olga.

Mas nesse caso ndo apenas era muito mais dificil encontrar o lugar, mas
também o solo histérico. Minha primeira ideia era combinar o trabalho de
meméria pessoal e profissional com um exercicio de meméria histérica des-
ses vinte anos da meméria da Espanha e da Europa. Em algum momento da
conversa, quando perguntei a Olga Mesa que acontecimentos histéricos ela
recordava, me respondeu que muito poucos. Provavelmente eu também teria
a mesma dificuldade para responder. Recordamos a tenrativa de golpe de Es-
tado em Madri em 1981, apenas trés anos depois de aprovada a Constituigio.
Recordamos o referendo sobre a entrada da Espanha na Otan. E depois recor-
damos a queda do muro de Berlim, os atentados de 11 de setembroe o 11 de
Maio. Pouca coisa mais. Isso é um sintoma de como a meméria individual se
dissociou da meméria histérica, uma consequéncia da perda de raizes e do no-
madismo real ou imagindrio.

Trabalhando com Olga Mesa, uma artista sem local fixo, é muito mais
dificil me aproximar dos corpos das pessoas que sofrem que, por exemplo, nos
trabalhos de Mal Pelo baseados em textos de John Berger e Mahmud Darwish
(que remetem diretamente a ocupagao dos territérios palestinos e ao estado de
excecio cotidiano). Em suas pegas, as referéncias A dor sao distantes e se des-
locam até a Segunda Guerra Mundial. Poderfamos encontrar uma justificativa
geogréfica: Estrasburgo, a cidade onde vive, ¢ a capital da Alsdcia, um territ6-
rio, durante décadas, em litfgio entre Franga ¢ Alemanha, que sediou o tini-
co campo de concentragdo nazista no territério francés: Struthof-Natzweiler.
Mas nem tudo isso pode ser justificado a partir daf; existem referéncias mais
distantes, como a destruigio de Hiroshima, um tema recorrente, que chega
mediado pela pelicula de Alain Resnais. A ideia da guerra, do 6dio, do nazis-
mo incorporado, o mal que trazemos em nés mesmos, ¢ algo que preocupou
Olga de uma maneira muito direta. Mas suas referéncias sao distantes: nao in-
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cluem, por exemplo, a guerra civil espanhola, nem o regime fascista no qual
ela e eu nos educamos desde criangas. As memérias estio deslocalizadas: re-
metem-nos a outros lugares.

Pascal Gielen informa sobre una entrevista feita com um grupo de pes-
soas em Flandres sobre qual o tipo de evento histérico ocorrido durante sua
vida; elas recordavam e os resultados dessa pesquisa mostram que quem nas-
ceu antes da Segunda Guerra recordava, sobretudo, acontecimentos histéricos
nacionais, belgas, enquanto quem havia nascido depois recordava, sobretudo,
acontecimentos do restante do mundo.’

Poderfamos pensar que a dissociagdo entre a meméria individual e a me-
méria histérica estd relacionada Aquela pobreza de experiéncia da qual Ben-
jamin falou nos anos trinta e sobre a qual Giorgio Agamben insistiu recente-
mente em [nfanzia e storia:

E questa incapacitd di tradursi in esperienza che rende oggi insopportabile —
come mai in passato — I'esistenza quotidiana, en non una pretesa cattiva qualita o
insignificanza della vita contemporanea rispetto a quella del passato (anzi, forse mai
come oggi I'esistenza quotidiana ¢ stata tanto ricea di eventi significativi).’

Segundo Benjamin, a pobreza de experiéncia estaria ligada ao desapare-
cimento da cultura oral em beneficio da escrita solitdria. Mas também 2 des-
truigdo gerada pelas guerras mundiais, que constituem precisamente a tinica
meméria visivel nos trabalhos de Olga Mesa. Dir-se-ia que os artistas contem-
poraneos seguiram o caminho do romancista do qual fala Benjamin, o indivi-
duo solitdrio, e quando querem recuperar a experiéncia, sio obrigados a viajar:

“Quando alguém faz uma viagem, tem que algo para contar”, diz um
provérbio alemao que pensa o narrador como alguém que vem de longe. Com
nio menos agrado, ¢ preciso dar ouvidos a ele que, ganhando a vida honrada-
mente, decidiu permanecer no pafs e conhece suas histérias e tradiges.”

Em certas ocasides, artistas europeus vao ao encontro da meméria alheia,
em um exercicio de responsabilidade ética, para tornar visivel a dor e a injus-
tica, mas também indiretamente em busca de experiéncias emprestadas. Em
troca da meméria que outros emprestam para construir o espetdculo, ofere-

5 Pascal Gielen, The murmuring of the artistic multitude. Global art, memory and post-fordism.
Amsterda: Antennae Valiz, p. 61.

6 Giorgio Agamben. Infanzia e storia. Distruzione deflesperienza e origine della storia (1978). Tu-
rim: Einaudi, 2001, p. 6.

7 Walter Benjamin. “El narrador. Consideraciones sobre la obra de Nikoldi Léskov” (1936), in
Obras completas, 11. Madrid: Abada, 2009, p. 43.
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cem a elaboracio de um dispositivo simbélico ou até de uma ficgio, que en-
tregam como contrapartida.

E Sola retorna de Paris ao pafs de origem, Vietna, em um exercicio de
luto e restituicao (Drought and rain, 1995). Groupov viaja de Bruxelas para
Ruanda, para realizar uma grande investigacao e expiar a culpa dos meios de
comunicacio ocidentais (Rwanda 94, 1999). Ong Keng Sen, artista de Sin-
gapura, viaja a0 Camboja, pais vizinho, para encenar o testemunho de Em
Theay, o tltimo arquivo vivo das dangas cortesas, ela mesma realizada pelo
Khmer Vermelho ( The continuum. Beyond the killing frelds, 2002). Mapa Tea-
tro apenas tem que viajar de um bairro a outro da cidade para acompanhar a
destrui¢io de um bairro vizinho, Cartucho, e propor uma elaboragio simb6-
lica de sua meméria (Proyecto Prometeo, 2002-3).

Obviamente, existem excegoes, quando a meméria ¢ simplesmente uma
viagem no tempo. Este ¢ o caso da pega do Living Dance Studio, intitula-
da Meméria, cuja estreia ocorreu no Caochandi Workstation, de Pequim, em
2008. A pega na versdo original durava oito horas; em sua versdo para excur-
sionar, reduzia-se a apenas duas horas para excursionar. A duragao era coeren-
te com o0 objetivo e o material. O tempo ¢ necessdrio 3 meméria. O escritor
Milan Kundera formulava da seguinte maneira: “O grau de lentidao ¢ dire-
tamente proporcional 2 intensidade da meméria; o grau de velocidade ¢ dire-
tamente proporcional A intensidade do esquecimento”.” Embora neste caso a
meméria na qual se escava é uma meméria traumdtica, a da revolugio cultural
nos anos sessenta, a lentidio também tem fungio de resisténcia: contra a ve-
locidade das transformagcdes e contra o esquecimento dos processos. Velocida-
de e esquecimento que afetaram, de maneira violenta, as sociedades asidticas
mais desenvolvidas (Coreia, Hong Kong, Singapura) e que agora afeta tam-
bém a China continental.

Escrevia Martin Barbero na introdugao as Mediaciones que o boom da
meméria na atualidade ¢ uma consequéncia da falta de enraizamento. Quan-
to menos se tem passado, mais ele ¢ necessdrio.

Contempordnea é, em primeiro lugar, uma temporalidade configurada
pela crise da moderna experiéncia do tempo, que tem no boom atual da me-
méria uma de suas manifestagoes mais eloquentes. [...] A obsolescéncia ace-
lerada e o enfraquecimento de nossas bases identitdrias estio gerando um in-
controldvel desejo de passado, que nao se esgota na evasio. Embora modelado
pelo mercado, esse desejo existe e deve ser considerado como sintoma de uma
profunda inquietude cultural [...] que nos confronta com um desafio radi-
cal: ndo opor de modo maniqueista @ memdria e a amnésia sem pensi-las jun-

8 Milan Kundera. “;Por qué ha desaparecido el placer de la lentitud?, La lentitud. Barcelona: Tus-
quets, 1995, p. 48.
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tas. Se a febre de histéria denunciada por Nietzsche no século XIX funciona-
va inventando tradigoes nacionais e imperiais [...], nossa febre de memdria é
a expressio da necessidade de base remporal de que sofrem algumas sociedades
cuja temporalidade é sacudida brutalmente pela revolugio internacional que
dissolve as coordenadas espago-territoriais de nossas vidas. E na qual se torna
manifesta a transformagio profunda da “estrutura de temporalidade que nos
legou a modernidade”.”

A memdria sobre a qual escreve Barbero jd ndo ¢ memdria individual, mas
a memoria histérica. O Living Dance Studio propoe um trinsito da meméria
individual & histérica. Wen Hui (coredgrafa) declarava que seu primeiro estimu-
lo para a composigao da pega partia de uma meméria corporal associada as an-
tigas cangoes da revolugio cultural que ouviu na infincia, ¢ que a levaram 2 sua
cama, coberta por um mosquiteiro, sobre a qual executou suas primeiras dangas
diante dos familiares. Essa memdria corporal estabelecia a estrutura cenogréfica
e narrativa do espetdculo, que se completava com sequéncias de um documen-
tirio de Wu Wenguang (codiretor da companhia) sobre os guardas vermelhos ¢
diversos testemunhos zecidos fisica e verbalmente pela atriz Feng Dehua. A me-
mdria corporal era em primeiro lugar repetitiva; por isso, durante oito horas
Wen Hui executara uma sequéncia ciclica, modificada apenas pelas interven-
goes pontuais de Wenguang sobre seu corpo; por isso, em determinados mo-
mentos, seu corpo se somava ao das atrizes das “6peras modelo” na repeticao da-
quelas dangas revoluciondrias, carregadas de otimismo e ingenuidade artificial,
que penetraram indelevelmente em seu imagindrio infantil. Mas recordar exige
também deixar de olhar a realidade atual para concentrar o esforgo da imagina-
a0 no passado, isto ¢, recordar exige fechar os olhos. Isso é o que fazia Wen Hui:
voltar-se sobre seu préprio corpo, buscar as experiéncias daquele tempo passa-
do enterradas na memédria dos musculos, dos gestos, das posigoes, das sensagoes;
nas palavras de Benjamin: “escavar” a meméria no préprio corpo.'

A memdria histdrica

A memoria histérica surge da mediacao de dois termos aparentemente
incompativeis:

9 Jesiis Martin Barbero. “Predmbulo a un mapa de las mutaciones comunicativas y culturales”
(2009), in De los medios a las mediaciones. Comunicacién, cueltura y hegemonda (1987). Barcelo-
na/México: Anthropos, UAM. 2010, pp. XITV-XV.

10 Ver José A. Sinchez. “La mirada y el tiempo”, in Ana Buitrago (ed.), Arquitecturas de la mira-
da, Mercat de les flors. Barcelona: Centro Coreogrifico Galego, Institut del Teatre de Barcelona,
Aula de Danza UAH, 2009, pp. 43-44.
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— A memboria € o passado que estd presente em nosso modo de agir e que,
portanto, se prolonga até o futuro. A meméria gera um presente denso, rico
em matizes; sofrimento e prazer se amalgamam nesse sedimento que é a me-
méria. E é um sedimento que nos dota para a experiéncia, para a persistén-
cia da experiéncia.

— A histéria é 0 que nos torna conscientes do passado, que nos poe em
alerta e condiciona também conscientemente nossos atos. A histéria nos prepa-
ra para a critica, para a organizagio da vida em comum e para projetar o futuro.

Obviamente, também podemos pensar a versio negativa de ambos os
termos:

— A meméria é o que nos esmaga, que nos prende de modo material a
comportamentos do passado.

— A histéria € o que nos ¢ imposto como narragao do passado e nos con-
dena a um futuro que nao escolhemos.

A memoria histdrica é a resisténcia a uma histéria que prescinde de uma
parte de si, que se desmaterializa. Para tentar transformar novamente em his-
téria organica, recorre-se 3 memoria histérica.

Meméria e histéria se retroalimentam:

A meméria alimenta a histéria mediante o testemunho.

A histéria recupera o esquecimento da memoéria.

A histéria censura a memdria,

A memodria resiste a falsificacio da histéria.

Histéria (cientifica) ¢ meméria (pessoal ou coletiva) podem trabalhar
juntas na recuperagio do passado, mas podem também trabalhar em conflito.

Hd uma meméria do poder, que foi utilizada pelos Estados-Nagio no sé-
culo XIX e principios do XX para construir sua identidade. E existe uma con-
tramemdria, 3 qual recorreram os povos e os grupos excluidos da narrativa
oficial da histéria ou dos lugares oficiais da meméria. O teatro latino-america-
no estd cheio de contramemérias. E as dramaturgias coletivas dos anos 1970
prepararam boa parte de sua estratégia polftica como um exercicio de contra-
meméria. Essa estratégia estd muito presente também em Oi ndis aqui tra-
veiz, um grupo que ao longo de sua trajetéria dedicou diversos espetdculos a
confrontar momentos-chave da histéria das Américas: o genocidio dos indi-
genas (7eon, morte em tupi-guarani, 1985, e Danga da conquista, 1990), his-
térias de camponeses ¢ trabalhadores que lutam por justica (A4 Aistéria do ho-
mem... 1988, ¢ Os trés caminbos. .., 1993), episédios de liberagao na histéria
do Brasil (/ndependéncia ou Morte!, 1995, e A saga de canudos, 2000), ou a
pega recentemente dedicada ao revoluciondrio mulato Carlos Marighella (O
amargo santo da purificacio, 2008).

Caberia questionar se pegas como Memdria, do Living Dance Studio,
continuam propondo uma “contrameméria” ou funcionam de outro modo.
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Quando Wu Wenguang estreou seu filme 1966 — Mi asio en la guardia roja
(1993), a situagao politica do momento outorgava a esta uma significagio po-
litica muito distinta da que o espetdculo (onde se utilizavam fragmentos do
filme) teve em 2008, uma vez produzida a abertura econémica e a eclosio da
arte chinesa no exterior. A diferenca entre contrameméria e monumentaliza-
Gao se mostra entdo um pouco movediga.

Poderfamos perguntar algo similar a propésito das produgoes de alguns
criadores latino-americanos dessa mesma geragao. Propostas que foram neces-
sdrias quinze anos antes, continuam sendo eficazes como exercicios de contra-
meméria ou sio antes um modo de monumentalizagio do passado? E a mo-
numentalizagio da memdria da guerra suja nos anos setenta € oitenta nao
serviria para ocultar a violéncia atual dos novos e anacrénicos estados-nagio,
em vez de fortalecer a critica contra os abusos? Qual é a efetividade atual des-
sa memoria histérica?

A memadria e os livros

Depois da Segunda Guerra Mundial, considerou-se que a meméria era
o tinico antidoto contra a barbdrie. E que o esquecimento, estimulado pelos
meios de comunicagio, constitufa a grande ameaca. Em seu ensaio La beren-
cia de Caliban, Lowenthal (Escola de Frankfurt) parte do ritual da queima de
livros praticado pelos nazistas, rastreando seus antecedentes literdrios e hist6-
ricos para associar esse ritual com o desejo de aniquilagio da hist6ria, um fe-
nbémeno que se conecta  ideologia pés-moderna. A queima de livros aparece
como um dos rituais que contribuem para a justificativa dos regimes totalits-
rios: 0 objetivo era criar um sistema ex-nihilo ¢ utilizar o anti-intelectualismo
para submeter acriticamente s massas. O processo de queima de livros enten-
dido como depuragio, como limpeza, € dirigido, finalmente,  liquidagao do
sujeito. O que se liquida é a memdria, e com a meméria se reconduz o sistema
do histérico 20 natural. O individuo aparece como lugar da resisténcia con-
tra tal processo de aniquilagio da meméria. A aniquilagio da meméria estd li-
gada 2 aniquilagio do individuo na coletividade, a sua conversao em objeto.

Mas a perspectiva global ndo pode nos fazer esquecer que, em alguns tet-
ritérios, essa aniquilagio da memdria por meio da destruigao fisica dos livros ¢
algo concreto. Queria apresentar um episédio de minha experiéncia recente na
Palestina. Viajei hd um ano para comissariar junto com Lara Khaldi a 5.2 edi-
¢ao do Jerusalem Show, um evento artfstico multidisciplinar organizado pela Al
Ma'mal Foundation sob a dire¢io de Jack Persckian. Um dos projetos que en-
contramos foi o da artista italiana Beatrice Catanzaro. H4 um ano ela residia em
Nablus e estava envolvida em um projeto cultural com mulheres da cidade. Du-
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rante sua estada, tomou conhecimento de uma se¢ao da Biblioteca Municipal
onde se conservam os livros que circularam nos cdrceres israclenses desde a dé-
cada de setenta e que, portanto, eram lidos por prisioneiros politicos palestinos.
Os livros contam uma histéria particular, pessoal e politica: nas revistas que ser-
viram para forrd-los, nos sublinhados e notas, nas mensagens que eram coladas
entre suas paginas. Beatrice propés que a biblioteca viajasse a Jerusalém para res-
gatar do esquecimento essa experiéncia ¢ essa época da resisténcia polftica, lide-
rada entdo por organizagoes de esquerda. Que melhor lugar para abrigd-la que
outra biblioteca, neste caso uma colegio privada, pertencente a familia Khalidi,
que conta com valiosos manuscritos, alguns deles de mais de dez séculos de An-
tiguidade. Tratava-se de contrastar duas memdrias: a meméria de uma cultura
milenar na heranga de uma familia acomodada, sem posses e neutralizada, para
a qual os livros sao um valor em si mesmo, ¢ a memdria da resisténcia ativista, na
luta e no castigo de corpos que se rebelaram, para quem os livros e a linguagem
sempre foram um instrumento. Para que os livros seguissem sendo instrumen-
to € para ndo estetizar o projeto, decidiu-se que a biblioteca de Nablus, em Je-
rusalém, abriria antes que o Jerusalem Show e fecharia mais tarde que este; além
disso, convidou-se o professor Esmail Nashif a organizar uma série de conversas
com ex-prisioneiros e ex-militantes politicos: @ needle in the binding (uma agu-
lha na encadernagio) converteu a biblioteca novamente em cendrio da memdaria
e retirou dos livros a palavra viva.

O interessante nesse projeto é que os livros nao sao objetos de meméria
por seu contetido escrito, mas como objetos. A meméria reside na colegao, e a
memoria reside em como esses livros foram utilizados pelos prisioneiros. Nao
deixa de ser paradoxal assinald-lo como monumento de algo cujo valor foi o
uso. Por isso, o projeto de Catanzaro ¢ justamente este: ndo monumentalizar,
mas lhe dar uso.

Na mesma edig¢io de Jerusalem Show, apresentamos outro projeto a car-
go da coredgrafa norueguesa Mette Edvardsen. Mette trabalhou rambém com
um grupo de artistas europeus e palestinos em um segundo projeto, 7ime
has fallen asleep in the afternoon sunshine (O tempo adormeceu no amanhe-
cer vespertino). Tratava-se de constituir uma pequena biblioteca viva. Duran-
te quatro dias, cinco livios humanos estiveram disponiveis na Educational
Bookshop, de Jerusalém: o leitor podia ir até l4, escolher um deles e sentar-
-se para ler-ouvir, com a opgdo de retornar ou avangar algumas pdginas. Mais
uma vez, o livro era banido como recipiente da memdria. A memdria se super-
pde 3 memorizagio. E a memorizagio da escrita serve para o estabelecimen-
to de novas relagoes.

O projeto remetia A novela de Ray Bradbury, Fabrenheir 451 (1953), e
resultava especialmente pertinente em um contexto no qual certos livros po-
dem, contudo, ser considerados tio perigosos quanto os mais violentos ativis-
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tas. A distopia de Bradbury, por outra parte, se atualizou na sociedade de con-
sumo, que bane os livros (¢ seu contetido critico) nao por meio da proibigao e
do castigo, mas por meio da competigao de estimulos virtuais coerente com o
novo fascismo capiralista, que tende para a absolutizagao do presente.'!

No entanto, em sua visio literdria, Bradbury situa a meméria unicamen-
te no texto. E esse ¢ o limite do romance. Considera que o corpo, privado da
memoria codificada nos textos, torna-se acritico. A tensio dos corpos solitd-
rios, confrontados com a virtualidade. E que os corpos somente recuperam a
capacidade critica mantendo a meméria da escrita. Provavelmente, hoje terfa-
mos que questionar essa absolutizagao do escrito. Hoje sabemos que os reper-
tétios do corpo podem transmitir a histéria e ndo apenas a meméria muda, e,
na combinagio de meméria e histéria, tornar possivel o agenciamento ¢ a cri-
tica. Impde-se entdo repensar a vinculagdo da meméria com o corpo, o lugar
e a nagio como os trés lugares de fixagdo tradicionais.

Os trés conceitos se transformaram:

— O corpo j4 ndo ¢ a matéria escura 2 qual a psique estd ligada (presa), e
sofre: ¢ a propria psique.

— O lugar j4 nao estd limitado por nosso alcance fisico, pois nao ape-
nas nos deslocamos 2 velocidade de nossa capacidade econdmica, mas tam-
bém podemos habitar o espago virtual (¢ isso ¢ mais acessivel a qualquer um).

— Finalmente, o estado-nagio jd ndo constitui um modelo operacional
para pensar o discurso politico ¢ funciona mais como marca econdmica, nao
como projeto libertador.

A memdria-rede

Uma vez que nio acreditamos no estado-nagio, uma vez que nossa expe-
riéncia ¢ a do nomadismo ¢ que vivemos simultaneamente no local e no glo-
bal ou no local e no virtual, e que nossas redes virtuais podem ser téo fortes
quanto as locais, como conceprualizar a meméria?

Em primeiro lugar, a meméria jé ndo aparece imediatamente associada ao
corpo: nés j4 a externalizamos nos arquivos. Os arquivos s encarregam de recor-
dar por nés. Mas também de conservar a meméria que nés conservdvamos antes.

11 Martin Barbero situa a transformacio da meméria na histéria no contexto da mudanga de para-
digma para o audiovisual: “A perturbagio do sentimento histérico torna-se ainda mais evidente
em uma contemporaneidade que confunde os tempos e os reduz sobre a simultaneidade do atu-
al, sobre o culto ao presente, que alimentam em seu conjunto os meios de comunicagdo ¢, em
especial, a televisio. Pois uma tarefa-chave dos meios de comunicagio ¢ fabricar presente.” Jesiis
Martin Barbero, “Objetos némadas y fronteras borrosas del saber social”, in Al sur de la moder-
nidad, Universidade de Pirtsburgh, 2001, p. 27,
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Em segundo lugar, a meméria jé ndo estd ligada as cidades como lugares,
porque as cidades tornam-se homogéneas, ¢ os meios de comunicagio se su-
perpoem a elas. Todos temos a meméria de Nova lorque. E um habitante de
um subtirbio do México pode sentir com mais forga a meméria de lugares em
que nunca morou que a do lugar em que mora realmente.

Em terceiro lugar, 2 meméria do nacional foi substituida por uma me-
moria global.

Tudo isso jd ocorria no dmbito artistico hd muitos anos. De fato, quando
se tentava recuperar a memdria do teatro, nio se fazia isso escavando na praga
da cidade, mas isso era buscado de modo némade.

Agora esse nomadismo da meméria é virtual. Entdo o que encontramos
¢ um estimulante, mas também perigoso, intercimbio de memérias em escala
global. Nao hd meméria global, porque nao hd corpo global, nao hd um ter-
ritério global. H4 um actimulo de histérias, uma multiplicagao de trajetérias.
As histérias conformam memoria, mas nossa capacidade de vender histdrias ¢
mais limitada que a dos grandes meios de comunicagio.

A memoria jd ndo serve para a construgdo nacional: serve para a justi-
¢a, serve para a reivindicagio dos direitos humanos, a reivindicagio da vida.
Quando os jovens de hoje trabalham sobre a meméria, ndo trabalham tanto
desde a perspectiva nacional, ou até desde a perspectiva comunitdria (enten-
dendo comunidade como comunidade politica e nao como rede afetiva), mas
desde a busca das individualidades. Nao necessariamente desde uma ética in-
dividualista. A individualidade pode ser entendida como né em uma rede e
nao necessariamente como individualidade isolada (e pode ser entendida tam-
bém como motivo ou como caso particular em um contexto de repeticdes
com variagoes).

Entdo — sugere Pascal Gilen — aparece um nove campo, que ¢ o das histérias em
competigio. |4 ndo hd meméria histdrica compartilhada, nem sequer uma memé-
ria oficial confrontada a uma contrameméria, mas que se abre o campo das hist6-
rias em competicio. '

Isso é verdade em parte, porque nessas histérias em competicao, hd al-
gumas histérias triunfantes ¢ mais repetidas, que s3o as que tém acesso aos
meios de comunicagao. Nio obstante, poderfamos concordar com o fato de
que o meio mais eficaz para a transmissao da meméria é o relato de histérias.
Por outra parte, a maneira mais efetiva de transmitir a Histéria é igualmente
contar histérias. Toda histéria tem um componente ficcional, que ¢ assumi-
do como inevitdvel no processo de transmissio. Quando a ficgdo se apresen-

12 Pascal Gielen, op. cit., p. 64.
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ta como ficgao e ndo afeta decisivamente as memdrias e histérias comuns, é
um sintoma de que a relagio entre passado e imaginagao ¢ frutifera e produti-
va. Agora, quando essas ficgoes inevitdveis se vio antepondo as memorias e is
histérias comuns, ¢ o fazem com pretensio de verdade ou universalidade, vao
gerando um peso que progresswamentc anula o jogo compartilhado e a proje-
¢do de novos imagindtios sociais. E contra essa histéria ficcional com preten-
sao de verdade contra a qual se rebelava Nietzsche na Segunda Intempestiva.

A histéria ¢ perigosa quando determina a vida. A meméria ¢ perigosa
quando se afasta dela. A histéria deve ser 1til para a vida por meio da critica,
mas a critica ndo pode determinar a vida. A memoria deve ser ttil para a vida
por meio da atualizagao da experiéncia, mas sem que a experiéncia do passa-
do se associe 4 do presente. A histéria e a meméria, se é que podemos distin-
gui-las, s6 tém sentido enquanto sio titeis.

Os integrantes de Lagartijas tiradas al sol recuperaram essa observagio de
Carlos Fuentes, que de algum modo resume o anterior ¢ anuncia a estratégia
criativa do grupo: “Vamos ao passado como quem vai em busca das chaves
que nos permitam vislumbrar o futuro, nao sao ajustes de contas, sdo promes-
sas, projetos”."” Propus no inicio, citando Freud, que a meméria somente se
manifesta na agao. Poderfamos acrescentar que a histéria sé ¢ ttil quando con-
tribui para dirigir a agio. Os artistas jovens jd ndo estdo interessados na me-
méria monumentalizadora, mas na meméria pela agio. Uma meméria que se
apresenta como actimulo de histérias procedentes de muitos lados.

Jd ndo se trata de tomar memérias de empréstimo em substituigio a um
dispositivo simbélico que contribui para a visibilidade dessa meméria. Trata-
-se de trabalhar com a meméria individual, ficcionalizada, para intervir sobre
o presente.

Um exemplo desse tipo de propostas pode ser encontrado no trabalho
dos artistas libaneses Rabih Mroué e Lina Saneh. Eles propéem um uso dis-
cursivo da meméria em novos dispositivos que nio servem diretamente a essa
memaria, mas a pensar o presente em termos mais gerais. Tanto Three posters
(2000) como Quién tiene miedo de la representacién? (2005) ou 33 vueltas y al-
gunos segundos (2011) se baseiam em fatos reais, referindo-se a um individuo
e utilizam material documental em paralelo ao elaborado ficcionalmente. No
entanto, as pegas nio tém como objetivo escavar essa meméria individual, rei-
vindicar um individuo ¢ propor uma restituigao: individuo ¢ meméria sio uti-
lizados como desculpa para refletir sobre um conflito nio se esgota no passa-
do, mas que afeta o presente.

Em Quién tiene miedo de la representacion? (2005) trata-se de recordar,

extrair da memdria para pd-la no espago piblico, a anulagdo dos direitos indi-

13 hup://lagartijastiradasalsol.blogspot.com.es/ (12/09/2012).
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viduais, a violagdo da dignidade humana, a alienagio dos individuos por ideo-
logias e religides. E se trata de recordar isso: o individuo deve estar presente
em cena. Nio o individuo concreto, mas o individuo como tal. Por isso, Ra-
bih Mroué e Lina Saneh aparecem em cena com seus nomes préprios e sua
identidade, e que os protagonistas das histérias sejam representados pela voz
dos autores e nio pelo corpo ou pela imagem. Em 33 vueltas y algunos segun-
dos, uma pega sem atores ao vivo, ndo se trata de indagar sobre o suicidio con-
creto do protagonista ausente, mas de propor uma reflexio sobre o fato de que
nio se tenha produzido uma primavera revoluciondria no Libano: nao ¢ uma
rememoracio da guerra civil, mas uma utilizagao da meméria para langar uma
pergunta ao presente. Nessa tarefa, ndo existem respostas universais, mas sim
muitas perguntas. Tenho aqui algumas das que foram feitas pelos integrantes
de Lagartijas durante a produgao de El rumor del incendio (2010).

Pode um olhar critico ao passado transformar o futuro? Como foi o
mundo de nossos pais? O que herdamos? Que lutas ocorreram antes de nas-
cermos? Onde nascemos? Qual é a rebeldia do século XXI? Como se configura
a dissidéncia hoje? Como se constréi um pafs melhor? Como se reduz a desi-
gualdade? Como procuramos nossas liberdades? Como politizamos nossas vi-
das? E possivel mudar o México pela via armada? Nio? Entdo como? Pode-se
ser revoluciondrio e institucional a0 mesmo tempo? Como ser ator? Existem
outros sistemas de gestdo? Por que ¢ tdo dificil criticd-lo? Seria necessdrio in-
ventar outro? Melhorar este? Um erro do passado poderia ser uma chave para
o futuro? Como recuperamos a esperanga?'

Freud buscou nos sintomas as chaves de uma meméria que condiciona-
va inconscientemente o comportamento de seus pacientes. O tempo e a agdo
dos pais determinam a agdo dos filos. Mas a psicandlise contribuiria para uma
liberagao parcial e uma tomada de controle por parte do paciente de seu pro-
prio presente. O trabalho na meméria de historiadores, filésofos, antropélo-
gos, urbanistas e artistas poderia ser entendido como um exercicio paralelo a
esse que a psicandlise praticava sobre um tinico individuo. Seja no seio de um
grupo, de uma comunidade, de um segmento social ou de grupos sociais mais
amplos, o importante ¢ que esse trabalho na meméria nido se traduza na cons-
tatacio de nossas determinagbes, mas que manifeste os sintomas que permi-
tam o diagnéstico e a apropriagio do presente. O trabalho na meméria s6 tem
sentido enquanto abre o pensamento sobre o presente e convida inelutavel-
mente 2 agdo. E essa é uma rarefa com a qual os artistas, modestamente, mas
sem complexos, podem decididamente contribuir.

14 Ibidem.
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CAINDO NA MEMORIA

Ann Cooper Albright

Assim como a memdria, a queda se baseia em um deslizamento através
do tempo e do espago. Marcada por uma trajetéria de cima para baixo, as-
sim como antes e depois, a queda se refere ao que era enquanto se move em
diregao ao que serd. A meméria também evoca dupla realidade, de tal forma
que o l4 e o depois sio sentidos aqui e agora. Embora nés raramente pense-
mos sobre elas no mesmo contexto, tanto a queda como a meméria envol-
vem mudangas repentinas e, as vezes, radicais na orientagao. As quedas nos
derrubam e as memérias inundam nossa consciéncia para acelerar nossa res-
piracio. Imprevisiveis, elas confundem nosso senso de ordem mundial e nos
forc;am a revisar nossas expectativas. Em ambas as situagdes, 0 corpo estd en-
volvido numa tentativa de recuperar o que foi perdido quando o equilibrio
de nossas vidas escapa ao nosso controle. Relembrando, o corpo se prende
a0 que nao ¢ mais visfvel, registrando os tracos de quedas passadas em seu
tecido conjuntivo.

Queda e meméria atuam como limiares entre o passado e o futuro,
bem como cruzam as fronteiras entre os estados literal e metaférico de es-
tar no mundo. Muitas vezes, elas convidam a nostalgia para um momen-
to “antes da queda” e uma inocéncia despojada por visdes concorrentes do
passado. Nossas experiéncias de queda e a memdria podem ser traumdti-
cas, com certeza; no minimo, desorientadoras. Mas porque elas se esten-
dem através de um espago liminar em que o presente estd suspenso, a que-
da e a memdéria também podem inspirar novas orientagdes, inclusive as
que desafiam as nogoes convencionais de personalidade individual, esta-
bilidade econémica e sucesso social. Hoje, apresentarei imagens fotogrd-
ficas e trechos de dangas contemporineas que destacam as experiéncias fi-
sicas de queda e de meméria, a fim de explorar as ideias implicadas nesses
estados liminares de ser. Usando exemplos das minhas aulas, particular-
mente o meu trabalho em Contato-Improvisagao, argumentarei que, pres-
tando atengdo no cruzamento de queda e meméria provocado pela expe-
riéncia de 11/9, podemos comegar a aprender a como cair com graga em
vez de cair em desgraga.



Eu tenho pensado muito sobre queda nos dltimos anos. Queda de edifi-
cios, queda de avioes, economias em queda, governos que caem..., mas, prin-
cipalmente, corpos que caem. Ao longo da primeira década do século 21, te-
mos assistido a uma série de quedas esperaculares e horriveis que ém tido
repercussoes locais e globais. Do colapso repentino e horrivel das torres gé-
meas do World Trade Center 4 recessio econdmica e seus resultantes declf-
nios nos niveis de emprego, passando pelas quedas ciclicas no valor dos imad-
veis até as quebras periddicas do mercado de agoes, vivemos em um estado de
ansiedade quase constante sobre coisas caindo aos pedagos, e os nossos cor-
pos refletem isso.

Como uma metdfora cultural, a queda carrega um simbolismo bas-
tante forte no Ocidente. Se nés estamos falando sobre a arrogincia de fca-
ro ou o mal de Satanis, o colapso dos mercados de agdes ou o tropego pi-
blico dos gostos de Tiger Woods ou o mais recente politico a ser indiscreto
na internet, a queda ¢ geralmente vista como um fracasso, uma derrora,
uma perda ou um declinio. Em suma, uma queda representa uma passa-
gem dos sublimes céus do estrelato para o grio da terra. Socialmente, é
uma jornada perigosa. Claro que Nao sao apenas mMeninos, anjos e homens
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que cacm, mas as mulhcrcs tambéﬂ] .{:Orﬂ.ﬂl Condcnadas le' cssa I‘lt‘gtmn-
nia cultural da vertical. Em uma queda excessivamente determinada que
rapidamente muda de literal para metaférica, as mulheres sdo vistas como
“caidas” quando perdem sua virgindade e, portanto, sua castidade e ino-
céncia moral. Esse cendrio de género estd, sem davida, ligado aquela pri-
meira queda espetacular do Paraiso — jd que a queda de uma mulher da
vertical para a horizontal remonta de uma s6 vez  condenagio fisica, cul-
tural e espiritual de Eva (ou um de seus muitos protétipos atualizados). Na
maioria das situagbes, na nossa cultura, as quedas sao sempre vistas como
cair em desgraga.

E particularmente importante compreender essas camadas de ressonincia
cultural associadas com a queda para se compreender a magnitude do impacto
de 11/9 sobre a psique americana. Naquele dia, as torres do World Trade Cen-
ter, dois smbolos do poder e da prosperidade econémica dos EUA, literal-
mente se dissolveram diante dos nossos olhos, destruindo qualquer compla-
céncia que poderfamos ter tido com relagao i seguranga de nossas fronteiras,
vidas e empregos. Depois do choque inicial, vdrios comentaristas rapidamen-
te fizeram uma analogia entre a América e o Eden, caracterizando a queda das
torres do World Trade Center como a nossa queda da graga de nos sentirmos
seguros dentro de nosso préprio pafs. Houve também uma série de comentd-
rios editoriais sobre a arrogincia das torres, que chegaram tao alto no céu que
pareciam zombar do homenzinho na rua, talvez até antecipando seu proprio
fim. Independentemente dos pontos de vista politicos sobre o assunto, os fa-
tos foram suficientemente devastadores. Edificios cafram, pessoas morreram,
o pafs era vulnerdvel.

Eu dei uma aula de improvisagao de danga no dia seguinte ao 11/9. Mui-
tos dos meus alunos tinham familiares ou amigos em Nova lorque e pratica-
mente todos eles haviam passado as dltimas 24 horas assistindo a imagens as-
sombrosas de prédios desmoronando e corpos caindo. Eu reuni os alunos e
pedi a eles para confiarem em nossa prédtica usual de centralizar e expandir, de
liberar e abrir nossos corpos para estarmos preparados para o que vier. Quan-
do terminamos um breve aquecimento, fui tomada por uma visao de todos
nos, ld fora, na praga da cidade, de pé no sol e depois, lentamente, deslizan-
do para o chio, ficando deitados ali por um momento, e depois nos juntan-
do e nos erguendo através de nossas colunas para ficarmos de pé novamente.
Eu vi todos nés baixando ¢ subindo em diferentes momentos, ao mesmo tem-
po em que, gradualmente, famos ficando cada vez mais perto para terminar-
mos de pé juntos.
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Andando em siléncio para a Praga Tappan, focamos nossa energia, re-
conhecendo a incerteza interior enquanto prestamos atengao nas sensa-
¢oes externas motivadas por uma mudanga em nosso ambiente. N6s sen-
timos a diferenca entre calcamento e grama, luz e sombra, parando um
momento para nos concentrarmos na leve brisa em nossa pele. Chegando
a0 nosso destino, nos espalhamos pelo campo, com cada pessoa olhando
para uma diregdo diferente. Aos poucos, cada um em seu préprio tempo,
nés nos abaixamos até o chio, rolamos e depois nos levantamos até ficar-
mos de pé, brincando com o balango suave dos misculos ¢ ossos, que tor-
na a manutengio de uma posigio mais simples em uma intrincada danga.
Baixar, subir ¢ ficar de pé, baixar, subir e ficar de pé. No fim, nés estamos
de pé, bem juntinhos, pertos o suficiente para sentirmos o calor dos cor-
pos uns dos outros. Sorrimos quando finalizamos a partitura, cientes de
que, mesmo em meio a essa crise nacional, haviamos aproveitado a opor-
tunidade para transformar a nossa dor ¢ medo em uma oferenda — de uma
s6 vez um ato fisico de oragio e um gesto de cura baseados em nossos cor-
pos. Mais tarde, em um café local, alguém me diz como o fato de nos ob-
servar incutiu uma sensacio de paz nele, deu-lhe uma sensagio de fazer
parte de algo maior que seu préprio medo. Foi uma partitura simples, po-
rém profunda.

Nos dltimos 11 anos, eu tenho usado essa partitura de grupo em mui-
tas situagoes diferentes. Hoje, eu raramente discuto a sua fonte original, mas a
meméria daquela primeira apresentagio estd incorporada em meus 0ssos. Na
verdade, embora o contexto histérico seja diferente, a experiéncia meditati-
va de descermos até o suporte da gravidade — focados nas nossas préprias co-
lunas, 20 mesmo tempo em que estamos cientes dos movimentos das pessoas
a0 nosso redor — ¢ tao importante hoje como sempre foi. Refazendo os mes-
mos caminhos de cima para baixo com uma dinimica completamente dife-
rente, nés podemos realmente tratar do panico que ainda reverbera nos nos-
50s corpos, nossas vidas, nossas familias, nossas comunidades, até mesmo na
nossa economia, causado por aquelas impressionantes quedas em piblico em
11/9. Mover-se com e por essas memérias musculares cria um repertorio fisi-
co que inclui o significado desse ato original, mesmo uma década apds o fato.
Em seu livro The archive and the repertaire (2003), Diana Taylor destaca a im-
portincia dessas narrativas locais, que frequentemente resistem aos arquivos
oficiais. Ela escreve: “Atos incorporados e realizados geram, registram ¢ trans-
mitem conhecimento” (2003, p. 21). E nesse ato de recordar desde o inicio
que cu quero focar hoje.
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As histérias orais que documentam as memérias das pessoas de ver pes-
soas caindo, em 11 de setembro de 2001, registraram as respostas corporais
mais intimas para o fato de estarem na cidade de Nova lorque naquele dia. Al-
gumas pessoas falaram dos cheiros e da poeira, de um medo tao intenso que
as fez sentirem nduseas. Outras detalharam a devastadora natureza de sua in-
certeza sobre tudo. “Eu perdi toda a nogio de escala, de personificagio, todo
o sentido de mim mesmo como ser humano com os recursos.” Mas, pratica-
mente, todos comentaram sobre a estranha mistura de desorientagio fisica e
existencial naquele dia. “Olhamos para o que nio podiamos ver ¢ ficamos de-
sorientados.”

Muitas pessoas perderam o rumo em Manhattan, em 11 de setembro de
2001. O colapso stibito e traumdtico das torres do World Trade Center foi
desorientador para a América, assim como para o mundo, mas afetou os no-
va-iorquinos de maneira muito mais visceral. A impressionante auséncia das
torres do World Trade Center na linha do horizonte de Nova Iorque provo-
cou o que Diana Taylor descreveu como um “fenémeno do membro fantas-
ma: quanto mais as pessoas reconheciam a falta, mais clas sentiam a presen-

¢a da auséncia”. No espago de poucas horas, imagens das torres estavam por
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toda a cidade. A nostalgia de um tempo “antes da queda” cobriu a cidade tio
logo a poeira baixou.

Eu rambém fiquei assombrada com o que alguém descreveu como “as
longas sequelas de 9/117, incluindo uma sensagio visceral de que algo mudou
em nosso sentido coletivo de equilibrio, ndo apenas para as pessoas que pre-
senciaram o fato directamente, naquela manhi, mas também para muitos jo-
vens que cresceram, ao longo da tltima década. Estou ciente da relagio intima
entre as imagens de corpos caindo e prédios desmoronando repetidas vdrias e
vdrias vezes durante aquelas primeiras 24 horas ¢ o efcito dominé desse trau-
ma e subsequentes “fracassos politicos e econémicos” no nosso corpo coletivo
e individual. Tentando dar sentido a esse momento de desorientagio nacio-
nal e individual, eu me vejo atraida pelas histérias orais e visuais idiossincrdti-
cas e pessoais que repercutem aquele tempo. Exposi¢oes como “Aqui ¢ Nova
lorque: Revisitada” (de onde sao tiradas estas imagens) ¢ a impressionante co-
letinea de narrativas de histdrias orais guardadas no Departamento de Pes-
quisa de Histéria Oral da Universidade de Columbia, em Nova lorque, sao
profundamente convincentes para mim por sua capacidade de captar as sen-
sagoes corporais diretas (cheiros, sons, qualidade do ar, a cor do céu, etc.) das
pessoas naquele dia.

Tendo sido submetida a “hist6ria” oficial “Guerra da América Contra o
Terror”, produzida pelo governo, que, por sua vez, foi ajudado por um cor-
po de imprensa estranhamente décil, é fascinante deslocar-se pelos escombros
das memdrias daquela experiéncia vivida das pessoas exatamente porque elas
nao se encaixam em uma histéria continua, sem emendas. Em sua introdugao
a colecio Afier the fall (Depois da queda), os editores apontam como as pers-
pectivas idiossincrdticas daquele dia foram rapidamente sacrificadas em nome
de uma narrativa nacional coerente (completa com titulo e trilha sonora pré-
pria), desmoronando as experiéncias de muitas pessoas em “o reino simbéli-
co da na¢io”. Em contrapartida, as histérias pessoais colhidas nos Arquivos
de Histéria Oral da Universidade de Columbia, uma selegao das quais foram
transcritas em Afer the Fall (Depois da Queda), “captam o tecido da vida real
da cidade durante esses meses e anos, preenchendo o sentido de tempo e con-
texto que foi apagado na narrativa nacional de America at war (América em
guerra).

Um dos paradoxos mais interessantes da queda, tanto simbélica como
empirica — um gesto assim como um ato — no contexto do 11/9, é como
as pessoas descrevem os corpos em queda que tornaram a tragédia num dos
eventos mais terrivelmente espetaculares do século 21. Aqueles que testemu-
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nharam esses momentos registram o horror ¢ realgam a beleza estranha de
tudo aquilo, articulando a possibilidade simultinea de um destino terrivel e
um sentido de redengdo. Um sobrevivente apés o outro comega descrevendo
os corpos “caindo” e, depois, para para rever a sua linguagem, substituindo
pelo termo “voando”, a fim de reconhecer algum aspecto de clareza de propé-
sito na aparéncia das pessoas a medida que elas caiam do céu. Donna Jensen,
uma gerente de escritério, que morava e trabalhava na regiao, nos conta:

Eu olhei para o que eu pensava ser um pedago de escombros, e ndo era. Era uma
pessoa. Era um homem jovem. Lembre-se que eu estava muito préxima. Eu podia
vé-lo claramente. Ele era magro e tinha uma camisa branca com mangas longas,
uma gravata preta, calgas pretas ¢ um cinto e cabelo escuro. Ele estava olhando na
minha diregio. Ele esta-
va caindo de cabega para
baixo com os bragos para
cima € as pernas um pou-
co abertas. Eu achei que
cle parecia tio bem! Ele
havia se levantado de ma-
nha ¢ colocado aquela
roupa, e parecia tao bem!
Ele absoluramente nio es-
tava lutando. Ele apenas
caiu planando. Eu olhei
por um instante €, entao,
tive que me virar. [...] De-
pois de mais ou menos
uma semana apds o 11 de
Setembro, cheguei a uma
conclusio sobre as pessoas
que pularam. Ao pula-
rem, (_'11-15 estavam [oman-
do suas vidas de volta. Ao
saltarem, elas estavam re-
tomando o controle sobre
suas vidas; ¢ por isso que
elas nao lutaram. Elas nao

saltaram por panico. Elas
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nao saltaram por medo. Eles saltaram porque foi assim que elas tomaram suas vi-
das de volta. Eu acho que é por isso que foi tio bonito. Quando vi aquele primei-
ro homem caindo, ele estava tao gracioso, tio bonito e tao corajoso! (p. 50 ¢ 52).

A sincronia do corpo e do movimento testemunhada por muitos na cla-
ra e brilhante manha de 11/9 nao ¢ resultado de nenhuma conexio causal di-
reta, mas sim de uma alianga estratégica formada no impulso de aceleracio de
uma descida nio premeditada. Esses corpos em queda podem nio ter escolhi-
do o seu destino, mas cles claramente se alinharam com ele. A queda comega
com uma perda de controle; ela requer que se abra mio da vontade individual.
Ao mesmo tempo, no entanto, a queda cria uma oportunidade de nos conec-
tarmos com forgas maiores que nés. Testemunhas dos corpos que cafram na-
quela manha reconheceram a calma graga inerente a essa aceitagio do destino,
que ¢ 0 motivo pelo qual Donna Jensen acabou descrevendo o primeiro corpo
que ela viu como “tao gracioso, tao bonito e tio corajoso”.

A corporalidade excede o visivel. Os bailarinos sabem disso. Apesar de
basearmos o nosso trabalho nas condigées materiais do corpo, no somos li-
mitados por elas. A expressividade requer um comprometimento além do pe-
destre, com o efémero. Da pele para a alma. E por isso que o movimento se
torna uma metéfora para tudo o que nio fica parado, incluindo a prépria vida.
Talvez seja por isso que a morte suscite a danga em tantas culturas — lamenta-
mos a perda, a0 mesmo tempo em que sentimos uma companhia invisivel. A
auséncia fisica suscita outro tipo de presenga, pois ela nos leva além do mun-
do vistvel.

Eu vi fotos de pessoas caindo. Pessoas que haviam saltado de um prédio em chamas
sabendo que iriam morrer quando chegassem ao chao. Pessoas que haviam escolhi-
do a morte por gravidade em lugar da morte por fogo. O que me impressionou foi
a forma de cada um dos seus corpos quando estava caindo. Cada um contou uma
histéria diferente.

Eu olhei para aquelas fotos por um longo tempo, tentando imaginar as sensagoes
no corpo da pessoa no momento em que saltar daquele prédio faria mais sentido do
que ficar... a pressa de olhar pela janela quebrada a rua bem 1§ embaixo. Um sen-
tido de espago — um espago muito grande. Como eu me sentiria? Como eu cairia?

Fallen (Caidos), uma colaboragio entre o coredgrafo Jess Curtis ¢ os
membros da Fabrikcompanie, em 2002, ¢ uma danga/pega teatral construida
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sobre os ecos entre as lembrangas incorporadas individuais e a meméria cultu-
ral. Como o préprio nome sugere, a pega transita por uma série de narrativas
de queda, incluindo cair em ser (um mito de [caro ao inverso), apaixonar-se
(“cair no amor”, em inglés), ¢ cair e voar, antes de abordar diretamente os cor-
pos em queda de 11/9. A apresentagio comega com uma histéria infantil tris-
te de um pissaro bebé que deve sair do ovo e comegar a voar antes que ele bata
no chao e morra. Intercaladas com movimentos gestuais e acompanhamento
musical melancélico, essas virias histérias ressaltam essa combinagio particu-
lar de prazer e medo incorporado em muitos dos riscos da vida.

Nos sonhos, eu estou no topo da drvore, quando ele comega a cair. Eu sinto o im-
pulso crescendo ¢ o vento passando rdpido por mim. Abro os meus bragos e eles
pegam o vento... Eu ainda estou caindo, mas caindo horizontalmente, flutuando.

O medo se torna emogio, a émogdo se torna uma espécie de unidade em éxrase com

o ar... Eu nao tenho medo.

E emocionante, os nossos sentidos despertam, talvez estejamos mais vivos do que em
ourros momentos. Por um instante, caimos como se estivéssemos voando... e hd um ris-
co. O risco de nao sermos pegos, o risco de batermos forte no chio e nos machucarmos.

Sabemos que hd um fundo Id embaixo, que, no final, a gravidade saberi lidar conosco.

Mesmo assim, nos nos rendemos, nos COBﬁ'J.lTlOS, nos Comprometemos 0 nosso

cquil[brio COm a CONEexXao Com O Outro.

As vezes, batemos espetacularmente; ¢ doloroso, mas seguimos em frente. Nés nos
levantamos e continuamos. Estamos de pé novamente. Em outras vezes, a queda
termina e nés mal notamos. Nés mal COMEGAIMOS & Sentir 0 peso dos nossos corpos
e sabemos que a leveza se foi; somaos, mais uma vez, criaturas da terra. Cafdos, o nos-
so amor deve encontrar um novo caminho ou morrer.

A companhia de danga de Jess Curtis se chama Gravity (Gravidade),
¢ Fallen examina as nossas relagoes complicadas com a leveza e a gravida-
de. Devido as difundidas associagoes de queda com a meméria da perda, pa-
rece-me particularmente intrigante que a primeira definigio para a palavra
cair ou queafa (fall, em inglés) no meu diciondrio American Heritage é, em
grande parte, retirada da bagagem cultural que implica falha em uma queda.
Aqui, cair ¢ simplesmente: “mover-se sob a influéncia da gravidade”. Ago-
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ra, essa ¢ uma expressao com a qual os bailarinos podem se relacionar — j4
que sabemos que cada movimento €, na verdade, uma danga com a gravida-
de. Mesmo a bailarina mais tradicionalmente treinada estd ciente do fato de
que ficar imével (especialmente na ponta dos dedos) nunca é um equilibrio
estdtico, mas sim um jogo dindmico com as forgas da gravidade. Para aque-
les de nés que trabalhamos com a danga, aprendemos muito rapidamente
a confiar em nossa sensibilidade proprioceptiva para preparar o corpo para
uma variedade de respostas para a gravidade. Como Bales Melanie descreve
em um artigo em The body eclectic: evolving practices in dance training, esta
¢ uma caracteristica subjacente de vdrias técnicas contemporineas de movi-
mentos. “Em muitas prdticas somdticas, a relagio do corpo com a gravida-
de ¢ examinada dentro e fora do eixo verrtical, através de exercicios ou ex-
periéncias que incluem deitar-se, sentar-se, ou levantar-se e agachar-se até o
chao. Alinhamento nio se trata de ficar em pé reto ou na posigao vertical,
mas tem a ver com as varidveis relagbes dentro do corpo, sentir o equilibrio,
e evitar o fortalecimento muscular desnecessdrio, de modo que o corpo fi-
que aberto 4 possibilidade.”

Costumo comegar minhas aulas de danga com os alunos se movimen-
tando rapidamente pelo ambiente, mudando de lado para andarem em di-
ferentes diregoes. H4 um momento em que, depois de se moverem vigoro-
samente pelo ambiente, os alunos ficaram em pé iméveis. Isso lhes dd uma
oportunidade de sentirem as mudangas sutis de peso e de agio muscular,
uma chance de sentirem o corpo de uma s6 vez desde os pés até a cabega —
um momento para refletirem sobre a posigdo de estarem suspensos entre a
terra e o céu. As vezes, pego que eles imaginem os poros de sua pele se abrin-
do para que o mundo possa entrar no espago de seus corpos. Essa imagem
do corpo como parte de todo o espago tem claros resultados fisicos no tono
muscular do corpo liberado. Até mesmo os olhos funcionam de forma dife-
rente se nds imaginarmos o mundo entrando no espago da cabega, em vez
de os olhos tendo que se esforgar para captar o mundo visualmente. A me-
dida que a frente do rosto relaxa, os olhos podem se soltar em suas 6rbitas,
abrindo assim a nossa visio periférica, aumentando nossa consciéncia do es-
pago que nos rodeia, permitindo-nos ver a nés mesmos no mundo, nio ape-
nas o mundo a partir de nosso ponto de vista (que, como sabemos, pode ser
bastante estreito).

Existe também, creio eu, uma profunda reorganizagio psiquica aqui tam-
bém. Ao mudarmos a nossa imaginagio somdtica, podemos reordenar nossas
nogoes culturais de individualidade. Ao contririo do paradigma colonialis-
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ta do individuo, impulsionado por sua vontade e determinagio de sair para o
mundo e reivindicar (estar em seus préprios pés, deixar uma marca, etc.), o self
torna-se uma parte interdependente que flui pelo e com o mundo. Exercicios
semelhantes com a respiragdao podem cultivar uma atengio com a constante
troca entre a inalagao e a exalagao, ensinando-nos que o ar nao é um vazio, a
auséncia de objetos sélidos, mas uma manifesta¢io da intercambialidade do
self e do mundo. Além disso, eu chamo a atengao deles para as suas estruturas
dsseas e os diferentes sistemas corporais, tais como fluidos, sistema endécrino,
etc., para dar um referente fisico para desenvolvermos novas conexoes entre os
nossos corpos e os ambientes que habitamos.

Na sua esséncia, o movimento é uma série de quedas — algumas pe-
quenas, algumas mais espetaculares — que impulsionam o corpo através do
tempo ¢ do espago. Usando a gravidade, podemos sintonizar nossas sen-
sibilidades com o mais sutil desses deslocamentos. Um dos aspectos mais
essenciais para se ensinar a cair ¢ retreinar a nossa experiéncia instintiva
de nos agarrarmos ou prendermos a respiragao quando sentimos que nos-
sos corpos perdem o seu chio (pense na cldssica imagem cémica provo-
cada pelo ato de alguém se inclinando contra algo que, de repente, cede).
Uma maneira de treinar as pessoas a cairem sem medo, a curtirem aquela
suspensio da orientagio vertical e da perda de controle naquele momento
de liberacdo, ¢ substituir o nosso julgamento (que cair é uma falha) pela
SENsacgao.

A expressio “cair em desgraga” torna-se uma afirmagio impossivel quando a queda
propriamente dita é experimentada como um estado de graga.

Quando ela escreveu essas palavras como parte de uma nota do editor
para a edi¢io de outono de 1979 da Contact Quarterly, Nancy Stark Smith
vinha praticando queda havia sete anos. A evolugao das habilidades em que-
da de Nancy Stark Smith ocorreu em paralelo ao desenvolvimento do Con-
tato-Improvisagao. Em 1972, quando um grupo variado de estudantes uni-
versitdrios e bailarinos (incluindo Stark Smith) passava por essa experiéncia
sob a orientagao de Steve Paxton, o Contato parecia um exercicio de jogar
e pegar corpos que, na maioria das vezes, cafam no chio sobre o grande ta-
tame. Em 1979 isso havia evoluido, tornando-se uma grande influéncia so-
bre a danga contemporanea, com um grupo profissional de professor/atores
e uma colegdo cada vez maior de habilidades — sendo aprender a cair uma
das principais.
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Fall Afier Newton (Queda Depois de Newton) traga onze anos de Con-
tato através de um foco quase exclusivo na danga de Nancy Stark Smith. A
medida que Steve Paxton narra uma histéria curta de Contato, o video co-
mega com mais de um minuto com Stark Smith empoleirado nos ombros de
Paxton enquanto ele gira rapidamente. Essa longa sequéncia de 1983 con-
figura a narrativa implicita do virtuosismo, mostrando a danga espetacular
de Stark Smith. A medida que o espectador é presenteado com uma extra-
ordindria série de imagens suavemente em camadas de Stark Smith caindo
dos ombros de Curt Siddall, Steve Paxton e Danny Lepkoff, Paxton obser-
va: “Impulsos mais altos trazem novas dreas de risco. Para desenvolver esse
aspecto da formg tinhamos que sobreviver a ela. Essa sobrevivéncia depen-
de de se aprender a como canalizar o impulso de uma descida vertical para
um percurso horizontal.

Uma parte do video inclui vérias repetigdes lentas de uma queda par-
ticularmente intensa onde Stark Smith cai no chio diretamente em cima
de suas costas. Embora a queda seja desacelerada para demonstrar a nar-
ragio de Paxton (“Durante essa queda tio desorientadora, os bragos de
Nancy conseguem amortecer suas costas, e isso distribui o impacto em
uma drea maior. E ela ndo para de se mover. Isso ajuda a dispersar o im-
pacto durante um tempo um pouco mais longo”), o espectador consegue
ainda ver o impacto reverberar através de seu corpo, mesmo quando ela
rola (agora em tempo real) para fora e continua dangando. A repeti¢ao em
movimento lento, combinada com a articulagio de Paxton de como se en-
volver naquele momento de desorientagio, realmente ajuda o espectador
a vislumbrar a possibilidade de expandir aquela suspensao dentro de uma
queda. Como Stark Smith relata em sua nota do editor: “Quando eu co-
mecei a cair por escolha, notei um ponto cego. Em algum lugar apés o ini-
cio ¢ antes do final da queda, havia escuridio.” Trabalhando a partir da
imagem para trds até a sensagio, os espectadores podem aprender com o
exemplo dela a como ficarem na luz.

Grande parte das filmagens em Queda Depois de Newton ¢ da série de dez
anos de apresentagdes, de 1983, no St. Marks Danspace, em Nova lorque. Os
movimentos virtuosisticos caracteristicos do Contato-Improvisagao — ombros
girando e quedas que faziam um Joop até o chao apenas para dar um giro de
volta para cima no ar — estavam muito em evidéncia. E claro que Smith ha-
via aprendido a sentir o impulso de uma descida sem se apertar ou se contrair
com medo. Ela havia internalizado os reflexos treinados de esticar os mem-
bros para distribuir o impacto numa drea de maior superficie e foi capaz de se
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adaptar instintivamente a variagbes aparentemente intermindveis da passagem
de cima para baixo. Ao descrever essa transicao, ela escreve:

Quanto mais eu caia, mais familiar se tornava a sensagio de cair através do es-
pago, ¢ menos desorientada eu estava durante a queda. Ficando acordada desde
o primeiro momento da perda de equilfbrio, eu achei que a queda era em si um
equilfbrio dindmico. Um equilibrio no qual as forgas em jogo — gravidade, impul-
s0 ¢ massa — estavam todas operando em sua ordem natural ¢, se a minha men-
te estava comigo, eu poderia suavemente guiar aquela queda para um pouso sua-
ve. A confianca veio com a experiéncia e logo o prazer tomou o lugar do medo ¢

da desorientacio.

Desorientagdo ¢ uma palavra que insiste em seu oposto de significado.
Ser desorientado ¢ ser desfeito, fazer perder o equilibrio. Mas também aponta
para um conhecimento mais profundo que pode ser tirado de nossas memé-
rias individuais incorporadas. Raramente pensamos sobre onde estamos até fi-
carmos perdidos. Para compreendermos o que nos orienta, nds precisamos ex-
perimentar a desorientago, aquela mudanga de perspectiva espacial que pode
nos ensinar o que nds damos por certo. Na conclusao de sua meditagao sobre
orientagdbes mutantes em Queer phenomenology, Sara Ahmed escreve:

Momentos de desorientagio sio vitais. Sao experiéncias corporais que jogam o
mundo para cima, ou jogam o corpo do seu chdo. Desorientagio como uma sensa-
¢ao corporal pode ser inquietante, e pode destruir ou abalar o nosso senso de con-
ﬁanqﬂ na terra ou Chéo Ou d nossa crenca df quf_' o Chio €m quc ﬂés Vivcmos Pod{:
sustentar as agdes que fazem a vida parecer vivivel, Essa sensagio de destruigdo, ou
de ser destruido, pode persistir € se tornar uma crise. Ou a sensagio em si pode pas-

sar assim que o chio volta ou assim que nés voltamos ao chao (2006, p. 157).

Quando perde o equilibrio, o corpo distorce o nosso senso de diregao de
maneiras que podem reformular a nossa nogao do que constitui uma politica
de localizagao ou a organizagao cultural do espago. Parece, entdo, que a queda
oferece um novo ponto de vista, por assim dizer, no bindrio de em cima (up)
¢ embaixo (down). Na verdade, poderfamos até pressupor, seguindo o traba-
lho de Sarah Ahmed em fenomenologia, que a queda insiste em uma mudan-
¢a de orientagdo, uma perspectiva a partir da qual poderfamos aprender, até
mesmo quando voltamos para o chio. Entretanto, para experimentar essa di-
ferenga na queda ¢ importante ndo desligar a sensagao, inclusive a sensagao de
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perder o chio. Como Smith reconhece: “O ponto cego na queda ¢ o momen-
to quando a queda ¢ quem cai perdem a sincronia’.

E 16gico que a desorientagio nio é necessariamente um gesto radical. Ela
também pode provocar uma resposta conservadora, assim como cair pode.
Tomemos, por exemplo, a resposta em pénico do governo americano para a
queda das torres do World Trade Center, em 9 de setembro de 2001. Essa que-
da terrivel foi vista como uma falha em muitos niveis ¢ criou muita desorien-
tacao ¢ medo nos Estados Unidos. O que se perdeu no processo de transfor-
mar o nosso medo em patriotismo foi o potencial para a nossa desorientagio
mobilizar novas posi¢des ou nos conduzir para uma compreensao de nossas
amarras anteriores. Como Sarah Ahmed observa: “A questio ndo ¢ se senti-
mos uma desorientagao ou nio (porque nés a sentiremos e a sentimos), mas
como essas experiéncias podem ter um impacto nas orientagdes dos corpos e
espagos, [...] A questdo ¢ o que fazemos com esses momentos de desorienta-
¢a0, assim como o que esses momentos podem fazer — se eles podem nos ofe-
recer a esperanga de novas diregoes ou nao, e se as novas dire¢des sao motivo
suficiente para esperanga ou nao.” (2006, p. 158)

Estar atento 2 desorientagiio espacial vem de uma prdtica fisica que in-
clui se acostumar a ficar de cabega para baixo, girar, cair em todas as dire¢oes
(especialmente no espago s costas da pessoa), bem como mover-se com fm-
peto — as vezes, com os olhos fechados. O fenomenologista Maurice Merleau-
-Ponty descreve a desorientagio como sendo “a experiéncia vital de vertigem
e ndusea’. Acredito que essa experiéncia “vital” tenha implicages psiquicas,
para nao mencionar fisicas. Pessoalmente, acho que, ao trabalhar com deso-
rientagdo, meu corpo pode se abrir para lugares e ideias que a minha mente
tem dificuldade em encontrar por conta prépria, incluindo outras formas de
pensar sobre quedas e cair. Ao aceitarmos a oportunidade que a desorientagio
oferece, podemos buscar novas diregoes, nao apenas nas quais cair, mas tam-
bém dentro da prépria queda, aproveitando os momentos de expansio entre o
em cima e o embaixo. Porque, na trajetéria inclinada de cima para baixo, po-
demos experimentar as duas diregdes de uma sé vez — encontrar a suspensio
e, 20 mesmo tempo, sentir a atragao da gravidade. Nancy Stark Smith refere-
-se a esse momento como um “gap” (lacuna).

Onde vocé estd quando vocé nio sabe onde estd ¢ um dos pontos mais preciosos
oferecidos pela improvisagao. E um lugar a partir do qual mais direges sio pos-
siveis do que qualquer outro lugar. Eu chamo esse lugar de Gap. [...] Estar num

g{lf) ¢ como esrar em uma qucda, antes dC tocar o chio. V(}l:é estd SLISPCTIS(J — no
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tempo € no espago — ¢ vocé realmente nio sabe quanto tempo vai levar para es-
tar “de volta”,

Para Smith, essa suspensio entre dois pontos conhecidos (em cima e em-
baixo) abre miiltiplas possibilidades e diferentes orientagbes. Para mim, este
“gap” permite uma suspensio de uma espécie de paradigma cultural (de que a
queda é uma falha), de modo que outros significados podem tomar o seu lu-
gar.

La chute (A queda) é uma série de fotograhas de Denis Darzacq de ho-
mens jovens (¢ uma mulher) captados no ar. Tiradas entre 2006 ¢ 2007, essas
imagens capturam corpos caindo de mais ou menos meio metro de altura (as
vezes, apenas alguns centimetros) do chao. Em sua declaragdo de artista que
acompanha o portfélio, Darzacq descreve esse trabalho como uma meditagao
sobre o individuo em um ambiente urbano, com especial referéncia ao 11/9 ¢
a dificil situacio da classe trabalhadora pobre na periferia de Paris. Nessas fo-
tografias, homens jovens predominantemente de comunidades de imigrantes
dos subirbios parisienses sio fotografados contra um pano de fundo de edifi-
cios de concreto genéricos — 0 que Darzacq chama de arquitetura “sem alma”
de muitos projetos de moradias puiblicas. Ao pegar um corpo suspenso entre
o langamento e a recuperagao, Darzacq consegue inspirar um ar de vulnerabi-
lidade existencial na imagem potente de vitalidade jovem.

A justaposigio desse tipo de fisicalidade energizada — parte parkour,
parte capoeira e parte arte circense — flutuar no ar ressalta a posi¢ao mar-
ginalizada da juventude urbana. Ao mesmo tempo, a intensidade da expe-
riéncia de voar e cair anula qualquer postura ou “atitude” gestual que pos-
samos associar com subculturas de jovens urbanos. Muitas das fotografias
nem mesmo mostram expressoes faciais. No entanto, os arranjos desordena-
dos, deslocados e irregulares de bragos e pernas batendo criam uma ideia de
personalidades individuais. A trajet6ria da queda ¢ interrompida pelo clique
da cimera, e o conge!amento resultante nos d4 uma pausa para considerar-
mos a experiéncia deles.

No trabalho de Darzacq, a narrativa da queda é suspensa. Seu quadro fo-
togrdfico atua tanto como interrupgao quanto como absorgio. Ao prolongar
um movimento no ar, essas imagens nos dao uma oportunidade de pensar so-
bre momentos entre o infcio € o fim de um salto. O desfecho pode parecer
inevitdvel, mas nio ¢ necessariamente predeterminado. Na verdade, La Chu-
te, de Darzacq, torna visivel o que Erin Manning, fazendo referéncia a Deleu-
ze, chama de “a elasticidade do quase” (2009, p. 114). “[O] corpo eldstico é o
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corpo do entre, o corpo do quase, quando o movimento estd a ponto de acon-
tecer, real, mas quase virtual, pendurado, pulsando, em espiral.” Assim como
Stark Smith, Manning impregna essa lacuna ou suspensio com possibilidades
de improvisagao. Ela pensa nela como um intervalo, um momento de intensa
abertura que tem um potencial sobrenatural (“quase virtual”). E essa experién-
cia mitua de um intervalo que estrutura a sincronia mdgica de se mover jun-
tos, sejam dois dangarinos em um tango ou um dueto de contato, o que cai e
a queda, ou o encontro do salto de fé de um jovem e a capacidade de um fo-
tégrafo de capturar essa breve suspensio da descrenca.

Todas as suspensoes chegam a um fim, ¢ claro, e o que importa, entao, é
como atingimos o chdo. Definida abstratamente como “a propriedade de um
material que lhe permite recuperar a sua forma ou posigao original depois de
ser dobrado, esticado ou comprimido”, a resiliéncia nas pessoas geralmente ¢
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determinada por uma combinagio de circunstincias histéricas, contexto so-
ciocultural, disposi¢ao familiar e atitude individual. Para os jovens urbanos
documentados nas fotograhias de Darzacq, essa habilidade ¢ medida na capa-
cidade de continuarem com um préximo movimento, a capacidade de encon-
trarem o chio com um ombro, as costas, o quadril, ou a mio, a fim de darem
um impulso e ficarem novamente de pé. Na frente da cimera, eles tentam o
mesmo movimento vdrias vezes, langando-se pelo ar e batendo no chao como
uma bola quicando. A resiliéncia fisica deles é impressionante, uma prova do
grande potencial da sobrevivéncia humana. Mas serd que a flexibilidade fisica
sempre produz elasticidade psicolégica também? O que essas imagens de sus-
pensio, a ideia de “gap” de Stark Smith ou a nogio de “a elasticidade do qua-
se”, de Manning, nos dizem sobre as quedas que resultam na perda do susten-
to de vida, da condicio social ou da vida de um ente querido?
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Embora, muitas vezes, interpretemos a resiliéncia como significando vol-
tar a ficar em pé ou onde estdvamos antes da queda (recuperar-se), cla também
pode sugerir uma certa flexibilidade, em que a possibilidade de reorientagao
ap6s a desorientagao leva a pessoa a diferentes diregoes, ou até mesmo uma
nogio diferente de direcionalidade. Nessa reconfiguragio da politica de verti-
calidade (para cima é bom, para baixo ¢ ruim), eu me junto a Judith Halbers-
tam, cujo recente livio The queer art of failure incentiva as possibilidades de
improvisagdo do que ela chama de “teoria do baixo” (low theary). “Em certas
circunstancias, cair, perder, esquecer, destruir, desfazer, ser inadequado, nao
saber podem, de fato, oferecer formas mais criativas, mais cooperativas, mais
surpreendentes de estar no mundo.” (2011, p. 2 e 3)

Aqui voltamos ao potencial do Contato-Improvisagio para nos ajudar a
entender algo extremamente importante. Embora muito do trabalho profis-
sional no Contato-Improvisagio enfoque no virtuosismo do #p (em cima) —
impressionantes saltos em rotagao que deslizam pela sala — na minha mente,
o potencial verdadeiramente radical do Contato, nesse momento histérico,
estd no treinamento fisico que celebra o down (embaixo), espraia-se no chdo,
deleita-se no processo de rolar, afundar e rastejar. Através da memdria incor-
porada de trabalhar com a gravidade, o Contato pode nos levar a uma resis-
téncia que ndo s6 nos ajuda a sobreviver is quedas inevitdveis da vida, mas
também nos livra da ascensio implacdvel e da luta pelo sucesso que marcou o
final do século XX. Em seu ensaio The memory of movement (A meméria do
movimento), Gabriele Brandstetter pergunta: “Como ¢é que os tragos de me-
méria cinética podem ser seguidos em um processo que nunca ¢ executado de
uma forma linear e progressiva, mas desenvolve um poder antecipatério em
sua oscilagio entre lembrar para trés ¢ para frente?” (2000, p. 110). Eu acre-
dito que a resposta para essa pergunta estd na prtica de cair no Contato-Im-
provisagdo. Suspensos entre 0 em cima (up) € 0 embaixo (down), o passado e
o futuro, os nossos corpos comegam a reconhecer aquilo que a nossa memoé-
ria j4 sabe: que a gravidade pode nos levar a um estado de graga — se estiver-
mos dispostos a correr o risco.
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A MEMORIA NO TEATRO-PERFORMANCE:
0 ATOR-PERFORMER SIGNO MNEMONICO DA FRATURA ESPETACULAR

Alberto Kurapel

A Compagnie des Arts Exilio trabalha
com a realidade da Memdria,
com a Fstética da Insatisfagao!

Alberto Kurapel

(O fundo da cena apresenta uma tela branca onde serio projetadas sequén-
cias de Cinema e Video. O piso se ilumina gradualmente; no lado direito, ao fun-
do, apareco nu com as mdos na nuca, caindo vdrias vezes como resposta a fortes
sons de bumbo que sido ouvidos. Assim vou percorrendo a cena, como um prisio-
netro politico golpeado em diferentes partes do corpo até desaparecer pelo lado es-
querdo

Sobre a tela é projetada a sequéncia cinematogrifica em branco e preto da
obra Off-off-off-ou sur le toit de Pablo Neruda, gue mostra a imagem de um
homem levando nas costas uma piridmide de cristal, caindo e se levantando en-
quanto se ouve a “Paixio segundo Siao Mateus”, de |.S. Bach. Fim da sequéncia.

Apareco no fundo do cendrio, vestido com calca escura, camisa, gravata, pa-
letd, descalgo. Sento-me i frente da mesa de conferéncias. Coloco os deulos, pego as
folbas, comego a ler.)

Teatro-performance

No Chile, pouco apés o Golpe de Estado militar de 1973, a sangren-
ta repressao significou uma tragédia cujos danos e consequéncias totais, ainda
hoje desconhecidos, tergiversaram a histéria e a cultura democrdticas do pa-
{s.” Como resultado do desterro, convertemo-nos em estrangeiros, nomades
e forasteiros, consequéncias desse deslocamento politico, traumdrico, infor-

I La Compagnie des Arts Exilio. Espace Exilio. Montreal — Maio — 1985. Canada.

2 Estas diraduras militares se instauraram globalmente na América Latina, inter-rrelacionando-se
estreitamente na década de 70. Comegam a desaparecer como tais ao redor de 1986.
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tdnio que, além de uma repressdo institucionalizada, matangas, torturas e se-
questros, gerou uma didspora, impelindo-me 2 situagao de exilado-imigrante-
-latino-americano no interior da sociedade norte-americana, em um Primeiro
Mundo que me recebia e no qual a proposta dessa linguagem do desapego no
interior da criagio foi uma op¢io indispensdvel para assumir nossa nova essén-
cia. Como seres sociais, temos um passado semiconsciente € nos inserimos em
uma hist6ria que é um construto, e através da constante evolugio podemos in-
dagar em nossas fendas mneménicas que sio nosso presente. Por isso procurei
conceber em cena uma “inscrigio efémera de uma escritura mnemonica, pa-
limpséstica que permita ao ator-performer mostrar suas feridas, suas cicatrizes,
como vestigios de nossa meméria coletiva”.

Hoje vou compartilhar alguns marcos de uma criagdo — a minha criagao
teatral —, vou remexer em uma incessante busca estética que surgiu em uma si-
tuagio de estranhamento, e que nasceu da necessidade de expressar artisticamen-
te na dolorosa situagao de derrota, de isolamento, de solidao, de uma fratura que
nio ¢é sendo a dor intransigente do fracasso.

Por isso considero minha trajetéria teatral como uma criagao de desapego,
que se desenvolveu no exilio (condigdo politica imposta), e que nasce a partir
da urgente necessidade de evidenciar a marginalidade do criador, o exlio, o
nomadismo, a derrota, a diversidade em cena, identidades e signos rompidos,
desintegrados, fragmentados, para obter o direito de cidadania cultural através
da alteridade, para assim transcender gragas a uma expressao cénica que inter-
pretara minha condigdo e castigo social: “politico”.

Frente a essa histéria, o tinico processo possivel foi o de propor relatos es-
petaculares que induziram a um questionamento, isto ¢, a um reconhecimen-
to, 2 um renascimento, que resultaram na criagio de uma proposta cénica dife-
rente, numa grande resisténcia que radicou, como diz muito bem Deleuze, na
criagdo. Teatro-Performance (representagiio/ apresentagdo), para nos expressarmos
como sujeito ¢ objeto, emergindo dos elementos constitutivos de tal entorno.

(Levanto-me, tiro o paletd e a gravata, que coloco no espaldar da cadeira.
Dirijo-me ao lado direito, sento-me, pego o violdo e canto: Pregon del nacer.)

De sangre cran mis pasos/ de labranzas y de siembras.
Mi surco tenfa el rumbo/ del que no conoce estrella.
De tanto mirar pa'abajo/se me hizo cuerpo la espera;
sarmiento sobre sarmiento/mi garganta se hizo piedra.

3 Conferéncia no XIV Congresso da AMIT: La performance-teatral: memdria-historicidad, descons-
truccidn ¢ hibridez. México, agosto de 2007.
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Pero el Sol que es pedn y es indio/puso su llama en mis venas
¥ con un otofo viejo/me hice guitarra campera.

Desde un entonces....de escarcha/desde los siglos sin nombre,
]T!i canto dC Picdfa €5 l‘lachafcortando ma.ll;'za dc monte...
Voy por las noches gritando/que la Noche; no es ererna,

que mi América Semilla/ya tiene el Sol en las venas.

(Alberto Kurapel)

(Volto & mesa de conferéncia, coloco os deulos, leio.)

A memadria no teatro-performance

Memdria, que segredos te fazem renascer
das pedras quebradas do pensamento?
Kurapel (1987, p. XX)

A partir de nossa particular situagio/visio, exploramos pragmaticamente a
linguagem artistica tomando sempre como base nossa meméria e cultura fratu-
radas, a apropriagio ¢ desconstrugio do discurso histérico, € como principio de
criagio o hibridismo ou mesticagem artistica, o que engloba a performance, o
registro, a representagio, a apresentagio, o acontecimento, nosso idioma, o cas-
telhano, e a apropriagio de outros adquiridos, como o francés e o inglés, a tradu-
30, a transmidialidade, a precariedade de meios ¢, com certeza, o ator-performer
como centro, o eixo dessa conjungao significante. Ao falar da relagio representa-
¢ao-acontecimento, minha reflexao se centrard no papel do ator como presenga,
dentro dos conceitos de meméria, historicidade e hibridismo.

Esse é o relato de minha visdo e criagao artistica — de exilio ¢ nao em exi-
lio —, que lutou e luta contra uma amnésia imposta, que impede de conservar
na memdria coletiva e cédsmica — principalmente nas novas geragoes — os im-
prescindiveis vestigios dos fatos histéricos que nos modelaram.

Por seus componentes especificos, o conjunto da minha obra, me refiro
as produgdes junto 3 Compagnie des Arts Exilio, no Canadd’, foi/é percebi-

4 Principais abras criadas com a Compagnie des Arts Exilio, como Dramaturgo, Diretor e Actor:
Exilio in pecrore extvaiamiento (1983) | Mémoire 85 / Olvido 86 (Canadd, 19806) / OfFOfFOff ou
sitr le toit de Pablo Neruda (Canadd, 1986) / Recyclage (Canadd, 1986) / Altitude variable (Cana-
dd, 1987) | Prométhée enchainé selon Alberto Kurapel (Canadd, 1988) / Carta de Ajuste on nous
navons plus besoin de calendrier (Canadd, 1989) [ Indicios/Signes (Canadd, 1989) | Aurores Mo-
biles (1990) / Colmenas en la sombra ou Uespoir de Uarriére garde (Chile, 1992) | Utepta/ Sans Ar-
7ét (1993) | La bruta interference (Canadd, 1994).



12 CONFERENCIAS

da, analisada ¢ estudada como um discurso cénico pés-moderno e pés-colo-
nial, “por ser hibrida, intercultural, interdisciplinar, por apresentar uma inter-
textualidade e escritura palimpséstica, multiplicidade e proliferagdo rizomdtica,
para fazer uso da histéria como construto (em sociedades onde a historicidade
ou consciéncia histérica desapareceu), e por ter um discurso desconstrutor na re-
presentagao do Outro e na articulacao do Eu.’

Ao me aproximar hoje dessas teorias, encontro coincidéncias e divergén-
cias, que me levam a compreender e a examinar a partir da prépria criagio as
bases de um novo paradigma na representagio cénica, que incorpora concei-
tos como alteridade, hibridismo, transmidialidade, auséncia de binarismos e a
fundamental relagdo centro-periferia, temas que, para mim, sem conhecer sua
conexao tedrica, foram principios e plataforma fundamental de toda esta pro-
dugdo de exilio, que lutou contra a amnésia histdrica imposta em nosso tem-
po, esquecimento que impede conservar os necessdrios vestigios desses fatos
na memédria coletiva.

“Irata-se de uma reescrita do discurso do centro, de um “contradiscur-
so” como discurso subversivo, de seu descentramento, em um sentido semié-
tico-epistemoldgico (e nao ideolégico-militante comprometido) e nio da re-
construgio de uma identidade substancial (esséncia), mas de uma apropriagio
dos discursos do centro ¢ de sua implantagio recodificada através de sua in-
clusio em um novo contexto e paradigma histérico.” (De Toro, 1996, p. 68)

Farei uma apresentagio geral de minhas obras, partindo da base pritica do
trabalho cénico, dos objetivos, da esséncia que o criador tentou transmitir ao
publico com sua criagao. Muitos detalhes ji foram apresentados em conferén-
cias internacionais, coléquios e em algumas de minhas publicagoes® anteriores.
Para mim, o teatro (como toda obra artistica) ¢ uma expressio subversiva, que
desencadeia relatos nas margens da histéria, questionando a histéria oficial do
centro, do poder ¢ da periferia. Através da representacio, o reatro como cons-
truto permitiu-me romper as fronteiras do siléncio, ultrapassar o processo social
que tende 2 assimilagao e homogeneizagao no caso do exilado e do imigrante,

5 A esse respeito assinala Fernando de Toro em seu artigo “Identidade, alteridade ¢ o terceiro es-
pago: O teatro de Alberto Kurapel™
‘O trabalke performativo e artistico de Kurapel coincide com as teorizagies atuais de Gayatri
Chakravorty Spivak (1988,1990,1993), Judith Butler (1990,1993), Edward Said (1979,1993),
Stuart May (1996, 19965, 1996b), o Homi Baba (19942), com respeito i busca de wma nova lin-
guagem que posia negociar efetivamente na competéncia discursiva, Kurapel se inscreve em um espia=
fo onde se nega a ser reduzido & margem: em um duplo movimento e gesto revela sua cultura, ¢ a ou-
tria exibe sua fratura e sua dor, habita a alteridade como uma forma de evitar a marginalizagio’”.
{Fernando de Toro, 2002: 102)

G Ver biografia e obras de Alberto Kurapel nos anexos.
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pois a perda de identidades, da linguagem, da comunicagio, junto com a soli-
dao que o acompanham, sao temas universais que em nosso caso foram fraturas
sociais derivadas diretamente do castigo que comporta o desterro.

No meu caso — disse em multiplas ocasioes — histéria pessoal e criagao se en-
trelagam e poderia dizer se condicionam, pois sou o que crio e crio o que sou. Crio
para sobreviver. Frente 2 minha necessidade de explorar as censuradas feridas da
histéria recente, de mostrd-las ao mundo, artisticamente, construi minhas meti-
foras cénicas buscando recuperar marcos da memédria coletiva, indagando, nesses
intersticios, o que deu origem a um discurso cénico fragmentado, aberto, trans-
disciplinar, que na partitura cénica se defende através da interagio de cédigos sig-
nificantes de diversas culturas, idiomas, acentos, pigmentagoes de pele, ragas, ges-
tos, que em nossa busca sao os vetores que permitem o intercimbio, assinalando,
marcando e apontando uma denotagao “multipla”, que se articula como canal ex-
pressivo da Meméria Coletiva e histérica do Outros/Nés.

O teatro pés-moderno, como diz Fernando de Toro, se caracteriza por
um procedimento que foi chamado “reapropriacao e apropriagao da memé-
ria”, conceito que foi introduzido por Paclo Portoghesi (1983:35) e que po-
derfamos perceber como:

A inscrigio de estruturas, temas, personagens, materiais, procedimentos retdricos do pas-
sado no tecido mesmo de um novo texto, e utilizados paradoxalmente em wma dupla co-
dificagdo (Jenks 1989: 10 e 14) articulada em um presente/passado. (1999: 158)

Fernando de Toro sinaliza também que esse procedimento se denomina
intertextualidade e se divide em: “intertexto, palimpsesto e rizoma’.

Em minha prética, desemaranhando os siléncios censurados de nossa
prépria memdria individual, afirmei no Primeiro Manifesto:

Acudimos uma e outra vez & Memdria Social, i Memodria Popular que fecunda a Re-
beldia e nosso Direito a Liberdade.

(...) Bascamos nossas obras nessa Memoria Coletiva, Individual, que nos levou a
apresentar criagbes de Inquictude, de Inconformidade, de Critica. (...) (Kurapel,
1987, p. XVIII)

Ou seja, em meu caso particular, examinando o tema & posteriori, a memo-
ria se apresenta préximo i definigio de fungbes que Fernando de Toro aplica e
explica (fungdo estética, fungio critica/reflexiva e fungio politica), mas que des-

7 Fernando de Tore. “La(s) Teatralidad(es) posmodernal(s). Simulacidn, deconstruccion y escritu-
ra rizomdtica’, in Intersecciones. Ensayos sobre teatre, 1999. Galerna.
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conhecfamos absolutamente no momento, pois como j4 especifiquei, em repe-
tidas ocasides, nossa busca artistica pretendia “romper as barreiras do siléncio”.

(Video de uma Sequéncia do filme Off-off-off ou sur le roit de Pablo Ne-
ruda, baseado na performance teatral de Alberto Kurapel. Terminada a se-
quéncia, estou sentado na mesa de conferéncias com chapéu e éculos. Leio.)

"0ff-off-off ou sur le toit de Pablo Neruda”

Em 1986, crici a performance-teatral Off-off-off ou sur le toit de Pablo Ne-
ruda’. A instalagao’, o vestudrio e a maquiagem dos atores-performers estao em
branco e preto.

No inicio, sao projetados vinte slides de uma mulher com olhos vendados,
reagindo aos constantes jorros provenientes de diversos lugares — uma cena cor-
rente das torturas na América Latina.

A performance teatral se desenvolve através das tentativas do protagonis-
ta, Mario, que trata de escrever constantemente algo em folhas de papel, sendo
totalmente impossfvel, entrando, dessa forma, em scis estados de consciéncia.

A obra Offoff-off ou sur le toit de Pablo Neruda associa visoes: a busca de
uma prisioneira politica desaparecida, o reconhecimento de nossas muileiplas e
diversas identidades, e a indagagao para uma reflexdo atual de uma linguagem
artistica. Repensar a arte ¢ a premissa inserida em um espago cénico circuns-
crito por uma instalagio de tdbuas queimadas (recuperadas no local de um in-
céndio) com intertextos de Ernesto Sdbato, Jorge Enrique Adoum, Pier Pao-
lo Passolini, Umberto Eco, Mathiew Maguire e Herbert Marcuse, com trechos
de cinema, video, slides e com uma pergunta repetida e obsessiva do persona-
gem: “Onde estd? Ou est?” A sequéncia de vinte slides mostrando os métodos
de tortura de uma mulher, uma prisioneira politica desaparecida, com a qual a
obra tem inicio, aparece como informagio que se associa na ficgio gragas a um
tratamento jornalistico ou documental, como referente e signo da histéria,
permitindo-nos revisitar e repensar a narragio, a0 incorporar-se COmMo NExo
entre intervencdo e realidade, entre apresentagio e representagio, reflexdo de
artistas exilados, marginalizados, desde as margens do Primeiro Mundo, pois

8§ Publicada por Humanitas/Nouvelle Optique livro 3, Performances Teatrales de Alberto Kurapel,

9 Instalagio: material cortado ou modelado em trés dimensoes, que, localizado no lugar cénico,
atua como um signo polissémico de existéncia com frequéncia autdnoma, que absarve ¢ emite
criatividades que interagem com os atores-performers.
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Practices of representation always implicate the position from which we speak or
write — the positions of enunciation (Stuart Hall, 1996, p. 110).

Conservar latente a meméria dos prisioneiros politicos, dos desapareci-
dos no Chile e em quase todo o continente, foi o ponto inicial da obra. Ao
construir uma aproximag¢io em um espago € um tempo miticos, através de
metiforas e simbolos na narragio cénica, pretendemos criar uma linguagem
de nio esquecimento ¢ de redengdo para a histéria traida.

Partindo da perspectiva da condigdo pés-moderna, para mim, aqui se re-
-escreve especificamente a tragédia dos presos desaparecidos a partir de um
contexto social, entrecruzado com a busca de uma linguagem por um “artis-
ta-performer”, intercambiando-se as buscas, o que leva a transformar essa mu-
lher prisioneira desaparecida na linguagem do homem que a busca e que, ao
encontrd-la, tira a prépria vida/linguagem. A tortura também ¢ um tema re-
corrente em virias de minhas obras de teatro-performance — expressao na qual
inseri toda minha criagdo. Aqui a meméria adquire em toda magnitude a sua
dimensao cultural-histérica,

Nas obras criadas, se analisamos os signos e componcntes (dramatur-
gia, atuagdo, poética, musica, criagio audiovisual e diregio), podemos ver
que o hibridismo ¢ exposto e se apresenta de variadas formas, seja como
mescla de sistemas significantes (teatro, literatura, video, filme, instala-
¢bes, musica), como mecanismo transcultural do cruzamento de cultu-
ras e como mecanismo de inclusio de meios de comunicagio (rddio, vi-

deo, filme).

(Tiro os deulos, coloco espelbo sobre a mesa, maguio o rosto com uma pintura ritual de
certas cerimdnias da cultura pré-incaica Mochica, que dedicava a alta solenidade do
acontecimento na qual se participava. Caminho até o lado direito, toco o trompe, instru-
mento utilizado na cultura mapuche para cortejar a amada, neste caso, o piiblico, todos

os participantes da ABRACE. Pausa. Pego o violio, canto "AMMILLAN".)

Venfa el silencio envuelto/ en una manta de suefios

mojando pastos dormidos/ de una montana serena.

Te vi surgir al sendero/que se abrfa en soledades

al perfume de tus trenzas./Tu mano izquierda en las riendas

parecia una azucena/cerrando cinco pupilas/por respeto a las estrellas./Balanceabas
tus caderas/a horcajada sobre el lomo

de tu yegua caminera/ y tu pollera de india/dura rozaba tus muslos./No me miraste
siquiera/para abrigarme en tus ojos
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negros de raza y espera./No me miraste y... seguiste
rumbo a las rukas' de Keule.
(A. Kurapel)

(Caminho até a mesa, sento-me, coloco os éculos, continuo lendo.)

0 ator mestico como centro do hibridismo e da memdria

O ator-performer sempre foi o signo mais importante do rito teatral, eixo
em torno do qual organizamos ¢ compomos o cosmos cénico. O corpo do ator
(territdrio de sentimentos, emocoes e sensacoes de alteridade) se transforma
em um signo bdsico da linguagem esperacular. Seu corpo fisico é trabalhado,
treinado e afinado diariamente para ser apresentado, em nosso caso, como o
significante fundamental da alteridade, da mestiagem em cena.

Minority discourse sets the act of emergence in the antagonistic in-between of ima-
ge and sign. (...) minority discourse aknowledges the status of national culture -
and the people- as a contentious, performative space of the perplexity of the living
in the midse of the pedagogical representation of the fullness of live (Bhabha, 1990,
p. 307).

O ator mestigo ¢ o corpus fragmentado de todas as feridas sociais. Nos-
so ator “estrangeiro”, “corpo estranho”, torna-se um agente perturbador que
aporta com seu corpo/gesto outros vinculos que materializam um novo enun-
ciado significante. Corpo capaz de expressar em linguagem cénico as diferen-
tes histérias que nos habitam e transmutam. A presenca desses atores, com
seus corpos, suas modulagdes, sua gestualidade, seus céddigos e automatismos
culturais, representando personagens, faz nascer no espectador uma reflexio
ativa frente 4 “presenga”, 2 “meméria”, considerando o que afirma Pablo Con-
nerton ao ampliar o conceito e incluir o corpo humano como local para os
processos coletivos de retengio e propagagio da meméria.

Ao examinar o estrangeiro de nosso teatro-performance latino-america-
no-canadense, pudemos descobrir nossas identidades, nossa alteridade, que,
por sua vez, constitui as margens ocultas da teatralidade. Assumir nosso card-
ter de estrangeiros foi mostrar-nos como atores-performers, signos referenciais
da marginalidade e da diferenca, alteridade que buscamos desentranhar para

10 Habitagao dos indios mapuches. Sul do Chile,
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elucidar a imagem atuante desta, para edificar em nossa dramaturgia espacial
o fundamento capital da agdo em todas as minhas obras, pois assim:

“The discourse of the minority reveals the insurmountable ambivalence that struc-
tures the ‘equivocal’ movement of historical time. How does one encounter the past
as an anteriority that continually introduces an otherness or alterity within the pre-

sent?” (Ibidem, p. 308).

E o teatro de exilio, com sua transculturagio como componente funda-
mental no qual o ator adquire papel suprassocial, ao encontrar o material que
serd o fluxo vital para aquela realidade cénica do exilio como fenémeno “his-
térico”. E na ficgdo, no interior do signo cénico, onde devem aparecer os sig-
nificados do hibridismo e da diversidade cultural defendidos em um sincretis-
mo de multi-identidade para comover o espectador através da subversao dos
sistemas significantes.

(Fico de pé, vou até um podio localizado no lado esquerdo. Leio ali um poe-
ma de meu libro Correo de Exilio.

Em seguida, leio em castelbano o poema da poetiza canadense Janou St-Denis
Accidente el 23 de agosto 84”, que, no ano de 1990, durante meu exilio, musicali-
zet, mesclando instrumentos indigenas da América Latina e instrumentos académicos.
Canto em francés com instrumentagio gravada ou cover”).

Il y a le vivre & gorge fendre/ apres I'impact du vide
corps déployé sur le béron / assoupli d’inconscience
se bouleverse, se décrispe/ puis s'émerveille
il y a écrire comme/les feuilles & I'automne dénudent l'arbre. / La pensée virevol-
te/ le vent frais infiltre /souffle et histoire vécue / s'articule la magie /un sourire aux
levres
en incidences/ fentes du cceur/sur le fond de I'air
(Janou St-Denis*-A. Kurapel)

(A cena fica escura. Projeta-se na tela de fundo uma sequéncia cinematogrd-
fia da obra Carta de ajuste ou nous n'avons plus besoin de calendrier, na qual
um caminhdo e mdquinas escavadeiras recothem a neve caida nas ruas num inver-
no de Montreal. Os movimentos das mdquinas sao acompanhados por uma val-
sa de Richard Strauss.

A luz estd centrada na mesa de conferéncia. Termino na frente do espelho a
magquiagem mochica. Coloco os deulos. Leio.)
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Reflexdes finais

Minha produgio teatral desde o inicio enfrentou o grande problema do
desconhecimento, da falta de estudos e parimetros tedricos para analisd-la, in-
tegré-la ou enfrenté-la. Hoje, olhando para trds, posso afirmar que essas ma-
nifestagdes, que ndo podiam ser examinadas a partir dos paradigmas ¢ pard-
metros estruturalistas ou semidticos, estiveram ausentes ¢ por longo tempo
desterradas pela pendria de estudos a respeito no complexo leque da mo-
dernidade vigente. Por isso, considero fundamental o aporte de obras como
A condi¢do pds-moderna, de Jean-Frangois Lyotard (1979), € no caso do tea-
tro latino-americano os trabalhos que Alfonso de Toro, que comega a publi-
car a partir dos anos noventa, como seu trabalho Hacia un modelo para el tea-
110 posmoderno (1990), no qual defende, descreve e estabelece as caracterfsticas
para quatro modelos de teatro pés-moderno, e posturas nas quais as aplica,
determinando categorias operativas constituintes tais como ritualidade, des-
construgio (Derrida), descontinuidade, simulacio (segundo os enunciados de
Baudrillard) e as diversas formas de intertextualidade.

Fstes € outros aportes levam ao melhor conhecimento de formas que o es-
pectador recebia unicamente através de sua propria sensibilidade e conhecimen-
to, que ndo tinham um campo de investigagio teatral que lhes fosse especifico.

(...) A criacio em si mesma, se podemos dizer assim, ndo implica outra coisa além do
dirigir-se ao outro pedindo talvez mais além do pedido o presente, que oferega a pro-
messa de sua presenga como outro, ¢ finalmente a transcendéncia de sua prépria al-
teridade, sem nenhuma outra determinagio, o reconhecimento, por sua parte, sem
ser um simples atributo, guarda, no entanto, uma relago irredutivel com a atribui-

¢io (Derrida, 1997, p. 42)."

Nas reflexdes de Derrida sobre a desconstrugao e a alteridade, encontram-se
nogdes-chave que hoje podem ajudar a interpretar minhas criagdes a posterior,
pois a desconstrugdo, a alteridade, que expde, me serviram para perceber melhor
essa imensa necessidade de expressar no interior do espago cénico ¢ na textura
dos signos as nogoes de memdria, desenraizamento, estranhamento, ambivalén-
cia, recuperagio do passado e da histéria, que correspondem a caracterfsticas da
condicio pés-moderna da arte e da cultura em geral, como novo modo de ex-
pressido contempordnea.

11 Jacques Derrida, “Cémo no hablar. Denegaciones”, in Como no hablar y orros textos. Barcelona:
Proyecto A Ediciones, 1997,
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(Tiro os dculos, caminho até o lado esquerdo, seguro o microfone e canto mi-
nha cancao: “ Québec”):

Andando voy con tu cielo polar/sobre los hombros

y una réplica nocturna/en mi guitarra.

Un violin me sale al paso / vestido de cesante /cubierto por la nieve.

Violin endurecido / con cuerdas ya proscritas/ cierto dfa

en la Acadie / Madero delicado de las fibricas / luchando al interior

del minimo salario y accidentes del trabajo.

Violin de Norte /Guitarra Sur /tanendo /para cuidar mafiana

lo que hoy imaginamos /y no podemos modelar.

Violin Jobin /Guitarra Benjo Cruz/ Violin Carignan

Guitarra Vicror Jara /Violin Gauvreaw/ Guirarra Sampayo/

Violin Vanier /Guitarra Roberto Parra/ Patrick Straram le Bison ravi,

Pablo de Rokha,/ Madeleine Gagnon, Quelentaro, Violeta Parra,/ Brideau, Alberto

Zapicdn, Janou St-Denis, /Héctor Pivez.

Violines marginales /guitarras encarceladas /cloaca, emboscadas,

Tuellanosotrosélyo fy un querer ser, algo mds / que un pasaporte.
(Alberto Kurapel)

(Tiro o chapéu, deixando-o sobre o pddio e & frente da mesa de conferéncia,
fago uma coreografia de danga moderna, acompanbado pela misica eletroactisti-
ca de Marco Olivotto. Caio de costas, imdvel, sob a mesa de conferéncia. Apagam-
-se as luzes.

Sobre a tela de fundo, projeta-se uma sequéncia de video da obra Desplaza-
dos 4, que mostra a morte massiva de cisnes-de-pescogo-preto, por causa das dguas
contaminadas do Santuario del Rio Cruces (Sul do Chile) pela fibrica de celulo-
se da CELCO.

Estou de frente para a mesa de conferéncia, sentado, de dculos. Leio.)

Conclusdes

Assinalo mais uma vez que cheguei a uma compreensio diferente da ex-
pressdo cénica através da ruptura daquele que a interpreta, deixando nela o vesti-
gio, a meméria de uma fratura, que nio é senio a dor intransigente do fracasso,
e é essa dor que ao ser alheio e préprio se incrusta em minha atuagio e nos obri-
gou a ultrapassar os tempos e trazer um passado para nosso eterno presente, im-
pelindo-nos a reparar perdas, diversificando o olhar, voltando-o para dimensdes
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espaciais e temporais desconhecidas, isto ¢, transformando as perdas em uma
metdfora sempre mével, rechagando o estatismo que nos levaria a um diletantis-
mo artistico, transformando-o em uma moeda de “livre comércio”, na imedia-
tez do valor de troca. A expressio teatral da derrota, ao transformar-se em arte,
deveria ser universal, abarcando assim todas as derrotas do cosmos.

“Meus signos cénicos estao ali, ultrapassaram ¢ continuam ultrapassando
um presente carregado de parados futuros.”

(Tiro os dculos, digo ao piiblico:)

Antes de cantar e de me despedir com esta cangao que compus em 11
p - -

de setembro de 1973, quando as forgas armadas chilenas desencadeiam o san-

grento golpe de estado, assassinando o presidente democraticamente eleiro,

Salvador Allende.
(Caminho até o lada direito, pego o violdo e canto: “Hoy se fue mi corazén”.)

No entiendo mi corazén / porque volé hacia la nada

entre los suehios frutales /de la noche entre las ramas.

Tal vez querfa mojarse / la garganta en los follajes

y con silencios verdosos / remediar ajenos males.

Hoy se fue mi corazon /por los nogales dormidos.

Quizds buscaba en la sombras / el suefio azul de los nifios.

Hay que andar tanto camino / afinando el sentimiento

con cuerdas de tierra y sangre /pa‘rasguear un instrumento.

Quién lo pudiera saber /quién ruviera una razén

para pedirle que vuelva/ que no me deje sin voz. (Alberto Kurapel)
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ALBERTO KURAPEL: ,
APROPRIAGAO CENICA DA MEMORIA COLETIVA E
DA HISTORIA RECENTE DO CHILE

Susana Caceres

“O conteiido e a interpretagio dos signos se modificam ao longo da Histéria. Nos-

sas performances se baseiam em significantes da Meméria e em significados do Pre-

sente que revelam a escéria na qual nos movemos e as lutas de nosso PORVIR.”
(Alberto Kumpel‘ La Compagnic des Arts Exilio/ Espace Exilio/
Montreal — Maio — 1985, Canad4)

Um pouco de histdria/Antecedentes

O Golpe de Estado no Chile de 1973 gerou mudangas radicais no fun-
cionamento da sociedade chilena, mudangas nos referentes culturais, nos
costumes, na lingua falada ¢ na gestual, novos matizes que crescem i som-
bra da repressio e da morte. Ndo podemos esquecer que o Chile mostra, po-
rém, feridas ndo cicatrizadas provocadas pela ditadura. Os quatro milhoes
de chilenos que vivem no limite da extrema pobreza sao apenas um exemplo
da situagdo que se arrasta depois da ditadura, gerando grandes desigualda-
des, que fazem, por exemplo, com que a cada dia mais jovens estejam imer-
sos na pobreza; aumentem as frustragbes, o desinimo, a dor nos individuos,
¢ aumente a delinquéncia juvenil, diminuindo o respeito social, a solidarie-
dade, o valor social.'

Em consequéncia desse trauma social, Kurapel se encontra em exilio e
dali, a partir dessa nova situagio, dolorosa para ele, como artista, busca rever-
té-la, sobreviver, reinventar-se, liberar-se da carga que significa estar longe de
sua terra natal em momentos nos quais seus concidadios sofrem a sangrenta
repressio, com danos brutais, de consequéncias ainda desconhecidas, que alte-

I Segundo revelou recentemente a pesquisa Constemo cultural y Uso del tiempo libre, realizada em
conjunto pelo Instituto Nacional de Estadisticas (INE) e o Conscjo de la Cultura, aplicada a
1.524 pessoas da Regido Metropolitana, no Chile, os grupos de maiores recursos ém acesso
continuo ¢ clevado a livros, cinema e espetdculos artisticos ao vivo. Ao contririo, a populagio de
baixa renda tem acesso a cultura basicamente através da televisio e do ridio. Santiago. El Mos-
trador. 25 de novembro de 2004,
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raram a histéria democrdtica de um pafs, desaparecimentos, repressio e tortu-
ra, o que, para ele, ¢ um motivo poderoso para reconstruir-se. E por isso que,
em meados de 1981, retine um grupo de artistas, atores, fotégrafos, cineastas,
que trabalhavam desde 1974 com ele, para dar um corpo organico a uma co-
laboragao de vdrios anos no campo das artes cénicas. A urgente necessidade
de romper o siléncio, de ultrapassar os limites, as fronteiras culturais, fez com
que Kurapel e colaboradores fundassem no Canadd La Compagnie des Arts
Exilio (1981), companhia de Teatro-Performance Latinoamericana, cujo ob-
jetivo era criar obras com um planejamento estético/ético de “Teatro de Fxi-
lio”, tendo “como ponto de partida a criagio cénica na encruzilhada de cultu-
ras diferentes, mantendo a situagio social e identidade como origem de uma
cosmovisao artistica’, como expressa Kurapel.

Memaria e histdria

A obra de Alberto Kurapel foi qualificada em estudos e por criticos
como visiondria, liicida, arriscada, inclusive, genial, mas de onde surgem
essas qualidades? Quais sdo as razoes para considerd-la assim? Nosso obje-
tivo hoje € buscar essas razes, expor e indagar na relagio entre meméria e
histéria de suas criagoes. Ao percorrer suas obras ¢ criagbes, encontramos
marcos que nos ajudam a entender essas qualificagoes. O Golpe de Estado
no Chile, em 1973, contra o presidente Salvador Allende, eleito democra-
ticamente, origina o exflio de Kurapel, o que o coloca em uma situagio de
estranhamento. Nessas condigbes, o que sabemos é que compreende que
depois de sofrer a ruptura brutal de um golpe de estado, esta situagio ape-
nas pode ser superada se for adquirida uma liberdade de criagdo, rompen-
do antigos parimetros, isto ¢, buscando novos caminhos para poder ex-
pressar a tragédia e que esta chegue a um piblico diferente. Em segundo
lugar, estd sua absoluta necessidade de superar um estado de marginalida-
de, de isolamento, na qual coloca sua qualidade de imigrante de um ter-
ceiro mundo em um primeiro mundo. Como artista, a0 desconhecer a lin-
gua, a cultura, a identidade de um pafs de acolhida, Kurapel descobre que
apenas pode vencer esses obstculos através da criagio cénica, utilizando
suas caréncias ¢ faléncias como elementos constitutivos desse discurso cé-
nico. E, a partir dessa perspectiva, descobre a importincia da meméria
para seu trabalho através do sentido de pertencimento que esta lhe outor-
ga ¢ implica. Meméria que trabalha, a partir de um presente, os fatos de
um passado, para assim construir um futuro cénico.
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Kurapel consegue sobreviver dedicando-se a praticar uma linguagem artfs-
tica, pois intuitivamente conclui que € a tinica que lhe permitird ultrapassar, nao
apenas o peso de tal castigo, mas também lutar, 4 sua maneira, contra os causan-
tes de ral barbirie. Nessas condigoes, compreende que depois de suportar a atro-
cidade de um golpe de estado e suas consequéncias, somente pode ultrapassar
essa situacio adquirindo e exercendo uma liberdade de criagao que gere para ele
os caminhos para poder expressar a tragédia, para tornar participe ao publico,
para que conhega e se sensibilize face a uma situagio inadmissivel para a digni-
dade do ser humano, mas distante de um realismo ou de um panfleto cénico. A
situagdo de exflio o levou a repensar os fundamentos de uma prética teatral cujos
signos haviam perdido seus referentes culturais e, portanto, sua meméria identi-
téria por trds de um deslocamento geogrdfico de transplante. A esse respeito diz:

E esta realidade a que gerou uma prdtica ¢ uma atividade rigorosa e dindmica
como resposta a questionamentos vitais: De que forma me insiro como artista
neste primeiro mundo no qual devo criar, viver e algum dia morrer? Como lograr
romper o siléncio e erguer a voz como criador? Como fazer dessa mesticagem, ra-
cial e cultural, que nos constitui, um componente vivo, um elemento de criativi-
dade? Como gerar um sentido teatral através da Meméria, do longinquo, da Al-
teridade, sabendo que no interior da linguagem espetacular os signos que ali se
encontram sio artificiais e que a minha preocupagio era a de poder dialogar atra-
vés ¢ com eles? (Kurapel, 2004, p. 187).

Ao explicar essas premissas e examinar hoje suas obras sob esse pris-
ma, podemos ver ¢ compreender como através de uma aproximagdo 4 fungao
mneménica, ele investiga, escava em um passado recente — seu passado — e na
meméria coletiva como fonte ficcional para desde ali inserir no registro cénico
as feridas e cicatrizes de uma meméria, para ele, fragmentada, deslocada, dis-
solvida, trabalhando com sua equipe de atores — a maioria, imigrantes como
ele — através da atuacao, da danga, da muisica, das cangoes, das sequéncias de
cinema e de video, para ampliar dessa mancira o registro espetacular através
do teatro-performance, pois este autor-diretor-ator entrega desde af ao pibli-
co uma visio contemporinea, inovadora e audaz da dolorosa histéria recen-
te do Chile e da América Latina, diria eu, gragas aos “vestigios, ressonincias e
mutagdes” da memoria espetacular.

Longe da terra natal, em sua cena performativa, o que expressa nao sao
apenas suas recordagoes e feridas, mas aqueles que nio tém voz que, desde
longe, lhe transmitem sua dor e luta. Poderfamos aplicar a essa intuigao-agao
de Kurapel o que Maurice Halbwacks expressa em seu livro sobre a mem6-
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ria: “Clest qu'en réalité nous ne sommes jamais seuls. Il n'est pas nécessaire
que d'autres hommes soient [3, qui se distinguent marériellement de nous: car
nous portons toujours avec Nous et en nous une quantité de personnes qui ne
se confondent pas” (1950, p. 7).

Para Kurapel, depois de um trauma dessa natureza, os artistas, nesse caso,
de teatro, deviam ser capazes de expor textos espetaculares que fossem a ori-
gem de uma mudanga, que possuissem uma forga transformadora que ajudas-
se a tentar um renascimento. Para suas criagdes concorre, como ele repetiu em
inlmeras ocasies, a memoria, no Primeiro Manifesto da Compagnie des Arts
Exilio, j4 assinalava:

O "Exilio” e a “Memoria” sdo indivisiveis.
O Homem tem na “Meméria” sua plataforma de criagao/luta. No “Exilio” tem uma

grande plataforma de dor. ?

Kurapel busca comunicar, ndo esquecer, e gragas i recordagio individual
inserida na recordagio coletiva, se reelaboram e sio expostas novas experién-
cias cénicas.

A poética

Com o passar dos anos, sua obra é estudada e qualificada de pés-moder-
na ou pés-dramdtica’ (era necessdrio um novo paradigma para abordi-la); a
poética de Kurapel inaugura insuspeitos caminhos cénicos, recorrendo ao his-
toricismo, como uma apropriagao original da meméria e do passado (consi-
derado como parte e produto). Como afirma Halbwachs (1950, p. 31): “Un
homme, pour évoquer son propre passé, a souvent besoin de faire appel aux
souvenirs des autres”, que é o que este criador faz nas encenagoes hibridas, que
incorporam também o intertextual ¢ o transmedial em seu tecido signico. Por
outra parte, Fernando de Toro afirmou:

2 Primeiro Manifesto da Compagnie des Arts Exilio.

3 Tomo como referéncia a frase de Alfonso de Toro acerca da pés-modernidade: “O lugar episte-
moldgico da pés-colonialidade € a cultura pés-moderna. A pés-colonialidade, como categoria
epistemoldgica pode ser entendida como uma reescritura do discurso do centro, de um ‘contra-
discurso’, como um discurso subversivo de descentramento, em um sentido semidtico-episte-
molégico (¢ nao ideolégico-militante compromertido™ (1997, p. 29). Ou também: “this is a new
form of pluralism and international cultural dialogue between the perifery and the centre.(...) post-
colonility shares, in this manner, the epistemologic cultural space of international Post-Colonial-
ism, but it focuses on the culrural field rather on scientific fields” (1995, p. 13).
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..Um dos aspectos que mais se destacam na cultura pés-moderna,... € a consi-
deragio da Histéria e da Realidade como produtos discursivos, o como qualquer
constructo (...) Definitivamente, tudo ¢ um constructo: identidade, género, cultu-

ra, ciéngcias, etc.

(...) O historicismo pés-moderno se manifesta como uma recuperagio do passado,
como um reconhecimento de que somos produto e nao comego, ¢ a partir daqui a
cumplicidade/critica e a dupla codificagio pés-moderna (De Toro, 1997, p. 195).

A trajetéria de Kurapel poderia ser descrita como sempre através de uma
criagdo artistica de exflio (tanto no Canadd como em seu retorno ao Chile),
que viaja através da memoria coletiva e que luta para conservar os vestigios
dos fatos histéricos que a onglnaram esquadrinhando desde as gretas, as fissu-
ras, para compartilhd-las, para que isso permanega principalmente com as no-
vas geragoes, desde uma mestigagem tanto racial quanto cultural, componen-
te vivo que se evidencia em todos os aspectos de suas criagoes.

Meméria e histéria sio dois caminhos distintos que se irmanam nessa obra
cénica, acolhendo e interpretando a realidade e os fatos, como um exercicio de
confrontagdo, de rebelido frente aos relatos estabelecidos. Por essa razio ¢ impor-
tante assinalar que os temas tratados por Kurapel tocam o dmbito dos dircitos hu-
manos (tortura, repressio, desaparecidos polfticos, exilio), que sio também temas
universais, como sio a solidao, a discriminagao, etc., passando do pcssoal e subje-
tivo ao coletivo e global. Importante é assinalar que, desde ambas as visoes Kura-
pel, expoe, sugere, confronta desde a cena para que o espectador busque explicar-
-se e talvez encontrar razoes e explicagbes para os acontecimentos que ocorreram
e que ao recordd-los permanecem. Halbwacks oportunamente expressou que a re-
cordagio individual passa pela recordagio coletiva e se reelabora.

Por outra parte, sabemos que a histéria é um processo de reconstrugio
com o qual jd ndo temos lagos; em troca, a memdria pode instalar uma nar-
rativa particular, desde onde é criticada ndo apenas a histéria mas também os
relatos oficiais, gragas a ruptura da temporalidade linear, como encontramos
nas obras de Kurapel. Para Jacques Le Goff, “a meméria, & qual se acrescenta
a histéria, que, por sua vez, a alimenta, pretende salvar o passado apenas para
servir ao presente e ao futuro. Deve-se agir de modo que a meméria coletiva
sirva a liberagao, e nao a servidao dos homens” (1991, p. 183).

O professor Fernando De Toro diz a esse respeito:

Em termos gerais, a escrita dramdtica de Kurapel (...) ¢ sempre uma reescrira. (...)
Hd uma preocupagio quase obsessiva pelo passado e sua relagio com o presente.
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Esta pritica de escrita é desconstrutivista no sentido de que nio somente expde o
passado, mas, a0 mesmo tempo, ostenta seus mecanismos de construgio e oferece

uma leitura alternativa da histéria (1997, p. 197).

Em 1983, no Primeiro Manifesto da Compagnie des Arts Exilio, Kura-
pel expde os fundamentos do que denominou “estética do desenraizamen-
to e da insatisfagao”, que constitui a pedra angular de toda a sua criagio.
“Ao examinar minhas obras, encontraremos um reposicionamento da cau-
sa do exilio como fato histérico, ¢ um questionamento de nossas préprias
caréncias: perda de identidades, da linguagem, da comunicagio, da soli-
dao, condigbes derivadas diretamente do castigo que significa o desterro”
(Kurapel, 2005).

A obra de Kurapel, qualificada de nomddica, migrante, pés-moder-
na, pés-colonial, itinerante, e se instala com uma poderosa linguagem em
constante devir com um territério simbélico pessoal inédito. Em seus tex-
tos, a histéria aparece como traumatismo, referéncia, ponto de partida,
indicio, e nos intertextos — de diferentes origens — sdo recursos de proli-
feragao rizomdtica, que, situados no denotativo do texto espetacular, afir-
mam e defendem o oculto, através da interpretagio, do encadeamento do
ritual cénico.

Um teatro no qual se celebra a arte como ficgio e o teatro como processo, como
performance, nio textualidade, onde o ator se transforma no tema e no persona-
gem principal, e onde o texto ¢ mera base que, em geral, carece de importincia (De
Toro, 1997, p. 22).

Kurapel nao buscou nunca difundir em cena uma visio da realidade, mas
superd-la, criando outra ficgdo com agdes partidas, signos interrompidos, frag-
mentagdo, linguagens desintegradas, em contextos e relagoes diferentes, para
transcender com uma narrativa cénica de teatro-performance, para exorcizar
a cruenta histéria presente através do exercicio pritico do conceito de diversi-
dade cultural na linguagem metaférica da cena.

Performance, porque o que realizdvamos era um fenémeno ritual ligado 2 ativida-
de, a0 processo e nunca ao resultado. Em nossas investigagdes/priticas questiondva-
mos a linguagem literdria, sentindo a imperiosa necessidade de integrar outras disci-
plinas, que provinham deste mundo no que nos havia correspondido habitar. Além
disso, deviamos, como no comego da Performance, romper a hierarquia entre Pro-
dutor-Instituigao-Lucro-Auror-Diretor-Ator.



ALBEATD KURAPEL: APROPRIAGAD CENICA DA MEMORIA COLETIVA E DA HISTORIA RECENTE DO CHILE B9

De Teatro, nossas expressoes possufam uma teatralidade; com isso quero dizer uma
valorizagao essencial da encarnagio de um personagem que se encontrava fora de
nossas caracteristicas pcssoais (Kurapc]. 1993, p. 26-27).

Expressao originada por artistas imigrantes que nao apenas se apro-
priam de uma forma artistica, mas que a reinventam, ao pretender dialogar
com o que conhecemos como o centro através de uma atividade, de uma
atitude cénica, de uma linguagem cénica que acolhe em seu seio a atuagio,
sequéncias cinematogréficas, cangdes, musica, rituais, poesia, video, dan-
ca, estabelecendo relagdes surpreendentes ao “pér em agdo”, metaforizando
com isso significantes que podem comunicar fragmentos de subversao. Uti-
lizar essas linguagens para expressar o inconsciente coletivo, que gera, por
sua vez, novas relagbes nos textos através de corpos, linguas, gestos, signos
da condigio de estrangeiros, distingdo que nos levou a buscar ao OUTRO.
Teatro da alteridade, no qual a hibridizagdo na representagio cria novas re-
lagdes com o espectador.

Para Kurapel, ¢ através da forma teatro-performance que o texto es-
petacular evidencia, desde a origem, a marginalidade de seus criadores, o
exflio, a derrota, a diversidade em cena. Esse termo o inibe ante a dificul-
dade de expressar essa forma hibrida que associa teatro e performance em
uma época na qual o teatro ainda ndo se liberava de antigos preconceitos
puristas.

Reescrita do discurso histdrico

Ao percorrer as obras de Kurapel ¢ ficil encontrar ali uma andlise critica
da causa de seu exilio como fato histérico e de sucessos ocorridos no Chile e
na América Latina, sdo textos construfdos desde as margens, questionando a
histéria oficial, o poder, como forma de subversio.

Em termos gerais a escrita dramdtica de Kurapel (...) é sempre uma reescrita. (...) Hd
uma preocupagio quase obsessiva pelo passado e sua relagao com o presente. Esta
prética de escrita ¢ desconstrutivista no sentido de que ndo apenas expoe o passado,
mas 20 mesmo tempo ostenta seus mecanismos de construgio e oferece uma leiru-
ra alternativa da histéria (De Toro, 1997, p. 197).

O teatro de exilio se afirmard ao precisar uma proposta que demonstra
que
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... Um dos aspectos que mais se destacam da cultura pés-moderna, ... ¢ a consi-
deragio da Histéria e da Realidade como produros discursivos, ou como qualquer
construto (...) Definitivamente, tudo ¢ um construto: identidade, género, cultura,

ciéncias, etc.

(-..) O historicismo pés-moderno se manifesta como uma recuperacio do passado,
como um reconhecimento de que somos produto e nio comego, e entdo a cumpli-
cidade/critica e a dupla codificagio pos-moderna (Ibidem, 1997, p. 195).

Em geral, as obras sdo tecidas por Kurapel, em torno de uma reescritu-
ra da histéria do Chile e da América Latina, nao dos fatos em um sentido mi-
mético, mas da penetragdo nas brechas, em suas fraturas. Escrita que se inse-
re nas auséncias, nos intersticios, nos siléncios impostos. Por isso, de maneira
natural, um tema fundamental que transpassa as obras, ¢ o fendmeno das di-
taduras, da repressio, da tortura, que s3o a causa de muitos exilios. Encon-
tramos aqui uma escrita do risco, ao apresentar esses temas, constituindo um
olhar alternativo a partir da perspectiva do oprimido que nio pode se expres-
sar nem ser ouvido.

A obra Colmenas en la sombra ou | espoir de larridre garde, criada no Chi-
le em 1992, em seu primeiro retorno como convidado ao Chile, ¢ publicada no
Canadd em 1994, ¢ um exemplo claro de tudo que expusemos aqui.

Trata-se de encenagio que parte de uma investigacio pessoal do autor da
conquista da América, na qual, de maneira nio linear, expoe fatos de perfodos
diferentes, presente ¢ passado, personagens, deuses e homens, que se confun-
dem, coabitam, através do oficio de ator dos atores-performers, que evoluem
numa cena repleta de escombros.

Coexistem nessa obra vdrios discursos, recursos e tempos (a meméria, o
presente, o passado, os mitos). O texto cénico estd constituido por fragmentos
de todo tipo: mididticos e tecnoldgicos, cinema, video, musica cldssica, popu-
lar e folclérica, fragmentos da histéria, lendas da América Latina reais ou mi-
ticas, € compde com esses mecanismos um grande mural, um resumo desde a
¢poca da Conquista através de diferentes espagos e personagens; os persona-
gens sdo prisioneiros politicos que criam, agem, representam, para sobreviver
as torturas as quais estao submetidos ndo explicitamente, antigos e recentes
suplicios e feridas, pois somente assim, gracas ao fenémeno da “representa-
¢ao”, poderiam lograr sua salvacio e evitar a morte.

Os espagos cénicos, também fragmentados, correspondem a uma de-
vastagao, disseminados no espago cénico-performativo no qual deambulam
os “personagens-agentes’; encontramos espalhados objetos diversos, talheres,
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6culos quebrados, lixo, sapatos que ndo servem, espantalhos. Um caos, uma
desordem aparente, mas ¢ desde esse pano de fundo que aparece uma luz de
esperanga final.

O espectador recebe uma narragio que nasce nas fissuras da histéria
transmitida. O autor postula dessa forma que a sujeicio do homem pelo ho-
mem ndo ¢ uma calamidade recente da humanidade e que nosso patriménio
social e histdrico estd povoado de ditaduras, guerras, mortes, sujeiges, fome,
pobreza, que o exilio atual do homem latino-americano ¢ parte de nossa he-
ranga mnemonica, de nosso inconsciente coletivo. Mas também nos diz que
a criagio ¢ um mecanismo de salvagio, de resiliéncia, poderiamos dizer, que
ajuda os seres a ultrapassar a adversidade.

A obra nos mostra a chcgﬁda dos cspzmhéis a América, a dt:spv:dida do
deus Quetzalcoatl, a Serpente emplumada, & Casa del Alba (prometendo vol-
tar algum dia), a decadéncia do império asteca, Moctezuma, prisioneiro de
Herndn Cortés e, por tltimo, a relagao deste com a Malinche, {ndia que era
sua intérprete ¢ amante, que o ajudou a conquistar o pafs.

O personagem central, Tlalepdn, ¢ um prisioneiro politico que, para evi-
tar a dor fisica e resistir A tortura, chama a personagens da histéria da América
Latina, mostrando a complexidade e as contradigoes do ser humano.

Conclusoes

Vimos sucintamente como nessa encenagao os atores habitam em cena
tempos, espagos, linguagens, marcos de grupos sociais de um passado, passan-
do da representagao a apresentagao (caracteristica da performance), o que per-
mite reavivar a memoria coletiva e individual, para reconhecer-se, reconstruir-se
e contemplar ou entender que “Clest que ['histoire, en effet, ressemble 4 un ci-
metiere ol I'espace est mesuré, et ou il faut, 4 chaque instant, trouver de la pla-
ce pour de nouvelles tombes™; como bem expressa Halbwachs™ (1950, p. 32).

A linguagem cénica e seus signos de uma beleza trigica, ao estar imbui-
dos de uma significagio social, a partir de uma meméria coletiva, entrega uma
interpretagao mais humanitdria da histéria e da culwura ao recolocd-la dentro
de contextos mais amplos. Poderfamos nos apoiar no que defende Stuart Hall
(1996, p. 100): “We seek, here, to open a dialogue, an investigation, on the
subject of cultural identity and representation”.

E importante assinalar que Kurapel explora esses temas tendo sempre
como base a incorporagio cénica do ator marginal, transeunte, com os com-
ponentes e complexidades de seu cardter estrangeiro, como ator mesti¢o, um
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dos marcos essenciais que evidenciam cenicamente o cardter hibrido em suas
obras. O ator e seu corpo atravessado pelo lugar, tanto fisico como mental,
que escuta o tempo e o espago, transformando-se gragas s excelentes inter-
pretagoes em corpo-poemas.

O corpo funciona aqui como cifra, pista, histéria e meméria, pois a experiéncia se
inscreve nele (De Toro, 2001, p. 34).

Decididamente contemporineo, pés-moderno, recuperando identidades
e tradigbes, Kurapel, em suas obras, mescla e funde meméria e histéria com
a harmonia de expressio aberta e transcendental. Memoéria coletiva, memé-
ria social, posta em cena a partir de uma linguagem de risco, de criatividade.

Nosso trabalha se concentrou no cultivo da Consciéncia da Meméria, buscando
novas vias de expressao. (...) Baseamos nossas obras nessa Meméria Coletiva, Indivi-
dual que nos levou a apresentar criagoes de inquictude, de Inconformismo, de Cri-
tica (Kurapel, 1987, p. XVIII).

Kurapel consegue instalar uma visio cénica que transcende a “realida-
de” da histéria presente e cremos que a supera, gragas a linguagem metaféri-
ca da cena, com o que chama teatro-performance e sua poética cénica exila-
da e pessoal.
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A DANCA COMO INSTRUMENTO DE
PAZ E CONSTRUCAO DE IDENTIDADE

Ana Carolina Avila

E com imensa gratidio 1 vida ¢ a vocés, que emprestam seus ouvidos a
esta leitora, que inicio o desenvolvimento desta apresentagdo, prestando trés
esclarecimentos sobre como foi construido este texto:

Primeiro. Sou bailarina, fui formada e educada como uma. Sou origi-
ndria de um pafs que danga com poderosa insisténcia, desde antes de que se
compreendesse a si mesmo como tal: Colombia. Tudo o que aprendi nesta
viagem pelos caminhos da danga aprendi como unidade mente-corpo, e as
conclusbes emergem em palavras e movimentos. Quero dizer com isso que
estas agOes que vou relatar correspondem a uma viagem que empreendi com
a totalidade do que sou, e estou convencida de que, de outra maneira, nio é
possivel fazé-la. Nao posso separar a bailarina da narradora, da professora, da
mulher, do ser politico ou sensfvel; ¢, da mesma maneira, tudo também acon-
teceu No meu corpo.

Segundo. Os relatos correspondem a duas intervengdes em comunida-
des vulnerdveis, através de oficinas, dos trabalhos que ocorreram em tempos
e ambientes diferentes e grupos humanos de natureza diversa. Os dois traba-
lhos, porém, se baseiam na mesma hipétese: o uso da danga, do corpo em mo-
vimento, ¢ especificamente o uso da danga tradicional como ferramenta de
construgao da identidade, reconciliagio e reparagio através dos corpos dos as-
sistentes: ex-combatentes desmobilizados de grupos armados ilegais, jovens de
comunidades vulnerdveis em risco de recrutamento para a guerra, lideres de
processos comunitdrios, docentes rurais, sem-teto, vitimas diretas e indiretas
do conflito armado. A ideia central elementar: o que se aprende pelo corpo, o
que se escreve com ele, o que se fragmenta através dele, pode ser desaprendi-
do, reparado e reconstrufdo através do mesmo caminho.

Terceiro. As ideias aqui expostas sio produto da andlise e reflexao do tra-
balho de campo nessas comunidades e regioes do meu pafs. Niao foram con-
duzidas por referéncias teéricas nem relacionadas a alguma delas, bem como
nao se circunscrevem a visoes institucionais ou missiondrias. Sao o fruto de
horas de trabalho de leitura e de prdtica com seres, corpos, pessoas, histérias
e ideias, de conversas extensas com os participantes ¢ outros professores dos
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processos, de experiéncias de convivéncia, de muita observagao, reflexao sobre
blogues e textos que foram necessdrios para percorrer esses trajetos.
Este, em sintese, ¢ uma trama de ideias de uma leitora de corpos.

Ao longo da minha histéria aprendi, encarnada neste corpo, que tempos
um corpo apenas para cada experiéncia vital e é nele mesmo que se escrevem
as experiéncias, em termos fisicos e emocionais, que nos atravessam. Este cor-
po que é masculino, feminino, ou de um género em trinsito, corpo de mae/
pai, de filho, de crianga, jovem, idoso, de aluno, de professor, corpo politi-
co, corpo depésito de ideias e tela sobre o qual pomos as imagens que inven-
tamos para nés mesmos quando vamos construindo um eu com identidade, é
o depositirio de nossa histéria, é o corpo/imagem inventado a partir da nos-
sa ideia de “identidade”, e é a estrutura que contém nosso autorretrato mo-
vel e mutdvel.

Isso, muito antes de estar escrito ou relacionado com qualquer forma
de conhecimento, estava implicito no desenvolvimento da vida, corpo, edu-
cacio e nogoes elementares das comunidades indfgenas e afro que habitavam
esse territério no qual agora se situa o meu pafs ¢ estd implicito no contetido
simbélico das dangas tradicionais que ainda sio matéria viva na nossa cultu-
ra, sendo clas as depositdrias de uma extensa e profunda meméria coletiva, na
qual, como na musica, se recriam de vez em quando as mestigagens, as sim-
bioses, os encontros e desencontros entre habitantes ancestrais, colonizadores,
velhos ¢ novos reis, novas ragas, etnias puras, € a imensa maioria dos que so-
mos um pouco de todos os anteriores.

A danga aparece e nés a habitamos como necessidade do corpo em mo-
vimento, dando lugar a revelagio de uma linguagem comum aos outros e, a0
mesmo tempo, propria, desde a individualidade e intimidade de cada corpo,
¢ canal infinito entre o universo pessoal e o coletivo. A danga ¢ para os povos
como o movimento para o corpo do individuo: o homem precisa mover-se
para apoderar-se desde a dimensdo espacial encarnada no corpo no mundo,
desde 0 menor movimento como as batidas do coragio e o vai e vem dos pul-
mées, até a danca em sua mais complexa e elaborada versao, 0 homem se cons-
titui como presenga fisica; os povos s¢ deslocam, marcham, dangam como
uma declaraciio territorial, demarcam o espago como seus passos e suas figu-
ras, ¢ se constituem como coletivo que configura um espago simbélico que os
reine em um: comunidade. A evidéncia dessa residéncia de um sentido nos
corpos coletivos esté nas dangas tradicionais da maioria dos povos amerindios
e de influéncias africanas; existe ainda nas dangas de nossos povos mestigos,
em sua maioria em grupos: coletivas.
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Desde as marchas em longas filas (militares, estudantis, flinebres), per-
cebe-se 0 movimento em unfssono, cadenciado e insistente, que irrompe no
espago como uma declaragio do grupo que se move, até as dangas populares,
sociais, escolares, ancestrais, virtuosas, que se percebem como tratados simbé-
licos em movimento, carregados de gestos naturais, cotidianos, solenes, apren-
didos, que dio lugar e evoluem em complicadas elaboragoes estéticas em nos-
s0s corpos, que dangam para dizer o que somos e como nos entendemos. A
evidéncia da importincia das manifestagoes coletivas, que retinem corpos em
torno da ideia de constituigio de identidade de um grupo humano, est escri-
ta na propria histéria dos povos.

O objetivo deste texto é apresentar o desenvolvimento na prética de uma
ideia: a construgio a partir dos corpos em movimento, juntos, através da dan-
ca, de novas ideias ao redor da identidade, a reconciliagdo e o corpo como ter-
ritério e motor de paz, desde o individuo até a comunidade.

Contexto

A Colémbia atravessa uma situagao de conflito armado interno hd mais
de 40 anos. Ao longo desse tempo, participaram nele grupos insurgentes, con-
trainsurgentes e estatais cujos mecanismos, filosofias, estratégias e objetivos se
diferenciam em alguns aspectos e se assemelham em outros.

Para entender as profundas cicatrizes que sulcam os habitantes do terri-
tério, € preciso entender a mecinica do conflito que nos submerge nessa reali-
dade, onde se normalizam valores como a violéncia e o esquecimento da paz,
desde os gestos mais cotidianos e sensiveis, até os mais eloquentes e contun-
dentes, desde os individuos até o Estado.

Os grupos insurgentes, FARC-EP (Fuerzas Armadas Revolucionarias de
Colombia, Ejército del Pueblo) e ELN (Ejército de Liberacién Nacional) fun-
damentam seus discursos em ideologias de esquerda, com referéncias filosé-
ficas que apontam para a revolugio pela via armada como mecanismo de to-
mada do poder para garantu' uma mudanga na sociedade, em maos dirigentes
que vejam no comunismo e em alguma forma de socialismo a solugao para
a situagdo social do pafs. Os dois grupos estio ativos desde meados da déca-
da de 70, os dois se baseiam em estruturas organizacionais que respondem
ao modelo de “instituigoes vorazes”, como descreve Coser (1978), com base
na sociologia. Desde seus estatutos ¢ escolas de guerra, configura-se a relagao
do grupo armado com a populagio civil como uma relagio indispensével; re-
conhece-se o civil como um igual, configura-se no imagindrio do guerrilhei-
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ro a igualdade entre ele e os outros por quem combate, define-se o inimigo:
o “objetivo” ¢ o estado e seus atores. Mesmo quando na prética da guerra as
agoes transbordem essas definicoes e efetivamente a populagio civil seja viti-
ma das agoes bélicas desse grupo armado, ¢ de vital importincia compreender
esses pontos relevantes dentro da defini¢ao do combatente como corpo para a
guerra e sua relagio com os outros grupos dela. Quero dizer aqui que nao es-
tou sugerindo a pritica de um duplo discurso desse grupo armado, estou cha-
mando a atengao sobre como as prdticas de guerra desvanescem as ideias dos
grupos imersos nela.

Os grupos contrainsurgentes, conhecidos amplamente como grupos “pa-
ramilitares”, sio, por sua vez, desde a sua origem, grupos armados ilegais, cons-
tituidos para deter a consolidagao e o avango dos grupos insurgentes. Com base
na literatura escrita para a andlise de suas agoes, sugere-se que suas relagoes com
um projeto politico definido sio vagas ¢ ambiguas, carecem de hierarquias orga-
nizadas, e basicamente atuam e combatem pelo controle de um territério e de
seus recursos. Pode-se rastrear o inicio de suas operagdes na década de 80, em
regides onde existem fortes concentragdes de patrimbnios privados, concentra-
¢oes de senhores e proprietdrios de terras que se armam frente A pouca protegao
do Estado de scus bens ¢ recursos. Os grupos paramilitares, ante a impossibili-
dade de derrotar a guerrilha no ambiente rural, adotam como estratégia a légi-
ca de “quitarle el agua al pez”, que basicamente quer dizer atacar e desmembrar
a rede de apoio e de obtengdo de recursos das organizagoes insurgentes. Essas re-
des de apoio e recursos fazem referéncia direta a civis colaboradores e operado-
res de redes de abastecimento. A agdo bélica paramilitar estd dirigida ao ataque
dos grupos guerrilheiros, que militam em zonas de concentragao de bens priva-
dos e de civis relacionados a esses grupos armados.

As agdes de todos os grupos do conflito (grupos insurgentes, contrainsur-
gentes e as forgas do Estado) ultrapassam os limites da imaginagio e do horror.
E provdvel que nesses 40 anos de histéria da Colémbia nada seja alheio ou ndo
tenha sido afetado de maneira direta ou indireta pela guerra. E indiscutivel
que esse conflito armado permeou todos os aspectos da vida de cada um dos
habitantes do pafs, de maneira consciente ou inconsciente.

As vitimas diretas do conflito contam-se em centenas de milhares, em
censos inexatos sem espelho retrovisor. Atrevo-me a dizer que somos todos.
Nos corpos de todos estd inscrito o conflito armado como uma realidade la-
tente, as vezes nio perceptivel. A violéncia estd escrita, marcada, im pressa,
ndo pode ser apagada dos habitantes dos territérios da guerra, nas populagoes
rurais que viram passar os combates, de vez em quando, mesmo estando no
meio, ¢ nas populagoes que foram deslocadas de seus lugares de origem por al-



A DANGA COMD INSTRUMENTO DE PAZ E CONSTRUGAD DF IDENTIDADE 99

gum ator armado. Estd inscrita até nos corpos dos que a veem ocorrer pela te-
levisao e pelo noticidrio, nos olhos que se fecham s vezes entrar no estupor da
indiferenca, mas a guerra persiste e segue ali, e se instala nos corpos de todos.

Todo o trabalho aqui relatado se concentra nesta hipdtese sensivel: se
educamos o ser para a guerra através da modelagao do seu corpo como arma,
talvez scja possfvel que se desprenda o ser da dindmica da guerra através da
reinvengio da nogio de seu corpo como outra coisa, nio letal, no instrumento
de guerra, talvez instrumento de paz. Se rompemos o universo de um ser que
¢ violentado, através de seu corpo golpeado, ferido, violado, mutilado, des-
locado de seu territério, o trauma fragmenta seu espirito; ¢ talvez o ser pos-
sa ser aliviado, reconciliado, consolado, compreendido ¢ aceito através de ou-
tra leitura do corpo, de um corpo — ser que nio estd apenas na dor ¢ no luto,
um corpo que retorna a seu territério através da danga que define o que lhe é
préprio como construto cultural.

Todos esses corpos sao e levam a memdria da guerra. Somente através de-
les pode-se ler e escrever outra coisa distinta, mais parecida com a paz.

1.

O primeiro processo que apresento como insumo para esta dissertagao
é o Projeto Piloto de Educagao Artistica para Jovens em Processo de Reinte-
gracao, realizado no 4mbito da Alta Consejerfa para la Reintegracién, da Pre-
sidéncia da Republica. No documento final da investigagdo desse processo, a
antropdloga Camila Medina afirma o seguinte:

Os seres humanos somos produto de processos de socializagio e mecanismos de dis-
ciplinamento concretos, que sio exercidos de maneira sistemitica ¢ cotidiana par-
ticularmente sobre o corpo, para construir sujeitos produto e produtores de uma
ordem social particular... reconhecemos que nosso corpo nio ¢ apenas um ente
biolégico; é um construto social, politico e simbdlico. Por isso argumentamos que
NAao temos um corpo, somos um corpo; corpo disciplinado, no qual se incorporam,
naturalizam e reproduzem miltiplas relagées de poder e exclusao. De maneira par-
ticular, reconhecemos que no campo da milicia, através de processos de socializa-
¢ao complexos ¢ particulares, se edificam corporalidades ¢ relagoes dicotémicas, de
oposigio e negacio do ontre, radicalmente fortes. Por isso, os ex-combatentes (dos
grupos armados em geral) tém inscrito no corpo sua passagem pelas organizagoes
armadas, trinsito que naturaliza e exacerba desconfiangas, impossibilita o reconhe-
cimento da diferenga e legitima a violéncia. No entanto, ¢ importante esclarecer



100 CONFERENCIAS

que, embora no campo da milicia se agravem as dicotomias e os antagonismos, es-
tes fazem parte da ordem social em geral, porque somos uma sociedade onde se re-
produzem muiltiplas formas de violéncia; nio apenas os participantes constituem
corporalidades-subjetividades guerrilheiras.

O objetivo principal desse processo foi apresentar esta hipétese sobre as
rotas do corpo nas linguagens da arte, especificamente da danga, como gera-
dora de mudangas na percepgao dos participantes sobre sua realidade imedia-
ta, a partir de processos de sensibilizagdo e reconhecimento de si mesmos e dos
outros, em um entorno onde se privilegia a tolerdncia ¢ a igualdade numa co-
munidade mista. Os participantes eram homens ¢ mulheres, ex-combatentes
de grupos armados ilegais, em sua maioria ex-guerriheiros, jovens de comuni-
dades em situagao de risco pela presenga evidente de recrutamento para esses
grupos e suas famflias. Absolutamente todos provinham de ambientes violen-
tos, e eram, haviam feito e fariam parte de alguma organizagdo 4 margem da
lei, em contato direto com o conflito armado.

O ponto de partida nesse processo foi a criagio de oficinas de musica,
danga, teatro ¢ literatura para as cidades de Ibagué e Santa Marta, com uma
carga hordria de 4 horas semanais durante 6 meses. Iniciei minha participagio
no processo formulando os contetidos dos médulos de muisica e danga para a
cidade de Ibagué, assumindo depois a coordenagio da oficina nesse cendrio.
Uma vez iniciado o caminho, seria necessdrio andar com olhos e pés firmes,
indagando o contexto ¢ o de seus participantes, para modelar os contetidos de
maneira que pudessem cumprir com o objetivo de servir como ferramenta e
veiculo de experiéncias, mais que como obstéculos a superar com a aquisigio
de destrezas corporais e ritmicas.

Nio podia ser uma oficina para formagio de muisicos e bailarinos; devia
set uma oficina para formar uma comunidade em torno da misica e da dan-
¢a como desculpa para comunicarmo-nos e reconhecermo-nos entre todos os
que fizemos parte do processo. Neste ponto quero destacar que intuo que as
oficinas sao apenas espagos que tornam possfvel que os individuos de uma co-
munidade se encontrem e se reconhegam entre si 2 luz de um mesmo foco de
atengdo, a aprendizagem de uma ideia nova, mas nio sio o objetivo a seguir.
Em muitos casos, se ndo se cumpre o objetivo da oficina como tal, cumpre-se
com a missio de reunir uma comunidade com um fim comum: j4, de fato, hd
uma ganincia em termos de construgio de paz, que abre novas formas de re-
lacionar-se com outros seres humanos.

O primeiro achado, ao submergir no contexto, foi a profunda e estreita
relagio que existe entre a atividade fisica do guerreiro em sua cotidianidade e
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as implicagbes que esta tem na compreensio simbélica do mundo dos mem-
bros retirados dos grupos armados. Nos grupos armados legais ¢ 3 margem da
lei, a rotina do treinamento fisico, a supremacia da forga, o controle territo-
rial exercido desde a ocupagio fisica do espago, a intervengao do espago dos
ouLtros, € 0 Corpo como arma, sio realidades e necessidades na construgio da
nogio do guerreiro. O corpo se reeduca com um fim, o do combate, da resis-
téncia e do controle absoluto da emogio posta a servigo da agdo, determinada
pelo coletivo ao qual pertence o sujeito, qualquer que seja a frente para a qual
milite.

Nesse sentido, concluf que, obrigatoriamente, para esses sujeitos o cor-
po ¢ scu uso simbélico sio importantissimos e, longe das elaborages con-
ceituais, respondem simplesmente 2 obviedade: corpo/territério, corpo/arma.
Este corpo, cada corpo, é usado como instrumento de controle através da in-
tervencdo de praticas fisicas e sociais, como simbolo de terror através de prd-
ticas aberrantes de manipulagio e exibigao dos corpos sem vida dos que mor-
reram em batalha, corpo troféu de guerra e campo de batalha; é usado como
instrumento de dominagao através das préticas sexuais e da violéncia de gé-
nero na guerra.

O grande desafio era instalar em seus espiritos a ideia do corpo como ter-
ritério de paz, nao como auséncia de conflito, sendo todos nés seres cheios
de tensoes e contradigoes que fluem e coabitam universos pessoais, mas como
territério do individuo e de seu mundo sensivel, que possibilita a relagio com
os outros, longe da dominagio como forma de relagdo, préxima da convivén-
cia natural entre iguais, na contramao absoluta com tudo que havia sido ins-
talado neles através de seus corpos na guerra.

Qual ¢ o lugar da danga nessa paisagem? Pode alguém dangar depois de
ter sido objeto e campo de batalha?

A danga, por sua natureza coletiva e ndo verbal, propde um ponto de en-
contro a partir do que todos temos, isto é, 0 “corpo’, € do que todos busca-
mos, “o coletivo/os outros”. Comegar a dangar no saldo de danga ¢ de miisica
com o mesmo corpo que foi da guerra significou um passo importantissimo
na construcio do sujeito que se instala em um marco social que o recebe como
um estranho, 4s vezes um pdria, uma verdade incdmoda, e abre um espago
onde a musica e a danca o recebem como a qualquer um, porque, de faro, lhe
pertencem como a qualquer um que seja/tenha corpo.

Comega-se, numa sala de aula, a dangar com outros, distintos, alhcios,
e se aprende a mover-se em conjunto, a cantar junto, a rir em unfssono... O
mais significativo desse processo, em termos de aprendizagem e transforma-
¢io dos participantes, nio apenas ex-combatentes, mas de todos os partici-
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pantes em geral, foi tornar possivel a leitura do corpo como instrumento de
ndo agressao nem de dominio sobre os outros: os bragos que sabiam bater ago-
ra aprendem a abragar, a segurar o outro como par na danga. A marcha, que
antes correspondia a caminhada eterna e pesada pela montanha, agora é um
circulo que nio se limita a um passo de cumbia. Cumbia que, desde o seu apa-
recimento em nossa constelagao de dangas, foi um ponto de reunido podero-
s0, importantissimo entre brancos, negros, indios, senhores, escravos, idosos
e criangas. Aqui segue cumprindo seu propésito histérico ¢ silencioso esta an-
tiga danga que servia para que as senhoras passeassem com suas escravas com
orgulho, como uma subversao total da ordem social, onde o branco estava or-
gulhoso do negro. Agora ¢ o pretexto para reunir os guerreiros com os jovens
sedentos de guerra, e a todos eles com suas familias.

O aprendizado nas aulas de musica e danga foi realizado sobre o eixo
temdtico das dangas e dos ritmos préprios de Carnaval da costa atlintica, por
serem uma referéncia que ndo necessariamente restringe seu desenvolvimento
a um grupo cultural ou érnico, mas que possibilita um ponto de encontro en-
tre pessoas com diferentes marcos de referéncia culturais, nos remete  festa,
a0 espaco de encontro entre a subversio da ordem que nos permite o Carna-
val. Esse espectro de dangas e ritmos metodologicamente permite um ndmero
importante de variantes em relagio ao ensino das atividades ritmicas musical
e corporal, desde os niveis bdsicos até os avancados, no desenvolvimento do
processo individual dos participantes, o que nos abre uma imensa possibilida-
de de trabalho com amplas margens para o acerto e o erro de pessoas que nun-
ca passaram por essas disciplinas.

Deve-se mencionar especialmente que, no caso dos ex-combatentes e
dos jovens de comunidades em dreas de recrutamento, o tema dos simbolos
de identidade nacional merece especial cuidado: ocorrem reagdes muito dis-
tintas e contraditdrias no mesmo grupo, mas em todos h4 uma nogio clara da
importincia dos mesmos. O hino nacional, a bandeira da Colémbia, os uni-
formes, sao todos representagoes simbélicas do Estado, da ordem social esta-
belecida contra a qual essas populagées particulares se levantaram, ou simples-
mente ndo tém significado algum dentro da sua nogio de identidade. Nesse
sentido, deve-se compreender que o que representa para qualquer cidaddo um
referente de identidade cultural, para o universo desta oficina, ¢ simplesmen-
te uma desculpa a partir da qual se originam perguntas sobre essa relacio do
individuo com seu entorno.

A construgio simbdlica da identidade no que diz respeito ao sentido de
pertencimento a um grupo humano, seja nagao, regido ou familia, depende
diretamente da identificagio desse grupo como algo préprio: “fazer parte de”
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é “ser de”. O hino nacional e a bandeira nio lhes dizem muito em termos de
identidade, mas a cumbia, o chandé ¢ o garabato se tornam seu territério e sua
pdtria porque eles os habitam com scus corpos ¢ espiritos, desde as festas po-
pulares, as cangdes da rddio, o que se “danga” na sociedade, o que me levou a
concluir que, em termos de sua estrutura, apenas se podia chegar as pergun-
tas sobre a identidade, se esse processo se atravessava com e em seus COrpos.

O primeiro processo situa as conclusdes no campo da necessidade imi-
nente e evidente da construcio de rotas novas, imaginadas a partir das lingua-
gens da arte, que tornam possivel o encontro entre os universos dos vitimado-
res e das vitimas. Essas rotas devem apontar para a construgio de uma nogao
de comunidade que retine histérias e versoes distintas delas, como um passo
fundamental para uma sociedade em transito entre a guerra ¢ a paz, ou pelo
menos a ideia dela. A particularidade que faz com que os processos humanos
nesses marcos tao institucionais e frios funcionem € a sua natureza sensivel;
aponta-se o corpo como epicentro de experiéncias significativas e se conduz
através de seu uso na musica e na danga particularmente a uma ressignificagio
de si: de instrumento de guerra ou campo de batalha a instrumento de paz ou
campo neutro. Pde-se nas maos do individuo e de mais ninguém a possibilida-
de de decidir sobre ele; ele se apodera de sua experiéncia vital através do movi-
mento consciente e a porta de entrada ao grupo humano que o reclama como
um par, o de seus companheiros de danga, ¢ aberta.

O segundo processo que serve como insumo para esta reflexdo ¢ o forta-
lecimento dos processos de formagdo em escolas municipais de danga em co-
munidades vulnerdveis: Formagiao em Técnicas de Psicoterapia de Danga e
Movimento para 6 municfpios vulnerdveis. Quem o realiza ¢ a organizagio
Dunna, alternativas criativas para a paz. Em oposigao absoluta ao que foi ex-
posto anteriormente, esse processo se dd como resposta a dois processos que
antecedem a este em mengao. Desenvolve-se em conjunto com a drea de Dan-
ca do Ministério da Cultura e se dirige & populagio vulnerdvel pela presenga,
agio ou consequéncia do conflito armado, através de seus lideres de proces-
sos pedagdgicos ou comunitdrios, na figura dos professores de danga ou dreas
afins do conhecimento.

Nesse processo, fiz parte da construgdo da oficina “A danga tradicional
como fonte de identidade e reconciliagio coletiva” e como facilitadora dela
nas regides em que houve intervengio nos dois dltimos anos. A condigao es-
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sencial e mais significativa dos participantes da oficina é que sao docentes, for-
madores de processos, guias ou membros de grupos artfsticos e escolares de
6 cendrios, muitos deles vitimas diretas, indiretas ou testemunhas de primei-
ra mao de agdes dos grupos armados ilegais que militaram em seus respecti-
vos lugares, e que, em sua maioria, estdo a frente de processos grupais onde a
maioria da populagio faz parte do enorme grupo de vitimas do conflito.

Desenvolveu-se em 3 médulos, de dois dias de duragao cada um, em 6
cendrios ao longo desses dois anos: Sincelejo, Sucre, Orocué, Casanare, Tier-
ralta, Cérdoba, Florencia, Caquetd e Carmen de Bolfvar e Corinto, Cauca em
duas ocasioes. Os 6 cendrios tém caracterfsticas etnogrificas e estados distintos
face ao desenvolvimento do conflito armado. Em Sincelejo e Carmen de Boli-
var, a agao dos grupos paramilitares foi devastadora em termos de impacto no
tecido social; isso é evidente no niimero de massacres e atos violentos cometi-
dos contra a populagio civil; a populagio ¢ predominantemente afrodescen-
dente ¢ mestiga. Terralta, Cérdoba, era o epicentro de grande parte da opera-
¢ao de controle territorial da mdquina paramilitar, agora ainda influenciado
pelos sobreviventes desses processos de ocupacio; ali se encontra o maior as-
sentamento de indigenas Embera Katio, retirados de seu territério ancestral, e
Zeniifanes na mesma situagio. No caso de Corinto, Cauca, reconhece-se esse
povoado como uma das regioes vermelhas de conflito armado em desenvolvi-
mento, conta com a presenca constante de frentes méveis da guerrilha FARC-
-EP, combates no perimetro urbano de maneira constante ¢ uma complexa
problemitica pela existéncia de uma das maiores reservas indigenas do pafs
na fronteira de guerra, a terra dos Nasa Paez, que convivem com um nimero
importante de afrodescendentes. Orocué, no Casanare, na metade das plani-
cies orientais, também ¢ populagio vizinha de uma reserva indigena e se en-
contra justo no meio do desenvolvimento de um campo petrolifero, cujos re-
cursos impactam de maneira direta o desenrolar da vida cotidiana do povo,
em detrimento de sua composicio social. Em Florencia, Caquetd, se reiinem
por razoes de seguranga aos formadores dos municipios de San Vicente del
Caguan, Cartagena del Chaird e outros municipios do departamento impac-
tados pelo processo da regido de desocupagio para o fracassado processo de
paz com as FARC-EP nos anos 90.

A lembranga de todas essas populagbes reside em seus relatos, ditos a
meia voz, em suas manifestagoes populares. Em muitos casos somente reside
no siléncio de seus corpos, que receberam tudo quanto foi visto, presenciado
e vivido silenciosamente, sem nenhuma possibilidade de contar a sua versio
do conflito. Até pouco tempo atrds, trés ou quatro anos, através de um pro-
grama estatal em associagio com o Centro para la Recoleccién de la Memoria
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Histérica, liderado pela Universidad de los Andes, deslocou-se uma equipe de
investigadores que viajam pelo pafs coletando testemunhos para montar um
quebra-cabegas da verdade.

O eixo da formagio nesse caso s3o as téenicas definidas de psicoterapia
em danga e movimento, estruturadas sob a dire¢io académica da organizagao
Dunna. Ali é concebido frontalmente e como objetivo principal o trabalho
do corpo em movimento ¢ com danga como ferramenta conciliadora entre o
universo interior e exterior, e, de maneira enfirtica e continua, trabalha-se so-
bre a nogio de corpo como portador de memdria da histéria pessoal de cada
ser. O foco de atengio sdo os formadores e guias de processos nessas comuni-
dades mencionadas, onde ¢ notéria a necessidade de alimentar o oficio artfsti-
co, pedagdgico e de gestio cultural com novas perspectivas e olhares que pos-
sibilitem didlogos sensiveis dentro de ambientes vulnerdveis; e que permitam
o reconhecimento desde a intimidade até o coletivo dos rastros de suas vidas
e das mortes presentes nelas.

O ponto de partida para a reflexdo sobre esta intervengio, em relagdo
ao pertencimento da danga tradicional, particularmente como fonte de ferra-
mentas que potenciem a identidade e a reconciliagio coletiva, tem a ver dire-
tamente com as nogoes que habitam e se constroem desde nossos corpos na
histéria cultural e familiar que temos. A histéria que habitamos com o cor-
po em movimento, a mesma que reside na danga como o rastro do movimen-
to dos povos.

O que aprendemos a dangar e percebemos como préprio em termos de
movimento estd intimamente ligado ao tecido da meméria emotiva e nos poe
dentro da nogao de territério. Como definimos anteriormente, o corpo € o de-
positdrio de toda a nossa histéria, e nesse sentido esses corpos e os corpos dos
alunos desses professores sao depositdrios da violéncia que os rodeou cotidia-
na e sistematicamente. A diferenga do processo anteriormente relatado, o de-
safio ndo € ressignificar nogées no corpo, mas reconstruir a partir da reparagao
do que se tornou vulnerivel por agio direta ou indireta do conflito. O que foi
desalojado, aterrorizado, que sofreu intervengio, deve ser visto, reconhecido,
valorizado ¢ educado de novo com os olhos de professores com uma perspec-
tiva integradora e clara da educagao sensivel e respeitosa.

Uma das consequéncias mais sérias que enfrentam as populagdes vitimas
do conflito armado ¢é a perda de identidade e de territério, o que ¢ fundamen-
tal na psique das comunidades, sendo sobre essas nogoes que se fundamen-
tam a maioria das prdticas culturais, em cujo epicentro encontramos a misica
e a danga; encontramo-nos no coragio da meméria desses grupos humanos,
quando dangamos a danga tradicional. O apoderamento das novas geragoes
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¢ dos professores e guias de processos comunitdrios que aceleram a tarefa de
conservacio desses valores e herangas culturais cobra um papel importante na
construgdo de garantias para um processo de reparagio ¢ reconciliagio em um
marco de paz.

No meio do processo também surgem perguntas claramente éticas e es-
téticas sobre o oficio do professor e do artista, do bailarino, em um marco de
guerra e de decomposicao social. Emergem comparagaes entre identidades
regionais distintas, enormes coincidéncias nas problemdticas que atravessam
uns ¢ outros, a milhares de quilémetros de distincia. Nos 6 cendrios, ouvem-
-se algumas vezes as perguntas dos professores preocupados com a impossibi-
lidade de neutralizar os marcos sociais nos quais estdo imersos, e a constante
do professor de artes como uma voz solitiria, como um péria que busca cons-
truir, a partir do mundo sensivel, a partir do trabalho com o corpo, alterna-
tivas de convivéncia em suas comunidades, referindo-se ao corpo e s mani-
festagbes através dele, sempre como poderoso instrumento de visibilidade da
realidade de suas comunidades e dos universos pessoais, fntimos de seus habi-
tantes. Todos reconhecem instintivamente o depésito da histéria de suas co-
munidades em seus festivais, suas dangas, suas festas e seus corpos dangantes,

Nos 6 cendrios também aparecem reflexes em torno dos olhares carre-
gados de jufzos negativos sobre os corpos de criangas, adolescentes e adultos,
nos quais os padres de beleza se impdem sobre valores mais humanos na for-
magdo de artistas ¢ puiblicos da danga; aparecem criticas sobre a supremacia
da estética da danga de projegao ou estilizada sobre as manifestagbes razizales e
desprovidas de acess6rios, aparecem perguntas sobre a fungio de uma e de ou-
tra. Aparece, algumas vezes, a enorme preocupagio sobre a reificacio do cor-
po, distante de posigoes conciliadoras e positivas na formacao das criangas e
adolescentes dessas regides, muito mais préxima das tendéncias do mercado
do sexo, muito préximo das comunidades com poucos recursos.

Uma das experiéncias mais importantes para as reflexdes desta apresen-
tagao ¢ a que corresponde ao trabalho sobre o contato fisico como vefculo di-
namizador da comunicagio entre sujeitos. Em primeiro lugar, é preciso nos
situarmos em um marco no qual o contato fisico, embora fora de ambientes
vulnerdveis e hostis, j4 ¢ problemdtico, dentro de uma estrutura social que o
abriga dentro do terreno do sexual e o carrega de conotages negativas. Abrir
08 COrpos aos outros, abrir o canal do contato fisico como via para a comu-
nicacdo sensivel, ¢ uma das maiores ambigoes dessa experiéncia. Além de ter
proposto um caminho para que os participantes experimentassem transfor-
magdes desde seus préprios corpos na percepgio dos outros como realidades
que também lhes correspondem, “ndo ser estranho aos outros”, abrem-se in-
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teressantes didlogos e discussoes sobre os contetidos sexuais que subjazem na
comunicagio nio verbal e como estes vao permeando e condicionando a co-
tidianidade de nossos discursos. Abre-se a porta para a reflexio sobre a violén-
cia de género, sobre os papéis de homem/mulher, que se legitimam através de
nossas dangas e aprendizagens culturais, e suas transformagoes de regido para
regido, emerge uma importante reflexio sobre a necessidade de educar crian-
¢as e jovens em uma nogao de corpo como territério do sensfvel, na qual o in-
dividuo constrdi suas noges de si mesmo e de suas relagbes com os outros.

Uma vez aberta a possibilidade de escutar, observar, reconhecer esse cor-
po-depdsito de memorias individuais e coletivas aparecem com frequéncia re-
latos tristes, desgarradores, choro, nostalgias, duelos, angustias, decepgio nos
participantes das oficinas. E da mesma maneira, quando vém 4 tona em pala-
vras € saem, tomam outro rumo, até a compreensio desses retalhos de hist6ria
como uma parte a mais da vida, acima das mortes.

Nos 6 cendrios concluo com a mesma clareza e intensidade que em um
pais que danga antes, durante e depois da guerra, danga-se para nio esque-
cer os corpos, para nao nos desconectarmos do que somos, para sobreviver ao
horror, para fazer luto pelos que se vio, para reconstruir o que se partiu, para
inventar-se a paz. Os professores sabem disso com uma tdcita sabedoria do
oficio, e insistem em sua tarefa de ensinar; danca-se porque através da danga
tecem-se fibras que nos conectam as nogdes que sustentam a esperanga: iden-
tidade, territério, coletivo; e todas elas sao tecidas a partir de, com e através
dos corpos dos bailarinos e aprendizes.

Uma vez perguntei a um idoso, um sobrevivente da ocupagio paramili-
tar, habitante de algum povoado da regiao dos Montes de Maria, porque nao
haviam deixado de fazer as festas populares, porque insistiam em dangar mes-
mo depois de terem visto massacres e outro niimero infinito de violéncias, ¢ a
resposta foi contundente: “porque, se nio dangamos, morremos”.

Af entendi que o que para mim, desde a universidade, era uma hipétese
ou uma referéncia do meu oficio, para eles era uma necessidade viral.

Conclusoes

A partir das reflexdes e conclusées de cada um dos processos, pude ras-
trear alguns pontos em comum, que a luz das aprendizagens sio importan-
tes no sentido de dar & danga um lugar, uma derivagio desse lugar central
que tradicionalmente teve nas manifestagoes dos povos e de seus aconte-
cimentos, como cendrio de reconciliagio e reparagio para populagdes que
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estiveram em contato direto com o desenrolar do conflito armado, de um
ou de outro lado.

E inegdvel que a danga aparece como campo fértil para o didlogo, a apro-
ximagio ¢ o reconhecimento entre universos pessoais distintos, porque, basi-
camente, nos aproxima de um territério comum a todos os habitantes de um
pafs que privilegia a festa como manifestagao da vida e da morte: estamos cul-
turalmente educados para dangar na fartura e na escassez, para celebrar e fazer
o luto. H4 um lugar para a danga também nesse processo de reconstrugio de
povos, de reparagao de vitimas, de reconstrugio de meméria da guerra.

Tudo ocorre em primeiro lugar em cada individuo, e entdo em cada cor-
po. Sendo a danga o lugar de encontro dos corpos, torna-se possivel pensar
que através dela possam ser tecidos ou restaurados os lagos entre as pessoas.
Talvez ndo seja apenas a danga como exercicio, talvez seja a abertura de um
espago para reconhecer os outros na mesma via de reparagio de si mesmos...

Essa necessidade de nos sentirmos parte de um coletivo nos empurra
para os outros, outros corpos, para a necessidade de contato fisico como rea-
lidade pulsante aparece, algumas vezes, nos didlogos, nos exercicios esponti-
neos e nas reflexdes dos participantes de um e de outro processo. A reconstru-
¢ao do universo vulnerdvel, da vitima e do vitimador, através da reconstrugao
de seu eu individual, mostra-se timidamente nas palavras, mas generosamen-
te nos gestos e expressoes dos corpos. E todas essas respostas possiveis apare-
cem, algumas vezes, esbogadas em figuras de dancas de duplas, dancas coleti-
vas, dangas com ¢ sem coreografias definidas; dangas onde a gente se encontra
a partir do corpo, com outros que estdo ali, decifrando 0 mesmo espago.

A danga propicia o encontro entre mundos distintos e permite a constru-
¢do de outros possfveis, onde cada membro de uma coreografia, de uma filei-
ra, roda ou marcha é um semelhante, é parte de um grupo em movimento, em
particular, no desenrolar das dangas tradicionais, onde esses espagos do cole-
tivo sdo privilegiados frente & destreza do virtuoso: ¢ maravilhoso ver um cor-
po gracioso ¢ hdbil dangando, mas ¢ comovente ver um grupo movendo-se
em unfssono, a um s6 compasso. O delicado tecido simbélico das dangas vai
permeando os bailarinos aprendizes e levando a essa consciéncia de grupo sem
necessidade de negociagdes verbais ou de imposicoes, simplesmente através do
corpo e de sua associagﬁo COIM 0§ outros, com scus corpos também.

Com base no que somos, no que construimos historicamente como uma
identidade em meio a um conflito armado, seguimos dangando. Dangamos
para celebrar, para respeitar o luto, para nos encontrarmos com o outro como
par, e mesmo com o inimigo em meio a trégua. A danga se converte em um
lugar de resisténcia ao horror da guerra, é uma fonte de esperanga. As relagoes
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entre o que somos e 0 que dangamos sdo estreitas, tanto como a relagdo entre
a nossa identidade e o movimento de nosso corpo.

A medida que somos capazes de nos compreendermos como uma
totalidade, um tecido feito de fibras de ideais, impulsos, movimentos, expres-
soes, vai ser possivel compreender como os guerreiros, as vitimas, os espec-
tadores do conflito somos uma constelagio de experiéncias que ddo forma a
nossas agoes na vida, como comunidade interconectada, como habitantes do
mesmo territério. Um grande corpo, feito de partes inconscientes umas das
outras, todas portadoras de meméria de um tinico povo.

Quando comegamos a buscar paz, comegamos a fazer perguntas. Esta-
mos obrigados a olhar para trds e a encontrar respostas. Sem duvida, a politi-
ca propée distintas formas de aproximarmo-nos do fim do conflito, mas ¢ no
interior das comunidades e entre seres humanos que a paz é feita e construfda.
Neste caso particular, a danga pode fazer parte da conciliagao: oferecendo
olhares e perspectivas respeitosas sobre os corpos e suas histérias, a possibili-
dade de nos reunirmos ao redor da misica, ¢ dada is comunidades a possibi-
lidade de encontrar respostas para sair de um marco definido pelo conflito,
e entrar em um marco definido pela vontade de fazer parte de um coletivo.

Estd escrito no meu corpo que a minha histéria tem sentido quando dan-
co. As vezes, preciso de dias para dar forma as ideias, meses para decidir es-
crevé-las ¢ muito tempo lendo o que escrevi para realmente entender a dire-
¢do na qual penso, e, portanto, logo vislumbrar entre isso alguma coisa que
possa ser ttil a alguém mais... mas basta um par de horas de danga para res-
pirar melhor e sentir com certeza que essas viagens tém um sentido e propé-
sito, que esse trabalho ¢ 1til a alguém além de mim, como um feixe de ideias
que povoam um corpo.

Gosto de imaginar que 0 mesmo possa ocorrer a0 meu pafs, como um
corpo feito de todos: levaremos anos para encontrar formas legais ¢ politicas
para estabelecer alguma paz, como um corpo de nagio, mas talvez esse tem-
po nio esteja nem tao longe, se nds, partes desse assunto, comegarmos a viver
como comunidades que buscam reconciliagio e formas pacificas de coabitar-
mos uns com os outros, vivendo ¢ dangando, escutando a meméria dos cor-
pos e aprendendo o que somos, e 0 que podemos ser.






MEMORIA DO TEATRO ARGENTIND
GALINA TOLMACHEVA

Martin Wolf

En 1925, Galina Tolmacheva chega a Buenos Aires, uma cidade que fo-
mentava a imigragao, garantindo nao apenas o desenvolvimento econémico,
mas também a ndo intervengao do Estado na vida privada das pessoas, a ple-
na liberdade. Gala — assim a chamariam anos depois seus discipulos mais pré-
ximos — repetia cada vez que lhe perguntavam sobre sua condigio de imigran-
te: talvez eu seja mais argentino que vocé, porque e escolbi ser!

Dois anos depois da chegada, recebe a cidadania, e progressivamente se
introduz no campo teatral argentino. Até¢ 1987 — ano em que se suicidou, jun-
to com Konstantin Von Shultz, seu dltimo marido — dedica-se a traduzir as
obras completas de Chekhov, Puchkin, além de contos escolhidos de Tolstéi;
cria e dirige a Escuela de Arte Dramdtico de la Universidad de Cuyo, ABC
de Mar del Plata e o elenco Pequefio Teatro de Mendoza; dirige e encena Eu-
gene lonesco, Séfocles, Hugo Von Hofmannsthal, Antén Chekhov, Grego-
rio de Laferrere, Moli¢re, Friedrich Durrenmart, Fernando Lorenzo, John B.
Priestley, George Bernard Shaw e Miguel de Cervantes Saavedra, entre ou-
tros autores. Além disso, introduz e publica as concepgdes pedagégicas e espe-
taculares dos maiores renovadores do teatro moderno, como Gordon Craig,
Vsévolod Meyerhold, Feodor Komisarjevsky, Max Reinhardt y Konstantin
Stanislavsky.

Ou seja, o legado de Galina Tolmacheva ¢ tao grande e indiscutivel no
campo teatral argentino que o fato de que a historiografia teatral local nio
Ihe outorgue um lugar destacado nas contribuigoes especificas realizadas no
pafs constitui uma omissdo imperdodvel. Acaso esse esquecimento esteja vin-
culado com aqueles deslocamentos reais e simbélicos que realizou Tolma-
cheva ao longo de sua vida: ndo apenas com a decisio de mudar-se do cen-
tro para a periferia (de Buenos Aires para Mendoza), visando a desenvolver
o trabalho com o teatro, mas também com o fato de ter sido uma militante
ativa do Exército dos russos brancos, brago militar do Movimento Branco,
que reunia as forgas contrarrevoluciondrias pré-czaristas, que, apés a Revo-
lugdo de Outubro, combateu o Exéreito Vermelho. Ou, talvez, apenas esteve
A frente de seu tempo e, por isso, ndo pdde ser ouvida... Sejam quais forem
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os motivos de tal omissdo, ndo ¢ objetivo do artigo investigd-los. Ao contra-
rio, buscamos descobrir o ator de Tolmacheva, concentrando-nos na andli-
se de suas contribuigdes no campo da pedagogia e da pesquisa teatral local;
a saber, no modo particular no qual associou seu préprio idedrio ético e es-
tético com o de seus mestres — em particular, o de Konstantin Stanislavsky,
de quem foi aluna nos anos de formagao como atriz, em Moscou. Porque,
além do debate contra ou a favor de Stanislavsky — a esta altura, se nio esté-
ril, a0 menos, envelhecido... —, pretendemos indagar que elementos Tolma-
cheva usou do método do Mestre; uma apropriagao que teve a particulari-
dade de nio se estruturar unicamente em torno da leitura e estudo de textos
escritos, mas também em torno de suas vivéncias dos anos nos quais foi uma
atriz em formagao e “experimentou” no préprio corpo de aluna, as pesqui-
sas do grande Mestre russo.

Galina Ivanovna Rudenko (Tolmacheva ¢ o sobrenome de um ex-mari-
do) nasceu em lecaterinoslav, Ucrinia, em 1895. Muito jovem, mudou-se de
San Petersburgo para Moscou, para ingressar na Faculdade de Filosofia e Le-
tras, ¢ para estudar teatro,

Em Moscou, presenciou um dos perfodos de maior intensidade do tea-
tro russo e um dos mais “produtivos” do teatro ocidental; um teatro que esta-
va em plena ebuligio e mudanga, um teatro que, imerso em constantes buscas
¢ inovagoes, incorporou-a imediatamente em suas hostes, transformando-a
em testemunha e participe do infcio da chamada modernidade teatral. Estu-
dou atuagio com Stanislavsky e depois com Komisarjevsky (que, além de ser
o fundador do Teatro Tranvia — no qual Tolmacheva foi primeira atriz e esti-
mada docente —, foi seu marido e pai da Gnica filha).

Sabemos, porém, que nio era apenas no teatro que a Russia atraves-
sava um perfodo de transformagdo. A convulsio que vivia o pafs nesses
anos também era polftica. E o espirito inquieto de Tolmacheva nio ficou 2
margem de tais acontecimentos. Assim, depois da revolugio de 1917, mi-
litou no Exército Branco e, vestida de homem e de comunista, ajudou os
perseguidos pelo regime a fugirem. Resistiu até onde conseguiu, mas fu-
giu definitivamente da pdtria quando a cidade de Sebastopol foi incendia-
da, deixando a filha com uma bab4. Jamais soube o destino de sua tinica
descendente.

Na Europa, colaborou com Forreger, criou e dirigiu na Iugosldvia um
elenco de atores imigrantes, que chamou de Teatro Russo. Em seguida, mu-
dou-se para a Alemanha e a Franga, onde, aparentemente, se separou de Ko-
misarjevsky. Os acontecimentos que envolveram a separagio deixam entre-
ver quanta intransigéncia ideolégica existe em sua personalidade (que foi
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celebrada por seus seguidores tanto quanto foi criticada pelos detratores;
que foi também o fator que explica sua marginalidade no teatro argenti-
no): conta Pedro Rossel — considerado “um filho” por Tolmacheva y por isso
herdeiro de seus bens — que, estando em Paris, Komisarjevsky levou Tolma-
cheva ao Les Folies Bergére e confessou que ndo apenas encontrava valores
artfsticos no espetdculo a que assistira, como também este lhe parecia ma-
ravilhoso, obtendo como tnica resposta de Gala uma bofetada e um adeus
para toda a vida. Da mesma forma, sua disc{pula Nina Cortese relata: “Luta-
ra no como oficial do exército branco, empunhando uma arma contra o pré-
prio marido, que se encontrava no grupo adversdrio” (1998, p. 21).

Embora nio esteja claro como se concluiu a relagio com Komisarjevsky
(porque, deve-se observar, ambas as anedotas indicam o temperamento forte
de Gala e nio se constituem como relatos com valor documental), seus dias
em Paris terminam e se muda e estabelece definitivamente na Argentina.

A vida de Tolmacheva estd cheia de mistérios: tanto nos testemunhos
orais quanto nos escritos dos que a conheceram, destacam-se os fatos que sem-
pre a colocam como protagonista de um romance, como uma heroina tragi-
ca. Tolmacheva, expulsa de sua terra, vive um destino de sucessivos exilios
que sempre a conduziram para as margens: de Moscou 2 Europa do Leste, da
Franga 4 Argentina, de Buenos Aires a Mendoza e da capital da provincia a
Chacras de Coria. Trata-se de uma viagem “para fora”, na qual nunca deixou
de comprometer-se com seus semelhantes, de integrar-se ativamente na cultu-
ra de cada povo com que viveu.

Galina amava as montanhas e voltou para elas: nascera nas proximidades
dos Urais ¢ escolheu morrer nos Andes.

Em busca do teatro perdido
Modificacdes no paradigma dominante da pesquisa teatral

A Argentina é um pafs com uma histéria teatral muito rica. No entanto, nio exis-
te nenhuma produgio ensafsta abundante que registre ¢ analise minuciosamente
suas épocas, protagonistas, poéticas e fatos relevantes, O teatro, especialmente o
fendmeno cénico, continua sendo a Cinderela do campo das humanidades. E cer-
to que, nos ltimos quinze anos, aumentou consideravelmente a publicagio de li-
vros e artigos sobre dramaturgos, diretores, atores, grupos ¢ tendéncias, mas ain-
da nio se chegou a cobrir minimamente a existéncia histérica de um corpus tao
vasto e complexo.

Jorge Dubatti
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Como assinalamos, sao escassos os estudos dedicados 4 obra de Tolma-
cheva e concentrados na andlise de sua obra pedagégica e como diretora, ao
contririo da obra de pesquisadora. No entanto, as contribui¢oes que deu Tol-
macheva foram decisivas.

Em uma etapa inicial da pesquisa teatral na Argentina, na qual o objeto de
estudo era quase que exclusivamente o texto dramdtico, dedicou-se a estudar o
teatro como acontecimento e como fenémeno cénico. Em 1946, publica o livro
Creadores del teatro moderno, editado por Centurién, no qual estuda e analisa o
que Jorge Dubatti (2009) denominou o “teatro perdido” através de memérias
proprias e alheias, cartas pessoais, criticas, artigos de revistas, anedotas, retratos,
ilustragdes, fotos de vestudrio, esbogos cenograficos e espaciais. Isto ¢, sob a cer-
teza de que a verdadeira bistoria do teatro ainda nao fora escrita, e de que para en-
contrd-la era necessdrio fazer referéncia, além do significado histérico e do va-
lor literdrio da pega, a todo tipo de material meta e paratextual, afirmou: “Nio
tendemos ao ‘objetivismo histérico’. Aspiramos ao contrario a indicar uma nova
diregio no estudo do problema teatral, de um novo método. ” Depreende-se do
texto nao apenas a ideia de um leitor no qual se possa despertar desejos de conti-
nuar trabalhando num campo quase ermo (19406, p. 21), mas também a intengao
de fomentar e abrir novos caminhos no campo da pesquisa teatral.

Nesse sentido, cabe retomar o que se afirmou no infcio do presente arti-
go: Galina Tolmacheva foi uma mulher a frente do seu tempo. Os pontos de
correspondéncia entre suas ideias acerca das matérias pendentes e capitulos
obrigatérios da pesquisa teatral esbocados até meados do século XX nio se di-
ferenciam muito do que hoje se concebe como, a0 mesmo tempo, necessdrio
e ausente nos estudos teatrais. Assim, se Tolmacheva ahrmou que “quando os
historiadores se dedicam ao estudo da literatura dramdtica em lugar de estu-
dar a arte cénica interpretativa e representativa, ndo sio historiadores do tea-
tro, mas de uma das artes auxiliares do préprio teatro como tal” (1946, p. 24),
sessenta e trés anos depois Jorge Dubatti — prestigioso pesquisador teatral ar-
gentino — concordou com ela ao assinalar:

O teatro ¢ acontecimento da cultura viva, nos corpos, no espago € no tempo, acon-
tecimento efémero que constréi entes efémeros. O teatro dura enquanto dura o
acontecimento irrecuperdvel, por isso, a histéria do teatro ¢ a histéria do teatro per-
dido. Em consequéncia, ao estudar o “drama” — ¢ indispensdvel esclarecer — nao nos
referimos apenas a literatura dramdrica conservada, mas a uma composicio integral,
mais ampla, que subsume o literdrio a uma concepgio heteroestruturada do aconte-
cimento onde sio determinantes o corporal, o cénico, o convivial e o territorial por

sobre o literdrio (2009, p. 5).
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Em Creadores del teatro moderno, Tolmacheva analisa as caracteristicas
que adotou a transigio entre dois periodos fundamentais da histéria teatral
do Ocidente, que se produziu entre as rufnas do ator divo do século XIX
aos infcios dos Laboratérios Cénicos do XX, descrevendo as poéticas de An-
toine, Fort, Copeau, Teatro de Meinengen, Reinhardt, Craig, Stanislavsky,
Meyerhold ¢ Komisarjevsky.

O que se deve verdadeiramente destacar de sua obra de pesquisadora nio
¢ apenas que, como assinalamos, exerce um olhar absolutamente moderno,
uma capacidade de entrever os assuntos ainda pendentes da historiografia tea-
tral, mas o modo particular no qual estabelece relagoes entre a linguagem vi-
sual, o som, os objctos, 0 espago, 0 movimento, os espectadores, os atores, 0s
dramaturgos, os diretores, e os contextos histéricos e sociais, além de artisti-
cos. Ou seja, até fins dos anos 40, quando nio abundavam no campo teatral
argentino os estudos supostamente pormenorizados e sistematizados das ino-
vagoes concretas que os mestres curopeus haviam realizado, Tolmacheva enca-
ra a ousada tarefa de estudar como teve inicio ¢ se desenvolveu essa nova etapa
do teatro. Uma “nova etapa”, ndo ¢ necessdrio dizer, cujos resplendores che-
gam aos dias de hoje.

Tolmacheva considerava que o teatro era um fato vivo; por isso, interes-
sava-lhe transmitir o que ocorria no palco e entre o palco e a plateia. Enten-
deu muito cedo que deveria preservar, nas suas pesquisas, O irrecuperdvel, o
efémero, 0 que acontece, pois, segundo sua concepgdo, “o teatro ¢ um espetd-
culo no qual pessoas vivas, os atores, atuam para representar algo, para inter-
pretar o espirito de alguém por meio de um acontecimento que ¢ encenado”.
(1946, p.15). Trata-se de uma definigao na qual o espectador aparece conce-
bido em fungio da ideia de recepcio ativa; por isso, afirma que “o espectador,
como o artista, é cocriador do espetdculo” (1946, p.104).

Talvez, na hora de desempenhar seu papel de historiadora, sua condi-
¢io de alguém que faz a arte teatral levou-a a estudar o teatro a partir de suas
tensoes vivas, € ndo apenas a partir das que se encontram no texto dramdtico.
Nesse sentido, surpreende a contundéncia com que defende que os historia-
dores do teatro nao compreendem sua fungao real:

A arte dramdtica — a arte da interpretagio ¢ representagio do drama, sem a qual a
obra teatral por maior que seja existe apenas como pega literdria incompleta, a arte
dramdtica que tem existéncia prépria em todas as épocas e povos — com 0 concurso
da criagdo literdria ou sem ela, esta arte é pouco considerada por quase todos os tra-
balhos histéricos sobre o assunto. Muitos autores acreditam ocupar-se de teatro ao
tratar apenas de seu repertério (1946, p. 22).
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Por isso, aprofundando essa concepgao teatral, Tolmacheva considerou
que, no estudo do acontecimento, deve-se considerar o ator como esséncia
dele, e denuncia a falta de registro sobre este:

&

E digno de nota que, em tais histérias, diz-se muito pouco também sobre os atores,
estas pessoas que 530 a esséncia, a substincia primitiva do teatro. O que sabemos so-
bre eles? Nada ou quase nada. Que tipo de pessoas eram? Como ¢ o que pensavam,
0 que sentiam ¢ como criavam? Em vdo, buscaremos resposta para essas perguntas
nos intimeros e grossos volumes que, tratando da matéria teatral, nio sat isfario nos-
sa curiosidade, tao verdadeiramente justa. Os atores? Um historiador “sério” nao se
ocupa de tais “pequenices” (1946, p. 23).

Em resumo, ¢ curioso confirmar como Tolmacheva se antecipa em
décadas aos pardmetros atuais da investigagao teatral. Ela langou um olhar
desviado dos cinones de pesquisa daqueles anos, que nio se adaptou aos
horizontes de expectativas da época, conduzindo-a a uma espécie de in-
compreensio de seus pares. Felizmente, suas concepgoes sobre o fato tea-
tral permaneceram em seus livros. Existem, nao obstante, referentes in-
questiondveis da obra critica, como Ernesto Schéo, que valorizaram seu
trabalho: de fato, o critico argentino reconheceu que o primeiro livro de
Tolmacheva foi a “Biblia de sua juventude”. Isto ¢, embora a rejei¢io nio
fosse absoluta, sua concepgio de como devia trabalhar e o que devia estu-
dar o historiador de teatro foi absolutamente inovadora (e por essa razao
também foi marginalizada da centralidade do campo), pois seu enfoque,
suas perguntas, nio tiveram seu apogeu no campo teatral argentino até os
anos da pés-ditadura.

Em resumo — e cabe insistir nisso —, retomando os conceptos apresenta-
dos por Dubatti (2009), Tolmacheva compreendeu que o que se devia regis-
trar e transmitir € a histéria do teatro perdido. Tolmacheva merece ser consi-
derada como uma precursora da pesquisa teatral argentina.

Buenos Aires: entre arte e politica

Tolmacheva viveu em Buenos Aires entre 1925 e 1949, ano em que se ra-
dicou na provincia de Mendoza. Nesse primeiro perfodo, sua atividade teatral
ptiblica ¢ intermitente e se mescla com sua militincia politica. Entre suas ati-
vidades politicas, pode-se mencionar a edigio da revista £/ russo en la Argenti-
na, pertencente ao partido mondrquico revoluciondrio.
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Por meio do amigo Ezequiel Martinez Estrada, que a encarrega de uma
conferéncia sobre o teatro russo, é que se dd o regresso ao teatro.

Em 1937, viaja para a Franga por alguns meses junto ao dltimo amor,
Konstantin Von Shultz, pianista — o mesmo que, cinquenta anos depois, para
cumprir um antigo pacto selado com a amada, dispara mortalmente um re-
vélver calibre 22 no peito.

Pouco se sabe sobre a atividade de Tolmacheva em Buenos Aires: os regis-
tros sio escassos e se relacionam 4 sua vida privada. No entanto, pode-se asso-
ciar a obra e o idedrio estético de Tolmacheva na linha do teatro de arte, cujos
postulados estavam nas antfpodas do teatro popular (revista criolla, sainete,
grotesco criollo), dominante nesses anos. Pode-se dizer que Tolmacheva defen-
dia um teatro de texto e fundamentalmente por um ator “formado”; ambos os
pilares contradiziam os procedimentos do circuito popular. No que se refere a
formagdo dos atores, talvez ndo seja inteiramente arriscado encontrar em sua
figura e credo estético uma consonincia com as inovagdes que a esse respeito
eram levadas a cabo no dmbito cultural oficial: recordemos nesse sentido que,
um ano antes da chegada a Buenos Aires, sob a iniciativa do presidente Marce-
lo T. de Alvear, foi reinaugurado o Conservatério Nacional. Por isso, podemos
compreendé-la como uma atriz integrante do que Osvaldo Pellettieri (2003)
denominou os precursores da modernizagio dos anos 1930.

Na atividade cultural, Rosell conta que nesses tempos editava Semébrando,
um jornal politico-literdrio, escrito inteiramente por cla, que assinava com di-
ferentes nomes (Tolmacheva usava muitos nomes, mudava constantemente: o
mais lembrado é “Garuto” —“Ga” de Galina, “ru” de Rudenko e “to” de Tolma-
cheva). O que se sabe é que nio hd mais informagoes relevantes até 1946, ano
em que, como vimos, publica Creadores del teatro moderno, e funda a Escuela
Dramdtica de Buenos Aires, um empreendimento que foi apoiado pela Funda-
cién para el Estimulo del Teatro (FUPET). Com os alunos que frequentam a
escola, forma entdo o Teatro de Actores, um grupo cujo nome se constitui em
indice da importincia que a diretora e docente conferia aos atores: para Tolma-
cheva, o ator ¢ a substincia do teatro. Dessa escola, os nomes mais reconhecidos
sao os de Enrique Fava, Mercedes Sombra, Marcelo Lavalle ¢ Marfa Luisa Bem-
berg. Em 1947, estreia Semillas antiguas, de Julio Vier, com os alunos, no Teatro
Odeén — um espetdculo que contou com musica composta por Alberto Ginas-
tera. Tratava-se de um espetdculo que, como anos depois reconheceu a criti-
ca, “em seu momento, serviu para mostrar a Buenos Aires os primeiros frutos
de uma maneira nova e profunda de entender o trabalho dos atores no teatro”
(“Galina la grande” no jornal Confirmado, 21 de agosto de 1969, Mendoza). Ou

seja, em sua primeira e tinica encenagio em Buenos Alires, as criticas coincidi-
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ram ao destacar as mudangas que a diretora e docente introduzia no campo tea-
tral argentino, tanto em relagdo aos atores — dos quais se destacou o equilibrio
do conjunto — quanto no que se refere 4 sintese dos signos da encenagio. Mas,
além dessa valorizagio da instincia critica, a temporada nao durou o previsto,
pois, categbtica como era, Tolmacheva percebeu que os atores ndo tinham a dis-
ciplina que ela considerava essencial para o trabalho e, por esse motivo, deu por
terminada a relagio com o elenco ¢ o espeticulo quando a obra ainda estava em
cartaz: “[Galina] nio gostou do comportamento dos atores atrds do cendrio. Foi
para o hall principal, onde estava o puiblico reunido para entrar na sala, e, dian-
te das pessoas, arrancou o nome do cartaz e disse: ‘Nao dirigi esta porcaria que
vocés vio ver!”” (Bagnera, 1996).

Sua atividade em Buenos Aires se estendeu por mais dois anos. Pouco de-
pois sc mudou para Mendoza, provincia onde constituiu sua ltima morada.

Mendoza: entre a direcdo e a educacao

Quando Tolmacheva chega a Mendoza, distancia-se da atividade politi-
ca e se dedica por completo i teatral. Embora nessas terras pudesse ter conti-
nuado com seu ativismo politico, pois a comunidade russa jd estava assentada
na cidade de Mendoza, Galina recusou todo contato com cla. Conta Masha
Ivanovna, integrante da comunidade dos russos ortodoxos, que, na época de
sua chegada, foram visitd-la para convidd-la a ser parte de sua igreja, mas, en-
tre distante e amdvel como era, Tolmacheva comunicou-lhes que nao tinha
nenhum interesse em relacionar-se com a comunidade.' Como veremos, em-
bora sua vontade fosse manter-se 2 margem do politico, nao pdde concretizar
seu objetivo, pois uma rdpida revisio da histéria argentina demonstra que, em
nosso pafs, arte ¢ politica nunca estio tio separadas como parece. E Galina
Tolmacheva viveu as consequéncias disso na prépria pele. Com efeito, ao lon-
go da histdria argentina, muitas foram as ocasioes nas quais 0 campo de po-
der se imiscuiu no campo intelectual, conduzindo nao apenas a constatar que
sua “relativa autonomia” a rigor nio existia: nos anos em Mendoza, afastada
do ativismo politico, Tolmacheva foi vitima de abusos de poder que interrom-
peram bruscamente sua atividade de formagao.

Da estada de Tolmacheva em Mendoza registram-se dois periodos: o pri-
meiro, de 1949 a 1955, abrange o trabalho junto a Escuela de Teatro e ao
elenco universitdtio; o segundo, entre 1981 e 1986, com o Pequefio Teatro.

| Entrevista com Masha Ivanova realizada pelo autor em 15 de fevereiro de 2008, em Mendoza.
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Nesses dois perfodos, Tolmacheva consegue realizar a aco pedagdgica mais
significativa em nosso pais.

Em relagio as contribuigoes realizadas no primeiro perfodo, cabe assi-
nalar que, em 1949, ela cria e dirige a Escuela Superior de Arte Escénico, da
Universidad Nacional de Cuyo. Ao chegar & universidade, Tolmacheva se nega
a pendurar os retratos de Eva e Juan Perén, por considerar que essa era uma
Casa de Arte e se tivesse retratos, deveriam ser dos artistas. Esse fato, que lhe
custou um atentado por parte das autoridades em via piblica, seria uma espé-
cie de ato premonitério sobre seu final na instituicao. ..

Em 1951, apés dois anos dedicados exclusivamente 4 formagao dos alu-
nos, forma com eles o grupo Teatro de Cuyo, que encenou: Las aceitunas, de
Lope de Rueda; £/ retablo de las maravillas, de Cervantes; Pigmalidn, de Shaw;
El médico a palos, de Moliere; Los parasitos, de Martin Coronado; e Ollantay —
drama inca em versao comparada de Farfdn Eyerbe, Pacheco Zegara, Barran-
ca e Spilsbury, que foi sua tltima pega e a de que ela mais se recordava —, entre
outras. Relata José¢ Navarrete (2007, p. 246) em relagdo a Ollantay: “o pibli-
co apreciou a complexidade da montagem: cantos, bailes, misica de quenas
originais e ao vivo, cenografia sintética e figurino e objetos de cena adequa-
dos, e os jornais falaram do ‘bom gosto, da sobriedade e do sentido artistico da
peca.” As obras eram representadas na universidade, em espagos abertos, no
Teatro Independencia, e depois viajam pela provincia e pela regiao.

Em 1953, Tolmacheva publica Ericay creacion del actor, ensaio sobre a
“ética” de Konstantin Stanislavsky, com edigio da Universidad Nacional de
Cuyo: “em 2 de agosto de 1938, trinta anos depois de escrever aquelas linhas
(...), Stanislavsky, j4 muito doente, selecionou e separou todos os manuscritos
¢ notas que queria (...) para dar-lhes forma definitiva: entre eles, encontrava-
-se 0 manuscrito sobre a ética” (1953, p. 15). Trata-se de um ensaio que abor-
da “a influéncia do fator ético sobre o desenvolvimento da arte teatral e so-
bre a criagao dos artistas teatrais” (1953, p. 15), publicado em Mendoza nove
anos depois de ser publicado, pela primeira vez, no Anuario del Teatro Artistico
de Moscou; um ensaio que, ao se constituir em livro de leitura obrigatéria para
todos os alunos da universidade, assinala o estatuto e o alcance de suas con-
vicgdes artisticas e vitais. Tolmacheva compreendeu que existe uma relagio di-
reta entre a ética, a disciplina e a criagdo; por isso, promoveu um teatro ¢ um
tipo de ator “responsdvel”, educado, comprometido, dono de uma grande in-
tegridade ética e artfstica.

Nesse periodo, encontramos entre seus alunos Luis Politti, Aldo Braga,
Gregorio Manssur, Nina Cortese, Eva Cabral, Fernando Lorenzo, Rosaura
Dfaz, Néstor Romero, Carlos Owens, Luisa Games e Tino Pascali.
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Durante a diregao na escola de teatro da universidade, em virias oportu-
nidades, Tolmacheva foi pressionada. Conta Pedro Rosell’: “...peronistas mui-
to fandticos denunciavam que Gala tinha alunos comunistas. “Sao jovens, e
dos meus alunos, me ocupo eu’, dizia ela, e quando apareciam com as dentin-
cias para levd-los, jogava os papéis no rosto deles. Chiche Doméstico’ e Fer-
nando Lorenzo eram esquerdistas, e, embora fosse anticomunista, sempre os
defendeu.”

As pressdes repetiam-se com mais frequéncia, e ela se viu obrigada a re-
nunciar em 1954. No ano de 1955, com a interrupgio do governo de Juan
Domingo Perén pela chamada Revolugdo Libertadora, Tolmacheva ¢é rein-
corporada a universidade, a pedido dos antigos alunos. No entanto — e para-
doxalmente no mesmo pafs que elegera como residéncia porque se gozava de
“liberdade”, poucos meses depois, viu-se sem o trabalho por ser considera-
da “comunista”, Nio ¢ necessdrio dizer que “a russa branca do teatro” nio se
havia tornado “vermelha”, mas que a incapacidade que caracterizou os gol-
pistas nao lhes permitiu discernir que “russo” nao significava necessariamen-
te comunista.

Sem poder continuar a obra pedagégica em Mendoza, afasta-se por um
tempo das montanhas, partindo para o mar. No ano de 1953, seu discipu-
lo José Marfa Orensanz fundara o Teatro-Escuela ABC, de Mar de Plata, sala
pioneira na atividade independente da regido atlantica. Apds a demissao da
Mestra da diregdo da Escuela de Teatro de Cuyo, Orensanz a convida para di-
rigir seu Teatro-Escola. Tolmacheva aceita, viaja a Mar del Plata ¢ permanece
dois anos trabalhando no projeto de seu discipulo. No ano de 1957, termina
o trabalho na cidade atlintica e regressa a Mendoza.

Até 1980, ano em que cria o Pequefio Teatro — com o qual ocorre seu re-
gresso a atividade teatral —, em um isolamento quase absoluto, e j4 na casa de
Chacras de Coria (novamente aos pés das amadas montanhas), além de dar
aulas particulares a uns poucos escolhidos, dedica-se a traduzir os autores rus-
sos j4 mencionados, e realiza uma série de pesquisas sobre teatro oriental e so-
bre os mitos andinos (lamentavelmente ndo publicadas). Nessa segunda fase
de sua carreira artistica em Mendoza, junto com o Pequefio Teatro, estreou
Lady Macbeth, de Domingo Renauditre de Paulis, Electra, de Séfocles (em
versao de Tolmacheva); Ha llegado un inspector, de Priestley; La leccidn ¢ La
cantante calva, de lonesco; El aniversario e Pedido de mano, de Chekhov - co-
médias do dramarturgo russo que sio particularmente lembradas pela diretora.

2 Entrevista a Pedro Rosell realizada pelo autor em 18 de janeiro de 2008,
3 Nina Cortese.
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Entre os alunos que formou e que integraram o elenco, encontramos Marta
Persio, Miguel Wankiewicz — que fora scu assistente de diregao nesse perfodo
—, Martin Neglia, José Navarrete, Elina Knoll, Josefina Otero e Marfa Ade-
la Calderén.

No que se refere 2 recepgio critica de suas pegas, Tolmacheva declarou:
“Invariavelmente, o povo reage melhor que os intelectuais” (Tolmacheva, no
didrio El andine, sibado, 12 de julho de 1975). Tanto no primeiro periodo,
no qual trabalhou na universidade, quanto no segundo, em que trabalhou de
forma independente, a critica jornalistica nem sempre a tratou como ela acre-
ditava que merecia: embora em algumas ocasides tivesse lido elogios a seus tra-
balhos, em outras, debateu-se com uma opiniao desfavordvel. O publico, no
entanto, sempre COMEMOrou suas apresentagoes.

Em resumo, podemos afirmar que mesmo que, como diretora, Tolma-
cheva tenha criado respostas prontas, 0 mesmo nao ocorreu com seu traba-
lho como docente: os alunos e discipulos sempre a consideraram uma gran-
de Mestra.

Gala, a Maestra
Entre as tensoes dos “racionalistas” e dos “intuicionistas”

Segundo a teoria dos “racionalistas”, a técnica ocupa um lugar preponderante na
arte interpretativa, enquanto que para os “intuicionistas”, os atores da inspiragio
pura lhe atribufam um papel secunddrio, embora importante, afirmando que a
técnica somente serve para que o ator considere mais ficil transmitir as imagens
criadas por sua fantasia para o espectador, contagiando-o com as emogdes vivas
do intérprete em estado de inspiragio. (...) Mais adiante, veremos como o mes-
mo tema serd debatido por diretores (...) J4 ndo se chamario racionalistas ou in-
tuitivos, mas formalistas e espiritualistas. No fundo, porém, a questio € a mes-
ma (1946, p. 31).

Komisarjevsky, o intuitivo

Como mencionamos, Tolmacheva admite em sua formagao de atriz dois
mestres: Stanislavsky e Komisarjevsky.

A partir das declaragbes em entrevistas em jornais, do que dizia aos alu-
nos e das préprias publicagoes, pode-se afirmar que, embora elogie Stanisla-
vsky, sua nio adesdo ao método ¢ contundente: “Embora as ideias de Stanisla-
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vsky me interessem, seus métodos me repugnam e j4 lhe disse isso demasiadas
vezes...” (“Galina la grande”, no jornal Confirmado, 21 de agosto de 1969).

Para ela, a concepgio de Teatro de Sintese de Komisarjevsky resume to-
das as renovagtes de que o teatro precisava e, ao considerd-lo superior ao pri-
meiro, ela o adotou.

Tolmacheva nio reconhece no “grande Mestre russo” o seu Mestre.
Como veremos a seguir, embora vivenciando e estudando, elogiando e criti-
cando Stanislavsky, seu ideal de teatro foi extraido de Feodor Komisarjevsky.

Este “desconhecido” diretor e professor nasce em 1882, em Veneza, Itdlia.
Integra uma familia de conhecidos artistas russos: o pai, Feodor Petrovich, um
famoso tenor da épera imperial de Sao Petersburgo, e professor do conservaté-
rio de Moscou, foi Mestre de Stanislavsky. A irma, Vera Komisarjevskaia (1864-
1910), foi primeira atriz do Teatro Imperial de Alexandre: com efeito, no tea-
tro, “A Komisarjevskaia” protagonizou A4 Gaivota, de Chekhov, uma das estreias
teatrais mais relembradas da histéria do teatro pelo fracasso categérico que ob-
teve a pega. Anos mais tarde, Komisarjevsky, abriu um teatro em homenagem 2
irma, in memoriam de Vera Komisarjevskaia, conhecido como El Teatro Tran-
via, onde, como ji mencionamos, Tolmacheva foi primeira atriz ¢ docente.

Depois da Revolugio de 1917, Komisarjevsky foi nomeado diretor do
Teatro Bolshoi, de Moscou, mas, em 1919, abandona a Ruissia Soviética e se
estabelece na Inglaterra.

Em 1931, ¢ nomeado diretor artistico do Teatro Nacional de Shakespeare,
em Stratford-Upon-Avon. Suas produgdes de Macbeth, Rey Lear e do teatro de
Chekhov, levaram Tolmacheva a afirmar: “Komisarjevsky revolucionou o teatro
de Shakespeare e descobriu Chekhov para a Inglaterra” (1946, p. 284).

Em 1939, viaja para os Estados Unidos para dirigir O principe Igor, de Bo-
rodin, ¢, estabelecendo-se definitivamente no pais, realiza produgoes na Opera
de Nova lorque, ¢ nomeado professor na Universidade de Yale, e finalmente cria
o Komisarjevsky Teatro Estudio, em New Haven, onde realiza uma grande con-
tribui¢io pedagdgica. Entre seus alunos, encontramos Charles Laughton, Vi-
vien Leigh e Elizabeth Bergner. Morreu em Connecticut, em 1954.

Komisarjevsky caracterizou-se por inovar no espago cénico, no traba-
lho sobre a proxemia, e pelo desenvolvimento da linguagem visual: cenogra-
fia dinimica, iluminagio desenhada com lumindrias ndo teatrais e o desenvol-
vimento do figurino. Pesquisou sobre montagens em espagos absolutamente
vazios e trabalhados exclusivamente a partir da luz. Apresentava um repercé-
rio cldssico com uma montagem moderna. As criticas sdo uninimes em assi-
nalar que suas encenagées obtinham uma grande harmonia toda vez que o di-
retor conjugava magistralmente na linguagem da atuagio, o visual, o sonoro
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e o espacial, gragas a um trabalho sobre a sintese que conduzia a que os siste-
mas signicos da cena dividissem um ritmo comum: isto €, Komisrjevsky, mais
que montar, dirigia o espeticulo.

Teatro de sintese

Tolmacheva, a partir dessa concepgio de sintese, e muito atenta 2 relagao
com o discipulo (como veremos mais adiante, ao considerar a ideia de “trans-
migragao”), pois considerava que as instituigoes educativas desnaturalizam o
teatro, cria a escola da universidade. Por isso, em suas aulas, além de desen-
volver técnicas de atores, difundiu a aprendizagem ¢ a integragao das lingua-
gens cénicas, a partir da premissa de que “todos os artistas que intervém na
criagao do espetdculo tem que ajustar-se a uma unidade interpretativa’ (1946,
p- 246). Isto €, a exemplo do mestre, Tolmacheva, pregava que todos os inte-
grantes do espetdculo sao cocriadores: tornando-se responsdveis por sua parte
e seguindo as orientagoes do diretor, os atores também tém que trabalhar para
encontrar um ritmo em comum. Por essa razio, o ator devia se formar em mu-
sica, danga e nas artes pldsticas, ndo (necessariamente) para aumentar sua cul-
tura geral, mas para “entender-se” com os demais cocriadores do espeticulo.

“O Teatro de sintese de Komisarjevsky nos parece apontar diretamen-
te ao Futuro teatro, ao teatro do amanha”, previa Tolmacheva nos anos 40.
Quando o ator-divo havia sido sepultado pela ditadura dos diretores, ela de-
fendia que, em Komisarjevsky, ocorria a sintese de ambos: “a tese ¢ o ator do-
minante no teatro, a antitese ¢ o diretor onipotente, € a sintese ¢ o ator-ar-
tista, livre intérprete e criador dos personagens em conjunto com o diretor,
intérprete da obra em sua totalidade e criador do espeticulo” (1946, p. 303).
A partir da estrutura de pensamento marxista (tese, antitese e sintese), Tolma-
cheva pensa a projegao do teatro.

E importante destacar que tanto o cruzamento de linguagens no teatro
(ou, nos termos de Komisarjevsky: “a reunificagao do que nunca devia estar
separado”) — que, embora existisse antes, irrompeu nos anos 90, na Argentina
— como o famoso equilibrio entre ator e diretor, sdo fendmenos observdveis no
campo teatral atual. Tolmacheva nio se equivocou ao ver no futuro um teatro
no qual se tivesse “tanta intensidade na agio como no aspecto pictérico do es-
peticulo” (1946, p. 291). Esse seria o futuro teatro.

As contribuigtes de Komisarjevsky, que afirmava “que o teatro deve ex-
pressar suas ideias em formas emocionais”, até hoje sio ignoradas em nosso
pafs, apesar dos esforgos que Tolmacheva fez para tornd-lo conhecido.
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A transmigragao

Esta ¢ a heranga mais apreciada, que recebeu de Komisarjevsky e que
foi decisiva em seu trabalho: “Existem casos em que uma sugestio do di-
retor esclarece imediatamente a imaginagio criadora do ator e, por canais
complexos e inconscientes, desperta as fibras de sua emogio e d4 a chave in-
terior de uma frase, de uma cena, (...) imediatamente, algum estfmulo abre
caminho pelas trilhas complicadas de sua psique e dispara a mola...” (1953,
p- 71). Tolmacheva, sem pretender explicar em termos racionais, apresenta
um processo, talvez o mais antigo (e que se poderia relacionar com as con-
cepgoes antropoldgicas, no que se refere i provocagao de um “estado de luta”
e em consondncia com Grotowski: em evitar “ensinar”, mas eliminar as re-
sisténcias psfquicas e fisicas que inibem a expressio, a partir da “via nega-
tiva”), no fato de que o professor, por meio do contdgio da prépria tensio
criadora, gera a compreensio do aluno. Esse processo de transmigragio co-
mega com o autor, passa pelo diretor até o ator, e se completa entre o ator e
o espectador. Esse contdgio ¢ da ordem do irracional, ¢ pura sensagdo, ¢ um
estado de 4nimo que encerra uma — ou vérias — emogio e que o professor,
gragas ao dominio que possui sobre o préprio instrumento, pode descarre-
gar sobre o aluno e estimuld-lo assim a encontrar sua prépria tensao cria-
dora: “Ensino a quem quero’, costumava dizer. E com uma seguranga que
dava calafrios, nos levava até o limite do suportdvel” (1998, p. 35). Nao h4
uma forma de contdgio; o professor recorre a0 que seja necessdrio para che-
gar ao objetivo, desde um sussurro, um grito, até um golpe fisico.

Para poder gerar esse contdgio, deve-se ter a experiéncia; “ndo se pode dar
0 que nio se tem”, dizia Tolmacheva, e, por esse motivo, ¢la defendia que o
professor deveria ser um artista-pedagogo:

Em sua riqueza, na multilateralidade de suas experiéncias animicas (¢ a alma do ar-
tista, sobretudo a do artista pedagogo, deve ser rica ¢ multilateral), o professor en-
contra um ponto de semelhanga com o aluno, descobre que o que o aluno estd pas-
sando ele também passou, de certa maneira, e entio sente compaixio por ele. Esta
¢ a tinica chave que abre e libera a alma do aluno, enchendo-a de fé ¢ de confianga,
tanto no professor quanto nele mesmo (1953, p. 37).

Esse processo empdtico ndo se aprende, no mesmo sentido que nio se
ensina, mas que funciona por contdgio; ¢ uma passagem a sensagbes fisicas
que provocam “humor”, nos dois sentidos da palavra: dos fluidos liquidos, da
ordem fisica e da anfmica.
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Esse contdgio, que ¢ uma entrega do professor ao aluno (e que impac-
ta no corpo, ¢ joga na ordem do simbélico), Tolmacheva recebeu de Komi-
sarjevsky. Ele, e ndo Stanislavsky, “a iniciou”; portanto, é quem leva a catego-
ria de Mestre.

Stanislavsky, o racionalista

A relagio de Tolmacheva com Stanislavsky é muito complexa. As decla-
ragoes que a diretora e pedagoga deu acerca do mestre russo foram extrema-
mente positivas ou negativas.

Embora tenha afirmado: “Estudei com Stanislavsky durante oito meses,
em Moscou, mas o deixei por discordar de seu sistema” (“Galina Tolmacheva.
Inspiradora del teatro mendocino”, jornal Los Andes, 17 de maio de 1981, Men-
doza), ndo ¢é necessdrio dizer que, 4 luz dos principios pedagégicos adotados em
suas aulas, nio se poderia levar a sério tais declaragbes. Antes, conviria conside-
rar essa recusa na ordem privada, ndo profissional. De fato, a referida publicagao
de Etica y creacidn del actor constitui uma demonstragio mais que suficiente para
afirmar que Tolmacheva aderiu, a0 menos em parte, as concepgoes de Stanisla-
vsky. Por isso, 1é-se no texto: “A Stanislavsky pertence a honra do primeiro estu-
do, embora nio seja sistemdtico nem multilateral, deste problema: a relagio de
dependéncia entre a criagdo artfstica e a ética” (Tolmacheva, 1953, p. 15). Esse
idedrio ético (inconcluso) pensado pelo mestre russo, e que Tolmacheva amplia
e desenvolve, nao apresenta apenas questdes disciplinares e de organizagio do
coletivo, que o ator deve aprender e exercer. Também fala dos estados cénicos,
do sentido real dos ensaios, do desterro necessirio de seu meio-tom, do estado
pré-criativo que o ator deve abordar por meio da técnica (¢ que Stanislavsky cha-
ma de “humor anterior ao trabalho” (1994, p. 22) Mais ainda, o texto de Tol-
macheva considera que a ética stanislavskiana se apresenta como uma espécie de
substituta da perda que sofreu a arte teatral quando se afastou da dimensio reli-
giosa, quando rompeu “com o templo de onde havia safdo” (1953, p. 17).

Mas esses ndo s3o os tinicos conceitos que Tolmacheva retirou do mestre
russo. Por meio das entrevistas de seus alunos-discipulos, pode-se observar uma
série de clementos da técnica de atores, que, embora sempre tivessem estado em
circulagio nas escolas de teatro, foi Stanislavsky quem os codificou e ordenou.

Uma das ferramentas que Tolmacheva utilizou foi a improvisagao,
arma fundamental na formagio técnica do russo. Conta Benito Talficti,*

4 Entrevista do autor realizada em 12 de janeiro de 2008.
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aluno e ator do primeiro perfodo, que “dava pautas para improvisar, e nos
dizia: ‘faga de conta que vocé é um médico que tem que operar de cincer
sua esposa nesta mesma noite, e sabe que é terminal; ela nio sabe ...". Ga-
lina dava as circunstincias prévias e nds as desenvolviamos. Depois de ter-
minar a improvisagao, indicava o que fora verdadeiro e o que nao. E se a
improvisagio safa pela tangente, nos dizia: ‘chega, chega!’.” Trata-se entdo
de respostas e indicagtes de Tolmacheva que estdo em absoluta consonén-
cia com o mestre, sobretudo porque se verifica a busca da verdade na atua-
¢ao: “A cada exercicio que apresentava, pedia que fosse feito com verdade.
No inicio, fazfamos coisas estercotipadas, até que a forga de nos fazer en-
tender que isso nao tinha verdade, comecamos a trabalhar de modo dife-
rente. Repetia até cansar: ‘as emogdes devem ser verdadeiras; no teatro ¢é
um sacrilego’”, conclui Talfitti.

O outro elemento que aparece sio as “circunstincias prévias’, funda-
mentais no desenvolvimento da estrutura de improvisagao stanislavskiana.

Em relagio ao texto e ao trabalho sobre comportamentos, conta Mar-
ta Persio’, aluna e atriz do segundo perfodo: “Primeiro afunddvamos na com-
preensio do personagem, saber por que chora, por exemplo, ¢ logo se memo-
rizava. Ndo queria que intelectualizdssemos na andlise”. Talfitti, acrescenta,
citando a Mestra: “Se nao posso dizer tal palavra, dou a volta, substituo, mas
o que nio posso ¢ mudar o sentido do autor”. Esses modos de entrar no texto
dramdtico também sio préprios do método do mestre: a andlise ativa, a me-
morizagio progressiva e a possibilidade de romper o texto (sem mudar o sen-
tido), em funcao da apropriagao deste por parte do aluno.

Por dltimo, contam os alunos que Tolmacheva também motivava a ob-
servagio de terceiros para o desenvolvimento do personagem: “Nos fazia ob-
servar na rua. E trabalhdvamos com analogias, como se fosse vocé”, conclui
Persio. E os pontos de contato com Stanislavsky se multiplicam de tal modo
que tanto a observagio quanto o “como se” sio dois elementos fundamentais
do mérodo.

Até aqui se encontram elementos muito préprios de Stanislavsky, que,
apesar de serem claramente citados por ele, ndo se podia garantir que sua apli-
cagio estivesse em correspondéncia direta. Nao obstante, das entrevistas surge
um elemento que é fundamental na concepgao do mestre: o subtexto.

Recorda Talfitti: “Sempre nos falava de subtexto, dizendo: ‘por meio do
subtexto, o personagem vive, embora nio tenha texto’. Por meio do subtexto,
estabelece a ideia de que a vida do personagem nao more se nao tem letra... ou

5 Entrevista do autor com Marta Persio realizada em 9 de janeiro de 2008.
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se nao estd em cena. Dizia (Tolmacheva): ‘o subtexto ¢ o que nio se diz: sensa-
goes, vibragoes, ¢ o fio da vida, a linha de pensamento e de a¢ao’.” Notem-se,
novamente, os pontos de contato com Stanislavsky, que dizia:

O que se oculta e submerge nas palavras efetivas de um papel no reatro? E a expres-
sao {ntima e manifesta de um ser humano encarnado em um papel, que flui sem ces-
sar, sob as palavras do texto, dando-lhe vida e razio de ser. O subtexto ¢ toda uma
rede de imimeros e variados tragos internos, (...). O subrtexto é o que nos faz dizer
as palavras que pronunciamos no drama.(...) A artéria vital da agao em uma peca
de teatro ndo obtém sua existéncia sendo quando nossos sentimentos poem-se em
contato com essa “corrente subterrinea” do subtexto. Este se revela nio apenas em
movimentos fisicos, mas também por meio da enunciagio, atua-se nio apenas com

o corpo, mas tamhém com o som e com as palavras (1999, p. 141).

Ao revisar o conceito de subtexto de Stanislavsky, é clara a correspon-
déncia que tem com a recordagao de Talfitti sobre o conceito vertido por sua
mestra, que, por sua vez, afirma: “Para entender e representar os dramas de
Chekhov ¢ necessdrio saber ler, nao o texto, mas o subtexto, ¢ descobrir tam-
bém a corrente qu'e subjaz na agdo cénica, essa invisivel vida interior dos per-
sonagens que flui neles sem cessar” (2005, p. 8).

A introdugio do subtexto por parte de Tolmacheva, na década de 40,
¢ realmente significativa. O subtexto emerge do encontro artistico entre
Chekhov e Stanislavsky, e é fundamental para compreender a mudanga no
paradigma da atuagao e da dramaturgia contemporinea.

A psicotécnica

Pelo que se deduz das entrevistas, fica muito claro que Tolmacheva havia
incorporado os conhecimentos de Stanislavsky em suas praticas. No entanto,
afirmava nas aulas: “Eu ndo acredito que as capacidades do ator estejam res-
tringidas pelos limites estreitos de suas experiéncias cotidianas”; uma frase re-
mete 4 fase psicotécnica do mestre russo, a fase de sua pesquisa na qual instala
no campo do psiquismo os disparadores para a agio do ator, que Tolmache-
va parecia indicar:

Stanislavsky nao propde a seus discipulos que vivam as emogdes dos persona-
gens que interpretam, mas que simplesmente revivam as suas. Por isso, nio es-
tranhamos que, durante os ensaios no teatro ou nos trabalhos na escola, diante



128 CONFERENCIAS

de situagdes com pouco animo dos intérpretes, o professor os obrigava a recor-
dar algum acontecimento triste de suas vidas privadas, como, por exemplo, a
morte de um ser amado e, quando o ator, comovido, comega a chorar, cré que
o problema esté resolvido e que o intérprete “vive bem” o papel ¢ 0 executa cor-
retamente (1946, p. 241).

Essa primeira oposi¢o e posterior explicagio que Tolmacheva d4 do
trabalho a partir das emogdes que estabelece o mestre nas aulas, tem sua ori-
gem, ndo na andlise que se pode obter da leitura dos livros do mestre, mas
da prépria experiéncia: uma tarde de outono, o comité cientifico do tea-
tro comunicou que cla deveria ser examinada nesse dia: “Eu deveria passar
por uma situagio dificil em cena e tinha dificuldade. Ele (Stanislavsky) me
indicou que devia recordar a morte da mina mae. Logicamente chorei aos
prantos, mas nio por causa do personagem ou pelo que ele passava, mas por
uma experiéncia pessoal distante do papel” (Tolmacheva, in Cortese, 1998,
p. 79). Tolmacheva sentiu-se absolutamente violentada: Stanislavsky a ha-
via forcado a envolver-se com um episédio muito traumdtico de sua vida: a
mde havia falecido no dia em que ela nasceu.

Conta Rosell que Tolmacheva “ficou enojada, contou-me que ficou mui-
to mal essa dltima aula, e considerou atrozes os experimentos do Mestre, ¢
nunca mais voltou”. Mais tarde, declarava que “Stanislavsky maltratava os ato-
res. Como ele mesmo ndo era um intérprete criativo, nos transmitia seus pré-
prios medos e dificuldades” (Tolmacheva, em Cortese 1998, p. 79).

Tolmacheva considerou a psicotécnica do mestre nociva para o aluno;
por isso, explicava nas aulas que “o ator ndo tem que sofrer no cendrio do mes-
mo modo que sofre na vida”. Isto ¢, buscou, como seu mestre, uma emogao
com verdade ¢ a garantia de que “a técnica verdadeira jamais leva a um tra-
balho desprovido de contetido emocional, pois a livre expressao da emogio
é precisamente resultado do dominio técnico” (1998, p. 36). Mas a técnica,
para Tolmacheva, jamais devia partir de contetidos psfquicos.

A partir do que foi exposto, pode-se definir que a critica de Tolmache-
va 20 mestre se limita ao trabalho que este propunha a partir da evocagio das
emogdes, mas nio i sua obra pedagégica. E ¢ légico: Stanislavsky, com seu
exercicio de meméria emotiva, envolveu a vida privada de Tolmacheva, rea-
brindo uma antiga e irrepardvel ferida, o que, para Tolmacheva, foi um ato
obsceno, ao perverter os meios de provocar a emogao.

Aos Estados Unidos chegaram Marfa Ouspenskaia e Richard Boleslavski,
ambos discipulos de Stanislavsky. Em oposigio a Tolmacheva, introduziram
o método, baseando-se na linha psicotécnica, a partir do desenvolvimento da
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meméria emocional. Embora tivessem grandes sucessos, devemos assinalar
que, como ocorreu com Tolmacheva, muitos dos atores formados pelos dois
professores russos e seu reconhecimento, como o discipulo Lee Strasberg, de-
sistiram da técnica por considerd-la nociva para sua satide mental.

Foi o préprio Stanislavsky quem voltou suas pesquisas para o corpo, dan-
do forma ao método de agdes fisicas. Nessa época, Tolmacheva jd estava em
Buenos Aires.

0 corpo na composicao de uma técnica

Apesar de Tolmacheva estabelecer no nivel corporal exercicios para de-
senvolver a expressividade, nao se encontra, em sua proposta, uma relagao di-
reta com a agao fisica como motor da agao. Isto ¢, o corpo nio aparece como
a chave de entrada para o desenvolvimento da técnica, tal como a compreen-
deu e elaborou Stanislavsky.

No entanto, pode-se afirmar que Tolmacheva deixa uma “porta aber-
ta’ em relagio ao corpo que vai além do estdgio de relaxamento e desinibi¢io
(e obviamente dos processos de transmigragio, que também ocorrem a par-
tir do corpo). Os testemunhos dos alunos permitem reconstruir certos indi-
viduos que permitem vislumbrar a importincia conferida a fungio do corpo
no trabalho do ator: longe de circunscrever o trabalho sobre ele a fase inicial
de aquecimento corporal, ele foi concebido como parte constitutiva de uma
técnica potencial. Diz Persio: “Ao trabalhar sobre Chekhov, assinalava que era
importante o modo como seus personagens gesticulavam, ao cumprimentar-
-se, por exemplo. Dizia que ¢ necessdrio conhecer como essa gente se tocava,
como se beijava, ¢ a que distincia conversava, porque, nessa forma, radicava
também o ndo dito”. A partir dessas expressoes, era possivel pensar que Tol-
macheva buscava elementos subtextuais, plausiveis de inscrever-se no corpo,
como ¢ o caso de uma saudagio ou um gesto, para que seu aluno reconheces-
se algum princfpio de agio dramdtica.

Tolmacheva afirmava que com todos os textos se devia proceder da mes-
ma forma, isto ¢, investigando os cédigos culturais dos textos dramdticos a re-
presentar e analisando a relagio destes com o corpo, vendo como se inscrevem
nos corpos. E importante esclarecer que essas formulagoes que Tolmacheva
oferecia no correspondiam a uma adesio a um historicismo formal; muito
pelo contrdrio, certa de que “as restauragoes matam o espirito do autor e da
obra” (1946, p.15), Tolmacheva acreditava que devia conhecer os usos e cos-
tumes da cultura A qual pertencia, pois eles se traduziam em condutas corpo-
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rais. Ou seja, nio se relacionavam a reprodugoes de época, mas i expressio dos
movimentos ocultos do texto, a partir do corpo.

Embora nio se possa afirmar que, de forma sistemdtica, Tolmacheva bus-
cou em seus alunos o acesso ao texto a partir de instdncias corporais, a recons-
trugio de seu trabalho docente em Mendoza nos permite assinalar que en-
controu nas agoes fisicas algumas das respostas necessdrias para que o aluno se
apropriasse do texto dramdtico e lhe oferecesse a vida que subjaz nele.

Tolmacheva compartilhou com Stanislavsky a mesma verdade teatral,
mas nio os meios de sua busca, que vio 4 lembranga da dor da prépria vida, e,
apesar de ter safdo ferida e de considerar atrozes seus experimentos, afirmou:

Durante a elaboracio do Sistema, muitos foram os que se esquivaram do direcor:
afirmavam que tinha esquecido que se tratava de arte e que seus experimentos se
confundiam com os dos fisiélogos que faziam experimentos com coclhos e ratos.
Nio se pode negar certa razio aos criticos, mas a ciéncia, qualquer que fosse, nio
tem outros meios de estudo sendo a observagio e o experimento. Com toda cons-
ciéncia, Stanislavsky ndo perseguia outra coisa sendo descobrir o método cientifico
do trabalho do intérprete. Se 0 método de Stanislavsky estd bem elaborado ou nio,
se é necessdrio para o progresso da arte cénica ou se esta ndo precisa dele, é natural-
mente muito discutivel. Mas nio resta divida de que Stanislavsky realizou um tra-
balho grandioso ¢ fundamental para aqueles que se interessam pela arte cénica con-
temporinea (1946, p. 246).

Conclusdes

Como esperamos, foi suficientemente exposto que o esquecimento so-
bre a atividade teatral de Tolmacheva ¢ imperdodvel. Sua inser¢iao no campo
teatral argentino como tradutora, pesquisadora, diretora e professora se pro-
duz a partir de contribuigées de valor incalculdvel. Introduziu as concepgdes
de Stanislavsky, tomando uma posi¢ao sobre o mestre, sem cair no debate es-
téril do “contra ou a favor”, mas estudando-o, testando-o ¢ apropriando-se do
que considerou construtivo ¢, como ele mesmo pediu, ndo fez de sua obra um
padrio a ser seguido. Compreendeu o teatro em sua dimensio religiosa, bus-
cando a sfntese que uma vez o constituiu. E sem excluir uma pela outra, posi-
cionou-se entre razao e intuigao.

Colocou o teatro no acontecimento e no ator, ¢, a partir dessa concep-
ao, fez suas pesquisas.
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Quando um ator formado por Tolmacheva terminava seus estudos, a
mestra lhe outorgava a “Ordem de Cavalheiro das Artes”; nesse ritual de ini-
ciagdo, refletia-se sua concepgao do ator-artista (assim chamava ela mesma seu
ideal de ator), que devia ser: responsdvel por sua formagio técnica, compro-
metido eticamente ¢ formado em todas as linguagens artfsticas, pois, para “A
Tolmacheva”, o ator é um cocriador.

Por 1iltimo, se por teatro entendemos o acontecimento, ¢ Stanislavsky
instaura a modernidade teatral, ¢ justo dizer que Tolmacheva introduz como
pedagoga esse novo periodo do teatro na Argentina.
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POR QUE UMA ASSOCIACAD DE CRITICA E
PESQUISA TEATRAL NA ARGENTINA?
Uma breve abordagem da gquestao

Carlos Fos

A Asociacién Argentina de Investigacion y Critica Teatral (AINCRIT) se
manifesta como uma ferramenta viva e em crescimento, e assim foi concebida
desde o nascimento hd pouco mais de quatro anos. Afastados dos antigos con-
ceitos de instituigbes separadas do acontecimento teatral, nés nos definimos
como um espago horizontal, federal e em debate continuo. Propomos nos re-
pensar, revisar nossos recursos de trabalho e nossas bases epistemolégicas para
o estudo do ato cénico. Para isso, devemos romper com velhas antinomias en-
tre o academicismo fechado e estéril e a préxis do criador. Ao contrdrio, o de-
safio de nos completarmos, de aprendermos uns com os outros, desafiando
os critérios prescritos de identidade cristalizada. Se o teatro é capaz de teatrar,
nés, pesquisadores, devemos estar em continua relagio com o agente desde o
momento mesmo do inicio dos processos de ensaio. Com efeito, essa dispo-
nibilidade de quem ¢ de teatro nem sempre ¢ factivel, mas uma critica a par-
tir da perspectiva genérica traz novos conhecimentos para ambos os protago-
nistas e promove sinteses valiosas.

A busca ndo se limitou aos recursos tedricos, pois os campos de estudo
se ampliaram, dando lugar a uma explosio ensaistica com uma espessura im-
pensivel até entdo. O crescimento de novas temdticas nos estudos teatrais ¢
notédvel nos tiltimos anos. Espagos tornados invisiveis, problemdticas nao visi-
tadas e o apoio de ciéncias auxiliares pouco frequentadas no passado sio hoje
tépicos ou recursos de uso cotidiano para os investigadores da 4rea. Nos ter-
renos baldios da cena, ricos em produgao, surgem projetos de pesquisa de en-
vergadura e profundidade em seu tratamento. Grupos de teatro comunitdrio,
de rua, poéricas desandadas, se convertem em objeto cobigado para o olhar do
profissional. Os textos de fontes, inaprecidveis, voltam com sua energia mul-
tiplicadora em outros textos. A sociologia, a histéria, a filosofia e a antropo-
logia oferecem sua bagagem de experiéncias e metodologias, enriquecendo as
visdes do especialista teatral. Propiciamos, a partir da cartografia teatral, que
os colegas de cada cidade ou provincia pensem a histéria de seu territério cé-
nico, sem imposigoes dogmdticas nem receitas de discursos blindados. O tea-
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tro deve ser interpelado desde a sua origem festiva, festa entendida como en-
contro de celebragio e da meméria. Neste dltimo caso, a meméria nao busca
o registro anedético do passado, isolando-o das circunstincias histéricas que
o animaram, descontextualizando-o. O desafio ¢ criar s6lidas pontes entre o
que se anunciava como patriménio cultural ¢ as identidades coletivas. Nao
deve ser um salto no vazio, mas uma abstragao teérica imprescindivel para dar
conta da identidade como um constructo. Esse devir é capaz de dar estrutu-
ra significativa a esse mesmo coletivo para que possa se assumir como unida-
de na pluralidade. A partir de um espago que trabalha com instrumentos re-
levantes para a reconstituigio da memdria, ¢ possivel cair na tentagao de nos
apegarmos afetivamente a pegas que vamos recuperando no longo caminho da
reconstrucio. E natural que sejamos testemunhas de um “cabo de guerra” no
qual participam defensores de enfoques incapazes de se complementar ideo-
logicamente. Em um dos extremos da corda imagindria estdo os que se empe-
nham em colecionar tragos ou elementos isolados, sem se deter em sua andli-
se ou naqueles que os promoveram ¢, no outro, se encontram os que apostam
numa pesquisa que se volta sobre o material selecionado e o questiona em sua
releviincia atual para a comunidade. A primeira opgio estratifica a propria no-
¢do de cultura e se esforga para apoiar uma antiquada visdo de museu iner-
te, no qual se acumulam elementos diversos como técnicas teatrais de mati-
zes rituais ou prdticas lidicas populares. Em termos gerais, esses arquivos de
miscelneas seguem a méxima de que “todo tempo passado foi melhor”. E o
fazem na medida em que sdo os criadores, promotores e difusores de sabe-
res que sao substituidos pela légica da evolugio de um coletivo. Assim se re-
ferem is caracteristicas de uma cena que se modificou parcial ou toralmente;
permanecem como vozes anacrbnicas, pintando o inexistente. Existem verda-
deiros cruzados da identidade como uma categoria imutdvel. Cegos por sua
falta de espirito critico, refugiam-se em suas visoes estreitas, mais relaciona-
das ao pensamento religioso que ao cientifico. Sao os que desconfiam da di-
vida como motor do crescimento intelectual e esbogam categorias essencialis-
tas que os convertem no tiltimo baluarte do puro e original diante da ameaca
do estranho e contaminante. A busca que os anima é a dos componentes do
ser auténtico, sem qualquer mancha ou alteragio. E o teatro, como qualquer
expressio festiva, nao pode renunciar  troca, 4 interagdo dos corpos; inclu-
sive, ¢ permedvel as aculturagdes que silenciam vozes em dreas de discurso de
poderes centrais. Se a identidade ¢ sinénimo de esséncia, o teatro apenas seria
um depésito de técnicas reiterativas, um sacrificio da poténcia criadora indi-
vidual no coletivo. Essas correntes do pensamento, que combatemos, sdo um
obstdculo para a compreensio de um cendrio atual vivo e positivamente frag-
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mentado; sdo pegas arqueolégicas a partir da epistemologia, exalando seus tl-
timos alaridos sob a pretensio de manter uma linguagem da mistificacdo, uma
histéria sem documentos, sem artistas. Nio tem lugar no discurso cientifico
sério, embora siga sendo funcional a pecas de oratéria oportunistas reacions-
rias e até obtenha certo impacto, disfarcando como alusées os processos his-
toricos, carregando-os de imagens nostélgicas e de costumes. E recorrente na-
queles que pretendem postular essa esséncia nacional A margem do tempo, em
uma operagao de cristalizagio de momentos idealizados pelas massas. A AIN-
CRIT, reunindo as producées de toda a Argentina, poe em questio os artifi-
cios da reificagao e reivindica o teatro como convivio no qual a violéncia re-
cfproca se transforma em vida. Do contrdrio, seremos cimplices da morte da
individualidade e da liberdade dos componentes do coletivo como criador de
arte. Também seremos culpados da pritica do “pegar e copiar”, com nefastas
conscquéncias de arrastar erros ¢ mistificagdes de origem duvidosa ou inten-
cional. Os corpos ndo podem ser encerrados nem sequer a partir de posicoes
tebricas arcaicas, em uma categoria de identidade tinica e imutdvel. Se nés o
permitirmos, essa suposta tradigdo que vem até nds desde “idades douradas”
da cena, seguird com seus moldes, com suas inquestiondveis estruturas, com
seus modelos acriticos. O tearrélogo e o pesquisador, nessa fungio dupla que
o criador deve cumprir, ndo teria elementos para escapar de uma alienagio que
o isola, empobrece e degrada como sujeito, impedindo-o de sentir-se mem-
bro de uma comunidade que o excede. Seu destino est4 unido a0 de outros
apenas na prdxis conjunta o impulso criador se manifesta em sua plenitude.

Reduzir, a partir da critica, a an4lise a certas verdades parciais ¢ desco-
nhecer a riqueza e complexidade que nos oferece essa contemporaneidade.
Falamos de um teatro que estd respondendo 2 crise da realidade atual, 3 de-
composicio das sociedades, a essa intimidade que ndo consegue determinar
preceitos indiscutiveis. Evitar esse reducionismo ¢ um dos tantos temas a ser
discutido.

Estamos sendo testemunhas de uma mudanca importante no campo da
critica e da pesquisa teatral. Os conceitos de autoridade, como pontos de re-
feréncia univoca e monolitica, deram nos tltimos anos lugar a uma busca de
visoes miiltiplas no excludentes, que melhoram qualquer produto teérico fi-
nal. E imprescindivel contar com rodas as ferramentas cientificas possiveis
para realizar a complicada tarefa de percorrer um caminho dramdtico hetero-
géneo ¢ inquietante. Essa necessidade foi entendida e os estudiosos do fend-
meno teatral foram capazes de superar vises estreitas e repetitivas, para op-
tar por um caminho que exige projetos multidisciplinares. O teatro comeca a
ser concebido sem o desejo de métodos infaliveis, sem a imperiosa necessida-
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de de um cinone escoldstico que entregue sentengas como um corpus fecha-
dos. Superar a tentagio de esgotar o objeto de estudo, apenas como efeito de
reagao diante das prdticas estreitas que prevaleceram e se transformaram em
funcionais por confusio ou letargia intelectual. Nao ¢ possivel, prosseguindo
com este exame das “verdades inquestiondveis”, substitui-las por outras. Nio
hd lugar para essa classe de atitudes, e cada pesquisador deve eleger os instru-
mentos que sua formagdo constante e seu objeto de estudo exijam. Se nio so-
mos capazes de exercitar a tarefa de nos pensarmos como individuos, devere-
mos nos confrontar, cedo ou tarde, com um espelho que nos desnude em nés
mesmos, sem estrelismos ridiculos. Nessa complexa viagem nés aparecemos
sempre unidos ao corpo como um todo ¢, a0 mesmo tempo, integrando um
coletivo. Ndo um corpo sem histéria, sem memdria ou reduzido a docilida-
de que imp6e o sistema exterior de uma sociedade que exige homogeneidade.
Era necessdrio repassar as pecas da historiografia do teatro argentino escritas
até o presente, ndo para esquecé-las, mas para nos alimentarmos das contri-
buigdes realizadas ¢ nos direcionarmos para anilises novas ¢ originais. Parte
desse enfoque ¢ tomar consciéncia de que uma obra se completa com a inter-
vengdo de todos; uma nova relagio com as formas e o espago. Uma apropria-
¢ao do corpo langado, sem cilculos, sem maquiagens, um corpo pleno e nu.
Um critério, finalmente, que replaneja critérios que até agora nao foram pro-
blematizados e que provoca, que vai ao encontro, que o necessita como depo-
sitdrio da criagio mesma.

Entre a busca positivista e a opinido conteudistica, estd a critica criativa
¢ seu deslocamento interdisciplinar e transdisciplinar, numa tentativa de nao
se isolar em textos escolares indteis. Sem férmulas estereotipadas, com a di-
vida como motor e o profissionalismo como atitude de trabalho, desfrutamos
deste presente no qual o teatro nos convida 4 problematizagio sistemdtica. To-
dos nés encontramos esse caminho, com nossos acordos e discordéncias, pro-
movendo o debate ¢ nos nutrindo dele. Para que esta Associagio continue a
Horescer, precisamos de mais vozes, ideias € mais participagio. Porque a AIN-
CRIT realmente é uma construgio constante, e cada sécio é parte dela.



ESQUECO SEMPRE MEU ROSTO -
BRECHT, O ARTISTA DE VARIAS IDENTIDADES

Hans-Thies Lehmann

E com alegria que hoje estou visitando a ABRACE em Porto Alegre, via
Skype, ¢ satido cordialmente os amigos ¢ colegas presentes. Minha imagem
nio ¢ nada boa, estd pouco clara; acho que economizei demais na compra do
meu laptop, pois a cAmara é muito ruim.

Mas trataremos de um importante tema: quais sao hoje as tendéncias
mundiais da arte teatral e qual o papel que os grandes teatros desempenham
nisso. E, em especial, temos de reconhecer que o teatro da atualidade se liberta
cada vez mais de seu casulo meramente estético, para se tornar em uma prati-
ca social, psicoldgica e cultural, através de uma diversidade de modos de atuar,
cuja riqueza ¢ ilimitada. Um dos pilares mais importantes nessa jornada certa-
mente é o fendmeno Bertolt Brecht e sua influéncia sobre a pritica do teatro
mundial. Sobre este tema quero lhes falar como pesquisador de Brecht e como
Presidente da Sociedade Brecht Internacional, que ird realizar seu 14.° Simpé-
sio Internacional em Porto Alegre, de 20 a 24 de maio de 2013.

Brecht, minhas senhoras e senhores, é muitos. Por isso temos de, primei-
ramente, perguntar se estamos falando de um ou do “outro” Brecht, quando se
diz Bertolt Brecht. Temos o nimero 1, o Brecht jovem e andrquico, que, em
Augsburg, deixou que passassem por ele, expressionismo, revolugio — Tambores
da noite — e escreveu alguns de seus mais belos poemas, muitos deles compilados
em 1927 na Hauspostille, de Bertolt Brecht. Ou o Brecht niimero 2, o roquei-
ro de jaqueta de couro da Nova Objetividade dos anos 20 ¢ 30. Conhecemos a
famosa série fotografica dele dessa época. Um rebelde ao qual nada era sagrado,
mas que, quando da enquete de uma revista literdria junto a autores, sobre qual
o livro que mais os teria influenciado, respondeu com a famosa frase: “Vocés vao
rir, a Bfblia”. E h4 ainda o Brecht nimero 3, cujo sucesso da Opera dos trés vin-
téns, em 1928, o tornou mundialmente famoso da noite para o dia. Mas, ao in-
vés de seguir nessa onda de sucesso, engaja-se politicamente, escreve pegas para
os movimentos de miisica escolar ¢ dos trabalhadores, estuda marxismo com
Karl Korsch desde meados dos anos 20. E aqui nés temos o que para nés ¢ um
paradoxo doutrindrio: durante as lutas politicas que se seguem, Brecht abraga a
causa do Partido dos Trabalhadores, mas em toda sua vida nunca se filiard a um
partido comunista. Nos EUA, seus “companheiros” de esquerda o acusavam de
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“individualista na casaca do coletivo”, e na RDA (Reptiblica Democrdtica da
Alemanha) permaneceu sempre como suspeito. Ainda temos o Brecht nime-
ro 4, o pensador radical de um teatro totalmente diferente, que, entre 1928 e a
ida para o exilio em 1933, trabalha no modelo do teatro did4tico — tratarei dis-
so mais adiante. E temos o Brecht nimero 5, que escreveu os grandes dramas,
com os quais somos familiarizados na escola, os famosos exemplos do “teatro
épico”™ o Circulo de giz caucasiano, A boa alma de Setzuan, Galileo Galilei, entre
outros. Alguma vez vocés j4 tentaram entender que isso que € aceito como ni-
cleo de sua concepgao teatral e como sua grande contribuigdo ao teatro, em ver-
dade, ¢ o produto de uma vida no exilio, de compromissos e concessoes, obras
de um ser teatral, o que digo eu: de um animal do teatro sem piblico? Quan-
do perguntado, um pouco antes de sua morte, em 1956, qual de suas pegas ele
considerava para um teatro do futuro, Brecht ndo citou nenhuma de suas gran-
des obras, mas curiosamente A medida (Die Massnahme). Esta foi sua obra polé-
mica; em uma visdo superficial, uma apologia da obediéncia ao partido, em uma
linguagem que a muitos lembrava as velhas tragédias e que tinha como tema o
assassinato de um jovem agitador comunista pelos préprios companheiros de
partido, quando este ameagou seu trabalho revoluciondrio na clandestinidade.
E, por fim, ainda temos o nimero 6, o Brecht dos dltimos anos, antes do retot-
no do exilio nos EUA até sua morte precoce, em 1956, com 58 anos. Ele, que
estivera sua vida toda 4 procura de um teatro préprio, finalmente tinha um em
1953, o Berliner Ensemble, cuja fase de sucesso mundial ele ainda pdde viven-
ciar. Mas o pouco tempo que lhe restava foi comprometido pela crescente resig-
nagao com a situagao da sociedade na RDA. Talvez vocés saibam: ele viera para
Berlim Oriental sem antes haver regularizado sua cidadania na Austria, sua con-
ta bancdria na Sufga e seus direitos autorais na Editora Suhrkamp, no Ocidente.

Sim, havia também Brecht, o poeta do Estado, que aceitava polidamen-
te as homenagens oficiais, a0 mesmo tempo em que, protegido pelo sucesso
mundial, mantinha uma acirrada discussdao com a burocracia estatal da RDA,
e que também ndo expressou uma critica ptiblica em 17 de junho', mas escre-
veu em um poema as conhecidas linhas: “Nio seria melhor que o Partido dis-
solvesse o povo e votasse em outro”. Este Brecht dominou por longo tempo a
opinido piblica no Ocidente, em tempos da guerra fria — até que no decorrer
do movimento de 1968 ocorreu a grande recepgo a Brecht.

Certamente Brecht vive. Mas qual (deles)? E o que queremos dizer com
vive? Esta ¢ a pés-vida e ndo hd nada de errado com isso, se parte de sua obra
se encontra no pantedo e ele se tornou um cldssico de “retumbante ineficdcia”.

1 17 de junho de 1953 — demonstragdes ¢ protestos anristalinistas de trabalhadores contra a siru-
agao politica ¢ econdmica da RDA,
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Isso Shakespeare também é. Mas vive também o Brecht sem o qual Heiner
Miiller seria impensédvel. Aquele sem o qual o teatro alemao pés-guerra seria
bem diferente: comegando por Peter Stein, geragoes de diretores do pds-guer-
ra, nos anos 60 a 90, que, a partir da intelectualizagio do teatro por Brecht,
(ab)sorveram a tendéncia a estranhamentos, ruptura e quebra da ilusio e in-
tui¢do. Brecht estd presente no estilo geral do novo teatro — nio s6 do alemio
—, mesmo que os diretores ndo se refiram a ele ou o rejeitem abertamente — em
especial devido 2 aparente simplificagao e inclinagio did4tica. Frank Castorf,
Einar Schleef, Christof Marthaler — suas obras teatrais nao podem ser enten-
didas sem o impulso brechtiano. Mesmo que eles, como todos os bons disci-
pulos, como também Heiner Miiller, fagam tudo diferentemente — vistos de
fora, os tragos comuns sio perfeitamente reconheciveis. Dito de outra manei-
ra: a enorme influéncia de Brecht nao deve ser procurada somente nas ence-
nagoes de suas pegas, mas sim no efeito continuado dos impulsos que ele deu
como tebrico e pensador de um teatro que deveria minimizar o “espléndido
isolamento” (splendid isolation) do palco em relagao ao piiblico e oferecer uma
frui¢do vivida e artistica. Isso, segundo uma citagio raramente usada por Bre-
cht, de que os atores devem ser compreendidos como “delegados” do piblico;
em resumo: um teatro com uma pritica bem desperta, artistica e — em um de
seus termos prediletos — prazerosa.

Se comparada a outros pafses, ¢ a forga, s vezes também a fraqueza do
teatro alemdo, sua pronunciada tendéncia a reflexao, frieza, distincia, criti-
ca e uma alta dose de cericismo contra entrega e vertigem dos sentidos que,
muitas vezes, pode ir até a fobia emocional. Nenhum sentimento que nio
possa ser quebrado de imediato. A qualidade do teatro com pretensao in-
telectual ¢ uma heranga especificamente brechtiana. Uma heranga, da qual
deve simultaneamente ser dito que esta remete aos primérdios da histéria
teatral alema. Jd na Alemanha do século XVII, era a burguesia esclarecida
que, por vdrias razoes, suportava o teatro mais do que a aristocracia. A rela-
¢do entre escola e teatro na Alemanha sempre jd foi especialmente préxima,
ndo somente através do teatro escolar jesuitico. Porventura nao se encon-
tram até nossos cldssicos fortemente sob o signo de programas pedagdgi-
cos de educagio: educagio do ser humano em Lessing, educagao estética em
Schiller? Isso ndo pode ser simplesmente criticado, pois fez surgir a grande
tradi¢o de um teatro pensante e de critica social. Mas também ¢ bom lem-
brar isso vez que outra — pois até hoje as discussées na Alemanha tém um
lado obscuro, cuja tendéncia de confundir a poltrona do teatro com a clas-
se escolar parece impossivel de erradicar. Mas seja de que forma for — histo-
ricamente ndo é um acaso que a maior contribui¢ao da Alemanha ao novo
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teatro mundial foi um poeta, para o qual a diddtica, claro que num sentido
mais complexo do que comumente assumido —, ¢ constitutiva para sua obra.

Como jd observado por seu contemporineo Walter Benjamin nos anos 30:
o nicleo de sua ideia teatral tem a ver com interrupgio, corte (cesura), também
no sentido de Hélderlin. O publico deve desfrutar a encenagio de forma critica,
pensar junto, permanecer livre ¢ descontraido, nao se deixar levar por uma ver-
tigem dos sentidos, o que Brecht denominava de “indigno”. Ele queria atores e
publico que entendessem o teatro como uma situagao comunicativa.

E essa me parece ser exatamente a situagio do teatro hoje: este terd de
aprender novamente a envolver teatro ¢ piblico em um discurso sobre ques-
toes sociais fundamentais. Ele também deverd “cindir”(dividir) o piblico —
esta intengao foi assim formulada por Brecht —, nao congregd-lo no sentido
do humano em geral.

Hoje vivenciamos um surpreendente retorno de muitos motivos teatrais jd
arquivados ad acta: o documentdrio, o tema (politico), o engajamento, a moral, a
indignagio, a provocagao, a revolta puiblica. A globalizagao responde com um tea-
tro “mundializado”, que tematiza as situagoes globalmente. Respeita-se mais uma
encenagio pouco espetacular de documentos assustadores sobre Ruanda, basea-
dos em uma pesquisa real, do que um talvez até rotineiramente bem-sucedido “te-
atro” sobre tais temas. O teatro de seu tempo busca o tema politico em novas for-
mas de agdo, enquanto, por exemplo, quase se torna uno com o agrupamento de
espectadores. No Time for art 1, da egfpcia Laila Soliman, os participantes se tor-
nam atores quando cada um simplesmente 1& em voz alta um requerimento a fa-
vor de um processo judicial contra os policiais assassinos do Cairo: lembranga das
vitimas, mas também sobre a corresponsabilidade daqueles que testemunharam.

E a mim parece que tais reivindicagdes ao teatro tornam-se mais atuais de
ano para ano. Em todo caso, muitas formas pés-dramdticas e teatro de cunho
performdtico, como um “teatro da situagio”, encontram-se muito mais pré-
ximos do nicleo do pensamento de Brecht do que os grandes teatros estatais,
que tém de encenar suas pegas cedendo a vdrios compromissos.

Sou da opinido de que o que hoje representa a heranga mais vital de Brecht
nio € o que é ensinado como teoria do teatro épico em cada escola. Mas, sim, mui-
to mais uma sequéncia de gestos de seu pensamento sobre teatro, do qual o mode-
lo do teatro diddtico (“Lehrstiick”) é o mais perene. Sob vérios aspectos, tem mais
a ver com teatro de agdo, performance, teatro aplicado e formas pés-dramiticas de
teatro da atualidade, do que a doutrina da atuagao e dramaturgia épicas, do con-
ceito de fibula e tudo mais que compée o acervo bdsico da pesquisa brechtiana.
Nesse sentido quero, através de algumas breves referéncias, esclarecer o significa-
do, o vivo em Brecht, com vistas a0 teatro novo e contemporineo.
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Penso na nova forma de um teatro, situada entre o teatro documentirio e do
objeto encontrado (objet trouvé) do protocolo de Rimini, que coloca leigos no pal-
co. Aqui o conceito de um mundo ficcional dramdtico é abandonado; pés-dra-
maticamente, teatro torna-se um intenso processo entre atores e piiblico. Em um
trabalho como O capital, volume 1, retinem-se no palco uma séric de pessoas es-
peciais ¢ interessadas. Trata-se de pessoas para as quais este livro foi significativo de
uma ou outra forma em sua histéria de vida. René Pollesch, cujas encenacées sio
critica radical, mas ao mesmo tempo e, apesar do humor considerdvel, iluminam
as profundezas e desesperos de uma subjetividade que ameaga se dissipar em meio
a internet, virtualidade, trabalho ¢ desejo sexualizado por uma outra vida, escreve
tanto a comédia bem-humorada quanto negra de nosso tempo.

O grupo Andcompany, que j4 esteve no Brasil, se entende como um “con-
texto aberto”, como modo de trabalho comunicativo, cooperagio social em re-
des produtivas. Isso significa que eles fazem teatro 4 procura de formas coletivas
de trabalho, mas sem medo de contatos, muito mais com empenho, teoria ¢ tra-
balho de pesquisa, contemplando-os como parte vlida de seu trabalho — apro-
ximagdo brechtiana da pritica da reflexio, da consciéncia politica e do jogo, as
vezes absurdo. Esse é um teatro de projetos motivados politicamente, inspirado
por Brecht. A mim parece que tais transcendéncias do teatro tradicional fazem
parte dos fenémenos que hoje testemunham a pés-vida de Brecht — mais do que
as talvez bem-sucedidas encenagdes de uma ou outra de suas obras.

Frente a esse cendrio, nés, da International Brecht Society, juntamente
com os colegas brasileiros, entendemos no Call for papers que teatro no senti-
do dado por Brecht ¢ politico, que deve ser pensado a partir do espectador. O
que vem atualizar a reivindicagao de Brecht em favor de uma nova “arte do es-
pectador” sob condigoes de um ambiente mididtico, no qual a prética do olhar
experimenta mudangas dramdticas. Na América Latina hd uma tradicio viva
de teatro politico segundo Brecht que — mostra, por exemplo, o conceito do
spect-actor, de Augusto Boal — e que desenvolve novas “dramaturgias do espec-
tador”. Essa recepgio direta ou indireta de Brecht nos dltimos 25 anos dever4
constituir um dos pontos-chave do Simpésio.

O teatro ndo pode intermediar respostas ao priblico a partir da posigao do
conhecimento, mas sim criar um espago comum de reflexdo e pensamento, no
qual se torna possivel uma interrupgao da prtica politica pela arte. Este é prova-
velmente o ponto em evidéncia: o teatro é antes de tudo politico, a0 questionar
sua prépria pritica, pressupondo um espectador criativo, que nio quer ter res-
postas servidas, mas sim procura no teatro por material, com o qual ele préprio
pOssa Criar uma expressao mais exata para suas perguntas e problemas. Por meio
de quais contextos institucionais e com quais processos artfsticos um tal espa-
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go de pensamento conjunto seria possivel, hoje ndo pode ser respondido de for-
ma dogmdtica. Pouco antes de sua morte, Brecht ainda reivindicava “pequenas
tormas flexiveis”, “teatrinho”, e isso cerramente é um estfmulo importante. Mas
também a representagdo, respectivamente a figura mimética num sentido mais
tradicional, assegura seu lugar no teatro. O desmoronamento de certezas, a frag-
mentagio da experiéncia, a impossibilidade do coletivo encontram, frequente-
mente, expressao em formas cldssicas de teatro épico. Surgiram formas teatrais,
parcialmente inspiradas por Brecht, que relacionam mais estreitamente especta-
dor e palco e que se conectam 2 maneira de percep¢ao de um publico marcado
pelas midias. No Call for papers citamos um teatro performdtico, que envolva o
espectador mental (e também fisicamente); teatro com midias, que explore as
tenses entre a presenga viva ¢ a mididtica; teatro com atores leigos, para minar a
percepgao meramente estética da pessoa no palco; exploragdes do espago urbano
de vida; teatro com locagio especifica (site specific theatre); teatro de criagio co-
letiva (devised theatre), performance, teatro de participagao e teatro ligado con-
cretamente a prdticas sociais; novas formas do teatro documentirio e outras. E
essa seria uma das questes importantes, tanto tedricas como préticas, que vocés
deveriam discutir conjuntamente em Porto Alegre em 2013: quais formas tea-
trais tendem a transformar o espectador em ator de forma mais intensa do que
no teatro tradicional e/ou provocs-lo a tomar posigio, e/ou, pelo menos, a pro-
blemarizar suas certezas cotidianas (identidade prépria, papéis de género, con-
ceitos bdsicos do politico e do humano, etc.).

Referimo-nos — como muitos teatrélogos da atualidade — ao pensamen-
to de Jean-Luc Nancy acerca da coletividade dos nio coletivos. Como se apre-
senta hoje a ideia de uma coletividade, da “comuna”, para um teatro “pés”-
-Brecht? Como ela se relaciona com a reivindicagao de Brecht de que o teatro
deve “cindir” (dividir) o publico?

E também a afirmagio de Jacques Rancitre, que fala do “espectador
emancipado”, que no ¢ nem objeto de uma doutrinagio, nem subjugado
pelo espeticulo, mas conecta seu préprio “poema” com o poema da cena.
Contrariamente & opinido difundida de que o teatro de Brecht nao tem nada a
ver com emogoes, sendo um teatro da frieza, pensamos que o espectador pen-
sante sc emancipa justamente através da ligagio entre sentimento e cognigio.

Essas sao sugestdes e também estimulos 4 discussio. E, espero, realmente po-
der encontrar muitos de vocés em Porto Alegre, onde essas e talvez outras e varia-
das opinides acerca do teatro politico depois de Brecht possam ser discutidas sob
uma dimensao internacional ¢ em intercimbio com as diversas culturas teatrais.

Agradego mais uma vez pelo convite e lhes desejo um exitoso encontro
em Porto Alegre.
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CONJECTURAS SOBRE 0 ENSINO DE TEATRO: PRATICAS E CONTEXTOS
NA EDUCACAOQ BASICA A PARTIR DA EXPERIENCIA DO PIBID NA UFMG,
NA UFRGS E NA UFBA

José Simaes de Almeida Junior (UFMG)
Luiz Claudio Cajaiba Soares (UFBA)
Vera Licia Bertoni dos Santos (UFRGS)

Introdugao

O encontro promovido pela Associagio Brasileira de Pesquisa e Pés-Gra-
duagao em Artes Cénicas (ABRACE), por ocasido do VII Congresso, realiza-
do em Porto Alegre, no ano de 2013, tendo reunido, numa mesa-redonda, os
professores coordenadores ligados a0 Programa Institucional de Bolsas de Ini-
ciagdo 2 Docéncia (PIBID) e vinculados s Universidades Federais de Minas
Gerais (UFMG), da Bahia (UFBA) e do Rio Grande do Sul (UFRGS), pos-
sibilitou o compartilhamento de experiéncias entre os diferentes projetos PI-
BID e a exposicio do trabalho a professores e estudantes que prestigiaram a
atividade, ampliando o debate em torno dessa importante iniciativa do Go-
verno Federal brasileiro.

O PIBID constitui uma iniciativa de estfmulo 4 docéncia em dmbito na-
cional implementada pela Coordenagio Geral de Desenvolvimento de Con-
tedidos Curriculares e de Modelos Experimentais da Diretoria de Educac¢ao
Bisica (DEB) Presencial, da Coordenagio de Aperfeigoamento de Pessoal
(CAPES) de Nivel Superior do Ministério da Educagao (MEC).

O Programa vigora desde 2007 e abrange atualmente diversos Estados
do Brasil, numa perspectiva de integrar o Ensino Superior e a Educagio Bd-
sica através da interacio entre estudantes e docentes de cursos de licenciatura
de diferentes 4reas do conhecimento e a realidade cducacional das instituigoes
de ensino da Rede Pblica Estadual.

Os trabalhos que se realizam nos 4mbitos das Universidades Federais de
Minas Gerais, do Rio Grande do Sul e da Bahia contemplam, desde o ano de
2010, 25 bolsistas de iniciagao e cinco supervisores, em Salvador, 15 bolsistas
e 2 supervisores em Porto Alegre, desde 2011, 5 bolsistas ¢ 1 supervisor em
Belo Horizonte, atingindo um total de 9 escolas publicas das Redes Munici-
pais e Estaduais de Ensino.
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As atividades desenvolvidas em cada Programa dialogam com tedricos
do teatro e da pedagogia e apresentam multiplas facetas da atuagio do profes-
sor de teatro no cotidiano escolar, relacionadas, por sua vez, 4 “cor local” evi-
denciada conforme a realidade e especificidades de cada Estado, de cada cida-
de, em que se situa.

Perspectiva de dialogo entre
diferentes experiéncias de formacao docente

Na Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), o PIBID da Facul-
dade de Educagao (FaE) foi um dos projetos pioneiros a participar deste edi-
tal no pafs, sendo implementado no final de 2007, com o objetivo de estimu-
lar a formagio e a iniciagio 4 docéncia de estudantes das instituigoes federais.
O PIBID Teatro foi incorporado i estrutura do PIBID FaEUFMG a partir do
edital de 2011. Nesse curto perfodo de tempo de atuagao do Subprojeto Tea-
tro na UFMG, foram realizadas atividades artistico pedagdgicas na escola que
integram a proposta vinculada 4 formagao docente do programa. Mas cabe
destacar aqui a iniciativa na organizagio do I Encontro Nacional de PIBID.

Os principais objetivos enunciados no evento foram: “1. conhecer as
prdticas de cada PIBID Teatro e os seus modos de articulagio nas IES; 2. es-
tabelecer espago de troca de experiéncias acerca do Ensino de Teatro entre os
bolsistas estudantes, supervisores e coordenadores do PIBID; 3. discutir os
modos de inser¢io da disciplina e interdisciplinaridade do Teatro no curricu-
lo da Educagio Bisica.”

O encontro foi realizado nos dias 12 e 13 de abril de 2012, na Faculda-
de Educagio (FaE), em Belo Horizonte, Minas Gerais. Dele participaram os
coordenadores e bolsistas de nove instituigdes universitdrias: UFBA, UFRGS,
UFPel, UFU, UFS], UFOP, UDESC, UFC e UFMG.

Durante o encontro foi possivel constatar uma profusao de discussoes,
temas ¢ assuntos, dentre os quais seguem alguns relatos, escrita e observagao
que se aproxima de um pesquisador viajante.

O pesquisador viajante, segundo Machado Pais (2002, p. 55), apesar das
vantagens de embrenhar-se no cotidiano e poder identificar a paisagem no
agqui-agora, corre o risco de perder-se numa viagem errdtica. Assim, numa das
vozes, num animado grupo de bolsistas, foi possivel observar a sensagao de in-
seguranga diante das constantes mudangas da legislagio nos tltimos anos, por
exemplo, a Lei n.° 11.769, jd sancionada, que promove a inser¢ao do ensino
de Muisica no curriculo da Educagdo Bdsica, ou o desconhecimento do proje-
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to de lei (PLS n.° 337/2006), em tramitagio (aprovado na comissao de Cultu-
ra e Esporte, em 2010), que regulamenta a obrigatoriedade do ensino de Tea-
tro, propiciando aos bolsistas um ambiente instdvel, que certamente interfere
nos processos de formagao.

Noutra roda de conversa, durante o encontro, discutiu-se a formagio do
professor na universidade. Creditou-se que parte dessas dificuldades enfrentadas
pelos futuros professores e, associadas ao seu despreparo para a sala de aula, se-
riam resultado do descompasso entre a formagio académica proposta aos licen-
ciados em Teatro € o mercado profissional, que nalguns casos enfatizam o ba-
charelado; portanto, pouco direcionados a formagao especifica do professor de
teatro. Uma discussio longe de ser encerrada, mas que pouco a pouco comega
a ser enfrentada nos departamentos das Universidades, como, por exemplo, na-
quelas IES que recebem a visita da comissdo do INEP, para reconhecimento ou
revalidacio do curso, e nesse caso necessitam apresentar PPCs distintos para o
bacharelado e a licenciatura. Mas, ainda, hd muitos aspectos a avangar.

Por fim, o trabalho desenvolvido através do PIBID Teatro tem sido per-
meado por conflitos proficuos na medida em que questiona, discute e viabili-
za interagdes entre metodologias de ensino das dreas envolvidas, produzindo
conhecimento nas escolas e na Universidade.

A potencializagio do didlogo entre Universidade e escola piiblica pelo
PIBID no processo de formagio inicial de professores permite a sistematiza-
¢ao coletiva de diferentes estratégias de aquisi¢io/produgio do conhecimento
e de produgio de materiais diddticos em forma impressa e eletronica, visando,
em tltima instincia, ao desenvolvimento da consciéncia critica de professo-
res que aprendem com a sua experiéncia. Tal didlogo trata-se de uma estraté-
gia fundamental para a melhoria da qualidade de ensino na Educagao Bdsica
e na Universidade.

Possibilidade de reflexao sobre a pratica pedagdgica em teatro

Na Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), o trabalho
desenvolvido nos dois primeiros anos de vigéncia do Subprojeto de Teatro
do PIBID-UFRGS, aprovado no Edital CAPES/DEB n.° 02/2009 — PIBID
(correspondente ao periodo compreendido entre 2010 € 2012), junto a comu-
nidade do Instituto de Educagio General Flores da Cunha (IE), reflete-se na
publicagio intitulada Iniciagio a docéncia em teatro: agies, relagaes e reflexdes’,

I Na publicagio estiveram engajados dez bolsistas de Iniciagio & Docéncia, licenciandos em Tea-
tro da UFRGS.
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lancada em meados do ano de 2012, na qual sio reunidas produgbes textuais
integrantes do Projeto.

A opgio por desenvolver o trabalho de iniciagao a docéncia nessa esco-
la, uma tradicional institui¢io da Rede Publica Estadual de Ensino de Porto
Alegre, justificou-se, por um lado, pela caréncia de projetos voltados a pritica
teatral na escola, decorrente, por sua vez, da inexisténcia de professores de te-
atro no quadro funcional da escola e da desativagao do seu nicleo de teatro -
o Teatro Infantil Permanente do Instituto de Educagio (TIPIE) —, o que con-
correu para o agravamento da situagao de abandono da sala de teatro; e, por
outro lado, pela perspectiva de agées de cunho politico-pedagégico e investi-
gativas em teatro que a retomada de um espago dessa importancia significa aos
professores de teatro em formagao.

Desde o inicio das suas atividades, ocorrido nos anos de 1950, o TIPIE
desempenhou papel referencial i reflexao sobre o teatro na escola, tendo se
projetado em dmbito local entre as décadas de 1960 e 1970, e se tornado re-
conhecido em Ambito nacional pelo seu pioneirismo no que se refere a inclu-
sio do teatro como disciplina especifica no curriculo escolar.

Entretanto, a despeito dessa posigio privilegiada, esse espago exemplar
de produgio e difusio de conhecimento viu-se, com o passar do tempo, des-
titufdo de professores de teatro e carente de iniciativas em prol do teatro no
meio escolar, devido ao descaso crescente das politicas puiblicas educacionais,
que se soma ao pouco respaldo as disciplinas artfsticas de modo geral.

Como pontos de partida para o planejamento do trabalho de iniciagao 4
docéncia no IE os Bolsistas PIBID procederam ao reconhecimento minucio-
so do ambiente, da estrutura e do funcionamento da escola, a fim conhecer a
sua realidade e sondar limites e possibilidades do espago em relagio ao teatro.

Outra agio realizada preliminarmente foi uma pesquisa acerca da memé-
ria relacionada ao ensino do teatro no IE, que se iniciou pela investigagio do
processo histérico de constituigio do TIPIE ¢ da vida e obra da sua fundado-
ra, a professora Olga Reverbel’, através de uma busca documental no arquivo
da escola e da revisdo da bibliografia disponivel.

Essas investigagoes preliminares favoreceram a implementagio das agoes
subsequentes de revitalizagio da atividade teatral no contexto do IE. Uma de-
las consistiu na participagio cooperativa em experiéncias metodolégicas atre-
ladas a diversas disciplinas do currfculo da escola, como Artes Visuais, Misica,
Lingua Portuguesa e Histéria, dentre outras. O planejamento dessas ativida-
des ¢ feito em conjunto com os professores de classe.

2 Personalidade estudada em pesquisa desenvolvida pela professora Vera Liicia Berroni dos San-
tos, que deu origem ao verbere publicado na Enciclopédia Itad Culural.
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O trabalho docente de cunho especificamente teatral processou-se atra-
vés de oficinas oferecidas em cardter extraclasse aos estudantes do IE, que,
num primeiro momento, mobilizaram os Bolsistas PIBID em torno da ques-
tdo do espago fisico do teatro da escola, visto que as condigoes do TIPIE (de-
vido a falta de critérios de uso e de medidas de conservagio e limpeza) signifi-
cavam entraves a prdtica teatral.

Os interesses dos estudantes do IE por participar de atividades de te-
atro foram ponto de partida para o planejamento das oficinas, que se des-
dobraram a partir dessa primeira experiéncia. O trabalho de planejamen-
to, avaliagio e registro das oficinas envolveu os Bolsistas no revezamento
das fungées de ministrantes, observadores ¢ relatores (organizados em pe-
quenos grupos), no compartilhamento e no debate dos resultados do traba-
lho, na troca de informagdes, referenciais e experiéncias e na reflexao indivi-
dual acerca da experiéncia docente em teatro, mediante produgoes textuais
orientadas no sentido do estabelecimento de relagdes entre teoria e priética,
entre agio e reflexio.

Nos onze textos selecionados para compor a publicagao oriunda dessas
agbes de iniciagdo & docéncia, sdo discuridas muiltiplas facetas da atuagio do
professor de teatro no cotidiano da Educacao Bésica, das quais emergem ques-
toes fundamentais ao ensino e 4 aprendizagem do teatro, que dialogam com
teéricos do campo da pedagogia do teatro.

Proposta de ensino de teatro: fazer, apreciar e refletir

Na Universidade Federal da Bahia (UFBA), o projeto PIBID-Teatro-
-UFBA se iniciou no ano de 2010 e recebeu o titulo “Teatro e Recepgio nas
Escolas Publicas de Salvador”, Nesse sen tido, além de incorporar as questoes
levantadas aqui, traz ainda a provocagio: teatro na escola: fazer ou apreciar?

Trata-se de uma abordagem que objetiva discutir os principios da teoria
da recepgao a partir da agio dos bolsistas e supervisores. A discussio considera
05 aspectos tedricos e priticos relacionados ao projeto e leva em conta o posi-
cionamento dos bolsistas que dele participam.

Dessa maneira, objetiva-se organizar uma acao de ensino em “via de mao
dupla”, que integre o fazer ¢ o refletir, redimensionando as possibilidades do
ensino ¢ da apreciagao do teatro. Para cumprir tal ambigio, o projeto envolve
os bolsistas desde o inicio do curso da licenciatura, visando a contribuir para
o desenvolvimento de agoes pedagdgicas nos ambientes escolares ¢ nio ape-
nas em sala de aula, j4 que a oportunidade de encerrar os processos com mos-
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tras artisticas, por exemplo, requer um desprendimento e uma articulagio que
passa obrigatoriamente por uma mobilizagao dos demais setores.

A experiéncia ocorre pela sistematizagio dos processos diddticos, incen-
tivando-se a elaboragio de “novos” mecanismos de ensino, tais como escolha,
organizagio e aplicagio de jogos, excrcicios ¢ demais atividades. Depois, es-
timula-se o conhecimento, a discussio e a sistematizagio de itens bibliogrd-
ficos especificos sobre o ensino do teatro, tendo em vista a aplicagdo nas sa-
las de aula, levando-se em conta o atuar lecionando e a experiéncia receptiva
nesse contexto. A acio de elaborar relatérios de pesquisa, relatos de observa-
cdo, de fazer registro visual das experiéncias, entre outros momentos de refle-
x40, incorporam outro item de bastante relevancia no projeto. E um momen-
to de entusiasmo e empenho consiste na condugao de experiéncias tais como
visitas aos teatros da cidade para conhecer as instalagoes ou assistir a algum es-
petdculo, refletindo-se sobre os aspectos da recepgdo. Frutiferos também sao
os encontros com alunos de outros projetos, como biologia, sociologia, filo-
sofia, histéria, fisica ¢ geografia, que acabaram reverberando agoes conjuntas
em sala de aula. De igual modo, os encontros que ocorrem entre as diferen-
tes turmas de uma escola, ou mesmo entre escolas distintas, para compartilha-
rem seus resultados artisticos, também deixam marcas significativas para a ex-
periéncia pedagdgica.

Além da fruigio, a imersio no processo de ensaio das mostras, a vivén-
cia na elaboragio do roteiro de apresentagdo, assim como a concepgio de fi-
gurino, maquiagem, clementos de cena, entre as vdrias etapas, exige um posi-
cionamento que espelha o outro, que espelha a apreciagio. E dessa forma os
alunos sio mais uma vez instados a se confrontarem com o fenémeno da re-
cepgdo, pelo viés da produgao.

Consideracdes finais

As experiéncias mencionadas ao longo deste texto permitem vislumbrar
aspectos muito gerais do trabalho realizado pelo PIBID nessas trés instituigoes
de Ensino Superior, que, por certo, estio longe de abranger a complexidade
dos mecanismos e dos processos que a iniciagdo a docéncia em teatro envolve,
bem como a riqueza de possibilidades de experimentagio e reflexao que a rea-
lidade das escolas de Educagao Bésica oferece. Trata-se, pois, de uma pequena
mostra de iniciativas, dentre outras tantas em vigor atualmente, noutros Es-
tados e cidades do pafs, que pretendem inspirar outras agoes, que impliquem
outros aspectos do processo de formagao docente em teatro.
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Nesse sentido, a expectativa dos professores de teatro e dos estudantes e
supervisores envolvidos com o PIBID ¢ que, num futuro préximo, o Progra-
ma venha a abranger a totalidade dos Estados brasileiros, contribuindo nio
apenas para a qualificagio dos profissionais do ensino de teatro em proces-
so de formagio académica, mas para o desenvolvimento de politicas ptiblicas
que favorecam a inclusao e a viabilidade da disciplina de teatro no curriculo
das escolas de Educagio Bdsica e valorizem os profissionais do ensino de tea-
tro no nosso pafs.
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TRES PERSPECTIVAS ACERCA DA HISTORIA E DO
ENSINO SUPERIOR DE DIREGAO TEATRAL NO BRASIL
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Este trabalho conjunto apresenta trés diferentes pontos de vista sobre a
experiéncia de ensino de diregdo teatral em nivel superior no Brasil. O objeti-
vo geral é agrupar vestigios, perceber ressondncias ¢ indicar mutagoes referen-
tes a esse processo tao pouco registrado no campo das artes cénicas sob a 6ti-
ca, ora precisa, ora difusa, de seus rumos did4ticos. Portanto, através de uma
particular revisao e, mesmo, reinterpretagao de nosso passado teatral e de nos-
sas experiéncias docentes, pretende-se expor e discutir subsidios diddtico-pe-
dagégicos para a iniciagio do encenador.

Breves linhas sobre nosso primeiro curso superior
de direcao teatral

Segundo Raimundo Mattos de Ledo (2006, p. 239), a Escola de Teatro
da UFBA foi “implantada como a primeira escola de teatro de nivel univer-
sitdrio no Brasil e na América do Sul”. Assim sendo, a sua inauguragio, em
1956, encaminhou singular empreitada na histéria do teatro brasileiro por
abrir um espago destinado exclusivamente ao ensino de teatro na universida-
de; com a mesma importincia de 4reas mais tradicionais, como medicina, di-
reito ou engenharia.

A Escola, no inicio de suas atividades, oferecia apenas um curso superior, o
qual era especifico para a formagio do diretor de teatro. Para os atores, foi cons-
titufdo um curso de nivel médio. Implantou-se um ambiente de aprendizado
onde os alunos ficavam imersos na praxis teatral. Esse cardter pode ser percebido
pela quantidade de textos montados e até mesmo por algumas criticas recebidas
em fungdo de tal tendéncia para a constante realizagio de espetdculos.

Acredito ser necessdrio mencionar que essa instituigio vivenciou, ao lon-
go dos seus mais de 50 anos, vérias tendéncias e rupturas em relagao 2 formu-
lagao de propostas concretas de ensino e disseminagio artistica.
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0 atual ensino de diregao na Escola de Teatro da UFBA

Fruto das andlises e reflexdes do corpo docente da Escola durante sete
anos, o novo currfculo recupera assumidamente algumas das intengées origi-
nais de Martim Gongalves no que diz respeito a trazer para o cerne das agoes
em sala de aula a intengdo de contribuir para a montagem de um esperéculo
ou de cenas a cada periodo letivo, caracterizando a graduagao da Escola de Te-
atro como um ambiente especialmente voltado a produgio artistica.

A énfase da proposta encaminha os estudos te6ricos como recursos para
as apresentagoes teatrais, realizadas em todos os semestres letivos obrigatoria-
mente. Tal caracterfstica obedece a “expressa necessidade de ressaltar a valori-
zacio da prética’ (Escola..., 2004, p. 3) constante em todo o projeto curricu-
lar. Devo mencionar que essa obrigagio gerou criticas por parte de professores
de componentes teGricos apds a experiéncia com o curriculo modular. Em ter-
mos ideais, parecia ser natural a correlagdo entre teoria e prdtica, mas, quando
da sua efetiva aplicagdo, essa articulagio criou um aprofundamento dos estu-
dos tedricos num recorte muito limitado de autores, uma vez que a montagem
determinava a estética do semestre e, por conseguinte, a valorizagao de um es-
tudo mais especifico e restrito para a encenagio respectiva.

O grupo de docentes responsdveis por ministrar os componentes curri-
culares de um determinado semestre retine-se regularmente para acertar a dis-
tribui¢io dos contelidos. Cada uma dessas equipes é coordenada por um pro-
fessor escolhido em plendria de Departamento. Esse trabalho em conjunto
tem reflexo direto na forma como o aluno ¢ avaliado, havendo apenas uma
tinica nota vilida para todo o semestre.

Vale ressaltar que os professores nao concedem notas para os trabalhos
especificamente. O retorno ¢ apenas qualitativo com relagao a essas tarcfas.
Essa obrigatoriedade acirrou ainda mais a percepgio das diferengas de postu-
ra do aluno com cada professor, o que dificulta, ou quase impossibilita, uma
nota global de consenso efetivo entre os docentes.

O quarto semestre, ou médulo, de diregio teatral, que eu coordeno des-
de a sua primeira realizagio, abrange as vanguardas teatrais do infcio do sécu-
lo XX. Os alunos vém da experiéncia de assisténcia de diregio e jd dirigiram
pequenas cenas. Nesse trajeto, destaca-se como pardmetro principal de carac-
terizagao da natureza artistica do encenador a sua capacidade de “assinatura”
da obra teatral.

A perspectiva de realizar apresentagoes mais independentes, com maior
duragio e com os textos propostos no médulo IV — Vanguardas teatrais do
inicio do século XX, agravou seriamente as dividas dos estudantes sobre os
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percursos de diregao do ator e composicao dos elementos de cena. Assim sen-
do, dediquei-me a investigar exercicios voltados para a pritica teatral descritos
no livro de Terry John Converse (1995) — Directing for the stage: a workshop
guide of 42 creative training exercises and projects, a fim de discutir mecanis-
mos rudimentares de construgao das cenas antes que os alunos partissem para
a montagem final do médulo.

Para explorar essa fase da preparagio do estudante, eu oriento a elabora-
¢do de cenas mudas e curtissimas — de até 2 minutos. Procuro focalizar aspec-
tos extremamente rudimentares. Recorrentemente, proponho a cada estudan-
te ligeiras modificagdes das pequeninas cenas e, em seguida, cobro a discussio
sobre a capacidade expressiva dos resultados, analisando-os de forma meticu-
losa.

Constituo um expediente de trabalho a fim de estimular competéncias
do jovem encenador. Esse incentivo leva o aluno a raciocinar sobre variados
procedimentos de construgdo cénica com os quais teve contato. A partir da,
ele questiona ¢ aperfeigoa os seus préprios expedientes de montagem em fun-
¢ao de suas decisoes e pretensoes artisticas.

Sobre a construgdo de minha perspectiva didatica

Aos 32 anos de idade, quando entrei pela primeira vez numa sala de
aula para ministrar a disciplina Diregido Teatral, reconheci consternadamen-
te a minha condigao de “alguém que ndo sabe”, A luz da constatagio de Ber-
nard Shaw: “Aquele que sabe, faz; aquele que nio sabe, ensina”. Nio eviden-
cio tal conclusao por falsa modéstia, muito pelo contririo, Fago-o justamente
por respeitar a importincia da relagio “mestre-aprendiz” largamente aplicada
na iniciagao ao offcio de dirigir. Por isso, constatei ter assumido uma responsa-
bilidade cujos requisitos nio eram significativamente preenchidos por minhas
credenciais de outrora. Eu nao me considerava e nio me vejo ainda como um
encenador maduro, seguro e experimentado o bastante para assumir a posicao
principal nessa pedagogia. Ciente disso, prossegui o meu trabalho em classe
¢, mesmo de forma aparentemente contraditéria, tomei o ponto de vista “da-
quele que ndo sabe” para guiar a minha postura nas aulas. Uma vez que me
encontrava aplicando procedimentos sistemdticos de ensino, inspirei-me nos
conselhos do prof. G. Polya (1978, p. 1) para elaborar um caminho pessoal de
acompanhamento da turma através do esforco de colocar-me no lugar do alu-
no a fim de “fazer uma pergunta ou indicar um passo que poderia ter ocorrido
ao préprio estudante” (itdlico do auror).
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Esse posicionamento exigiu o exercicio de pensar “tolamente” sobre os
meandros a percorrer durante o processo da aprendizagem dos alunos. Numa
anilise dessa peculiar evolugio, constatei as contribuigoes da qualidade “tola”
ou “ingénua” para a minha prdtica docente. Ela ndo me permitiu encarar
como 6bvios e banais os entraves advindos dos processos de criagio ¢ monta-
gem de cenas, escancarando ainda mais os desafios dos estudantes e deste nes-
fito professor: descobrir caminhos diddticos e possiveis contetidos para serem
compartilhados. Acredito, assim, ter trabalhado no sentido da discussao e da
multiplicagio de vertentes para a formagio do diretor, ou a0 menos de rumos
propicios para um aprendizado. Mesmo ao constatar a pluralidade do teatro
contemporineo, a riqueza estética de sua expressao ¢ a consequente diversida-
de, e até divergéncia, de percursos criativos, dediquei-me a tarefa de esclarecer
didaticamente alguns desses processos.

Nas trilhas formativas da diregao cénica
como agente transformador

Observa-se que desde a década de 1920 — experiéncias de Renato Vian-
na, Flévio de Carvalho, Alvaro e Eugénia Moreyra — e posteriormente na dé-
cada de 1930, os trabalhos desenvolvidos pelos jovens grupos amadores como
o Teatro do Estudante do Brasil (TEB) do Rio de Janeiro buscaram uma ade-
quagio de nossa cena pelo olhar dos encenadores europeus, especialmente pe-
los processos desenvolvidos por Jacques Copeau (1879-1949) na Franga. Esses
trabalhos foram, por muito tempo, relegados ao esquecimento, ou abordados
pela historiografia teatral como experiéncia com pouca ou nenhuma ressonan-
cia nos procedimentos da cena brasileira. Com relagdo ao foco dessa comuni-
cagio, percebe-se que mesmo esses diretores/encenadores com resquicios de
ensaiadores, ndo apontaram para a relevincia de criar uma escola para a for-
magio do diretor.

Esse olhar — para a formagao do diretor de teatro — somente ganhou re-
levincia em fase posterior. Os ecos de fora chegam de modo mais consistente
no final da década de 1940, seja com o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC),
ou com companhias como a de Dulcina e Odilon, entre outras, que comega-
ram a materializar em nossa cena a figura do diretor-encenador.

A percepgao da importincia de formar o agente multiplicador com-
preendido na figura do diretor-encenador levou o Servigo Nacional de Tea-
tro (SNT) a editar obras com esse conteddo na década de 1970. Enquanto as
universidades brasileiras iniciavam o processo de formagio desse profissional
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na academia, o SN'T, com a intengao de atuar junto aos amadores que desen-
volviam suas préticas cénicas longe do acesso aos cursos universitdrios, passou
a promover cursos breves e editou a Cartilha de diregio, de Francisco Fernan-
des, em 1973. Essa obra levava aos amadores a nogdo do diretor como ence-
nador, ou seja: lider da equipe cénica, disciplinador, criador, coordenador do
processo criativo, etc. Esboga-se nessa “cartilha” a nogao fundamental que de-
finiu o papel do diretor-encenador no século XX, qual seja, a de que esse coor-
denador dos trabalhos ¢, essencialmente, um pedagogo.

0 foco formador — professor, ator, diretor?!

A criagio de cursos de diregao teatral nas universidades brasileiras foi im-
plementada na segunda metade do século XX. Coube s universidades um pa-
pel significativo na sistematizagio desse conhecimento; elas “[...] compilam e
organizam materiais préticos ¢ te6ricos advindos de variadas culturas e geogra-
fias, estabelecem hierarquias com a distdncia natural do olhar tedrico” (Barbo-
sa e Carmona, 2004, p. 129).

Nesta minha fala, ao abordar, de modo breve, a pedagogia e o ensino de
direcdo, elaboro uma narrativa sobre como foram criados e alterados os pro-
cedimentos para o ensino de diregdo teatral no Centro de Artes (CEART) da
Universidade do Estado de Santa Cartarina (UDESC).

O curso de teatro do CEART nasceu por acidente de uma necessidade
de transformar um aglutinado de cursos na primeira universidade estatal de
Santa Catarina, que juntos formavam a Universidade para o Desenvolvimento
do Estado de Santa Catarina. Embora levasse o tftulo de universidade e tives-
se como sigla UDESC, ela ainda nio cra de fato uma universidade reconheci-
da, como tal, pelo Ministério de Educagio (MEC). Sendo que nesse momen-
to a UDESC se definia como uma Universidade puiblica de cardter privado.
Ela cobrava mensalidade, ainda que minima, de seus alunos.

O ensino de arte da UDESC teve infcio com o Curso de Educagio Ar-
tfstica, com habilitagio em Musica, Artes Pldsticas e Desenho, cujo primeiro
vestibular ocorreu em 1972. Esse Curso de Educagao Artistica foi implantado
na Faculdade de Educagio da UDESC. Observo que nesse momento nao ti-
nhamos a habilitagio em Artes Cénicas.

Em fins de 1985, a UDESC teve a possibilidade de ser reconhecida como
Universidade pelo MEC, e para isso a instituigao deveria possuir no minimo
seis centros de Ensino/Pesquisa/Extensdo. A UDESC possufa, entdo, agluti-
nando diversos cursos, apenas cinco centros, E num acaso muito feliz, perce-
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beu-se que o Curso de Educagio Artistica possibilitava a criagio de um novo
centro a partir de seu desmembramento do Centro de Educagio. Assim, sur-
giu o Centro de Artes. Foi um momento auspicioso e que os profissionais li-
gados aos cursos de Artes Pldsticas, Misica e Desenho agarraram com muito
empenho. Mas, outro fator significativo auxiliou o teatro local, pois para criar
um Centro de Artes era preciso a existéncia de um curso com quatro habilita-
¢Ocs, € 0 que mais tinha possibilidades de ser criado era a habilitagio em Artes
Cénicas, pois havia pessoas com Mestrado em Florianépolis e em condicaes
de atuar no novo curso. Assim, em fins de1985, foi criado o Centro de Artes
da UDESC - agora a Universidade do Estado de Santa Catarina — publica e
gratuita. E em julho de 1986 foi realizado o primeiro vestibular para o Curso
de Educagio Artistica — Habilitagio em Artes Cénicas,

A proposicio inicial do curso foi de se adequar a estrutura curricular e
aproveitd-la a0 mdximo, entdo, conforme estabelecida pelo MEC para os cur-
sos de graduaciio universitdria. E nesse sentido foram destinadas duas discipli-
nas denominadas de Encenagiao I ¢ I, no 5.°¢ 6.° semestres, respectivamente,
para estabelecer para os academicos nogées de direcio e principios priticos da
mise-en-scéne, sendo que ao término de cada semestre os alunos deveriam ela-
borar um pequeno espeticulo de no méximo 30 minutos de duragio, atuan-
do, portanto, diretamente, como responsdveis pela encenagio. Os professores
dessas disciplinas agiam como ordenadores dos procedimentos e da organi-
zacio das aulas. Nas 7.% € 8.% fases esses alunos vivenciavam as disciplinas de
Moniagem Téatral I e I1, nas quais eles agora passam a ser dirigidos por um
professor do curso. Ou seja, primeiro davamos a eles a possibilidade de diri-
gir ¢ depois passar por um processo completo sob a orientagio de um profes-
sor de diregao.

Com o decorrer dos anos, ¢ através de intmeras andlises ¢ discussoes, o
corpo docente do Curso de Artes Cénicas deliberou por manter, a partir de
2007, um curso tnico — Licenciatura e Bacharelado em Teatro —, por estar-
mos convictos de que o professor-artista e o artista-professor podem coadu-
nar-se na mesma pessoa. Invertemos, contudo, a ordem sequencial das disci-
plinas. As Montagens Teatrais I e II tiveram uma redugio de carga hordria, e
passaram a ser ministradas na 5.e 6." fases. E as Prdticas de Direcio I e I, com
carga hordria ampliadas, passaram a ser ministradas nas 7.*¢ 8. fases, Ou seja,
O curso passou a considerar como fechamento do aprendizado o trabalho fi-
nal de diregio de espeticulos elaborados pelos alunos e futuros docentes/peda-
gogos/diretores de teatro. Passamos a dar énfase ao artista-professor e ao pro-
fessor-artista, pois acreditamos que, tal como nos ensina Ariane Mnouchkine:
“E preciso saber |...] que no teatro nao se faz nada sozinho, que tudo ¢ dado
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pelo outro. Que nao se faz nada se nio souber escutar, que ndo se faz nada
sem receber. Que é sempre muito dificil de saber, num espetculo, quem deu
o qué, de onde veio o qué” (Ariane Mnouchkine apud Féral, 2010, p. 139).
Ou seja, os procedimentos pedagégicos estdo na base da construgio do espe-
tdculo teatral.

Direcgédo e texto

O que vem a ser diregdao em uma arte colaborativa como a da cena? Do
ponto de vista tedrico, em defesa do cargo, argumentarei que a construgio da
visdo precisa de uma distincia, de um olhar externo. Nesse sentido, a diregao
coincide com a tendéncia abstrata que poupou o teatro da competigio com
o cinema (e a pintura da competi¢ao com a fotografia) no desditoso item da
imitagdo da realidade. Hd divergéncias entre uma percepgio estética “por fora”
ou “por dentro” do processo cénico, esta (ltima sendo necessariamente limita-
da 2 visdo parcial e contagiada pela vivéncia emotiva do estar dentro da cena.

Certa vez com Leo Sykes, comentamos o fascinio de ter visto Barba es-
preitar os espectadores com intensidade e cuidado durante um de seus espe-
taculos. O diretor protege os espectadores, representa os seus olhos, mas ao
mesmo tempo protege os atores do publico. E uma ponte, um filtro, uma
fronteira. Garante um encontro nio banal entre dois mundos estéticos, isso
¢, perceptivos.

Todo novo processo ¢ uma busca pela justa medida da representagao
dramdtica ¢ mesmo pés-dramitica, entre realidade ¢ ilusdo cénica, verdade e
ficgio no paradoxo da “mentira verdadeira”. Este entrelugar me inquieta. As
montagens sdo etapas de uma pesquisa em que experiéncias artfsticas e biogrd-
ficas se conectam; sdo pedrinhas caidas na trilha da floresta que mais adiante se
revelam como tragos de um percurso de reconhecimento. A ambiguidade das
motivagoes ¢ essencial, j4 que se trata de emogdes que eu ndo saberia expressar
de outra forma e que muitas vezes compreendo somente mais tarde, como es-
pectadora. Nao hd receita. Cada histéria a ser contada aponta para a sua pré-
pria forma — uma provocagio comunicativa eficaz para aquele momento da
vida, aqueles parceiros de trabalho e aquela plateia.

J4 ouvi muitos mestres dizerem que qualquer convengao cénica, mesmo
as mais sélidas, deve ser demolida ¢ remontada a cada novo espetdculo. Esse
oficio de demoligio ¢ remontagem, esse olhar critico (provocando crise), que
o ator pode ndo ter ou até em alguns casos ndo pode ter, é, para mim, o can-
tinho da diregio. Parece-me que sua fungao é fomentar um ambiente de inte-
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ragao, para que o ator continue presente ¢ o publico desperto. No palco, di-
versamente que nas artes pldsticas e em artes mecanicamente reprodutiveis,
o trabalho de criagdo da obra se d4 ao vivo e em trés dimensées. No palco, a
produgio de qualquer sentido exige a presenga fisica que molda, suja, sua e
contamina a primeira. Todo o teatro aspira a tornar-se musica, disse certa vez
Aderbal Freire Filho, no sentido de somente existir no instante em que se d4
como ato expressivo absolutamente presente, nem antes (quando ainda ¢ pa-
lavra escrita ¢ canovaccio) nem depois (quando € transcrigio da oralidade per-
dida e meméria de imagens e gestos). Essa interatividade presentifica o espec-
tador: estamos todos aqui, agora.

Entio, parece-me que outra fungio da diregio — impotente apés o ter-
ceiro sinal — seja a de potenciar a autorregéncia do ator, j4 que o éxito daquela
passa através do futuro éxito deste. Arte de premeditagio. Trata-se de instigar,
propor ou proporcionar ao ator os meios para o seu sucesso naquele espago
de livres encontros e acontecimentos que ¢ o palco, onde a poesia brota como
obra coletiva, em coautoria com a plateia ¢ com o grau de imperfeicio pro-
prio dos fend6menos vivos. Buscar, apontar nao um produto artistico, mas os
caminhos e meios de produgao da arte. Mesmo que todos nos preocupamos
de comer imediatamente, escreve Artaud, mais importante é nao desperdigar
apenas na sensagao efémera de saciedade nossa energia de ter fome. Uma obra
de arte ndo € um objeto “fechado” tipo sabonete, pronto para o consumo, mas
um roteiro “aberto” que precisa da inesgotdvel fome criativa dos espectadores
¢ permanece disponfvel as mais diversas e inesperadas interpretagoes — con-
siderando o altfssimo grau de subjetividade embutido no ato de olhar. Trata-
-se, enfim, de inventar e preparar em detalhes, durante os ensaios, um jogo no
qual outros (atores/espectadores) vio jogar. Cada um, naturalmente, jogari
seu préprio jogo: assistird a seu préprio espetdculo. Fortalece-me confiar nis-
to: o espetdculo estd na cabega do espectador,

Mas como?

Se nossa arte ¢ um paradoxo (viver de verdade algo ficcional e premedi-
tado), um possivel treinamento para isso ¢ fazer do préprio paradoxo um mé-
todo. Um método patafisico — do tipo langado por Jarry como “ciéncia das
solucdes imagindrias e das leis que regulam excegdes” — serviria mais do que
qualquer sistema légico. Desafiar o ator a se livrar de tudo que “funciona” e
desobedecer as marcas, derrubar os seus cabides virtuosisticos, desorientd-lo e
puxar-lhe o tapete do texto, enfim criar obstdculos para que stbitas solucdes
brotem em cena como decisoes. Ao invés de recorrer aquilo que o ator j4 do-
mina, apelar para as suas reservas de energia — sua fome criativa — e treinar os
muisculos emotivos até entio inertes. Paradoxalmente, sio as restri¢oes as que
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mais fortalecem e permitem a liberdade — ndo de algo, mas para algo. Arte tem
a ver com atrito — produgio de diferenga no encontro. Fomos infestados pelo
virus da concordincia. Mas sem resisténcia nao hd fogo. Sem desequilibrio
nao hd descoberta do movimento.

O meu método patafisico tem produzido um vocabuldrio de caminhos
empiricos que costumo percorrer nos ensaios. Trata-se de percursos por obs-
téculos, privando os atores do texto, do pensamento psicolégico como ferra-
menta e da espontaneidade como paradigma de verdade. Sem texto, o ator é
levado a monrar um tapete sonoro fisiolégico (incluindo respiragdo, ruidos,
interjeicoes e discurso indireto fntimo) que constitui o estado verbal pré-ex-
pressivo do personagem. Acompanhando o processo de desequilibrio e defor-
magio do corpo do ator, em busca de mdscaras, contramdscaras e caminhadas
proprias do outro, a construgao do tapete sonoro pode dar acesso ao persona-
gem dentro da extensio fisico-vocal (voz é corpo) do ator. Uma partitura fisi-
ca em gromelé pode dar conta das mais variadas intengbes e dos objetivos de
cada entrada em cena e finalmente do roteiro inteiro da pega. Preocupo-me
mais com o significante do que com o significado, pois pode-se calar uma pes-
soa mas ndo o seu corpo. Quando a hora do texto vem, as palavras elevam o
corpo sonoro do personagem ao invés de esmagd-lo com seu peso de conte-
do. Af, as palavras pairam como as melhores possiveis, que o ator nio decora
mas com elas preenche sua partitura fisico-vocal, tornando-se dono do senti-
do que a cada dia dard ao papel. Todo o corpo do ator é expressivo ¢ ndo exis-
te nele um grau zero de escrita. Mesmo nu, carrega hdbitos, histérias e ideolo-
gia. E um arsenal de memérias biogrificas, uma méquina de gestos civilizados
que cada um identifica com seu préprio jeito natural e espontaneo de ser. Es-
tranhar o ator de si mesmo — fazer com que perceba os clichés que compéem
sua “espontancidade” — pode treind-lo a distanciar o comportamento do per-
sonagem ¢ descrevé-lo como outro ao passo que o vivencia. Sem referéncia 2
espontaneidade, evita-se a armadilha da identificagio psicolégica — toda a tra-
lha mistica pseudostanislawskista dos atores que “recebem” o papel. Pedir ao
ator para que pense com o corpo ¢ ndo com a mente ¢ o tnico antidoto que
tenho contra o ndo teatro. Na danga, uma agdo ¢, antes, gesto essencial, emo-
¢do e presenga real do bailarino. No teatro dramitico, o corpo do ator hospeda
outros — mesmo que haja como perﬁ:rmer e seja chamado pelo primeiro nome,
sua presenga ¢ ficcional, sua sinceridade é construida. Se vocé pedir a um bai-
larino para cair, ele cai. Se pedir a mesma coisa a um ator, ele reage: “Por que
cair? Como cair? E quem cai? Euou a personagcm’ Essa sofisticagdo psicold-
gica do gesto, que certamente visa a sua riqueza, precisa ser mantida no estado
de alerta e de dominio do bailarino que cai, do acrobata que anda no arame. A
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“presenga” ¢ uma montagem de tensoes fisicas essenciais, assim como no jogo
e no atletismo, onde ¢ logo evidente que poténcia nio é nada sem controle.
Talvez minha atual fungio na diregio tente responder aquela paixio in-
fantil, de fazer dangar palavras, jd que trato as agées fisicas como escrita cénica
¢ a palavra, vice-versa, como partitura fisica. Entdo, o trabalho do diretor tor-
na-se, principalmente em parcerias que se mantém no tempo, um arsenal de
possibilidades e metas guardadas, ndo desperdicio mas semente que fertiliza o
solo criativo dos ensaios. Seu i mmgmano perceptivo — tudo que sente ¢ pensa
com seu cstomago, coragdo, visceras — intui o do espectador, tornando-se vis{-
vel através do corpo do ator. A diregio aponta caminhos para Jerusalém, mas &
o ator que tem que chegar ld passo a passo, toda noite, junto aos espectadores.
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LUCIANA

Na aurora do mundo, Deus planejou 0 macho e a fémea a sua semelhan-
¢a. Criou 0 macho ¢ a fémea num s6 corpo, modelou com o pé do chao e so-
prou nas narinas um hdlito de vida; assim foi gerado um ser vivente. Diz-se
que na lua migrou deste corpo tinico uma serpente, a mulher. Com ela vie-
ram inumerdveis deménios, mas foi da cabega de Deus que ela surgiu. Foi da
cabega de Deus que ela saiu. Foi da cabega do pai. Nao conheci o pai, mas da
cabega do pai eu saf. O pai me abandonou num tempo. O pai de onde cu sai.
Meu pai, ndo conheci. Foi dele que eu vim para fundar minha existéncia, o
mundo. Fiquei s6 com o mundo. Eu e o mundo. Construi o mundo s6, sem
meu pai. Eu ¢ o mundo. O mundo me engravidou e me chama, insiste, recla-
ma, para aqui nestas bandas eu guerrear (Lyra, 2010, p. 36).

[Imagem da Vénus de Willendorf]

VERONICA

De Hilda Hilst: entre a verdade e os infernos, dez passos de claridade, dez
passos de escuridio. Contra o mundo desencantado, de velozes e furiosos: “se
a gente olha tudo de um jeito vagaroso, tudo é sagrado” (Hilst, 2002, p. 111)
— ¢ preciso reencantar o mundo, para salvd-lo do fim.

[Imagem de Prometeu]

ALEXANDRE

O rteatro comega sempre no mito; pode servir para refletir sobre mitos
conhecidos e também pode nos ajudar a tornar conscientes mitos que nio
sabemos que cultuamos. A consciéncia sobre essa condigio do teatro pode
nos ajudar a enxergar nao apenas a vigéncia de um vinculo fundamental en-
tre teatro e sagrado, como também indicar o modo como se d4 tal vinculo.
Trata-se do lugar de intersegio entre a rotina do cotidiano e o ndo lugar ex-
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traordindrio do imagindrio. No teatro, as fronteiras entre esses campos de
realidade e imaginagio sdo necessariamente ténues, porque ¢ do pacto de
vizinhanga e con-fusio entre metdfora e literalidade que irrompe toda ex-
periéncia cénica. E af que pode acontecer a alquimia da cena, que nao estd
voltada a uma funcio objetiva do cotidiano, embora possa estranhar e ques-
tionar (Brecht), reforcar ou restaurar (¢ o caso de toda agio ritual) o sentido
do ato cotidiano. O fato de caminhar lado a lado com o mito d4 ao teatro a
impossibilidade de desvincular-se do sagrado. Nele, mais que em qualquer
outra arte, o imagindrio precisa ser instaurado no, e enformar o, préprio co-
tidiano “profano”.

[Imagem de cabra e homem numa relagio simbiétical

Dessa perspectiva somos levados a crer, numa dedugao légica, que o
equilibrio complementar entre literalidade e faculdade metaférica ¢ impor-
tante para a garantia do equilibrio psicolégico e social, de modo que a acei-
tagio ambivalente de ambas as categorias nos ajuda a manter uma distin-
cia salutar da paranoia que ¢ inerente ao desequilibrio em favor de qualquer
dos lados. Cabe-nos, dessarte, saber distinguir quando o simbélico esclarece e
quando alucina, como advertiu Hillman, nas Conferéncias de Eranos:

VOZ DE VERONICA:

De acordo com Esquilo (Tebas, 756), foi a paranoia que fez de Jocasta e Edipo um
casal. De acordo com Euripedes (Orestes, 822), o assassinato de Clytemnestra foi
paranoia. Em Theatetus, de Platdo (195a), a paranoia ¢ usada para descrever quem
constantemente v€, ouve e pensa erroneamente. Para Plotino (V1, 8, 13:4), parano-
etéon refere-se ao abandono ou afrouxamento do raciocinio [goroso. G para-
noia é uma desordem do significado (Hillman, 1993, p. 19-20).

Para Hillman, tanto os recursos da metifora como os da literalidade po-
dem levar ao delirio da desordem do significado. Porque o literalismo ¢ tam-
bém uma forma desequilibrada de entendimento do Real, incapaz de perceber
a presenga de metdforas na sintaxe da légica. A abertura que resta, portanto,
¢ a capacidade para enxergar através dos eventos, sem perder a singularidade
concreta deles, o que depende mais da atitude de quem atribui significados do
que propriamente do acontecimento exterior. Assim, resta saber aceitar a pre-
senga do que transcende as categorias légicas da razio, em nossa vida secular
contemporanea. Caso contrdrio, ele (0 Outro) sempre vingard nossa desaten-
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¢do, através de experiéncias liminares como as que Freud nomeou de retorno
do reprimido. Ou, como teria descrito o homem-teatro:

[Imagem do Minotauro]

VOZ DE VERONICA:

Esta penosa cisdo € a causa de as coisas se vingarem, e a poesia que ndo estd mais
em nés € que Nao conseguimos mais encontrar nas coisas reaparece de repente, pelo
lado mau das coisas; nunca se viram tantos crimes, cuja gratuita estranheza s6 se ex-
plica por nossa impoténcia para possuir a vida (Artaud, 1993, p. 3).

[Imagem de atores mimetizando bichos]

LUCIANA

Podemos entender o mito como uma espécie de representagao coleti-
va advinda de antepassados, que relata uma explicagio do mundo. Por conse-
guinte, ele é a palavra revelada, precisa ser sentido e vivido antes de inteligido e
formulado. Como afirma Roland Barthes (apud Nascimento, 1977, p. 25), o
mito nio pode, consequentemente, ser um objeto, um conceito ou uma ideia:
cle é um modo de significagio, uma forma. Assim, ndo se hd de definir o mito
pelo objeto de sua mensagem, mas pelo modo como a profere. O mito nos
leva a verdade profunda da nossa mente.

Para Joseph Campbell, aquilo que os seres humanos tém em comum se
revela nos mitos:

VOZ DE ALEXANDRE:

Mitos sio histérias de nossa busca da verdade, de sentido, de significagao, através
dos tempos. Todos nds precisamos contar nossa histéria, compreender nossa histé-
ria. Todos nés precisamos compreender a morte ¢ enfrentar a morte, ¢ todos nés
precisamos de ajuda em nossa passagem do nascimento 2 vida e depois 2 morte.
Precisamos que a vida tenha significagio, precisamos tocar o eterno, compreender o
misterioso, descobrir 0 que somos (Campbell, 1990, p. 5).

Pelo viés de C. G. Jung, o mito surge como estrutura de conscientizagio
dos arquétipos, como elo entre o consciente e inconsciente coletivo, bem como
forma através da qual o inconsciente se manifesta. Nesse viés, o inconsciente
coletivo ¢ constituido de algo semelhante a temas ou imagens mitoldgicas, tra-
duzindo a identidade de todos os seres humanos, seja qual for a época ou lugar
onde tenham vivido, na revelagio da heranga de vivéncias das geragoes anterio-
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res. Na inconsciéncia dos povos, as representagoes dos mitos, nos rituais, tradu-
zem-se num antigo sentimento de beleza que se conserva e se realiza na memé-
ria das coletividades, tendo como fungio ontolégica a sacralizacio do mundo.

[Imagem de ritual de iniciagio do Candomblé]

VERONICA

Quando falamos de mito com o desejo de conjugar (jogar junto) com
o teatro hd alguns pontos que devem ser considerados: Quem € o sujeito por
trds do mito? Qual ¢ a linguagem do mito? Do que fala o mito? E, a partir
disso, imaginar o que seria uma praxis cénica mito-guiada. Sim, porque an-
tes de tudo, busca-se na relagao teatro-mito uma perspectiva, uma forma sin-
gular de olhar as coisas e ndo uma explicagdo das coisas, ou um programa ri-
gido de acdo.

[Imagem Castelucci, Le voile noir du Pasteur, Festival d’Avignon, 2011]

Perspectiva indica, assim como teatro, um lugar de onde se vé. De qual
lugar se olha para o fenémeno do teatro, quando tomamos o mito como guia’
Diria que se olha do fundo do abismo da alma, da psique ou do inconsciente.
E se falamos em alma, falamos desse lugar que estd entre a materialidade e o
imagindrio ¢ cuja forma de existir reside no puro ato de imaginar. Nada mais
psicofisico do que alma. A imaginagio é imagem em movimento, em trans-
formagdo. E € caracteristica da imagem a constante fluidez.

[Video que opera metamorfose entre pinturas de rostos de mulheres de
vdrias épocas].

LUCIANA

Mulher quando nasce j4 ¢ rio. Rio branco, rio vermelho... Quando rio ensopa a ter-
ra do corpo, brota Hor! Quando rio cessa, ou mulher vira lua pra dd luz ou vira co-
bra. Cobra que retorce que nem mangue, fica velha, nada e rasteja furando o chio
pra fundar ourtra raiz (Lyra, 2010, p. 52).

Esse pequeno video, quase um cliché, circulou por milhdes de olha-
res na internet. Meu interesse nele estd no modo como somos capturados
pelo olhar da imagem. Como o olhar nos fixa num centro que nunca se es-
tabiliza e nos permite, a0 mesmo tempo, seguir o fAluxo constante da trans-
formagdo. Assim atua a perspectiva mitica: ela nos ancora em algum lugar
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e paradoxalmente nos conduz ao intermindvel fluxo de constantes muta-
coes. Essa imagem ¢ uma resposta 2 primeira pergunta: Quem profere o
discurso mitico ¢ a voz da anima, que fala das profundezas do inconscien-
te coletivo, dos sedimentos de meméria acumulados pela experiéncia hu-
mana. O inconsciente coletivo nio ¢ um lamagal estdtico e obscuro dentro
de cada um de nés. Ele é dindmico, em constante construgao, ¢ nés nao
somos sendo brevissimas manifestacdes de sua poténcia. Como se diz, lon-
ga é a arte, breve é a vida.

LUCIANA

Dizem que quando Pai deu de fazer o mundo ¢ modeld ser vivente, tentou ar, ten-
tou fogo, tentou até azeite, dgua e vinho. Foi entao que mae veio socorré, apontou
pro funda da lagoa e com sua arma de 14 tirou um punhado de lama. Mae deu a
lama pra Pai, o barro do fundo da lagoa onde ela morava, daf gerou-se macho, ge-
rou-se fémea Da lama da Mae (Lyra, 2010, p. 48).

Seguindo a senda aberta pelo mito, podemos estabelecer um parentesco
entre a ideia de inconsciente coletivo e memdria e tomar para nds os escritos
érficos que aconselham o iniciado: “estou ressequido de sede e morro: mas de-
em-me logo a fria 4gua que jorra do pantano de Mnemosine”. A meméria sa-
cia a sede, restitui a vida. Ela é a mae das nove musas e estd, portanto, associa-
da diretamente a ARTE.

LUCIANA

Falo aqui também como artista. Assim como escrevo com 0 corpo e
apaixono-me por fatos, que a principio nio sio teatro. E esta é uma escrita
de mim mesma, um afundamento em minhas questdes idiossincrdticas. O
ano: 2001, Tive um sonho... Uma mulher seminua a destruir correntes, em
cima de um cavalo branco. Carregava estandarte e vestia uma saia verme-
lha. Chamei-a de Joana. Uma Joana eminentemente pernambucana, do Per-
nambuco de onde parti. Seu estandarte uma rabeca dos cavalos-marinhos,
sua espada, um arco.

[Imagem de Joana d’Arc]

Em 2005, fiz a performance Joana in Cdrcere. Como parte de minha pul-
sdao académica em dissertacio de mestrado... Produzi um roteiro dramattr-
gico... Performei... Poetizei... O processo de criagio cénica, cujos principais
aportes eram: a linguagem interseccional, advinda da articulagio entre a Arte da
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performance-cavalo marinko, foi orientada a partir do mito da guerreira Joana
d’Arc, um mito enquanto mote de preenchimento: intertextualidade.

[Imagens da performance Joana in cdreere, de Luciana Lyra]

ALEXANDRE

Segundo a teoria de Lehmann, uma das caracteristicas fortes da cena pés-
-dramdtica é a redugao de importincia do mythes em relagao 2 espetacularidade.
O termo grego mythos tem, na poética de Aristéreles, o significado de enredo, fi-
bula, sendo exaltado como um dos mais importantes elementos da tragédia, ao
passo que o espetdculo (opsis) seria, para o filésofo grego, 0 componente menos
artistico e menos importante. Porque o fenémeno da katharsis, por ele exaltado,
dependia mais da fibula, ¢ ndo de sua materializagio na skene. Pelo desenvolvi-
mento do enredo, tanto espectador quanto leitor podiam acompanhar a traje-
tria do herdi, ultrapassando os limites do métron, em fungio de sua hybris, até
o limiar da punigio, conforme o destino que as Moiras laboriosamente teciam.
Mas na perspectiva de Lehmann, a diminuigio de importincia do mythes, no
contexto pés-dramdtico, estd exatamente ligada ao aumento de importincia do
opsis. Uma reversao bastante significativa, j4 que a énfase no cerimonial da cena
ocorre justamente no contexto de uma civilizagio secularizada...

LUCIANA [canta]

O Mundo estava em guerra, ninguém mais se entendia. Canhoes de artilharia da-
vam tiros sobre a terra. Foi af que na serra tudo se modificou. Quando alguém
anunciou, disparado na carreira, nasceu um pé de roseira onde a moga mijou (Mu-
sica do grupo Mestre Ambrésio).

O mythos, como observado por Lehmann, tem importincia central na
economia do teatro dramdtico na exata medida em que se estrutura segundo
0s preceitos da hipotaxe, sob as demandas de um tema central estruturante.
No contexto da hipotaxe, uma vez perdido determinado elemento do enredo,
perde-se o préprio encadeamento dos sentidos, dada a l6gica subordinativa 2
qual os elementos estdo submetidos no tempo-espago da narracio. E ¢ nes-
se sentido que Aristdteles admira as virtudes do mythos na tragédia: sua forma
de encadear os acontecimentos. Segundo a légica paratdtica, por outro lado,
hd certa independéncia entre os elementos constituintes de uma narrativa, de
modo que eles podem dialogar mais liviemente entre si, para além da subordi-
nagdo causal entre os contetidos. Uma das imagens que Lehmann evoca, para
abordar a légica paratdtica, no contexto do teatro pés-dramdtico, ¢ a de um
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rizoma, fazendo alusio 2 filosofia de Gilles Deleuze. Como a légica pés-dra-
mdtica nio admite o tema central estruturante, resta-lhe simpatia  auséncia
de conjungoes coordenativas, levando-nos a rever nogdes habituais de sujeito
e objeto. E nesse contexto que Lehmann entende haver reversio de importan-
cia entre mythos e opsis, na cena pés-dramdtica.

Por outro lado, podemos fazer uma leitura diferente do fendémeno: ao
invés da diminuigio na importincia do mythos, podemos observar uma mu-
danca em seu estatuto. A fungio do cerimonial da cena, no contexto do tea-
tro dramdtico, ¢ especialmente adjetiva, criando atmosferas cuja fungio € en-
fatizar determinado climax dramdtico. Mas o uso do cerimonial com fungao
substantiva, ou seja, como clemento constitutivo da cena, talvez nio queira
significar diminui¢do do mzythos, senfo sua mudanga estatutdria. Para tanto,
seria preciso destacarmos o conceito de mythos do conceito de enredo dramd-
tico. Assim, em consequéncia da substantivagao da atmosfera cénica, observa-
mos um fendmeno de deslocamento do mythos, que se desprende, em parte,
da narrativa em formato hipotitico e passa a preencher os espagos do cerimo-
nial teatral, sendo incorporado por outros elementos da cena.

[Imagem de Escher pintando mural no Cemitério de Ultrecht]

Quando Grotowski concebe a férmula, segundo a qual teatro ¢ relagio,
ele denuncia de modo antecipado esse deslocamento. Analisando sua férmu-
la, percebemos, nela, o conceito de texto sendo absorvido pela nogio ampla
de relagao. Para que uma relagao se estabeleca, ¢ necessédrio que algo ocorra en-
tre dois ou mais individuos. Esse algo entre ¢ propriamente o mythos, ou ¢ a
ele concernente. De modo que s6 pode ocorrer relagdo, em teatro, gragas a vi-
géncia do mythos. Isso também ajuda a perceber que o mythos nao estd ligado
a forma da linguagem, sendo destacdvel da nogao de narrativa hipotdtica. De
um ponto de vista amplo, o mzythos, como substincia da cena, ndo tem forma.
Ou tem a forma que o espetdculo pretende, de acordo com um principio se-
gundo o qual mythos é relativo a opsis.

[Imagens do espetdculo Guerreiras, dirigido por Luciana Lyra]

LUCIANA

Ainda prenhe de Joana, em 2006, fui presenteada com um livro (BE-
ZERRA, 2004) que aborda a “Batalha de Tejucupapo”, episédio do Brasil ho-
landés em que as mulheres de uma pequena comunidade ajudaram a expul-
sar, de maneira inusitada, um grupo armado de soldados holandeses. O livro
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narra também a coragem e a determinagao das tejucupapenses de hoje, o or-
gulho que sentem ao encenar um espetdculo teatral em comemoragao ao fei-
to de seus antepassados. L4 encontrei as mulheres do lamagal, da Mata Norte
de Pernambuco. Reconheci-me naquelas herofnas, na raiva primal que hd em
nosso fntimo, a raiva sedenta de vinganga diante da ameaga 4 nossa forga vi-
tal. Nesse lugar habitam as filhas da noite; elas sao as guerreiras dentro de nés;
sao guardias e, sob a lua, tecem nosso destino. Nascidas da unido entre o ar e
a mae terra, surgida do sangue de Urano murilado. Sio protetoras dos direi-
tos da linhagem matriarcal.

[(Imagens da Grande Mae — Tejucupapo)

Entre os anos de 2007 e 2010, desenvolvi o processo criativo do espe-
téculo Guerreiras, como parte de meu doutorado. Esse processo sucedeu-se,
principalmente, por intermédio de uma experiéncia cunhada de Artetnogrifi-
ca, com a comunidade de Tejucupapo, na Mata Norte de Pernambuco. A ex-
periéncia configurou-se entre os artistas envolvidos na montagem de Guer-
reiras e integrantes da comunidade, que também realizam um espetdculo, de
temdtica afim, inticulado A batalba das herotnas, restaurando o episédio his-
tdrico de 1646.

[Imagens das herofnas de Tejucupapo]

VERONICA

Reino da metdfora, das imagens, ¢ a psique, a alma. E imaginar ¢ a for-
ma de existéncia da alma, sua existéncia no plano intermedidrio entre o mun-
do e seu duplo. Esse ¢ o principio bdsico da alquimia, e pode ser um principio
bdsico para o ator: tudo que eu executo no plano concreto da materialidade
da cena tem seu duplo na imaginagio. Minha agao fisica ¢ a parte visfvel de
uma agio maior que também acontece em outro plano. E isso ¢ insepardvel
de uma repercussao no plano da ética: nao se lida impunemente com as ima-
gens. Sabe-se que a forma mais eficiente de se dominar um povo ¢ dominan-
do seu imagindrio.

Assim, oferecendo a dgua fresca de Mnemosine, e trabalhando constan-
temente com a conexao experiéncia-memoria-imaginagio, a perspectiva miti-
ca ajuda o ator a descobrir pontos essenciais do processo de trabalho. Seguin-
do essa perspectiva mito-guiada, o mito exige a experiéncia sensivel, pede o
rito, sua atualizagao, por isso pede a matéria — daf a alquimia como método.
Os ingredientes bdsicos para o trabalho do ator concentram-se no reconheci-
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mento experiencial do corpo como microcosmo (de um corpo simbélico), na
exploragio da diniimica feminino/masculino, ¢ no trabalho com a physis, com
os quatro elementos da matéria.

O laboratério alquimico € o lugar dessa operagao, da constante troca de
valores e contaminagoes entre embaixo e em cima. E o lugar exato do labor
(trabalho técnico de conhecimento da physis — corpo e espago) e da oragio
(conversa constante entre o “c4 de baixo” e a sabedoria de cima). E trabalhan-
do sobre a matéria, sobre os elementos, sobre a physis animada (lembremos da
ideia de @nima mundi, que requer urgente reencantamento do mundo) que se
realiza a “obra”.

LUCIANA

No didlogo com o mito, o teatro galga o patamar de metdfora do mun-
do, uma forma de representagio simbélica que consiste em aprofundar signi-
ficados da realidade, invertendo seus mecanismos, imitando o que este possui
de mais verdadeiro e imutdvel.

Num primeiro momento, o teatro até pode nos parecer apenas obedien-
te ¢ mensageiro, mas logo percebemos que ele ¢, sobretudo, portador de si-
nais, de marcas deixadas pelo nao racional coletivo, social, histérico. Seu do-
minio € o do indizivel e é entre a complexidade do mundo e a complexidade
da arte que mora a grande afinidade. Dessa maneira, o que nos leva ao univer-
so do teatro ¢ a necessidade de novas experiéncias, da ampliagio viva das emo-
¢oes e dos sentimentos, da busca de sentido do conhecimento e, mais do que
isso, do significado da prépria existéncia humana, pois ¢ provdvel que o sen-
timento de perplexidade diante do mundo esteja na origem da arte, que tem
0 mito como estrutura para a revelagao. E af estd, precisamente, a sua dimen-
sao metafisica. Joseph Campbell afirma poeticamente que o ato criativo estd
sempre relacionado a esfera mitica, ao reino das musas, porque o mito é a ter-
ra natal da inspiragio das artes.

[Imagem de maos catando ostra em Tejucupapol

ALEXANDRE

A guisa de conclusdo, voltemos 2 origem. A ideia de origem do teatro na
Hélade, que nos chegou sob roupagem cientifica. Ao passo que o mito de nas-
cimento de Dioniso, também de origem grega, podia ser considerado narra-
tiva fantdstica, produto de uma mente primitiva, o mito da origem do teatro
nos rituais dedicados a Dioniso, era tratado como fato. Felizmente, hoje pode-
mos compreender que tanto as histérias acerca da origem do homem, quanto
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as narrativas de origem do teatro, tém validade sempre relativa, enquanto pro-
dutos de construgio intelectual e imaginativa. Mais importante ainda ¢ o fato
de que a confusio entre histéria e mito pode ser desfeita, exatamente quando
reconhecemos que nao existe um sem o OULIO:

VOZ DE VERONICA:

Fatos histéricos externos estio arquetipicamente ordenados de forma que revelem
significados psicolégicos essenciais. Essas ordenagdes arquetipicas de fatos histéri-
cos sd0 0s eternamente recorrentes mitemas da histéria e também de nossas almas
individuais. Através desses significados a hist6ria atinge nossa psique, enquanto ao
mesmo tempo a histéria € o palco no qual representamos os mitemas de nossa alma
(Hillman, 1998, p. 17).

A criagio de uma nova hipétese cientifica sobre o primeiro ser huma-
no a ter existido na Terra nio ajudaria muito a entender, mais especificamen-
te, as razdes pelas quais ex (vocé) existo neste mundo. E por isso que as hist6-
rias, menos ou mais inventadas, por historiadores ou pescadores, continuam
a ter importincia para nds, mesmo depois do avango e da derrocada do mire
da verdade objetiva. Entao podemos talvez concordar que nio ¢ tio importan-
te saber qual foi o primeiro lugar onde ocorreu pela primeira vez um even-
to ao qual seria possivel dar o nome de teatro. Como observou Pierre-Aimé
Touchard,

VOZ DE LUCIANA:

O problema das origens histéricas do teatro (...) parece ser, na verdade, um proble-
ma bastante artificial. (...) Se eu fosse poeta, afirmaria de bom grado que o segredo
da origem do teatro nos é desvendado pelo fogo em redor do qual se forma o circu-
lo silencioso da comunidade familiar. O teatro nio se limita a isso, mas € af que se
revela sua armadilha irresistivel: o prestigio do afo (Touchard, 1978, p. 11).

Dito de outro modo, o que se estd querendo debater, quando o problema
das origens do teatro ¢ evocado, ¢ algo mais que uma questao de documenta-
¢io histérica. Estd-se querendo falar sobre o que ¢ o teatro, e as preocupagoes
estao voltadas para o seu presente, ndo scu passado.

Porque o teatro estd continuamente nascendo € morrendo na cultura, e
o seu lugar e seu tempo de nascimento nio sio de possivel medigao por ré-
guas: s30 o tempo ¢ o lugar da prépria pessoa humana. Como diz Guinsburg,
“perguntar pela origem do teatro ¢ 0 mesmo que perguntar pela origem do
pensamento, da linguagem e da cultura na criatura e na sociedade humanas”
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(Guinsburg, 2001a, p. 8). A resposta para uma tal pergunta terd fatalmente
que adentrar as bases miticas da imaginagao. E o teatro, por sua propria natu-
reza, permanecerd nascendo, como nascem mitos, de uma necessidade e um
desejo préprios do homem.
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0S ESTUDOS DAS PERFORMANCES CULTURAIS NO BRASIL

Joao Gabriel Lima Cruz Teixeira (UNB)
John Cowart Dawsey (USP)
Robson Corréa de Camargo (UFG)

A designagio Performances Culturais foi estabelecida pela primeira vez
em 1955 pelo antropdlogo, filésofo ¢ psicélogo polonés, naturalizado norte-
-americano, Milton Borah Singer (1912-1994), em estreito didlogo com as
construgdes tedricas de seu companheiro de trabalho da Universidade de Chi-
cago, o sociélogo, comunicador ¢ etnolinguista Robert Redfield (1897-1958).
H4d que se entender o particular significado desse conceito plural e a aborda-
gem metodoldgica distinta que esse propoe, para que se evite um entendimen-
to parcial ou apenas formal dele, para que as Performances Culturais nio se-
jam entendidas apenas como o estudo de uma determinada performance ou
uma forma especifica de estudo de um fenémeno ou apenas como etapa evo-
lutiva de um determinado ramo ou drea de saber.

Performances Culturais ¢ um conceito que, primeiramente, estd inserido
numa proposta metodolégica interdisciplinar e que pretende o estudo com-
parativo das civilizagdes em suas multiplas determinagées concretas; visa tam-
bém ao estabelecimento do processo de desenvolvimento destas e de suas pos-
sfveis contaminagoes; assim como do entendimento das culturas através de
seus produtos “culturais” em sua profusa diversidade, ou seja, como 0 homem
as elabora, as experimenta, as percebe e se percebe, sua génese, sua estrutura,
suas contradigdes € seu vir a ser. Nesse movimento as performances sio sem-
pre plurais, pois pretendem o estudo comparativo, scja a partir de uma pers-
pectiva macro (os grandes elementos da cultura, as Grandes Tradigoes, assim
chamadas por Singer e Redfield), em contraste com as microexperiéncias (as
variadas formas nao oficializadas e diversas a que temos acesso) ou mesmo en-
tre as pequenas tradigdes ou vice-versa.

As sociedades, mesmo aquelas consideradas tradicionais, no entendi-
mento de Robert Redfield, ndo podem ser compreendidas apenas na confi-
guragio de um tnico fendmeno cultural isolado e autocontido, procurando-
-se através dele a elaboragio coerente de possiveis “entidades integralizadoras”.
Cada fenémeno cultural estd inserido no dindmico processo econdmico que
o atravessa e 0 dissolve como produto cultural, assim como acontece com as
mercadorias no mundo contemporaneo. Os mercadores culturais e os objetos
culturais produzidos pelos seus produtores, na perspectiva da modernidade ou
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da tradigao, sao assim dissolvidos no ar do século XX e o serio nos seguintes,
enquanto existir tal ordem econémica. Formam-se esses produtos numa gé-
nese contradit6ria "densa”, em didlogo permanente com outras culturas, com
seu passado e seus presentes. Para uma melhor compreensio dessa forma he-
terogénea, esse fendmeno em permanente devir solicita o entendimento con-
junto de especialistas, sejam antropélogos, arquedlogos, linguistas, folcloris-
tas, etnologos, socidlogos, historiadores, estetas, literatos, criticos, artistas e
também especialistas naquela especifica cultura abordada.

As Performances Culturais colocam em foco determinada produgio cul-
tural humana e, comparativamente, a partir delas, em contraste, procuram
entender-se com as outras culturas com as quais dialogam, afirmativamente
ou negativamente. As Performances Culturais a serem examinadas devem ser
também entendidas como uma concretizagio da autopercepgio ¢ da autopro-
jecdo dos agentes dessa cultura, do entendimento que estes fazem ou constro-
em de si mesmos, determinando e sendo por eles determinados. A grama do
“terreno” do vizinho nio ¢ apenas mais verde, mas também manifesta-se de
forma diversa ¢ solicita todos os pontos de vista na observagio desses dois ter-
reiros, daquele que olha e daquele de onde se olha.

O processo de andlise usual nas ciéncias humanas e sociais, até o inicio
do século XX, previamente as postulagoes de Singer-Redfield, era circunscri-
toa artefatos, monumentos, textos que eram coletados, examinados e acom-
panhados pari passu com dados qualitativos e quantitativos para sua valida-
gdo. As Performances Culturais sdo entdo agora acrescidas a essa equagio e
adensam a percepgio diversa de uma determinada cultura e/ou sociedade, po-
dendo estas serem entendidas agora em maior complexidade, nio apenas pe-
los dados “objetivos” de sua organizagio, mas também pelas formas iconicas
de expressao das atividades rituais e/ou artisticas “realizadas por executantes,
numa determinada ocasido, num determinado lugar de atuagao, frente a uma
audiéncia especifica”.

As Performances Culturais sio formas simbélicas e concretas que per-
passam distintas manifestagbes, revelando aquilo nao evidenciado pelos nij-
meros, mas atingidos plenamente pela experiéncia, pela vivéncia, pela relagio
humana. O reconhecimento dessa atividade dinimica e polissémica como um
outro marco de andlise ¢ conhecimento determina assim um diferente ponto
de exame para a interpretagio ¢ observagio e apresenta novos paradigmas na
construgio do discurso constitutivo desses atos e de seus agentes. Como erleb-
nis (estar em vida quando um fato acontece) e como erfzhrung (conhecimen-
to refletido obtido através de uma experiéncia que se acumula, que se prolon-

g4, que se desdobra).
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Milton Singer define estritamente as Performances Culturais como o
nome dado 2 andlise de um acontecimento onde “x atuantes' estio em frente
a uma determinada plateia, interagindo num tempo determinado”. Essas ati-
vidades podem ser cultos, rituais, cerimonias, celebragoes religiosas em tem-
plos, festivais, casamentos, recitais, teatro, dangas, concertos musicais, can-
¢oes, apresentagio de misica instrumental, textos verbalizados, poesia, a cena
propriamente dita, temas, enredos e conflitos, etc. Essa definicao, na dindmi-
ca proposta pelos dois teéricos citados (Singer e Redficld), suscitam uma for-
ma complexa e comparativa de andlise.

Primeiramente vamos ao problema. Afirma Robert Redfield (1897-
1958), amigo e parceiro de Singer em suas pesquisas (7he little community
and peasant society and culture. Chicago Press, 1955):

A Humanidade apresenta-se pelo senso comum de umas poucas entidades integra-
lizadoras. Uma pessoa € este tipo de entidade, um tinico ser humano. Outra enti-
dade é povo, einvolk: os navajo, os lapdes (ou Saami), os latino-americanos. Assim
outra caracteristica destes tempos mas nio de todos, sdo os estados nacionais. Uma
quarta entidade, mais dificil de delimitar e caracterizar que estas outras € civiliza-

¢io (Redfield, 1989, p. 1).

Estamos assim frente a quatro formas totalizantes estabelecidas pelo “sen-
so comum” nas defini¢oes de Civilizagdo: uma pessoa (um brasileiro, um ja-
ponés, um sfrio, um baiano, um comunista, um fascista, um reaciondrio, um
performer...), um grupo social, os estados nacionais ¢ a Civilizagao. Existe em
contraposigio a essas formas genéricas a “pequena comunidade” cultural, que
pode ser observada concretamente quando vamos a uma igreja ou a um tem-
plo budista, 2 uma festa ou a determinada atividade cultural ¢ a percebemos
em seu didlogo particular e ndo tdo imaculado com o “mundo real”, a concre-
tude individualizada de cada forma totalizadora.

Essas pequenas ou as grandes tradigoes sao “formas de pensamento cons-
trufdas pela humanidade”, possibilitam distintas experiéncias pessoais, defi-
nem distintos modos de ser e de ver, usos e costumes, e sdo construidas car-
regando tensdes, desejos, esquecimentos e fricgdes entre as pessoas, vilas ou
civilizagoes que pretendem “comunicar a nds sua natureza, sua rotalidade”,
em forma complexa e convincente. Como afirma Redfield, essas grandes tota-

1 O termo em inglés é performer, mas em portugués esta palavra tem adquirido um sentido mui-
to particular ¢ distinto que se refere a um executante de determinada forma arristica; assim, pre-
ferimos atuante para evitar a dupla inferéncia.
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lidades podem ser contrapostas pelas atividades das pequenas comunidades, a
manifestagao particular, singular e diversa do todo:

(...) A pequena comunidade ¢ outra das formas dominantes e evidentes nas quais a
humanidade vem a ser notada por nés (...) o objeto de estudo aqui (apresentado)
sdo as formas de pensamento nas quais se entende a humanidade (...) as concepgoes
que nos permitem caracterizar € comparar. (...) De um lado a tensdo ou a luta (...)
entre as reivindicagoes da humanidade (pessoas, vilas ou civilizagoes) para comuni-
car a nés sua narureza, sua roralidade, uma enridade complexa convincente, e por
outro a disposigao da ciéncia a separar as coisas e se mover em diregio a descrigio
precisa das relagBes entre as partes (Ibidem, 1989, p. 1).

Se h4 a disposigao da ciéncia a entender as coisas apenas em sua especi-
ficidade, a separd-las e a se mover em diregao a descrigdo precisa das relagoes
entre as partes, aqui, no reino das Performances Culturais, apresentam-se afir-
magoes concretas ¢ individualizadas de conceitos gerais formados pelos seres
humanos, impregnados de senso comum, contraditérios e que se manifestam
como parte dessa totalidade, seja em diferentes pontos de vista, em forma dis-
torcida, simbélica, imprecisa. Para superar o paradoxo da contradigdo parte-
-todo na andlise dessa questo, uma das possibilidades abertas por Singer ¢
Redfield ¢ compreender essas grandes totalidades culturais (Grande Tradigao),
mas submeté-las ao contraste e & comparagdo com as evidéncias apresentadas
a n6s pelas Pequenas Tradigoes, estas observiveis, menos submetidas as regras
totalizadoras idealizadas, as quais podemos seguir até determinado ponto, de-
tectando seus momentos de instabilidade/estabilidade.

Procura-se assim compreender essa totalidade (Grande Tradigdo) a partir
de um processo comparativo, em contraste com clementos observdveis e con-
traditérios da Pequena Tradigao. Estabelecem-se relagdes entre as evidéncias
apresentadas pelas distintas Pequenas Tradigoes, as quais podemos seguir até
determinado ponto e analisé-las em diferentes manifestagoes. Assim, as pos-
siveis ligagoes entre as pequenas culturas manifestas e os elementos candnicos
da Grande Tradigio de determinada sociedade nos evidenciam de outra for-
ma as formas contraditérias da cultura, sua instabilidade ¢ sua estabilidade,
seu ponto de equilibrio e o possivel movimento sendo estabelecido em dire-
¢ao distinta.

As ciéncias sociais, até aquele momento, praticamente a primeira metade
do século XX, focavam suas buscas nos chamados dados objetivos, apresenta-
dos através de dados mensurdveis, sendo que a arte, os rituais, estas “formas de
pensamento”, se apresentavam como formas subjetivas e, portanto, imprecisas
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€ necessariamente evitdveis. Assim, a compreensao da estrutura de uma deter-
minada cultura se exerceria pelo entendimento das pequenas variantes parti-
culares, que eram conseguidas através do levantamento tio somente da “orga-
nizagao social”. Frente a essa prévia realidade metodolégica introduz Singero
estudo das “performances culturais” e dos meios através dos quais estas se de-
senvolvem, que ele chama cultural media, mas deve ser entendida de maneira
bem abrangente (Singer, p. XI).

Em seu livro de 1972, numa nota de fim de pégina, Singer os exempli-
fica citando trechos de uma descrigao de um velho manual de danga cldssica
hindu, provavelmente o védico Natya Sastra:

A cangiio deve ser sustentada na garganta; seu significado mostrado pelas maos; as
emogoes (mood) pelos olhares; o tempo é mostrado pelos pés. Para onde as mios
se movem o olhar as segue. Aonde os olhares vio, a mente os segue. Aonde a men-
te vai, os estados de espirito (mo0d) acompanham. Onde os estados de espirito vio,
acontece o sabor (rusa) (Singer, 1972, p. 80).

Assim, pelos meios, estabelece-se a forma como os elementos de deter-
minada agdo social ritual ou artistica seestruturam, se constroem e se realizam
para determinada plateia (papéis sociais, treinamento, iniciagdo, organizagio
interna, mitos e lendas). Estes se tornam fundamentais ao abrir outra forma
de entendimento de uma determinada cultura. Assim, Redfield propée que se
entenda um determinado ato cultural ou “performance” (rito, festa, etc.), ao
se perceber como este se organiza ¢ se estabelece como uma forma encapsula-
da de toda uma cultura (ex.: 0 samba como a forma da cultura brasileira), mas
também na diversidade de suas diferentes manifestagées locais, entre perfor-
mances, Performances Culturais, sempre no plural.

A andlise das Performances Culturais em seus elementos constitutivos
pode atuar de forma andloga (complementar ou contraditéria) ao estabeleci-
do pelos elementos da organizagao social no conhecimento de determinado
fato cultural, exceto que, nesses casos, os dados objetivos serdo aqueles cons-
tituintes das préprias performances (cangdes, dangas, movimentos, tensoes,
personagens, €tc.) € nao apenas os papéis ou o status daquela sociedade. Es-
sas duas formas de andlise, a cultural e a social, resultam num levantamento
de uma dupla estrutura da tradicio (Singer, XIII).

Robert Redfield era um especialista na andlise da cultura camponesa la-
tino-americana, principalmente mexicana (Tepoztlan, México). Ele destaca-
va, contrariamente ao anteriormente estabelecido, que a compreensio dessa
cultura do campo sempre exigia o entendimento do contato estabelecido com
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outras formas de cultura, com as quais dialogava, modificando-se ¢ modifi-
cando. A partir desse principio, afirma que as culturas isoladas e distantes que
a antropologia vinha estudando estabeleciam ou construfam apenas um siste-
ma em si, autonomo, independente, autossuficiente ¢ que se desenvolvia apa-
rentemente apenas em contato linear com sua tradigdo, entretanto a andlise
da cultura de uma comunidade camponesa devia ser vista sempre como inter-
dependente, como um aspecto de outras culturas com as quais dialoga e das
quais faz parte e se transforma. A cultura camponesa exige, para seu entendi-
mento, a anélise do contato com outras formas de cultura e é isso que objetiva
Singer e Redfield com as Performances Culturais (Redfield, 1955, p. 13-21).
Assim devem ser as andlises das Performances Culturais, exercidas por contras-
te com outros parimetros, sociais, politicos, culturais, distanciando-se desse
vicio de anilise totalizante e individualizador.

Singer utilizou primeira vez o conceito Performances Culturais em artigo
publicado na Far Eastern Review: The cultural pattern of indian civilization:
a preliminary report of a methodological field study (Os padroes culturais da
civilizagao indi: um estudo preliminar de um campo metodolégico de estu-
dos, 1955, p. 27). Nessa ocasido, Singer também desenvolvia a atividade de
editor, junto com Robert Redfield, de uma revista chamada Comparative Stu-
dies in Culture and Civilizations.

Em obra organizada quatro anos depois, Traditional India: structure
and change, que contava com artigos de vdrios “especialistas” nessa cultura,
Singer descreve as dreas de seu interesse e seu objeto prioritirio de investi-
gagao. Afirma ele ter interesse no estudo comparativo entre as civilizagoes,
particularmente a da [ndia, e nas relagbes que podem se estabelecer entre a
antropologia cultural, a psicologia e a filosofia nas ciéncias sociais (1959, p.
XXI).

Mas antes de se aprofundar nestas questdes, vamos nos deter nos elemen-
tos da formagao tedrica desse comparatista de civilizagoes ¢ em alguns aspec-
tos do caldo de cultura que o formou, pois penso estarem imbricados com esse
pensamento e as metodologias propostas.

Detroit e Chicago: cidades heterogéneas

Primeiramente, hd que se perceber a formagio maltipla vivida por esse
imigrante. Singer chega a Detroit com sua familia polonesa aos oito anos de
idade (1920), saindo de um pais que conquistara recentemente sua indepen-
déncia, exatamente dois anos antes, ao final da Primeira Guerra Mundial. De-
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troit, seu primeiro porto de chegada, tornara-se o grande polo da indistria au-
tomobilfstica norte-americana, no Estado de Michigan, local da Ford Motor
Company (1903) e de sua inovadora linha de produgao em movimento (mo-
ving line assembly), estabelecida em 1913. Essa nova organizagao na geragio
de mercadorias ird determinar e modificar intensamente a organizagio social,
a sensibilidade humana, as relagdes e 0 pensamento nas cidades, o ritmo ¢ 0
modo de vida de todo o século XX, e certamente o modo que se percebe e vive
a cultura, das emergentes s tradicionais.

Singer encontra Detroit com cerca de um milhdo e duzentos mil habi-
tantes, em grande parte semelhantes seus que I chegaram para tentar par-
ticipar da “festa” econdmica desse pafs que se industrializava intensamente,
ingressando avidamente na danga das cadeiras desse processo produtivo em li-
nha, atravessando novos mares e procurando um lugar ao sol.

Os estudos de graduagdo ¢ o mestrado de Singer aconteceram na Uni-
versidade de Texas (Austin), ao sul do pais, cidade que contava com apenas
sessenta mil habitantes. Aquilo que se conhece hoje como o Estado do Texas
atravessou intimeras posses e culturas, primeiro pré-colombianas (os Pueblos,
os Mound Bilders, os Mesoamericanos), depois os indios (Apaches, Coman-
ches, etc.) depois espanhdis, franceses (num curto periodo de tempo), mexica-
nos (até 1836), torna-se primeiramente um pafs independente, depois estado
norte-americano, depois confederado (1861). Local permanente de tensoes
com seu passado e por possuir a maior fronteira norte-americana com o Mé-
xico, porta de entrada de milhares de mexicanos legais e ilegais, que empur-
ram diuturnamente suas fronteiras, formando um local permanente e tenso
de embate e troca de culturas.

Gradua-se Singer em Dsicologia (1934), realiza seu mestrado em Filoso-
fia (1936), com um trabalho sobre um dos préceres do pragmatismo, “A teo-
ria da mente do behaviorista social George Herbert Mead”. Seu doutorado,
também em Filosofia, o levard de volta ao norte do pafs, agora ao lado oes-
te das margens do lago Michigan, e em outra importante cidade industrial e
também com forte presenga imigrante. Na Universidade de Chicago Singer
desenvolve tese sobre o “Método formal na légica matemdrica” (1940). No
ano scguinte Singer se tornar4 professor dessa mesma Universidade, onde per-
manecerd até o final de sua vida profissional, 1979.

A Universidade de Chicago fora palco de desenvolvimento do pragma-
tismo de John Dewey (1859-1952) e Geoge H. Mead (1863-1931). Am-
bos fundadores do departamento de filosofia dessa Universidade (lembre-se
que Mead fora objeto da dissertagao de mestrado de Milton Singer em Aus-
tin). Dewey e Mead ministraram aulas nessa Universidade entre os anos de
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1894-1904, assim como tiveram importante participagao social na vida des-
sa cidade.

O departamento de sociologia da Universidade de Chicago, por sua
vez, foi o primeiro a se estabelecer nos Estados Unidos, coordenado por
Ernest Burgess (1886-1966) ¢ Robert Ezra Park (1864-1944), que seria
sogro de Redfield. Park estudara com o psicélogo e filésofo do pragmatis-
mo William James (1842-1910). Ai nasce a conhecida Escola de Chica-
go, departamento pioneiro nos estudos urbanos, dos imigrantes, dos estu-
dos étnicos e inter-raciais, sobre a pobreza, a famflia, o local de trabalho,
sobre a imigragio e a “ecologia urbana”, as questoes do modo de vida da
contemporaneidade industrializada. Esse departamento se concentrara no
estudo da cidade em suas vérias determinantes; em 1923 colocara seus alu-
nos para investigar as condigoes de vida urbana associadas a heterogenci-
dade de suas comunidades. Essa abordagem interdisciplinar no estudo da
vida urbana e de suas formas culturais juntava diferentes departamentos:
sociologia, ciéncia politica, economia, geografia, histéria, servigo social e
administragio. O Local Community Research Program (LCRP, Programa
de Investigagio da Comunidade Local), da qual faziam parte, durou cin-
co anos e estudou a vida dos diferentes grupos de imigrantes da cidade, os
afro-americanos, alemaes, chineses, eslovacos, italianos, judeus, lituanos,
polacos (Faris, 1967, p.15).

Os professores dessa Universidade, também ativistas, trabalharam
conjuntamente com movimentos sociais na luta pela reforma urbana e pe-
los direitos sociais, atuando junto aos trabalhadores e imigrantes nos bair-
ros do entorno dessa Universidade. Na década de 1930, surgird também
14 a chamada Escola de Chicago de Etnografia Urbana, originada rambém
nesse departamento de sociologia, com seu método de “observacao parti-
cipartiva’, assim como o préprio departamento de antropologia, nesse mes-
mo ano.

Numa clara intervengio académica no complexo meio que a circunda-
va, a Universidade de Chicago torna-se bergo da antropologia cultural e dos
servicos sociais, atuando ativamente no apoio a imigrantes ¢ trabalhadores
pobres. Esse trabalho ¢ reconhecido principalmente pelas atividades de Jane
Addams (1860-1935) e Ellen Gates Starr (1859-1940), na Hull House, um
grande complexo cultural e social privado que provia cursos de educagio de
adultos, preparagio téenica e cultural, diversao, arte, entretenimento e comi-
da, com declaradas tintas de reforma social. A Hull House encerrard suas ati-
vidades apenas em 2012, fruto da grande crise econémica que ainda atraves-
sa aquele pafs.
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A Hull House, onde John Dewey morou e trabalhou no tempo em que
esteve nessa Universidade, se estabeleceu no West Side em 1889, bairro de
imigrantes, trabalhadores pobres e fabricas, antes uma rica vizinhanga ago-
ra praticamente abandonada e povoada por trabalhadores de vdrias origens ¢
culturas. Através de um apoio dos herdeiros da Hull House, que incentivaram
plenamente essa iniciativa, concede-se um contrato de 25 anos a seus dirigen-
tes sem pagamento de nenhum aluguel, chegando esta settlementhouse (casa de
assentamento ou de instalagao), como era chamada, a ocupar 13 prédios. A
Hull House foi local de cursos de capacitagao de mao de obra adulta, creche e
também local de forte apoio as atividades sindicais na luta por melhores con-
dicoes de trabalho, a0 movimento das sufragistas, na luta contra o trabalho in-
fantil, pela diminuigdo das horas de trabalho e pelo estabelecimento de ativi-
dades culturais abertas a toda a populagao. William James, parceiro de Dewey
¢ Mead, reconhecidamente o principal mentor do pragmatismo, também se
engajard nessas atividades, apoiando fortemente essa iniciativa que se funda-
mentava na ideia do aprendizado pela prdtica.

Chicago, a cidade, sofrera um crescimento populacional extraordindrio,
atravessado por lutas sociais, que merece ser brevemente descrito. Cerca de
cem anos antes da chegada de Singer, em 1833, Chicago tinha apenas du-
zentos habitantes, porém jd em 1880 contard com cerca de meio milhdo (dos
quais duzentos mil imigrantes); em 1890 a cidade dobrard e atingird um mi-
lhdo ¢ cem mil habitantes, dos quais quase a metade de imigrantes chegados
nessa década (450 mil). Com a virada do século (1900), Chicago chegard ao
total de um milhio e seiscentos mil habitantes, com seiscentos mil imigrantes
entre eles. Em 1910 essa populagio quase dobra novamente, agora com um
total de cerca de dois milhdes e duzentos mil habitantes, com 780 mil imi-
grantes.Entre 1910-1920, periodo da Primeira Guerra Mundial, nao haverd
um crescimento tao intenso, mas marcante, chegando a um total de 2 milhges
e setecentos mil habitantes, sendo 800 mil imigrantes. Em 1930 alcangard a
surpreendente marca de trés milhdes e quatrocentos mil habitantes, num to-
tal de 850 mil imigrantes. Os imigrantes chegaram em grandes levas princi-
palmente até 1924; nesse ano uma mudanga da legislagao impede e diminui a
chegada de trabalhadores sem especializagdo das partes pobres da Europa, sul
e leste europeus.

A marca de Chicago era ser a cidade das grandes fdbricas, dos trabalha-
dores e imigrantes, e das grandes lutas sociais. Esses imigrantes mantinham
sua cultura, sua vida, sua lingua, seus hdbitos ¢ sua habitagio majoritariamen-
te em guetos, chegando em distintas levas: irlandeses, alemaes, escoceses, ita-
lianos, poloneses, franceses, suicos, gregos, lituanos, ucranianos, tchecos, eslo-
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vacos, ingleses, gregos, russos, judeus refugiados do Império Russo. Ainda nos
dias de hoje encontra-se essa caracteristica nessa cidade; somam-se hoje novas
ondas migratdrias, com mexicanos e filipinos. O censo de 2000 contava 530
mil mexicanos em Chicago, com um total de mais de um milhdo e cem mil
na grande drea metropolitana.

Essa caracteristica singular determina concomitantemente uma expe-
riéncia e percepgio da vida em Chicago como local de encontro, sobreposigio
e embate de miltiplas culturas, inicialmente e aparentemente bem demarca-
das e formadas por uma multidao de distintos usos e costumes, que habitam
em um meio industrial dindmico concentrado e diverso.

Masdras, india: a “dltima civilizacao cléssica da terra”

E com essa vivéncia miltipla em sua bagagem, com pés fincados e atra-
vessados pela diversidade cultural, que Singer ird se dirigir 2 [ndia, atravessan-
do mares antes navegados nos meses do outono-inverno de 1954-1955, per-
manecendo dois meses e meio em Madras (hoje Chennai, capital de Tamil
Nadu), naquela época terceira cidade em populagao do pais. Aplicava Singer
o que chamou de “estudo metodolégico de campo™ (1955, p. 23). Procura-
va entender elementos das pequenas culturas dessa cidade para as distinguir
dos padrées da civilizagao hindu como um todo?. No sul da [ndia entio en-
contra Singer elementos de uma civilizagao milenar, inserida num meio for-
temente urbano e industrial. Essa visita, como define Singer, nao foi um es-
tudo de campo, mas uma forma de “estabelecer a importincia de um mérodo
de analisar as tradigoes culturais num estudo da urbanizagio e das mudan-
cas culturais”, configurando-se como um “campo de estudo metodoldgico”
(1959, p. 181).

Madras contava com um milhio e quatrocentos mil habitantes (censo de
1951), hoje 4 milhdes e setecentos mil, era altamente urbanizada para os pa-
droes do pais e sofria um rdpido crescimento populacional (tinha 500 mil habi-
tantes em 1900). Sua populagio contava com cerca de 80% de hindus (Smar-
ta Brimanes, Srivaisnava Brimanes, Madrasi Brimanes, Madhvasetc), dez por
cento de mugulmanos, ¢ oito por cento de cristdos. Formada por grande po-
pulagio migrante, Madras, em 1640, era apenas um forte com vdrias vilas em
seu entorno ¢ também um entreposto comercial; depois torna-se o centro do
dominio cultural e militar inglés, o que significou um permanente “encon-

2 Posteriormente Singer visitard Masdras em 1960-1961 e em 1964.
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tro de diferentes civilizagdes e de transformagio mitua” (Ibidem, p. 142). Lo-
cal que, apesar de forte presenga da cultura milenar da India, onde nio pode-
ria ser encontrado, em 1955, apenas “um” exemplo de sua Grande Tradicgo,
pois em Madras se manifestava em vdrias verses que se sobrepunham e que
competiam entre si, mescladas com elementos vdrios de tradicio local e regio-
nal. Os Tamils sdo considerados a tiltima civilizaggo cldssica ainda existente no
mundo, com prdticas religiosas que se originaram h4 milénios e uma literatura
que pertence ao século 11 antes de Cristo, mas a0 mesmo tempo o sul da [n-
dia ¢ local de incorporagio intensa dos padrées da modernidade e da globali-
2agao, como constatava Singer.

Singer localizava os elementos da Grande Tradicio nessa cidade através
de distintas metodologias: pelo estudo da geografia sagrada, com suas cente-
nas de templos; no encontro com seus representantes profissionais (intelec-
tuais ou propagandistas); por suas organizagbes sociais e no entendimento dos
vedas sagrados. Mas Singer ird lidar principalmente com as Performances Cul-
turais como método de andlise na constatacio de como as formas contempo-
rdneas da civilizagdo se introduziam nesse processo.

Singer percebe que os Madrasi Brimanes queriam sempre que ele pre-
senciasse um rito particular ou determinada ceriménia quando procuravam
introduzi-lo em alguma particularidade do hinduismo. Assim, a andlise des-
sas unidades observdveis condensadas poderia levar ao conhecimento de es-
truturas abstratas de um sistema cultural abrangente, no ponto de vista de
seus intermedidrios. Em seu estudo, Singer observa que “os ritos e as cerimé-
nias tinham muitos elementos em comum com performances profanas, como
0 teatro, o filme, com a estrutura de programas de ridio”, e que essas relagées
revelavam ndo apenas os esbogos de uma estrutura cultural, mas traziam in-
dicagbes, tendéncias da mudanga que estava sendo sofrida por esses cventos
(Ibidem, p. 145).

Singer descreve vérios exemplos onde isso acontecia, um deles o Festi-
val Nacional de Teatro de 1955, de Nova Deli, onde presencia uma regional
do referido Festival em Madras, quando sao apresentadas seis pegas de teatro,
sendo que uma tinha o seu tftulo em inglés: Ob, what a girl (Ibidem, p- 154)
ou ainda na interferéncia dos padrdes da muisica folclérica e popular na mi-
sica tradicional.

Em seu Traditional India: structure and change (1959), Singer discute entio
o embate das Grandes Formas “Tradicionais"na maltipla e diversa cultura mile-
nar da [ndia, frente 2 industrializagiio crescente e a movente cultura de Mmassas, e
também pelas novas configuragées da estruturagio capitalista nesse pafs, na me-
tade do século XX. A India recém conquistara sua independéncia do Império
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Britinico, em 1947, o que foi seguido por intenso nacionalismo na construgio
de sua prépria identidade. E no preficio desse livro que Milton Singer introduz
seu conceito de Performances Culturais. O artigo de Singer nesse livro ¢ intitu-
lado a Grande tradigio num centro metropolitano: Madras. Grande Tradicdo, que,
como foi visto, ¢ conceito desenvolvido por seu amigo Robert Redfield (1897-
1958), recém-falecido, a quem Singer dedica o livro, onde Redfield distinguia
algumas caracterfsticas das chamadas formas tradicionais.

Redfield foi ocoordenador do Projeto Comparativo das Civilizagbes, es-
tabelecido a partir de 1951, apoiado pela Fundagio Ford (Singer foi diretor
associado desse projeto). Esse projeto comparativo estabelecido por Singer e
Redfield objetivava a cooperagio entre diferentes disciplinas das dreas huma-
nas, juntando diferentes estudiosos de diferentes culturas e paises, cruzando
fronteiras disciplinares, entrecruzando-se e fertilizando-se os conhecimentos
obtidos. Redfield entendia que a [ndia era um lugar ideal para o estudo da in-
teragao entre a Pequena e a Grande Tradigao, por manter essa convivéncia em
um extenso perfodo de tempo. Assim a [ndia seria uma espécie de microcos-
mos intensificado das possiveis relagoes culturais que poderiam ser estabeleci-
das em todas as situagoes frente a totalidade das civilizages.

Singer, ainda nesse preficio de seu primeiro livro, reitera essa preocupa-
¢ao com as profundas contradigdes que se estabeleciam na [ndia naquele mo-
mento, entre o passado tradicional em sua cultura milenar, as pequenas tradi-
goes ¢ a modernizagio globalizante a que se incorporava. Singer dialoga com
Nirmal Kumar Bose (1901-1972), sociélogo, urbanista, antropélogo social,
ativista (esteve preso em 1931) e estudioso da cultura camponesa hindu. Bose
definia “uma civilizagio” como formada em um processo de tornar-se (beco-
ming) e de ser (being) ou, colocado de outra forma, entre as dinimicas con-
traditérias do que ela tem sido e no que ela estd se transformando. Nio como
uma tradigdo congelada no tempo onde se procura capturar um instante, mas
como um fenémeno em constante mudanga, levado pelo vento.

Assim, sintetizando essa discussdo, podemos concluir que as Performan-
ces Culturais se constituem pela identificagio, registro e andlise de determi-
nado fendmeno em sua muiltipla configuracio, em seu processo contraditério
de formagao, de constituigio e de movimento, de estrutura e de génese, de ser
¢ de vir a ser, na percepgio desse fendmeno em didlogo com estruturas gerais
das tradigdes ¢ pelas transformagdes estabelecidas a partir de formas culturais
contemporineas. Performances Culturais, mais uma vez sempre no plural, sio
a busca da determinagio do que foi, do que ¢ e do que se pode tornar, nao
apenas um levantamento particular do “essencial” de determinada cultura,
mas como uma forma em processo de didlogo. A tradigio, em si, “é processo
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e produto” (Singer, 1959 p. X). Performances Culturais sio assim um concei-
to metodolégico que se estabelece no movimento das contradigdes das cultu-
ras ¢ tem como objetivo analisar fenémenos concretos em suas distintas mani-
festacbes, identificar os elementos de mudanga ou adapragdo nessas tradicoes
contraditérias. Nos centros metropolitanos, sejam antigos ou modernos, ou-
tro processo, de transformagao heterogénea, opera para destruir ou superar as
grandes tradigdes culturais de uma civilizagio (Ibidem, p. 141).

Em 1972, Singer publicard livro solo, When a great tradition modernizes:
an anthropological approach to indian ctvilization (Quando uma grande tradi-
cdo se moderniza: abordagem antropoldgica da civilizagio hindu). Nele afir-
ma Singer:

Desde que uma tradigio tenha um conteddo cultural que ¢ transportado por um
meio especifico, assim como por seres humanos, uma descrigao das formas nas quais
esse contetido ¢ organizado € transmitido, em especfficas ocasides, possibilita uma
particularizagio da estrutura da tradigio que ¢é complementar a sua organizagao so-
cial (...) Assim podemos abstrair de uma performance cultural uma estrutura gené-
rica de cultura nas relagbes que persistem entre 0 meio, 0§ textos, 0s temas e 0s cen-
tros culturais (1972, Preficio, p. XIII).

Ao se analisarem os constituintes culturais das Performances Culturais,
Singer distingue que os atuantes (performers) se inserem em dois modos de
andlise, numa dupla existéncia, como “dramatis personac” na performance
e como pessoa “real” na organizagio social (Singer, 1959, p. XIII). Estabele-
ce assim dupla natureza do atuante, enquanto tal e na persona que incorpora,
agindo através de elementos sociais e culturais, ndo apenas fazendo parte da
estrutura, mas também do processo. O método de registro pela observagio da
organizagio social tradicional ¢ assim andlogo ao do registro das Performan-
ces Culturais, com a diferenca, nesse caso, dos dados constituintes das perfor-
mances, cangoes, dangas, textos verbais, expressoes gestuais, a cena, conflitos,
histdrias e temas, etc.

Esses dois meios de registro, o social e o cultural, possibilitam, para Sin-
ger, duas formas de analisar as tradigdes, resultando em “dupla estrutura da
tradicao”, uma que deriva operacionalmente da organizagio social da tradi-
¢do em suas instincias particulares, e uma “estrutura cultural que operacional-
mente deriva da estrutura da tradigio cultural” (1959, p. XIII). E muito im-
portante que se perceba existir um processo de reflexio sobre o fato cultural,
seu registro, seu recorte, nio sendo apenas um “registro” do que ocorre, mas
uma reflexao sobre a experiéncia.
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Singer descreve que as Performances Culturais, até aquele momento, ha-
viam se submetido a vdrias formas de andlise: os estudos de folcloristas e lin-
guistas que se concentravam na anilise textual e temdtica do meio oral, seja a
literatura, os contos tradicionais oralizados, as lendas, as cangoes, etc.; os an-
tropologistas culturais ¢ etnélogos procuravam descrever os ritos e cerimonias
no contexto de funcionamento de determinada cultura ou sociedade; histo-
riadores selecionavam um meio particular da cultura e de seu desenvolvimen-
to especifico, seja a danga, a pintura, a misica, etc.; estudantes de comunica-
Gdo (media), por sua vez, se concentram nela prépria, seja o ridio, a televisao,
etc. Entretanto, para que se entenda determinada civilizagao hd que se empre-
gar ¢ sobrepor esses vdrios tipos de recortes, pois nas civilizagdes contempora-
neas a escrita, a oralidade e os meios de comunicagio de massa convivem e in-
teragem de diferentes formas (p. XIII), nao podendo se configurar apenas em
andlise especifica. Destaca Singer que as Performances Culturais, mesmo em
centros tradicionais como a India, convivem com os meios de comunicagio
de massa, com os feriados nacionais que definem determinado tipo de cultura
oficial, com o teatro oficial, o cinema, etc. Singer também destaca a intensifi-
cagdo dessa multipla influéncia urbana que leva tanto & “modernizagio” como
A construgio ou reconstrugao da prépria “tradicao”.

Singer levanta alguns outros problemas na relagio parte-todo para a and-
lise da tradigdo. Ele descreve o fato de existirem distintos grupos que carre-
gam variantes particulares de uma determinada tradigio, o que apresenta uma
questdo de método, agugado na India pelas diferentes praticas de cada cas-
ta, de comunidades religiosas, que, apesar disso, sempre afirmam existir uma
unidade nessa tradi¢do e em sua continuidade. Em seu livro procura definir
as particularidades dessas atividades para entender essa tradigio e suas varian-
tes. Para tal utiliza o que ele chama de dois conceitos operacionais aqui cirta-
dos: a organizagio social da tradigao e as Performances Culturais e seus meios
de transmissao.

Os estudos organizados por Milton Singer em seu Tradicional India ver-
sam entdo sobre essa contraditéria “unidade construida” ou aquela que se
constréi. A forma de estudo dessa civilizagao, como definia Singer, nao devia
e ndo podia se alicercar apenas nos pressupostos de uma determinada disci-
plina académica, mas numa convergéncia de pensamentos que se estabelecem
entre antropdlogos, linguistas, folcloristas, historiadores culturais e também
especialistas. Pedras lascadas que se friccionam para obter o conhecimento.

Como podemos perceber, em Singer hd elementos metodolégicos com-
plexos na abordagem das Performances Culturais. Acompanhemos um pou-
co malis seu raciocfnio:
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Eu descobri, o que na verdade cada pesquisador de campo jd sabe, que as unida-
des de reflexao nao sao unidades de observagio. Nada pode ser facilmente definido
como Pequenas Tradigoes ou Grandes Tradigées, ou “ethos” ou “visao mundial”. Ao
invés, eu me encontrei confrontado com uma série de experiéncias concretas, rea-
lizando a observagio e o registro daquilo que parecia desencorajar a mente de apli-
car os conceitos interpretativos e sintéticos que eu jd havia trazido (Singer, 1959,
p. XI11).

Singer nomeava assim essas experiéncias concretas e contraditérias, ob-
servdveis por um estranho, e que podiam ser registradas para o estudo de
Performances Culturais. As Performances Culturais, nessa perspectiva, sdo
o registro de unidades condensadas de observagao. Entao, atengao, nio sio
qualquer fenémeno da vida cotidiana, onde tudo pode ser “performance”,
mas de acontecimentos que condensam determinado fato cultural para sua
observagdo. Assim, performance e Performances Culturais sdo duas entidades
totalmente distintas, antes de mais nada, a tltima ¢ plural.

Singer definiu vdrios componentes para o estudo das Performances Cul-
turais. Primeiramente, as caracteristicas formais (determinado tempo de du-
ragio, um programa organizado de atividades; um conjunto de atuantes; uma
plateia; um lugar ¢ uma ocasiao). Em segundo lugar vem o que chama de pal-
co cultural (casas, templos, lugares piblicos, etc.). Por outro lado, Singer tam-
bém descreve a educagio ou pedagogia das performances, como ela se propa-
ga, o que possibilita a sua continuidade. Na tradi¢do hindu, esta acontece em
casa, de forma informal e casual. Uma tradigdo, para ser entendida como tal,
tem uma dinimica de reprodugio. Singer ainda estabelece que as Performan-
ces Culturais sio criadas (ou recriadas) por especialistas culturais, podemos di-
zer “mestres” da cultura, pessoas que sio especialmente treinadas, pagas, mo-
tivadas para construfrem essas performances, padres, pastores, académicos,
contadores de histéria, cantores, dangarinos, diretores, dramaturgos, produ-
tores, carnavalescos, figurinistas, professores, patronos, etc.

Na publicagio de Singer de 1972, Quando uma grande tradicio se mo-
derniza, hd um curto preficio de autoria do sociélogo hindu Mysore Srinivas
(1916-1999), importante especialista no sistema de castas da I[ndia. Srinivas
reconhece a importincia dessa proposigio de Singer na andlise de sua cultu-
ra, pois permite reconhecer as diferentes estratégias adaprativas estabelecidas
pela cultura hindu hd muitos séculos, assim como a ligagao profunda entre a
cultura dos “civilizados” e dos “primitivos”. Aponta ainda o trabalho de vé-
rios investigadores daquele pais que, na década de 1930, procuravam “rom-
per as barreiras convencionais” e estimulavam seus alunos a fazerem trabalho
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de campo entre os distintos grupos, camponeses ¢ tradicionais, e determinava:
antropélogos devem ser mais préximos a historiadores e outros especialistas,
seja em histéria da arte, advogados, religiosos, economistas, etc.

Critica Srinivas os limites estreitos que subordinam a cultura a “estrutura
social”, o que apequena o estudo das civilizagoes (Singer, 1972, p. VIII), pois
uma multitude de percepgdes encontram “expressio em diferentes rituais, mi-
tos, dogmas”. Para Srinivas, o desafio que se coloca ao antropélogo € o de re-
latar as virias percepgdes e o de definir possiveis elementos comuns (Ibidem,
p. IX), podemos agregar que ¢ o desafio de todos os analistas da cultura.

Singer descreve sua dificuldade em delimitar esse objeto de estudo, aré
que desenvolve essa merodologia e conceito, Performances Culturais, espe-
cificamente através de uma série de experiéncias concretas, “as performances
tornaram-se para mim os elementos constituintes da cultura e a unidade fi-
nal de observagio” (Ibidem, p. 71). Singer cita como exemplos uma cerimé-
nia de casamento, uma ceriménia sagrada, uma recitagdo ritual de um texto
sagrado, leitura esta que podia durar até 15 dias, um filme devocional, de até
quatro horas, onde a plateia nio se sentava comportadamente mas falava, ca-
minhava, ia pra casa e voltava, cochilava ou achava outras formas de divertir
sua atengio.

A partir desses diferentes fenémenos, Singer procurou perceber as possi-
veis inter-rrelacoes entre as pequenas unidades e suas ligagoes com a Grande
Tradigao, seja em seu local de existéncia, casa ou templo, ou no didlogo com
os especialistas nessas tradigoes, a organizagao social, os meios de existéncia e
subsisténcia e os possfveis pontos de contato entre estes e a grande civilizagao.
Performances Culturais, nesse universo, nio sio apenas espelhos, projecoes,
sinteses, mas agentes ativos de percepgio da mudanga e da estrutura ou da es-
trutura e de sua génese, promovem momentos de ligagao, comentdrios e criti-
cas, avaliando as normas e os valores da cultura em movimento.
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PESQUISA EM ARTES CENICAS
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A arte pensa, a ciéncia cria. E esse o pano de fundo em que Deleuze e
Guatrari assentam sua provocagio no livio O que ¢ filosofia? (1992). Esse li-
vro dilui as hierarquias histéricas e as capturas ligadas ao senso comum, que
diz: a ciéncia pensa e a arte € o lugar da criagio. A obra relaciona pensamento
e criagdo numa férmula simples: pensamento = criagdo. Segundo os autores, a
ciéncia cria fungoes, a filosofia cria conceitos, a arte cria sensagoes. Todas elas
criam, todas elas pensam, sem qualquer hierarquia entre si. Mas por que essa
obra nos auxilia a pensar a pesquisa artfstica na universidade? Por uma ques-
tdo Gbvia: j4 que a arte gera pensamento por sensagbes num territério de sin-
gularidade tinica, esse plano nio necessita de nenhuma corroboragio para sua
existéncia e/ou poténcia prépria. Afirmamos, portanto, uma autonomia on-
tolégica do fazer artistico como terreno tnico e potente de um pensamento-
-criagdo. Um pensar-criar que ndo necessita, jamais, de um aval cientifico ou
conceitual para sua plena realizagdo. A arte nio necessita de nenhum “pensa-
mento sobre”, pois ela ¢ pensamento em si.

Tomemos o corpo como a poténcia criativa aberta que dd suporte aos
acontecimentos estéticos presenciais. Todo corpo, para além de sua estrutura
bioldgica, social ou histérica, se recria criativamente na recomposigio de to-
das as suas camadas de forgas ¢ formas em atravessamento. Um corpo, assim,
possui a poténcia de sua propria desterritorializagdo e autopoiése. Nio somen-
te na arte, mas NA VIDA os corpos criam e se recriam. O pensar, assim como
o criar, somente se efetuam se atrelados a uma intensificagao positiva da vida
em sua rede de relacoes e afetos. O ato de criar, assim como o de pensar, pre-
cisaria proporcionar outras formas de sensagao, outras maneiras de percepgio,
outros modos de existéncia. Na arte presencial esse corpo seria tio somente a
afirmacio e a intensificagio dessa agio de autorrecriagio em um plano hibri-
do e unico de poética, ética e politica.

Mas o que a arte presencial pensa? Qual € o terreno especifico de pensa-
mento da arte presencial e seu locus singular de pesquisa? Se o pensamento ¢
criagio, o pensar tem como desejo gerar outras poténcias e desvios nos luga-
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res-comuns e nas doxas de agio e pensamento. Toda criagio ¢ uma guerra con-
tra O SENSO COMUM que captura O CONceito, a sensagio e o préprio ato de criar
em normatizagoes e estruturas preestabelecidas. A criagao, como o pensamen-
to, deveria criar fissuras de respiro nos planos em que a vida, em sua plena po-
téncia, estaria capturada. Assim como a mecinica quantica, na ciéncia, abala os
paradigmas fisicos e gera a necessidade de criar um outro modo de percepgio
paradoxal, instivel e probabilistico do mundo no campo atémico, a arte deve-
ria, também, gerar outros modos de sensagio, outras maneiras de sensibilida-
de e outras formas de partilha desse sensivel (Ranciére) num terreno de coletivi-
dade. Se assim for, a arte deveria gerar outras formas de “comum” por meio da
sensacdo. O conceito “sensagio”, aqui, se aproxima da apreensdo de um campo
de invisibilidade imanente. Sensacio é potencializar relagoes em retroalimenta-
¢ao de um afetar e ser afetado no sentido de Espinosa. Esse territério alimen-
ta uma zona de turbuléncia extremamente dindmica no espago “entre” atuador
e ptiblico. Esses, em dindmica, geram as vibracdes (sensagoes) que afetam, atra-
vessam e podem implodir os signos — significantes ¢ significados — a serem “li-
dos” em um encadeamento légico de figuracdes, modelos e/ou representages.
A materialidade do invisivel desse campo de sensagio pode fazer o signo flutu-
ar, tornando-o instdvel e, dessa forma, abrir as fissuras para a passagem de ou-
tros fluxos de forca. Convém, entio, reforgar que “a sensacio ¢ vibragao” (De-
leuze, 2007, p. 51). O campo de forgas em atravessamento — esse platd vibrdil
(invisivel) do corpo — ¢ justo o campo das sensagoes que atravessa o plano das
percepgdes e, portanto, o plano de sintese de consciéncia delas. E nesse sentido
que a “a obra de arte ¢ um ser de sensagao” (Deleuze ¢ Guartari, 1992, p. 213).
O corpo em arte performativa (em arte, em obra de arte) é um “corpo vibrdril”
(Rolnik) que transborda, dilui, faz vacilar (em planos de forca) o corpo percep-
tivo ou o corpo material em sua prépria materialidade. Assim, a pesquisa artisti-
ca e, mais especificamente, das artes presenciais, se assentaria na experienciagio
e intensificagio positiva desse/nesse plano de vibragio.

O grande problema que se coloca ¢ justamente que esse plano ndo passa
por uma sintese racional, seja ela conceitual ou cientifica. Esse plano somente
se efetua nele mesmo, ou seja, o pensamento do plano de experienciagao so-
mente se d4 na sua prépria ontogénese. A pesquisa em arte presencial, portan-
to, somente ¢ possivel no mergulho desse/nesse plano de experiéncia. O con-
ceito de experiéncia nio estd de forma alguma atrelado nem a uma experiéncia
como actimulo de conhecimento (experiéncia em um determinado assunto)
nem como um dispositivo de prova ou comprovagao (experiéncia cientifica).
Para pensar experiéncia nesse territério, devemos assentd-la no deslocamento
do conceito de sujeito individual. Tomando como base o pensamento de Es-
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pinosa, o homem-sujeito deveria ser pensado nao no plano de uma autono-
mia plena com suas vontades e intengdes racionais, mas como um grau de po-
téncia de afetar e ser afetado com seu corpo nio cindido entre corpo-espirito
ou corpo-mente. O que eu sou, a defini¢io de homem ou sujeito nao passaria
mais pelo cristalizador verbo de definigio “é” (eu sou), mas pela relagio dini-
mica da capacidade que temos de afetar ¢ sermos afetados enquanto corpos,
ou seja, 0 “¢” substitufdo pela capacidade de relagio e composigio com as for-
cas de fora e de dentro que nos atravessam. Mas como saber compor com for-
¢as que ampliam nossa capacidade (afetos alegres de Espinosa) ou com forgas
que diminuem nossa capacidade de agao (afetos tristes de Espinosa)? Qual a
capacidade de composigio com essas forgas? Ou, numa pergunta tipica de Es-
pinosa: o que pode nosso corpo como poténcia de afetar e ser aferado? Como
nosso corpo compde com esse plano dindmico de forgas?

A resposta a essas perguntas nao passam pela racionalizagao ¢/ou catego-
rizagio das relages dessas forgas (quais sio boas ou mds no aspecto moral),
mas pela expcriéncia de composi¢io com elas. Portanto, estar inserido num
plano de experiéncia ¢ estar aberto, poroso e receptivo para os afetos que essa
dinimica contém e a0 mesmo tempo compor ativamente com esse plano de
forgas, buscando, de forma ética, realizar ampliagao de poténcia de agio e nis-
so compor outros modos de existéncia mais ativos e potentes — mais alegres,
diria Espinosa. Um plano de experiéncias ndo passa somente pelo sujeito que
experimenta, mas o sujeito — pensado aqui como dindmica de subjetivagao —
busca composiges com essa cartografia de forgas, na qual ele ¢ tdo somente
uma linha que compde esse plano cartogrdfico, mas que pode gerar diferen-
cas qualitativas, criagdes e recriagdes nessa composicao. Dessa forma, nio ¢ o
sujeito que cria a experiéncia, mas o sujeito ¢ langado em diferenciagao conti-
nua pelo plano da experiéncia. Paradoxalmente, o plano de experiéncia pree-
xiste a0 sujeito, mas o sujeito sempre o cria e recria em sua capacidade de com-
posigio de afetos, e ao recrid-lo se compde em outro-sujeito. Outra questao é
que o plano de experiéncia é movido por tensdes entre suas linhas e elementos
sem qualquer previsao « priori de como a experiéncia vai terminar ou como o
ird reconfigurar em sua recomposigao. Um plano de experiéncias serd sempre
dinimico, imprevisivel e metaestével, e jamais teleolégico. Um territério com
uma cartografia dinimica de forgas, uma ética de composigao de forgas que
determinam aumentos ou diminuigbes de poténcia de agio.

Assim, a pesquisa em arte presencial deveria estar fincada numa prdxis
da experiéncia como plano autdnomo de pensamento. Dessa forma, abre no-
vas perspectivas ¢ deslocamentos ontoldgicos, epistemolégicos, metodolégi-
cos que somente a afirmagio de sua autonomia e liberdade em relagio ao con-
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ceito ¢ a ciéncia podem proporcionar. A pesquisa em arte amplia em muito o
pensamento cientifico e conceitual, pois trabalha no paradoxo constante de
uma invisibilidade visivel, de uma concretude do virtual, de um plano de ex-
periéncia para além ou aquém do sujeito que experiencia. Isso nio significa
em absoluto um fechamento endégeno da arte, muito pelo contririo, A par-
tir do momento em que sua autonomia de pensamento se assenta, 0 conceito
¢ mesmo as ciéncia poderiam gerar aliangas com a arte de uma maneira abso-
lutamente potente. Nao mais o conceito ou a ciéncia como corroboradores da
arte presencial, mas essas criagbes/pensamentos em um jogo constante com a
arte para gerar nessas fricgoes e tensdes outros modos de sensagio, de inteligi-
bilidade, de racionalidade; enfim, outros modos de existir.

Pesquisa em arte, pesquisa sobre arte. Com essa frase, Sandra Rey ini-
cia o artigo “Da prdtica a teoria: trés instdncias metodolégicas sobre a pesqui-
sa em poéticas visuais’, que trata da orientagio a artistas-pesquisadores. O
Programa de Pés-Graduagio em Artes Visuais da UFRGS apresenta, desde
os anos 1990, duas linhas: Poéticas, que trata do processo criativo, e Histéria,
Teoria e Critica, que olha a obra acabada. A linha laboratorial é chamada de
pesquisa em artes, e se diferencia da linha de pesquisa sobre artes. Outros progra-
mas brasileiros de pds-graduagio na drea se estruturam de modo semelhante.
No PPGAV da UNICAMP, a ementa de Metodologia da “pesquisa em artes”
trata de temas como: transdisciplinaridade; pensamento e experiéncia na ima-
gem; métodos heuristicos e criagio artistica; contextualizagao da pesquisa em
arte; o texto do artista e a redagdo cientifica; o desvio como método na arte; a
materialidade da arte ¢ sua inscrigao epistemoldgica; prixis e poiesis do pensa-
mento artistico; arte ¢ conceito: complexidades e singularidades.

O termo “pesquisa em” sugere que o pesquisador estd dentro daquilo que
investiga, tornando-se autor do objeto. Estaria, portanto, ele préprio, em la-
boratério, em presenga, em agio no espago e no tempo, em linguagem... ele
mesmo em experiéncia, objeto. No entanto, a maioria dos trabalhos académi-
cos em artes cénicas oscila entre dois modelos:

1) abordagem conceitual ou historiogrdfica, que estrutura toda a pesqui-
sa bibliogrdfica, assim como a escrita, reservando o tiltimo capftulo para a de-
monstragio de que parte daquilo tudo foi experimentado pelo pesquisador;

2) o memérial, descritivo ou analitico, com nimero de pdginas minimo,
que se dedica a ordenar e didatizar a experiéncia.

Em ambos os casos, o processo ¢ resumido pelo principio da objetiva-
¢do. Com o trajeto concluido, selecionam-se suas partes memordveis, organi-
za-se o que foi caos, narra-se linecarmente o que foi rizomdtico. Criamos uma
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esquizofrenia: de um lado a experiéncia; de outro, a escrita. Parece que ain-
da nao sio claras as possibilidades, as condigoes, os critérios, as necessidades
de uma pesquisa em. A escrita dos trabalhos artisticos académicos vem refle-
tindo a falta de conhecimento que as artes cénicas tém de si mesmas: enquan-
to pedimos emprestados métodos ¢ formatos, deixamos de investigar o cam-
po que nos ¢ préprio.

O que acontece quando o artista, ao desenvolver sua criagao, o faz sem a
intengdo de que ela seja uma pesquisa inserida em um programa institucional?
Hd diferenga entre a pesquisa artistica e a pesquisa artistico-académica? O que
aconteceria se o artista cénico empreendesse um processo criativo para ser ela-
borado como tese, sendo o préprio processo parte integrante da investigagao?
A perspectiva do a:usca—pesquwador seria anterior processo. Perde-se o distan-
ciamento supostamente necessdrio 2 prdtica cientifica ¢ i andlise critica. A es-
crita corre o risco de se impregnar pela subjetividade e pelos movimentos nao
lineares da invengao, uma vez que, no percurso em que engendra sua teoria,
o pesquisador, como o artista, estd “no olho do furacio”. Na confluéncia tem-
poral, que funde o artista e o pesquisador na experiéncia, teoria e prdtica se
interpenetram e se transformam mutuamente. Segundo Sandra Rey, “os con-
ceitos extraidos dos procedimentos prdticos sio investigados pelo viés da teo-
ria e novamente testados em experimentagoes préticas” (Rey, 2002, p. 123).

Para a constituigio de uma metodologia da pesquisa em artes, deve-sc
considerar a auséncia de parimetros técnicos e estéticos universais €, por isso,
a necessidade de que a autoria artistica englobe também, e principalmente, a
poética do processo como paradigma para as operagdes que tecerdo a meto-
dologia ¢ o préprio objeto. Toma-se a premissa da pesquisa artistica como lu-
gar de nio saber permanente, de divida, incompletude ou insatisfagio. O ar-
tista-pesquisador seria, nessa acepgdo, um potencial agente de transformagio,
indo sempre em diregao a algo que ele ndo vé&, que ndo sabe, algo que ndo estd.

E se a obra é, a0 mesmo tempo, um processo de formagio e um processo no senti-
do de processamento (...), é porque, de alguma forma, a obra interpela os meus sen-
tidos, ela é um elemento arivo na elaboragio ou no deslocamento de signiﬁcados
jd estabelecidos. Ela perturba o conhecimento de mundo que me era familiar an-
tes dela: ela me processa. (...) A abra, em processo de instauragio, me faz repensar os
meus parimetros, me faz repensar minhas posigoes (Rey, 2002, p. 124).

Nesse sentido, a pesquisa em artes se coloca como antonfmia 4 nogio de
produto e as condigdes da produgao mercadolégica pela afirmagio do engaja-
mento pessoal do pesquisador, da liberdade do processo em relagao as limita-



196 MESAS TEMATICAS

¢oes de tempo, de distribuigao, de fungio social ou comercial da obra. Mas se,
na concepgio dos pesquisadores ¢ das instituigoes, o resultado do estudo pre-
cisa ser apresentado na forma de um espetdculo, as possibilidades dessa pes-
quisa em artes se reduzem drasticamente e ndo restam muitas opgoes a nio ser
tomar como objeto uma obra realizada fora do 4mbito da universidade, nio
engendrada como pesquisa académica e composta por profissionais das artes
cénicas imbufdos de outros objetivos, métodos, poéticas e motivagaes.

Seria preciso entao admitir uma forma prépria de conceber, apresentar e
apreciar o resultado das pesquisas em artes cénicas, o que significaria libertd-las
do cumprimento de uma metodologia pré-espetacular, aceitando, inclusive, o
trajeto metodolégico de um tinico artista. Um ator pode pesquisar em seu cor-
po. Um cendgrafo pode pesquisar materiais ¢ espacializagoes. E um diretor pode
pesquisar o tempo, a sonoridade ou qualquer elemento particular das artes cé-
nicas sem estar comprometido com a produgio ¢ a veiculagio de uma obra. Tal-
vez, em uma academia de artes cénicas, uma obra possa nio ser um espetdculo.

A pesquisa cientffica ndo estd vinculada a sua aplicabilidade imediata na
vida piiblica — o pesquisador s insere em uma cadeia de investigacoes e expe-
rimentos que, ao longo de muitos anos, pode chegar a uma descoberta. Ou
ndo. Definitivamente, o lugar de produzir produtos nio ¢é a academia. E h4
um abismo tao profundo entre pesquisa em teatro e espeticulo quanto entre
pesquisa em ciéncia ¢ inddstria.

Promovendo um afastamento da nogio de espeticulo e uma aproxima-
¢ao da nogio de performatividade, compreende-se que, embora as artes cé-
nicas sejam por definigao e por condigio coletivas, uma pesquisa individual
nessa drea pode gerar deslocamentos estéticos mesmo que nio imediatamente
aplicdveis a um produto comercializdvel. Os PPGACs abririam suas fronteiras
aos artistas ligados a todas as artes envolvidas no fenémeno cénico.

Chegar enfim ao espetdculo, definir suas formas, dar-lhes contorno, par-
tilhar a obra — eis o objetivo de todo artista cénico. Deparar-se com os proble-
mas sem buscar a solugio imediata, o princfpio basilar do pesquisador.

Nao artigo: atos transdisciplinares na pesquisa cénica. As producoes
de pesquisa que realizamos estio constantemente atravessadas por narrativas
poéticas, ficcionais, materiais que colaboram para uma tomada de posicio
do artista pesquisador em seus processos de estudo para a promogao da pro-
blematizagao dos conhecimentos jd instalados. Como na abordagem cientffi-
ca contemporanea, a transdisciplinaridade, como travessia de conhecimentos
que cria uma problemdtica distinta, visa a uma prética transgressora em dire-
¢a0 2 explosio de regras e condutas impostas pelas disciplinas. A pesquisa em
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artes cénicas pode contemplar uma vertigem do conhecimento, um delirio
possivel, entendendo que a ciéncia ¢ também lugar de ousadia, ficgdo e me-
méria. Esse delfrio estd associado diretamente 4 aventura do convivio entre os
diferentes discursos e préticas.

Estimular o pesquisador de artes cénicas a trabalhar com principios de
pluralidade de visoes ¢ importante, inclusive, para que os dissensos possam
emergir, para que o insélito ndo seja censurado quando ele aparece em uma
produgio de pesquisa. Ao nos depararmos com os dissensos, tentamos com-
preender o que estd sendo proposto em seu contexto de criagio; nao trabalha-
mos sob um principio da necessdria convergéncia de visdes. Os caminhos de
uma pesquisa artistica podem ser provisérios ¢ os resultados também. Fazemos
escolhas diante da pluralidade de conhecimento. Buscamos, sobretudo, uma
delicadeza no ato de pesquisar. Para poder lidar com a incerteza, com a insegu-
ranga dos caminhos trilhados, ¢ até com o receio da imposigao de modos he-
gemonicos de escrita cientffica, ¢ preciso um cuidado extremo.

A pesquisa em artes cénicas ¢ um lugar também para transgressoes, des-
de que se queira transcender o espago determinante das disciplinas no qual a
pesquisa é gerada inicialmente. l{lugar para o entendimento da expectativa
do avango do conhecimento, objetivo tio propagado quanto o progresso da
ciéncia, Precisamos, entio, discutir o que vem a ser, de fato, avango, progres-
S0 e nqueza de conhecimento no contexto econdémico capitalista técnico-in-
dustrial vigente no pafs.

O Laboratério de Pesquisa Prdtica em Atuagao (LAPA-UFMG), que co-
ordenamos, tem sido um espago que nio exercita a comprovagao de hipére-
ses e teorizagbes com desejos de serem “verdadeiras teorias” para outras apli-
cagoes, aferindo-as por meio de nossa experiéncia, através dos “resultados
experimentais”. O que fazemos? Primeiramente, incentivamos uma pesquisa a
dialogar com o ensino, mas compreendemos, paralelamente, que a reproduti-
bilidade, mesmo sendo o maior sentido de certa nogio de produgio cientifica,
nio necessariamente pauta nossas experiéncias em arte, pois nem sempre elas
serdo reproduziveis. Entendemos o desejo de alguns pesquisadores em operar
conceitos para experimentd-los na realidade, mas percebemos também que a
relagio com a realidade é mediada pela linguagem que pode estar atravessada
pela ficgdo. Os conceitos sdo inventados, ainda que nio sejam arbitrdrios. Eles
nascem da relagio direta com a prdtica da pesquisa artistica.

Portanto, colocamos-nos em laboratério para buscar um jogo instigante
entre praticas e teorias. A palavra teoria guarda um campo semdntico rico que
também fala do olhar curioso ¢ reverente, a0 mesmo tempo festivo, ou seja, uma
atitude celebrativa de ver A distdncia, ainda que estejamos envolvidos no calor
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da prdtica. Para ver e tocar na experiéncia, produzimos um caminho dito teéri-
co, ainda que em uma narrativa impregnada das sutilezas ¢ aventuras da prdtica.

Nosso ato de pesquisar também ndo pretende elogiar uma postura jus-
tificacionista, verificacionista ou confirmacionista. Sendo necessdrio criar re-
latos a0 modo escrito para dizer sobre o processo da pesquisa, uma vez que a
linguagem da imagem ainda é menos percebida como relato, bem, tendemos
a inventar este modo de escrita hibrida para buscar a maior proximidade do
que vivenciamos.

Nio nos propomos a absolutizar ou universalizar algum procedimen-
to de pesquisa (“indutivos” ou “contraindutivos”). E intitil também, portan-
to, universalizar os seus modos de relatd-los, ainda que isso passe por uma no-
¢io de organizagio, de socializagio do conhecimento e de sua democratizagio.
Nio tratamos a pritica observacionista como, necessariamente, um ato legiti-
mador das experiéncias ali vividas, indicando, até, um ideal de ciéncia empi-
rica. Mas nos colocamos ali nos mantendo em processos de atualizagao, pes-
quisando referéncias de priticas antes realizadas, dados passiveis de andlise,
compreendendo paralelamente que as regras sob as quais sao criadas as produ-
¢oes artisticas cientfficas tem um terreno de agdo limitado. Pesquisamos por-
que buscamos situagdes especificas no campo da linguagem cénica investiga-
da, a fim de dialogar com um determinado piiblico.

Por isso, ao investigar, nao inibimos a criagao de outras regras, outras ar-
ticulagdes entre conhecimentos, em busca de uma agio interdisciplinar e, mais
ousadamente, convidando a transdisciplinaridade a aparecer. Hd o nosso estilo
de pesquisar pautado na matéria da experiéncia ¢ na pluralidade do modo como
nos relacionamos com ela. Isso ndo garante a intelegibilidade de seu processo ou
descoberta de um caminho a ser posteriormente seguido. O que criamos no La-
boratério de Atuagio sio outros problemas, ainda que possamos desejar alguma
inovagio no contexto da complementaridade e da causalidade.

Criar problemas nos parece sempre mais divertido do que resolvé-los. E
aqui trato a diversdo como a atitude que ndo quer estar de acordo com o mun-
do que nos é imposto, especialmente considerando as razoes econdmicas des-
sas imposigoes. A criagio de outros problemas no ato de pesquisar também
pode atender ao progresso da produgéo artistica cientifica, mas em outra pers-
pectiva, problematizando as nogdes de progresso, discutindo sobre quem pro-
gride com a arte e a ciéncia de fato.

Por isso tudo, “ndo artigos” parccem bem-vindos para falar de resultados de
uma pesquisa artistica. Inspiro-me, com a expressio, na existéncia dos “nao livros”,
como assim foi denominado o romance Serafim ponte grande, de Oswald de An-
drade, em um ensaio escrito por Haroldo de Campos em 1971. Trata-se, no nos-
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so caso, de tentativa de produgio de versdes “negativas’ da produgio cientifica
textual que nio desconsiderem a manifestagio contemporinea das tensoes entre
suportes digitais e impressos para abrigar relatos escritos, bem como a escrita dos
“livros de artista”. A textualidade de um “nao artigo” pode ser produzida em rede,
cuja sequencialidade se elabore atravessada por combinagoes diversas, podendo,
assim, problematizar a entidade textual “artigo cientifico”. Um “artigo hibrido”
que, por ser assim, informe, ainda assombra como um monstro, pois traz a possi-
bilidade de ruptura com uma ordem sequencial de leitura ou visualizagao, de legi-
bilidade, de fungao instrumental de comunicagio de uma mensagem de pesquisa,
de finitude, elementos tdo caros 4 ordenagio de um artigo cientifico ou até mes-
mo de um ensaio. “Isso que ele [informe] nomeia ndo aponta um caminho fixo e
pode ser facilmente despedagado, do mesmo modo que uma aranha ou um ver-
me. De fato, para o contentamento dos académicos, seria necessdrio que o univer-
so tomasse forma” (Baraille, 2007, p. 81).

Um “ndo artigo”, quando nasce, permanece como tensor da pesquisa em
artes por ser um ‘artigo de artista’. Somos ainda artistas? Que artistas pesqui-
sadores somos? E quem estd disposto a parir ¢ cuidar de monstros? E ainda
tornd-los piblicos?

Um “nio artigo” convida a uma tomada de posi¢ao no campo da pes-
quisa em artes.
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HORIZONTES DE CRIACAO E INVESTIGACAO NO AMBITO DO GT
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No dia 11 de outubro de 2012, por ocasiio da Sessao Aberta do GT Pro-
cessos de Criagio ¢ Expressio Cénicas, ocorrida no VII Congresso Brasilei-
ro da ABRACE, na UFRGS, Porto Alegre — RS, coube as Profs. Alice Curi,
Jacyan Castilho, Enamar Ramos, Maria Angela Ambrosis, Meran Vargens ¢
Nara Keiserman a iniciativa de apresentar um panorama retrospectivo das ati-
vidades desse GT, tomando por base os Anais concernentes aos IV, V e VI
Congressos da ABRACE (realizados, respectivamente, no Rio de Janeiro, em
maio de 2006; em Belo Horizonte, em 2008; ¢ em Sao Paulo, em 2010). O
objetivo dessa comunicagao coletiva consistia em um mapeamento dos eixos
de pesquisa, metodologias e referéncias predominantes do conjunto de traba-
lhos apresentados, possibilitando um sobrevoo elucidativo das principais ver-
tentes — ou veredas — que os estudos de processos criativos tém aberto em suas
investigagoes. Era — e é — crenca das autoras que mapear ObjeEOS de estudos,
metodologias e referéncias das investigagbes de processos criativos fomentaria
o conhecimento tedrico-pritico da agio artistica em suas vdrias perspectivas: o
atot, a encenagio, a dramaturgia, a musica e as visualidades da cena, entre ou-
tros, em suas complexas relages de intertextualidade e multidisciplinaridade’.

E preciso salientar, em primeiro lugar, que o cariter de levantamento
preliminar foi assumido pela impossibilidade de ter sido efetuada, para fins
de pesquisa, uma andlise aprofundada dos artigos em questao. Essa andlise de-
mandaria, pela diversidade temdtica, pelo cruzamento de metodologias e pelo
cardter interdisciplinar do grosso das pesquisas, um procedimento muito mais
apurado que o tempo de exposicio na sessio aberta do GT poderia suportar.

1 Cumpre ressaltar, na ocasifio, a participagio da Prof. Marta Isaacsson, fundadora do GT e sua
ainda integrante, organizando, como detentora de uma memdéria aruante, a histéria da fomen-
tagao deste Grupo de Trabalho; e a saudagio 4 atuagao do Prof. Luiz Alberto Sanz, também fun-
dador do GT, durante os anos em que esteve i frente dele.
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O conjunto de artigos dos trés volumes revela, em uma mirada de olhos,
o quanto perdura, no GT Processos..., uma diversidade temdtica que tem sido
uma peculiar caracteristica desde sua fundagio. Nada mais natural, em um GT
que jd traz no nome o propésito dos pesquisadores que aglutina: o de debru-
gar-se sobre procedimentos criativos e de pesquisa em todos os campos das ar-
tes do espetdculo, ou artes cénicas, sem delimitar dreas de interesse « priori. E
observdvel, assim, a presenga de relatos de pesquisa ligados a campos diversos,
como Danga e Estudos do Corpo, Estudos da Performance, Pedagogia Teatral,
Estérica, Dramarturgia, Cenograhia e Estudos Visuais, Musica, Expressio Vocal,
[nterpretagao, Histéria e Historiografia. Na maioria esmagadora dos casos, es-
ses campos se relacionam e se tangenciam dinamicamente. Essa diversidade tem
propiciado aos seus integrantes uma sauddvel integragio de conteddos, prdticas
e disciplinas, continuamente postas em tensao ou similaridade.

A leitura dos textos publicados nos Anais do IV Congresso, realizado em
maio de 2006, na Escola de Teatro da UniRio, trouxe de imediato & lembran-
¢a as sessoes do GT, que foram realizadas na entdo Sala Branca, hoje Sala Nelly
Laport. Os dias ensolarados, a sala repleta de artistas pesquisadores, os encon-
tros e reencontros, a mirada sobre novas ou conhecidas pesquisas sio evocados
como memoria de reunides festivas, recheadas de afetiva curiosidade e cruza-
mento de olhares epistémicos.

Diferentemente da leitura de um texto em que nio se conhece pessoal-
mente 0 autor, neste caso, todos os textos sao preenchidos por um rosto, con-
solidando um percurso de amizades mais ou menos préximas, uma afinida-
de maior ou menor com objetos de estudo, conferindo um certo frescor a essa
troca de metodologias e reflexdes.

Esses também sao vestigios que devem ser considerados importantes no
registro das atividades do GT. Parafrascando o neurocientista Ivan Izquierdo,
em sua palestra de abertura do VII Congresso, poder-se-ia concordar que “o
que se vive sio vestigios’; que “falsificamos nossa meméria” ao sabor de nos-
sas emogoes, que por sua vez as regulam, “incorporam-se a elas”; e que “o tex-
to escrito e falado passa a ser o texto mais a emogao”. Eis que, portanto, o pre-
sente texto também carrega a emogao das autoras que trilham j4, unidas nesse
GT a outros pesquisadores, uma década de atividades.

No Congresso da UniRio, o perfil dos pesquisadores, entre professores,
doutores, mestres e pés-graduandos, revela representantes de IFES nacionais e
latino-americanas, como a Universidad Nacional del Centro e a Universidad
Nacional de Tucumdn, ambas na Argentina.

Areas de conhecimento abrangidas comportam Teatro, Danga, Antropo-
logia, Etnografia, Pedagogia e Literatura. Foram objetos de estudo o ator (In-
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terpretagio, Voz, Movimento), tendo como foco matrizes taoistas, o palthago/
clown, a mimese corporea, a polifonia do ator-dancarino ¢ as pedagogias de for-
magio; na danga, as manifestacbes contemporéneas, de saldo, e afro-brasileira;
em relacdo A cena, pesquisaram-se aspectos do texto dramdtico, possibilidades
de teatralizacio de contos, cartas e poesia, a cena improvisacional, a caracteriza-
¢io ou visagismo, o modo de criagio denominado de “escritores de cena’ e o tra-
balho de George Tabori; estudou-se a mitologia afro-brasileira, o teatro de gru-
po e os mestres Stanislavski, Artaud, Copeau, Lecoq, Decroux, Leabhart, Brook
¢ a brasileira Glorinha Beuttenmiiller. Nesses estudos, foram abordados os con-
ceitos de taoismo e orientalismos; mimesis, agao dramdica, acdo fisica, verossimi-
lhanga, interpretagio realista; m{mica; teatro cOmo encontro, memdria, corpo
dilatado; subjetividade, identidade; expressividade, sensorialidade, imaginagao;
diversidade, participagio social, corpomidia, polifonia; ritual.

Quanto s metodologias adotadas, prevalecem, nesta ordem, a pesquisa
bibliografica, a pesquisa artistica aplicada; a prética artistica do pesquisador ¢
a pesquisa de campo.

Nas referéncias, sio recorrentes, com vdrias citagoes, 0§ autores P. Pa-
vis, E. Barba, Marco De Marinis, Lufs Otdvio Burnier, A. Artaud, Peter
Brook, J. Lecog, J. Grotowski, J. Copeau, C. Stanislavski, Merleau-Pon-
ty e Josette Féral. Com igual importncia, sio referenciados uma tinica vez,
entre outros: V. Meyerhold, M. Chekhov, Lee Strasberg, A. Ubersfeld, A.
Mnouchkine, Dario Fo, Jean-Jacques Roubine e Jorge Dubatti; autores con-
cernentes a outros campos disciplinares frequentemente citados sao R. Bar-
thes, M. Bakthin, A. Damdsio, Peter Burke ¢ Marcel Mauss, entre outros,
sem esquecer os brasileiros Renato Ferracini, Glorinha Beuttenmiiller, Sonia
Maria Azevedo, Mério Bolognesi, Christine Greiner, Helena Katz, Grazie-
la Rodrigues, Silvia Fernandes, Rosyane Trota, Jacé Guinsburg, Nizia Villa-
ca e Carmen Lucia Soares.

Numa visada sintética, as constatagbes mais evidentes desse levantamen-
{o apontam para as seguintes conclusoes:

Embora j4 contasse com quase dez anos de atividade, o GT ainda agrega-
va um nimero pequeno de pesquisadores (vinte e sete), se comparado aos cer-
ca de oitenta que inscreveram trabalhos no VII Congresso. Esse niimero cres-
ceu a cada edigdo.

E possivel apontar, desde entdo, uma grande énfase nas pesquisas sobre
o trabalho do ator; porém, apesar do predominio das pesquisas teatrais, apa-
rece uma significativa e importante presenca dos pesquisadores em danga, re-
forcando a propriedade da denominagao do GT, que abarca os estudos dedi-
cados aos “Processos de Criagio e Expressao Cénicas”.
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Também ¢ possivel identificar, neste como em todos os outros Con-
gressos, a prdtica bastante comum de didlogo entre linguagens e fontes de
pesquisa cénicas com outras prdticas e obras artisticas, fundamentando
procedimentos, usos de técnicas e estética. Nessa perspectiva, encontramos
subsidios em prdticas corporais, como artes marciais; praticas criativas a par-
tir das artes visuais (pinturas, videos, fotografia); pesquisa de histéria, mitos,
e prdticas ritualfsticas; obras de arte, priticas e procedimentos origindrios da
cultura oriental (India, Japio e China); estudo e pesquisa de linguagens cé-
nicas — performance, danga, improvisagio, palhagaria — como instrumento
de criagio ou como espeticulo; didlogos entre a literatura, textualidades do-
cumentais (publicas e privadas), e encenagio. Essa recorréncia a saberes de
outras 4reas, além do teatro, é compreendida como uma espécie de antro-
pofagizagdo dos conhecimentos. Afinal, os estudiosos do teatro operam uma
transdisciplinaridade aberta e validada por seus pares.

E notdvel, ainda, a utilizagao do Diciondrio teatral de Pavis (2000), cita-
do por treze dos vinte e sete pesquisadores, e a auséncia de referéncias a De-
leuze e Guattari, que entrariam “em voga’ como autores quase obrigatérios
logo depois.

Por forga talvez da ocupagao docente de grande parte dos pcsqu1sador€s,
¢ nftida a imbricagao desse G'T com o de Pcdagogla. Dos vinte e sete pesqui-
sadores, treze estabelecem relagoes da sua pesquisa com questdes ligadas a for-
magio do ator e/ou do professor de Teatro e de Danga.

Os Anais do V Congresso da ABRACE, realizado em Belo Horizonte, em
2008, nao divergem substancialmente das conclusoes anteriores. Sua andlise?
confirma que as pesquisas tém cardter predominantemente qualitativo. Num
primeiro momento, vale anotar os apontamentos tedricos derivados de pro-
cessos criativos, recolhidos a partir dos textos pesquisados. Podemos também
destacar diversos modos de andlise de processos criativos: por meio da critica
gcnérica anilise de espetdculo, descrigio de procedimentos de pesquisa e cria-
¢do cénica, formagio ¢ preparagio do ator, estudos de procedimentos sistema-
tizados em grupos de pesquisa.

Comegam a se multiplicar, neste Congresso, os estudos que fundamen-
tam a imbricagio corpo/voz, qualificando concepgdes de corpo/voz, fomen-
tando criagdo de principios ¢ técnicas de trabalho sobre estes, organizando sua
relagao com o espago e objetos cénicos.

2 Este estudo contou também com a participagio das Profa. Dra. Janaina Martins, da Universida-
de Federal de Santa Cararina (UFSC) e da Profa. Ms. Daiane Dordete, da Universidade do Es-
tado de Santa Catarina (UDESC).
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Estao presentes, ainda, pesquisas que questionam proposicoes de cardter
dualista, como razao e emogao, sensivel e inteligivel, processo e produto, inte-
rioridade e exterioridade, ptiblico e privado, expressio ¢ impressio.

Ademais, observa-se a investigagdo de processos criativos nas visualida-
des do espetdculo — espago cénico, figurino, objetos de cena, iluminagio, no-
vas tecnologias ¢ maquiagem. Nesse aspecto, ressalte-se que se faz necessdrio
instrumentalizar melhor a escritura das pesquisas em processos criativos com
imagens, videos, fotos, ilustracoes, notagoes de didrios de bordo, além de de-
monstragao prdtica do processo.

Tal como no Congresso anterior, parte das pesquisas provém de pro-
cedimentos dos campos de pedagogia, em priticas de formagao e prepara-
¢ao do ator. A presenca de estudos de professores/diretores de teatro indica
uma imbricada intersecgao entre procedimentos de formagao e criagao ar-
tistica. Ensinar teatro é ensinar a criar. Nessa perspectiva, as distincias entre
formacao, treinamento e criagio do ator diminuem substancialmente. Ou
se diluem completamente: estar em processo de formagio é estar em proces-
so de criagdo. O que chega a cena constitui uma selegdo criteriosa dos pro-
cessos de formagio/criagao desenvolvidos pelo ator, seja em dmbito profis-
sional ou nio.

De fato, surgem, como objeto de estudos nessa drea, qualidades hetero-
géneas que dificilmente poderiam ser quantificadas e classificadas de forma es-
tanque ¢ inequivoca. Por isso foram agrupados como objetos mais frequentes
de observagio e andlise os seguintes:

Processos de encenagio, tendo como foco procedimentos de pesquisa
do trabalho do ator, relatos de usos de textos nao dramdticos (narrativas, poe-
sias, relatos pessoais, documentos); aproximagdes com dindmicas e estruturas
da linguagem musical; orientagoes de pesquisa de movimento e criagio coreo-
grifica; interferéncia do espago cénico na criagao do ator e do encenador; des-
cricao de fontes temdticas e técnicas diversas de investigagao cénica, como, por
exemplo, palhagaria, ou conceitos como o de “redomas sensoriais extraordind-
rias”, de Guilherme da Veiga.

A vocalidade e a corporeidade do ator como objetos concentram suas
andlises na descrigdo de procedimentos ¢ exercicios fundamentados em técni-
cas que promovam a consciéncia do corpo/voz, fontes de pesquisa (matrizes
de agoes fisicas) associadas as técnicas de estruturagio de partituras corporais/
vocais e/ou concepgio coreogrifica. Hd foco ainda em metodologias com uso
de fontes de trabalho corporal como Yaga, artes marciais, educagio somética e
mediragao, além do estudo de metodologias exercidas por grupos de pesquisa
teatral (como o LUME e Odin Teatret).
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Os estudos voltados para corporeidade e vocalidade do ator também su-
gerem discussoes tedricas acerca de nogoes como incorporagio, corporalim—
¢ao, matrizes, impulsos, imaginagao, estados corporais, partitura, subparti-
tura, agao fisica/psicofisica, presenga, pré-expressividade, corpomeméria,
dramaturgia do ator, mimesis, mimica facial e criagio de maquiagem, verdade
cénica, “se” imagindrio (ou mdgico), objetivos e subtexto, estado de percepgio
alterada ou de ultrapercepgio, linguagem gestual narrativa.

As andlises de espetdculos direcionam sua atengao para a interferén-
cia das novas tecnologias na encenagio; buscam descrever fontes de pesqui-
sa, conceitos e temdticas que originaram o espetdculo analisado; concentram
no resultado estético alcangado especificidades no processo de composigao, na
dramaturgia do texto, ou da encenagao, ou do ator. Esses estudos promovem
o questionamento do conceito de dramaturgia, agora ampliado para outras di-
mensoes do espetdculo cénico.

O estudo de autores se concentra em pesquisa bibliogrdfica e histérica
de artistas que desenvolveram em sua prética artistica ¢ pedagdgica registros ¢
andlises de processos de criagio como os sempre abordados Stanislavski, Co-
peau e Lecoq. Esses estudos focam questdes especificas trazidas pelos autores
em suas publicagoes e pontuam sua atualidade e influéncia em processos for-
Mmativos e Criativos contemporaneos.

Finalmente, a andlise dos Anais do VI Congresso, ocorrido em Sao Pau-
lo, em 2010, ratifica o foco permanente na formagao de atores/intérpretes/
performers, com cerca de 20 trabalhos que apresentam descrigdes e/ou dis-
cussoes redricas sobre metodologias, formagio e pritica do ator, bebendo nos
universos de Rudolf Laban, Lecoq, Tadashi Suzuki, Stanislavski — este tiltimo
com abordagens diversas ¢ transversais —, das artes marciais, disciplinas so-
midticas, ensinamento budista tibetano e estudos de performance. Da mesma
forma, continuam a aparecer discussoes em torno de conceitos basilares no
trabalho do performer, entre os quais os de improvisagio, composigio de per-
sonagens, comicidade, agdo fisica, imaginagdo, ator pés-dramdtico, ator épi-
co, oralidade ¢ “contagio” de estérias.

Mais uma vez, a descrigao e andlise de processos de encenagao ¢ enfa-
tizada, em nove trabalhos que se debrugam sobre a tarefa de analisar processos
de encenagio especificos, articulando os exemplos a horizontes tedricos. Sao,
explicita ou implicitamente, estudos de caso. Aqui surgem articulagoes com
nogoes de intersemiose — teatro e outras midias, dramaturgias de ator, drama-
turgias de autor — andlise de aspectos das obras de N. Rodrigues e Beckett; for-
mas pocticas especificas, como mondlogo, ane-man show; e poéticas de ence-
nagao de Brecht, Théitre du Soleil, Vakhtingov e Tio Berwkzogues.
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Um objeto que segue sendo ampliado € o universo das relagdes muisi-
ca-cena, sendo interessante observar que esse campo de pesquisa tem se con-
solidado no GT nos ltimos Congressos.

Por tltimo, é mister notar que constam apenas trés trabalhos, neste Con-
gresso, que abordam discussoes relativas 3 Danga e Estudos do Movimento.

A rigor, é perceptivel que houve um esvaziamento de trabalhos relaciona-
dos 4 danca nos dltimos anos dentro do GT, provavelmente devido & migra-
¢do dos pesquisadores para os G especificos que foram criados com esse fim.
Igualmente, percebe-se, neste dltimo Congtesso, que houve pouca produgdo
ligada aos estudos da performance, também objeto especifico de outros GTs.

As autoras estio cientes de que ao longo deste estudo alguns apontamen-
tos se repetem. Isso denota claramente a fragilidade de categorizagao, espe-
cialmente em 4reas como a arte, Cujos campos se contaminam ¢ onde as fron-
teiras se encontram cada vez mais esgargadas. Ainda assim, fica apontada, ao
cabo deste levantamento, uma delimitagao de certas tendéncias, afinidades e
predomindncias de um ou outro viés metodolégico, em diferentes momentos,
a0 sabor das publicagdes de referéncia e da consolidacio de Programas de Pés-
-Graduagio no pais.

Para finalizar, é preciso realgar que, justamente em fungdo do cardter in-
vestigativo dos processos criativos que originou sua formagdo, tem sido um
empenho deste GT assegurar que 2 modalidade performdtica seja uma pos-
sibilidade de participagdo nos Congressos, além da tradicional Comunica-
cio Oral, enfatizando e valorando a prética artistica do préprio pesquisador
como metodologia de pesquisa. Uma prdtica que, a cada vez, ganha mais es-
pago ¢ adeptos, propiciando afetivos e integradores encontros entre seus par-
ticipantes.
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ESTADO DA ARTE DO ENSINO SUPERIOR DE DANCA NO BRASIL:
VESTIGIOS, RESSONANCIAS E MUTACOES
GT Pesquisa em Danca

Ana Cristina Carvalho Pereira
Ana Maria Rodriguez Costas
Arnaldo Leite de Alvarenga

Dentro das atividades propostas pelo VII Congresso da ABRACE, o GT
Pesquisa em Danga: processos e investigagbes tomou como inspiragao para a
chamada Atividade Aberta o préprio tema do encontro, relacionado a2 memo-
ria, com seus vestigios, suas ressondncias e mutagoes resultantes dos proces-
sos que envolveram a efetivagio dos cursos superiores de danga no Brasil. As-
sim, tendo em vista o incremento da oferta desses cursos em diferentes pontos
do territério brasileiro, foi proposta uma ementa que permitisse um sobrevoo
pelo territério brasileiro, dando a conhecer aspectos gerais deles pela maioria
dos membros integrantes do GT. Convidamos um representante de cada ins-
tituigdo que possufa um curso de danqa para fazerem esta apresentagao. Desse
modo, mesmo sem a pretensdo de um levantamento completo e exato desses
cursos, efetivou-se a construgio de um painel das diferentes regides, possibi-
litando reconhecer e nomear questdes relativas a cada uma delas, suas seme-
lhangas, diferengas, conquistas e necessidades.

Outro dado importante em relagio & Atividade Aberta deveu-se ao fato
de que, naquele ano de 2012, completavam-se 50 anos do I Encontro de Es-
colas de Danga do Brasil, ocorrido na Universidade Federal do Parand entre
os dias 5 e 10 de setembro, na cidade de Curitiba, ato inaugural de um mo-
vimento maior em favor de uma consciéncia profissional e organizagio po-
Iftica frente as demandas dos artistas de danga brasileiros. Sob a chancela de
instincias publicas, como a Secretaria da Educagio e Cultura do Estado do
Parand, do Consclho Nacional de Cultura ¢ da Universidade do Parand, reu-
niram-se representantes de sete Estados brasileiros, num total de vinte e seis
agremiagbes, entre escolas oficiais, particulares, academias e grupos de dan-
¢a. Esse encontro, idealizado pelo embaixador Paschoal Carlos Magno, signi-
ficou a possibilidade de uma leitura do estado da arte dos caminhos tomados
pela primeira geragao de artistas formados no Brasil desde a criagao da primei-
ra escola oficial de danga em nosso pais, no inicio dos anos trinta — a Escola
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de Danga do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, pela bailarina russa Ma-
ria Olenewa. J4 tendo passados 50 anos da sua realizagdo, o que hoje podemos
observar sio os muitos avangos e recuos nas relagoes entre a danga ¢ as politi-
cas publicas em nosso pafs.

Para iniciar a dinimica proposta para a Atividade Aberta foi apresenta-
do o trabalho Cartografia do ensino de danga: reconhecimento e didlogo (Perci-
ra, 2012) com o propésito de mapear o nimero de cursos superiores de Dan-
ca em todo o pais. Tendo como fonte de dados o site do INEP/MEC!, foram
identificados 30 IES, ofertando ao todo 41 cursos superiores de Danga entre
licenciatura e bacharelado, em todo Brasil, sendo que a maior concentragao
se apresentava nos Estados de Sao Paulo, Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul
e Minas Gerais. Desses 41 cursos cadastrados, 28 eram de licenciatura, 12 de
bacharelado e apenas 1 era de tecndlogo. Também se verificou que dos 41 cur-
sos, 28 eram puiblicos e 13 privados.

A partir desses dados, podemos inferir que esse crescimento significativo
de cursos configura um processo de consolidagao da Danga como drea de co-
nhecimento especializado que lida com a produgao do conhecimento técnico,
cientifico, académico e artfstico. Mas, além dos gréficos, o que sabemos uns
dos outros? Como cada um desses cursos, em diferentes Estados brasileiros,
transita entre especificidades de seus projetos pedagdgicos ¢ Diretrizes Curri-
culares Nacionais do Curso de Graduagao em Danga, construindo uma iden-
tidade de formagdo no contexto académico brasileiro?

Como resposta a essas questoes € ao convite feito anteriormente pela
coordenagio do GT; representantes de 17 IES estavam presentes, seja na figu-
ra de seus coordenadores ou de membros do corpo docente, para iniciar um
didlogo a partir do relato de experiéncias tendo em vista a diversidade dos pro-
jetos pedagogicos e a multiplicidade de “maneiras de concretizar” a formagio
de profissionais da drea de Danga. Dentre os cursos representados, 13 encon-
tram-se em Universidades Federais, 1 pertence a um Instituto Federal de En-
sino Superior, 2 estdo inseridos em Universidades Estaduais e 1 em uma Uni-
versidade privada, os quais apresentamos a seguir, indicando os nomes dos
seus representantes:

I Universidades Federais: UFPA (Pard), Saulo Silveira; UFRN (Rio
Grande do Norte), Maria de Lourdes Bastos da Fonseca; UFR] (Rio de Janei-
ro), Katya de Souza Gualter; UFBA (Bahia), Lucia E Lobato; UFC (Ceard),
Denise V. Parra e Thereza Cristina Cardoso; UFRGS (Rio Grande do Sul),
Monica Dantas e Flavia Vale; UFPEL (Pelotas), Eleonora Campos da Mot-

1 Site do INEP/MEC hup://emec.mec.gov.br/. Acesso em 20/05/2012.
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ta Santos € Maria Fonseca Falkembach; UFPB (Paraiba), Guilherme Schulze;
UFU (Uberlandia), Ana Carolina R. Mundim; UFPE (Pernambuco), Cldu-
dio Lacerda e Maria Cldudia Guimaraes; UFG (Goids), Valéria Maria C. de
Figueiredo; UFAL (Alagoas), Nadir Nobrega; e, UFMG (Minas Gerais), Ana
Cristina C. Pereira.

II. Instituto Federal de Ensino Superior: IFB (Instituto Federal de Brasi-
lia), Marcia Almeida e Lina Frazio.

ITI. Universidades Piiblicas Estaduais: UNICAMP (Universidade Esta-
dual de Campinas), Graziela Rodrigues; FAP (Faculdade de Artes do Parand),
Scheila Mara Maganeiro ¢ Rose Rocha.

IV. Instituigdo privada: UAM (Universidade Anhembi-Morumbi), Ana
Maria Rodriguez Costas (Ana Terra).

Nos depoimentos desses colegas foram abordados os seguintes aspectos
sobre os referidos cursos: processo e data de criagao; localizagao geogrifica (Es-
tado, Municipio); inser¢ao na estrutura organizacional da institui¢ao de ensi-
no (Faculdade, Escola, Departamento); condigbes humanas (corpo docente,
corpo técnico-administrativo, corpo discente); aspectos relativos a infraestru-
tura fisica (salas, laboratérios, acervos, equipamentos, etc.); concepgao poli-
tico-pedagégica e desenho curricular; objetivos e perfil profissional desejado;
programas e projetos relativos ao ensino, 4 pesquisa e 4 extensio.

Foi possivel observar algumas convergéncias nas apresentagoes realizadas
pelos representantes, particularmente dos cursos de danga oriundos do Pro-
grama de Apoio aos Planos de Reestruturagao e Expansdo das Universidades
Federais, o REUNI, responsdvel pela ampliagdo de vagas para a formagao de
licenciados em danga em diferentes regides do pafs. Apesar da relevincia do
programa, observaram-se alguns problemas quanto a necessidade de amplia-
¢ao do niimero de docentes, e, para tanto, a realizagio dos concursos previs-
tos, para atender s atividades de ensino previstas nos projetos pedagdgicos.
Além disso, foram indicadas demandas quanto aos espagos fisicos, equipa-
mentos ¢ materiais pedagdgicos.

Dentre os cursos mais antigos ou para aqueles que jd se encontram mais
consolidados, outras questGes mobilizam coordenadores, docentes e discentes:
a investigagao de mudangas na concepgao politico-pedagégica, a investigagao
das possibilidades de composigio curricular desenvolvidas em abordagens in-
terdisciplinares e/ou transdisciplinares. Diante de intimeras experiéncias acu-
muladas e turmas formadas, tais cursos se colocam abertos a observar e consi-
derar intimeras mudangas quanto is novas exigéncias e aos novos desafios para
a formagao dos profissionais de danga, sejam eles artistas, pesquisadores e/ou
professores, na contemporaneidade. Isso ndo é exclusivo desses cursos; den-
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tre os mais recentes, alguns j4 se configuraram atentos a tais questionamen-
tos, procurando pensar projetos, digamos, mais atualizados no cendrio forma-
tivo. Outro dado importante que se observou foram as necessdrias adequagdes
dos cursos novos ao contexto, em especial ao publico discente que acorre nes-
te momento as licenciaturas e bacharelados dos 41 cursos existentes.

Nesse sentido, vale ressaltar que uma questao central atravessou as colo-
cagoes da maioria dos representantes das licenciaturas: o crescimento da ofer-
ta de vagas nas instituigées puiblicas de ensino superior para a formagao de li-
cenciados em danga evidencia a urgéncia no enfrentamento do cumprimento
da LDB no que diz respeito ao ensino obrigatério de Arte, nesse caso da Dan-
¢a, nas escolas da Educagdo Bésica. Muitos Estados ainda ndo estdo realizando
concursos puiblicos com essa finalidade. Outros estio realizando, mas o pro-
fessor de Arte é convidado a assumir contetidos das quatro linguagens (dan-
¢a, teatro, artes visuais e misica). Colocam-se ainda questoes relativas aos cur-
riculos de formacao dos licenciados em Danga — criados antes ou posteriores
a promulgagio da LDB 9.394/96 — para a cfetividade do ensino de Danga
nas escolas. Desafio este, tanto para os primeiros esforgos nesse sentido, como
para o momento atual.

Parametrizados pelas diretrizes educacionais em vigor, os cursos de Dan-
¢a, tanto os bacharelados quanto as licenciaturas, ecoam herangas da trajetéria
da educagio superior em arte em nosso pafs, assim como vestigios das concep-
coes de formacdo de artistas e professores no ambito da educagio ndo formal.

Do processo que agora j4 perfaz mais de 60 anos (considerando a criagao
do 1.° curso de Danga, na Universidade Federal da Bahia, na década de 1950)
observamos nesse encontro intimeras ressonincias e reverberagoes, dentre as
quais destaca-se o atual contingente de pesquisadores em danga que afluiram
para 0 GT — mais de uma centena —, apresentando suas pesquisas, muitas das
quais vinculadas diretamente as suas agdes como docentes nas graduagdes €
pés-graduagdes, assim como em projetos de extensdo junto a diferentes seto-
res da sociedade.

Portanto, nio podemos negar que estamos diante de um momento his-
térico nacionalmente importante na drea da Danga. Este novo cendrio possi-
bilita uma multiplicidade de “maneiras de concretizar” a formagao de profis-
sionais da drea de Danga, tanto no campo artistico como no académico.

Concluindo, nesta Atividade Aberta pudemos considerar a pertinéncia
das reunibes e dos congressos da ABRACE como compartilhamento das agdes
de fomento A constituicio e solidificagao dos programas de graduagao e pos-
-graduagio em danga, o que, sem diivida, desempenhard papel singular nas
mutagdes necessdrias no ensino superior em Danga.
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A ETNOCENOLOGIA COMO INSTRUMENTAL METODOLOGICO:
EXEMPLOS, DESAFIOS, PROBLEMAS DE PESQUISA
GT Etnocenologia

Gilberto Icle

Gracga Veloso

Tatiana Motta Lima
Marcos Antdnio Alexandre

Este texto diz respeito ao trabalho realizado na Sessao Aberta do GT Et-
nocenologia, no VII Congresso Brasileiro de Pesquisa ¢ Pés-Graduagiao em
Artes Cénicas, promovido pela ABRACE — Associacdo Brasileira de Pesquisa
¢ P6s-Graduagao em Artes Cénicas, em Porto Alegre, no ano de 2012.

O objetivo central da Sessao Aberta organizada pelo GT foi, justamente,
dar visibilidade as possibilidades trazidas pela Ernocenologia e, principalmen-
te, ampliar as compreensoes que se tém dela para a pesquisa em Artes Cénicas.

No senso comum académico no Brasil, muito provavelmente, em fun-
¢io do prefixo “etno” que a denominagio apresenta, a Etnocenologia teria re-
lagdo e se ocuparia em estudar fenémenos muito semelhantes aos objetos da
Antropologia Cultural, utilizando exclusivamente a Etnografia e o trabalho de
campo como método de pesquisa. Assim, segundo essa acepgio, a Etnoceno-
logia — no seu cliché mais radical — estudaria fen6menos exéticos, manifesta-
coes culturais, também performdticas, obviamente, mas distantes do contexto
cultural do pesquisador ¢, ainda, tomadas como objeto para produzir “descri-
coes” de como tais performances acontecem no seu meio cultural.

A Sessio Aberta de que se ocupou o GT, com a participagdo de cerca de
cinquenta pessoas — entre participantes do GT e participantes do Congresso
oriundos de outros GTs —, procurou mostrar que essa Visao estereotipada da
Etnocenologia ndo cumpre a fungio de ilustrar o que de faro os pesquisado-
res do GT realizam ao fazer pesquisas tomando a Etnocenologia como ferra-
menta tedrico-metodolégica, ainda que muitos deles utilizem a Etnografiae o
trabalho de campo ¢ se ocupem de objetos de investigagao “distantes” de seus
préprios contextos culturais.

Com efeito, teve lugar na sessao um conjunto de quatro depoimentos
que procuravam compartilhar com os participantes outros usos da Etnoceno-
logia. Foi assim que o professor Gilberto Icle, coordenador do GT, abriu a ses-
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sdo perguntando-se sobre “por que a Etnocenologia?”. Sua resposta inclufa a
assertiva de que essa N30 era a pergunta mais pmdutiva a fazer, pois antes de
saber “o porqué”, seria salutar se indagar “como” usar a Etnocenologia.

Assim, a partir de saber se a Etnocenologia seria uma disciplina ou uma
abordagem, ou, ainda, utilizando as duas possibilidades, o pesquisador gat-
cho apresentou em linhas gerais o uso que faz da Etnocenologia para a pesqui-
sa de seu tema-chave de investigagao, a presenga.

Nessa abordagem, a Etnocenologia fornece, entre outras coisas, a atengao
vigilante ao vocabuldrio. Por isso, trocar as palavras “teatro” ou “danga” por
“prdticas performativas” ndo implica apenas uma troca inocente de vocdbu-
los, mas uma ampliagio do espectro conceitual e uma nova delimitagio, adu-
zindo ao etnocentrismo que as palavras “teatro” (ou “danga”) supoem, ao mes-
mo tempo que o borramento de fronteiras que sua substituigdo circunscreve.

Dessa operagdo investigativa decorre, portanto, uma ampliagio da nogao
de presenga, desde sua acepgao mais comum, aquela que a plasma como qua-
lidade de atuagao do ator ou do bailarino, até a nogao de uma “cultura da pre-
senga’, acep¢io tomada de empréstimo de Gumbrecht (2004), segundo a qual
a presenga €, ainda, uma vontade desenvolvida por nés de estar com, estar em
proximidade, sobretudo instigada pela vida contemporinea, que insiste em
substituir as relagoes de presenca por outras de distancia.

O fundamento politico dessa reivindicagio se coaduna, entao, num tipo
de pesquisa que visa a investigar as prdticas performativas como elementos
fundamentais para a compreensio das culturas de presenca. Essa linha de ra-
ciocinio faz da presenga ndo apenas objeto da pesquisa, como também atitu-
de epistemolégica, por intermédio da qual uma posigiio semidtica e interpre-
rativa é evitada (Icle, 2011).

Tatiana Motta Lima, por sua vez, lembra sua pesquisa sobre o diretor
polonés Jerzy Grotowski (Motta-Lima, 2012), que, segundo ela, é um artista
que, como outros encenadores, pode ser lido por intermédio dos estudos tea-
trais. Porém, na Sessao Aberta do GT, Tatiana defende que esses estudos nio
dio conta de pensar a complexidade do trabalho do investigador e, justamen-
te por isso, ela teria se aproximado da Emocenologia.

Seu contato com o professor Jean Marie Pradier, um dos fundadores da
disciplina, como seu tutor durante a bolsa de doutorado sanduiche (Capes) na
Université Paris VIII foram decisivos para esse enlace.

Assim, Tatiana elenca trés possibilidades para a relagio com a Etnoceno-
logia. A primeira seria o fato de fornecer uma tela mais propicia do que aque-
la dos estudos propriamente teatrais para o desenvolvimento de uma pesquisa
sobre a trajetéria artistica de Grotowski. E que as priticas e a escritura des-
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se artista quando pensadas somente a luz de um conceito restrito e “ociden-
tal” de teatro perdem sua especificidade e se tornam quase impenetrdveis a um
pesquisador responsdvel. A Etnocenologia, tendo como objeto de estudo nao
somente o teatro, mas as “praticas performativas’, abre espago para uma apro-
ximacio mais especffica com a “fala” de Grotowski, que se referencia a inime-
ras esferas do saber. A Etnocenologia nio toma essas esferas como excluden-
tes, mas, em uma perspectiva interdisciplinar, faz com que essas dialoguem e
se friccionem nos contextos especificos de cada prdtica performativa.

Outro ponto importante de didlogo com a Etnocenologia, apresenta-
do pela pesquisadora da UniRio, dizia respeito 2 importincia concedida por
essa perspectiva A fala “nativa”. Pradier, em seus textos (1997, 2001a), ressal-
ta que um dos preconceitos contra os quais a Etnocenologia se bate ¢ aque-
le de uma ciéncia que vem desapropriando os “praticantes” de seu “saber”
quando ou nio lhe concede voz para que fale de sua experiéncia, ou toma
essa “fala” impenetrdvel 3 prépria ciéncia. Pradier nos convida, no caso,
por exemplo, de Stanislavski ou Grotowski, a procurar entender através dos
“dialetos” desses autores os frutos das suas experiéncias e conhecimento, que
nem sempre podem ser verbalizados. Para isso, ¢ necessdrio que haja um
campo conceitual que fornega ferramentas para investigar as préprias expe-
riéncias priticas (performativas) de um artista, seus processos experimentais
e nio apenas suas obras ou espetdculos vistos somente como produtos finais
e estdveis. A Etnocenologia parece propicia a essa abordagem, uma vez que
se interessa, apenas para lembrar alguns tépicos, tanto pelos processos de
aprendizagem dos performers ¢ de sua audiéncia quanto pelo uso e fungdes
das performances, e pelas dimensoes cognitivas, emocionais e espirituais das
praticas performativas.

Por tltimo, dizia a pesquisadora que a sua pesquisa também estava rela-
cionada com a questio talvez mais aguda da Etnocenologia, que ¢ o interes-
se por participar

[...] da construcgio progressiva de uma cenologia geral que ndo se limitard a analisar
os espetdculos, mas — privilegiando a andlise dos processos que os sustentam — tra-
balhar4 sobre a questao: Por que e como o Homem pensa com o seu corpo? (Pra-
dier, 2001b, s/p).

Essa relagio entre processos organicos ¢ processos imagéticos ou espi-
rituais encontra no trabalho de Grotowski um exemplo “ocidental” fecun-
do. A Etnocenologia forneceu, assim, ferramentas para a pesquisa, para,
nio s6 revelar a existéncia dessa relagio, mas compreendé-la como expe-
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riéncia artesanal realizada nos corpos/pensamentos dos atores e dos que
trabalharam com o artista polonés.

Na sequéncia da sessio aberta, o professor Marcos Alexandre, da Univer-
sidade Federal de Minas Gerais ¢ membro da comissdo cientifica do GT Et-
nocenologia, discutiu a insergdo de suas pesquisas dentro do campo da Etno-
cenologia, levando em conta sua relagio com a drea da Literatura. E com essa
relagio entre Literatura e Etnocenologia o professor explica sua abordagem.
Ao desenvolver pesquisas com as temdticas das Alteridades, da Meméria e das
Artes Performiticas e do Teatro Latino-Americano, mais especificamente o
Teatro Negro, ele trouxe para discussao a andlise do espetdculo cénico-musi-
cal Galanga, Chico Rei', montagem mineira que busca retratar a vida do negro
Chico Rei e sua importincia para o desenvolvimento ¢ a propagagio do ritual
do Congado em Minas Gerais e toda sua luta pela libertagao dos escravizados.
A montagem trabalha no espago cénico (um galpio e nao um palco tradicio-
nal) pequenas nuances que se relacionam com as memérias pessoais e coletivas
dos negros escravizados; esses elementos sdo trazidos para cena por meio dos
corpos-memdrias dos atores (atuantes), que sdo ressignificados cenicamente.

Marcos Alexandre tem trabalhado com as nogées de “encruzilhada” (pro-
posta por Leda Maria Martins [2002]) e de “escrevivéncia” (utilizada por Con-
ceigio Evaristo [2007]), fazendo desses conceitos ferramentas tebricas para a
andlise de textos dramdricos e espetaculares. O pesquisador defende a ideia de
que o teatro negro busca trazer para a cena um “corpo pulsante”, ou seja, nes-
te caso, o corpo do ator, para vivenciar as personagens ‘representadas”, se con-
verte em um espago crivado de memérias e tessituras mnemdnicas que des-
velam nuances especificas que sdo trabalhadas e trazidas para discussdo nas
montagens que dialogam com a estética negra — confronto das alteridades e
resgate das culturas afro-brasileiras, das identidades, da religiosidade, etc. Des-
sa forma, evidencia-se o que Armindo Bido (2009, p. 36-37) destaca como os
“estados de corpo”, um dos tépicos para se referir “a indissociabilidade entre
corpo ¢ consciéncia® ¢ para se “reportar as artes do espetdculo que se susten-
tam, em boa medida, na prdtica e no exercicio de alteragio dos estados de cor-
po habituais do dia a dia”.

O quarto pesquisador a ilustrar as relagoes da Etnocenologia na pesqui-
sa no campo das prdticas performativas foi o professor Graga Veloso, da Uni-
versidade de Brasflia e vice-coordenador do GT, esfacelando de maneira mais
contundente o problema teoria-prdtica, posi¢io das mais importantes para a

1 Montagem estreada em 2011, dirigida por Jodo das Neves, com diregio musical de Titane, tex-
to de Paulo César Pinheiro, protagonizada por Mauricio Tizumba e um elenco de atores negros.
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Etnocenologia brasileira. O pesquisador iniciou sua intervengao performando
uma cena de um espeticulo no qual é ator, mostrando a vocagio da Etnoce-
nologia em desfazer as fronteiras entre o artistico € 0 cientifico.

Nesse caminho, Graca Veloso seguiu discutindo trajetdrias e recortes me-
todolégicos que vém langando mao nas montagens de seus espetdculos. O pri-
meiro ponto a ser destacado ¢ o uso que, segundo suas prdticas atuais, cle faz
das nogdes de espetacularidade e teatralidade. Ao se aproximar dos contadores
de causos e das manifestagdes expressivas das antigas tradigdes goianas, como
matrizes para seu treinamento de ator, essas duas nogdes tornam-se referen-
ciais, principalmente quando se atenta para uma das caracterfsticas fundantes
da Etnocenologia, que ¢ a relagdo com a alteridade.

Sem alteridade ndo hd estética, que ¢ a capacidade humana que permite conhecer o
outro por meio de si préprio. Nio se sente o que existe completamente fora de si.
Sem forma nio hi relagio, sem cotidiano ndo hd extraordindrio e sem colerivo nao

hd pessoa (Biao, 1996, p. 15).

Ao falar de teatralidade e espetacularidade, nos remetemos sempre a0
fato de que, segundo esses principios, 0 que estamos falando mesmo ¢ de
uma relacdo mais ou menos consciente ¢ deliberada da atuagio muitua dos
fazedores da cena, seja ela cotidiana ou extracotidiana: aquele que atua e €
visto ¢ aquele outro que vé e é espectador. Assim, a0 apresentar um peque-
no trecho de cenas retiradas de um rito espetacular, no caso um cantério
de velério nas Folias do Divino Espirito Santo, sobre as quais Veloso tem
pesquisado nos tiltimos doze anos, ele trouxe uma de suas maneiras de fa-
zer o que, segundo suas palavras, lhe ¢ tdo caro, que ¢ aproximar a pesqui-
sa académica de suas priricas artisticas.

Por fim, a secdo aberta mostrou — com exemplos objetivos — 0s ele-
mentos mais recorrentes na pesquisa brasileira que fazem da Etnocenolo-
gia uma dimensdo potente para a pesquisa. E visivel que a interdisciplina-
ridade e o desfazimento das fronteiras entre arte e ciéncia e entre teoria e
pratica sio nodais na forma como os pesquisadores brasileiros t¢m se ocu-
pado da Etnocenologia.

A Etnocenologia oferece, portanto, como mostram os relatos desses quatro
pesquisadores, uma gama de aspectos ¢ sutilezas ¢ uma abordagem etnocenolégi-
ca podem ser empreendidas a partir de uma multiplicidade de operagoes criativas
de pesquisa. O final da Sessio Aberta — com uma grande brincadeira de roda —
mostrou outro elemento central na abordagem da Etnocenologia (no Brasil, cer-
tamente, apreendida a partir de Armindo Bido): a ludicidade atrelada ao rigor.
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PERFORMANCES E TEATRALIDADES: AS NARRATIVAS DO DRAMA
GT Aberto Teorias do Espetaculo e da Recepcao
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Ao depararmo-nos com a proposta da entio diregio da ABRACE (biénio
2011-2012), da realizacio de uma apresentagio aberta do Grupo de Traba-
lho, foi com certo estranhamento que muitos de nds, tanto aqueles que cons-
tituem este grupo de trabalho desde seu inicio, hd dez anos, como aqueles que
ingressaram nos dltimos anos, receberam-na.

Por que nos sentirfamos invadidos, vulnerdveis, ameagados pelo “ou-
tro” vindo de diferente lugar tedrico e/ou metodolégico, abragado a temi-
ticas que ndo nos dizem respeito? Nio, ao contririo, certamente 0 estranha-
mento para nés se dava, nés deste pequeno coletivo (nosso grupo sempre foi
um dos menores em nimero de integrantes da ABRACE), porque sempre
haviamos sido absolutamente “abertos”: em relagdo as temdricas de pesquisa, as
metodologias abordadas, aos referenciais tedricos apresentados, a proveniéncia
geogrdfica e institucional de nossos integrantes, no nivel de ensino frequenta-
do pelos participantes (sempre tivemos como nossa audiéncia desde grandes
especialistas e importantes figuras no panorama da pesquisa em artes cénicas
no pafs como discentes ainda escrevinhastes de suas primeiras préticas de ini-
ciagao cientffica, entre outros). O ser humano carrega dentro de si sua pro-
criacio desde os tempos de antanho. O novo ¢ sempre bem-vindo, necessirio
até, importante quanto.

Durante 10 anos (Ufa! Faz tempo! Estamos entrando na adolescéncia),
temos nos encontrado quase que anualmente, nas reunides cientificas e con-
gressos desta associagao, bem como nos relacionado com frequéncia maior
nas trocas virtuais ¢ académico-afetivas que realizamos desde entio, ¢, com
o tempo e as idas e vindas de diferentes sujeitos, fomos e estamos perma-
nentemente nos constituindo como grupo. Para tanto, uma das avaliagdes
que realizamos a0 longo desses anos € a de que a escuta generosa (aquela que
se assemelha a caricia (Joan-Carles Melich, 1998), a escuta aberta ao ou-
tro, aberta a constituir-se como resposta “no” outro e ndo induzindo o ou-
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tro a ser o mesmo, essa escuta é um dos procedimentos praticados em nos-
SOS €NCoNtros,

O respeito ao outro, mas nao o respeito aquele que instiga a aparia ge-
rada pelo medo ou dos siléncios gerados pela incomunicabilidade, sim o res-
peito do olhar o outro e aprender com ele, ver-se nele, através dele, com ele
e assim também constituir-se nas diferengas que nos completam. Esse respei-
to tem atravessado as relagdes que pretendemos construir neste coletivo nada
homogéneo e tampouco com pretensdes homogeneizantes. Mais do que um
grupo de falas, tornamo-nos um grupo de escutas, de ouvidos e sentidos aten-
tos ao outro, de momentos proficuos de aprendizagem com/na/através da di-
ferenga.

Portanto, realizar um encontro com o nome de GT Aberto parecia-nos
algo redundante. Contudo, encaramos o desafio de redundar e agregar, ainda
mais, nossos colegas que apresentassem o desejo de conosco compartilhar es-
tes momentos e histérias em uma manhi quente, chuvosa e abafada em outu-
bro de 2012, em Porto Alegre, RS.

Escolhemos, neste encontro em que receberfamos nossos héspedes (e
como nos fala Derrida, 2003, almejdvamos a impossivel hospitalidade incon-
dicional), mostrar um pouco de como opera a alteridade dentro de nosso co-
letivo. Robson Camargo (UFG), nosso coordenador jd hd dez anos, findava
seu mandato, e expds aos presentes alguns dos nossos modos de compreender
o campo das artes cénicas e também de constituir esses encontros. Tais Ferrei-
ra (UFPel) foi convidada a falar sobre seu trabalho com pedagogia do teatro e
recepgao, Alexandre Mate (UNESP) a comentar suas ricas experiéncias com
os grupos teatrais e polfticas culturais de Sao Paulo ¢ Mauro Soares (UEL) a
mostrar e conversar sobre o trabalho que desenvolve com teatro de bonecos
¢ licenciandos em teatro, colocando-nos a mover nossos titeres externos e in-
1ernos.

Ou seja: a diversidade do grupo estaria ali exposta. Bem como poderia
ter sido exposta por outros de nossos integrantes, jd que temdticas tao diversas
nos constituem e as nossas investigagoes e estudos. Teatro cldssico, o coOmico
e a comicidade, o trgico e a tragédia, estudos tedricos e empfricos de recep-
¢do, performatividades diversas, performances culturais, teatro e antropo]o—
gia, teatro ¢ feminismo, teatro de grupo, teatro infantil, teatro e educagio, te-
atro ¢ musicalidade, o trabalho do ator, encenagdo contemporinea, teatro de
bonecos e formas animadas, dramaturgia, histéria ¢ teatro, teatro e cinema,
enfim, todas essas temdticas e objetos de estudos concernentes as artes céni-
cas atravessaram nossos momentos de falas e de escuta e poderiam estar pre-
sentes neste GT Aberto.
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O leitor ou a leitora deve estar se perguntando: mas onde estio as teo-
rias e a recep¢do neste GT? Para nés, teoria significa mais que o “conhecimen-
to descritivo, racional”. Primeiramente ele tem mais a ver com a “festa solenc”
e as procissoes que as cidades helénicas enviavam para “consultar os ordcu-
los”. Theaomai (Beatopo), por sua vez, na origem da palavra teatro, apon-
ta para um contemplar que ndo procura o ver o sentido comum, mas sim “ter
uma experiéncia intensa, envolvente, meditativa, inquiridora, a fim de desco-
brir o significado mais profundo; uma cuidadosa e deliberada visio que in-
terpreta o scu objeto” (7heological dictionary of the New Testament, vol.5, p.
315, 706). Assim estabelecemos essa troca festiva na consulta de nossos ord-
culos, que ndo “trazem” a verdade, mas sim apresentam sinais que nos solici-
tam uma interpretagao.

Esse espago de intercimbios e de convivio que construimos na tiltima
década, sempre pressionados pela exiguidade do rempo — uma lacuna que
encontramos dentre as importantes temdticas desenvolvidas pelos GTs da
ABRACE -, suscitou em alguns pesquisadores a fundagio de um GT que
contemplasse de virios angulos as questoes relativas as teorias das artes cénicas
e & recepgio cénica. Compreendemos nés as teorias como a produgio de co-
nhecimento reflexivo sistematizado acerca das artes do espetdculo, que ampa-
ra, atravessa e ¢ construfda em cada um dos processos investigativos apresen-
tados por nossos membros, ¢ ¢ criada e debatida nos tempos de fala/escuta e
de trocas entre o grupo. A recepgdo tem estado presente em diversas pesqui-
sas de nossos integrantes e por muito tempo foi uma temdtica, se ndo agluti-
nadora, que “recrutou” diversos dos nossos componentes. Muitos avangaram
nesta década em suas pesquisas, transformando metodologias e objetos de pes-
quisa, contudo nos une a referéncia na escuta cordial e hospedeira, na “caricia
como resposta” (Melich, 1998), na (re)constituigdo de pesquisadores em ar-
tes cénicas na efemeridade e no dialogismo, na polifonia, como nos ensinou
Bakthin (1992).

Dessarte, neste pequeno texto sobre nosso GT, nossos encontros € nos-
sas escutas, ecoam multiplas e diversas vozes, (in)fiéis aquilo que acreditamos
como grupo “mestigo”. Apresentamos, portanto, em seguida, textos-imagens
dos colegas Alexandre Mate e Mauro Soares, vozes dessas alteridades que nos
constituem como pessoas de teatro/danga/performance, pesquisadores das ar-
tes do espetdculo e amantes das miltiplas cenas da contemporancidade ¢ da
histéria. Introduzo assim um texto de Mdrio de S4-Carneiro (1890-1916),
por pura vontade de estar com a poesia:
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Eu ndo sou eu nem sou o outro,

Sou qualquer coisa de intermédio

Pilar da Ponte de Tédio

Que vai de mim para o Ourro.
(Lisboa, 1914)
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ENTRE TEMPOS SﬁLIst E LIQUIDOS: 0S DIVERSOS REGISTROS E
SUPORTES DA MEMORIA E DA HISTORIA DAS ESPETACULARIDADES
GT Historia das Artes do Espetaculo

Luiz Humberto Arantes
Vera Collago

Desde a sua criacio, 0 GT (Grupo de Trabalho) Histéria das Artes do
Espetdculo vem tendo como objetivo principal promover uma discussao cen-
trada na pluralidade sobre as artes do espeticulo, levando em consideragao os
seus agentes constitutivos. Esses agentes do fazer e do pensar teatral sio estu-
dados do ponto de vista histérico, sociolégico e estético, ndo havendo, por-
tanto, nenhuma preocupagio com o estabelecimento de limites geogrdficos,
cronolégicos ou temdticos no recorte em relagiio aos objetos de estudo pro-
posto pelos integrantes.

Em sua criacdo foram consolidados dois campos de agio complementa-
res entre si: teorias da histéria ¢ metodologia de investigagdo e histéria do es-
petdculo, procedimento este que sempre sugeriu uma histdria plural, isto ¢,
a possibilidade de investigar um mesmo objeto através de diferentes olhares.
Atualmente, essa divisio se mantém, mas de maneira menos nitida, o que pro-
vocou a emergéncia de outras possibilidades de estudo, como, por exemplo,
as interfaces entre o teérico e o pratico na escrita da histéria, de maneira que
aquele que escreve também arua no fazer histérico, sendo a reciproca também
verdadeira.

Teorias da histéria ¢ metodologias de investigagio, no dmbito desse cam-
po, sio contempladas contribuigdes que problematizam o emprego € a pro-
ducio de fontes documentais: video, entrevista, iconografia, arquivos pessoais
¢ institucionais, etc. Isso acarreta, além de uma releitura da histéria j4 escri-
ta, a abertura de novos horizontes para uma escrita da histéria do teatro a par-
tir da atualidade.

Esse campo de agdo coloca em discussdo as artes do espetdculo a partir
de um ou mais elementos distintos. Segue uma lista de tépicos que se foram
ampliando ao longo das discussdes do Grupo: Arquivos, Bases Documentais
Meméria; Aruagio: tradi¢ao e contemporaneidade; Encenagio (procedimen-
tos, ensaiador, diretor, ponto, claque); Espago Teatral (lugar teatral, espago
cénico, cenografia e cenotécnica); Estado e Teatro (festivais, politicas cultu-
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rais, turnés, instituigoes e eventos correlatos); Iluminagao (técnica, concep-
¢ao, aplicabilidade); Indumentéria (figurino, vestudrio, moda, caracterizagao);
Meios de Produgdo (grupos, companhias, coletivos brasileiros e estrangeiros,
prémios); Musica (sonoplastia, musicalidade, trilha sonora); Teatro entre o
erudito e o popular; Texto e Critica (dramaturgia, processo colaborativo, tea-
tro de grupo); Vida, Arte e Estatuto do Ator (empresas, companhias teatrais,
jurisprudéncias, etc.).

A ABRACE e a memoria cénica

O V Congresso da ABRACE, realizado em Porto Alegre em 2012, cen-
trou sua temdtica em “Tempos de Meméria”, com subitens encaminhados
para “vestigios, ressonincias ¢ mutagdes”. Os trabalhos apresentados no GT
Histéria das Artes do Espetdculo tiveram por fio condutor, em sua maioria, a
temdtica proposta pelos organizadores do Congresso. Apontando, quase sem-
pre, para a importincia de se discutir as relagbes entre meméria e criagio, me-
moéria e documento/acervo, memdria e histéria, memoria e a cena.

A proposigao temdtica revela um olhar da ABRACE para o emaranha-
do caminho que leva i discussio do sentido de hist6ria/meméria com relagao
A efemeridade do ato cénico. O debate proposto permitiu trazer para o foco
os diferentes procedimentos que se estabelecem entre a cena, os estudos te-
atrais contemporineos ¢ a memoria individual/coletiva, possibilitando, tam-
bém, a discussao dos esquecimentos como parte vital da discussao da memdé-
ria cénica.

Assim, as comunicagdes apresentadas neste GT canalizaram-se para de-
bater, por exemplo, as dramaturgias criadas para a cena a partir de ressonin-
cias de obras elaboradas em outros tempos, obras que servem de tema, apoio
para uma dramaturgia escrita na contemporaneidade. Pode-se dizer que se es-
tabelece um canal de didlogo entre dois tempos histéricos e uma mesma obra.
Também a discussio de técnicas e procedimentos cénicos para o trabalho ato-
rial dominaram inimeras comunicagoes. Nesse sentido o trabalho com a vi-
sualidade imagética também se tornou uma fonte importante para a discussao
da cena passada, nos seus aspectos cenograficos, composicionais, maquiagem,
figurinos, e também o trabalho atorial. E o significante nessas narrativas foi o
constante canal estabelecido entre tempos passados ¢ o tempo atual. A cena
de ontem e a cena de hoje.

Nesse sentido, tivemos importantes colocages de colegas que estio reali-
zando estudos para compreensio dos trabalhos dos grandes “mestres” da cena
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no século XX. Num jogo entre teoria/prdtica/memdria/registros, muitos tra-
balhos trazem para os ensaios e estudos dos grupos as prdticas de grandes mes-
tres. Com isso estabelecem uma ponte, um filtro, para compreender o que foi
¢ 0 que pode ser ainda vivenciado na cena a partir do vivido ¢ gerado pelos
mestres do passado.

A relagio entre tecnologia e cena, ao longo da histéria do teatro ociden-
tal, perpassou algumas das comunicagoes apresentadas.

Além da problemdtica da cena propriamente dita, outros pontos relevan-
tes foram também objetos de discussio no GT Histéria das Artes do Espe-
tdculo. Dentre esses destacaram-se a preocupagio com os acervos das memo-
rias cénicas, as narrativas que se constroem ou que se deixa de construir sobre
o ensino, as instituigoes e as pessoas que geram o saber cénico nas academias.

Assim, a temdtica do V Congresso da ABRACE permitiu que a memé-
ria/histdria/esquecimento das artes cénicas fossem um rico objeto de debate.
E, com isso, um g{:rador de inquie[agﬁes sobre pcrdas das memérias cénicas,
e, a0 mesmo tempo, revelou uma grande quantidade de trabalhos teéricos e
préticos que estao sendo realizados tendo por base as premissas do Congresso,
o que deixa transparecer que as perdas dos registros do passado ¢ uma preo-
cupagio latente e materializada na cena contemporinea, ¢ com isso as perdas,
talvez, possam ser minimizadas para um tempo futuro.

A Universidade brasileira e a memoria da cena

No desejo da ABRACE de disponibilizar aos seus associados, ¢, também,
aos estudiosos das artes cénicas, o material produzido em seus encontros cien-
tificos, foi criado o site Meméria Digital ABRACE, na IV Reuniio Cientifica
de 2007, em Belo Horizonte (MG). Essa reuniio cientifica e as subsequentes,
bem como os Congressos da ABRACE passaram a ter seus Anais disponibili-
zados de modo on-fine, o que resultou num local, num acervo digital onde es-
tdo disponiveis os resultados de cada um desses eventos produzidos pela As-
sociagao.

Com essa acao, a associagio deu um passo significativo na criagao virtual
de um acervo que se amplia a cada ano, constituido de materiais produzidos
pelos associados para serem apresentados nas Reunioes Cientificas e nos Con-
gressos da ABRACE.

Esse material vai significar para as proximas geragdes um rico acervo
para compreensdo das questoes cénicas que perpassavam pelas cabegas pen-
santes das universidades brasileiras. Dessa forma, serd possivel e acessivel o es-
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tudo das temdricas, focos de interesse e preocupagbes que levaram os estudio-
sos a se debrugarem sobre determinados temas e nio outros. Serd possivel ler
as nossas omissoes e siléncios, bem como os pontos que receberam énfase em
nossas narrativas.

Essa deliberagio ¢ agao promovida pela ABRACE vai ao encontro de
inimeras outras agbes similares promovidas por atos individuais ou institui-
¢oes que desejam divulgar seus trabalhos e producées. As universidades brasi-
leiras, especialmente os cursos de pés-graduagao, tém gerado uma produgao
relevante, em particular na geragao de dissertagoes e teses. Na grande maioria
¢ possivel, pelo site das instituicoes universitdrias, acessar, na integra, as pro-
dugdes académicas geridas em seus interiores. Com isso criou-se um enorme
acervo on-line i disposicao dos pesquisadores e estudiosos da cena no Brasil.

De modo geral, os cursos de Artes Cénicas também geram um grande
acervo resultante de suas praticas didrias. Ou seja, criam-se acervos visuais —
imagens fotogrdficas, videos, material para a internet, etc. Também ¢ comum
serem arquivados os programas, cartazes, sonoplastia, etc. Esse material, dife-
rentemente de teses e dissertacoes, ¢ de dificil acesso ao piiblico externo s ins-
tituigdes que o geraram. E essa restrigao de acesso também fragiliza esse acer-
vo € 0 torna mais vulnerdvel a perdas futuras.

A discussao sobre esses acervos, on-line ou nao, resultantes da produgao
interna das universidades brasileiras, ainda nio recebeu o devido tratamen-
to para sua preservagio, e principalmente para sua acessibilidade. Pode-se di-
zer que o acesso, bem como tornar conhecida a existéncia desse acervo, talvez,
sc]a o grande prob]ema da vertiginosa producao on-line existente nos dias atu-
ais. Como arquivar, como dar acesso e como divulgar a existéncia de tais acer-
vos, tornaram-se questoes que vio se constituindo foco de estudos para pen-
sarmos a relacio memoria/historia/esquecimento. A tecnologia atual gerou
um novo processo de arquivamento e disponibilidade de acervos, desde que
devidamente digitalizados. Novos problemas, novas solugoes. E, talvez, a nos-
sa maior dificuldade, em nosso presente, esteja em ordenar esse material de
modo a tornd-lo acessivel e relevante para futuros pesquisadores.

Cabe, talvez, as universidades comegarem a gerir e facilitar o acesso a es-
ses ricos acervos, Nao apenas aos escritos, mas, ¢ muito significativa, a acessibi-
lidade ao material visual gestado nos cursos de Artes Cénicas.

Cabe ainda lembrar o importante trabalho realizado por Jodo Rober-
to Faria, e integrantes do GT de Histéria do Teatro Brasileiro, que resultou
na Bibliografia critica do teatro brasileiro. Esse material, também disponibili-
zado no site da ABRACE, ¢ uma importante ferramenta para auxiliar os pes-
quisadores voltados aos estudos do nosso teatro. Sao contribuigoes possiveis a
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partir de uma tecnologia que gera maior acesso, mas também, no momento
atual, pode resultar em dispersoes ¢ aparentes perdas de rumos. Assim, as con-
tribuicoes da ABRACE, seja pela “memoéria digital” ou pela “bibliografia cri-
tica”, devem se somar, e também servir de canal para a somatéria e disponi-
bilizagio das produgdes e dos acervos dos cursos de Artes Cénicas gerados em
nossas universidades.

Conversas sobre acervos cénicos

No Congresso de 2012, em Porto Alegre, mais uma vez a coordenagio
do evento abriu espago para a realizagio de Grupos de Trabalho “abertos’. No
caso do GT Histéria das Artes do Espetdculo optamos por um tema que re-
presentasse um didlogo com o tema discutido anteriormente, por ocasiio da
reunio cientffica, qual seja, a questdo dos registros de memoria e pesquisa em
nosso campo de atuagio.

Assim sendo, aproveitamos a presenga no evento da pesquisadora Eliza-
beth Azevedo (ECA/USP), a qual havia organizado dois meses antes, em Sao
Paulo, um evento cuja preocupagdo fora a questdo dos acervos paraa guarda,
organizagio ¢ preservagio de acervos teatrais no Brasil.

A partir de entdo foi possivel estabelecer uma ampla discussdo acerca da
relagio entre acervos teatrais € pesquisa teatral no Brasil, pois a presenga, no
GT, de pesquisadores de virias regioes brasileiras permitiu que se verificasse
enorme caréncia de politicas publicas para a drea.

Num primeiro momento, debateu-se a existéncia de tradicionais 6rgaos
piblicos, tais como a FUNARTE, no Rio de Janeiro, a ECA/USE, em Sao
Paulo, mas que a falta de maiores incentivos no tem permitido a ampliacio
desses importantes acervos, bem como nao tem viabilizado também a digi-
talizagao de seus documentos, o que vem provocando inclusive perdas mate-
riais ¢, ainda, de possibilidades de novas pesquisas, mesmo distante dos gran-
des centros.

Para além do compromisso que o setor piiblico deve ter com a questao
dos acervos teatrais, pois direito @ meméria traduz-se também em direito 2 ci-
dadania. Nas tltimas décadas, principalmente apds a criagdo das chamadas
Leis de Incentivo, tem se notado o crescimento de grupos, companhias, cole-
tivos também preocupados com o registro de suas histGrias €, para isso, tém
empreendido a criagio de “centros de meméria” com a preocupagio de guar-
dar, selecionar e disponibilizar essa meméria a pesquisadores e publico fre-
quentador de um modo geral. Nota-se esse movimento em grupos como o
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Galpio, de Belo Horizonte; Cia. do Latdo ¢ Teatro da Vertigem, de Sio Pau-
lo; T4 na Rua, de Porto Alegre, dentre tantos outros.

Mas tanto setor ptiblico quanto iniciativas individuais precisam entender
que a preocupagio com a meméria deve traduzir-se em acesso a informagao,
seja de um grupo seja de um pafs, e que o amplo acesso, e gratuito, ao conjun-
to da meméria registrada contribuird para que tenhamos uma escrita da hist6-
ria das artes cénicas muito mais plural.

Outra importante discussio e que ainda merece aprofundamento ¢ a
questao dos impactos tecnoldgicos nao apenas na produgdo da documenta-
cio: inicialmente cabe indagar como esses registros de espetdculos, produzi-
dos virtualmente, vém sendo guardados para pesquisas futuras. Depois, nota-
-se também uma crescente digitalizagao/virtualizagio de acervos, o que mais
uma vez nos apresenta a problematizagao da escolha se deve ou nao ser digira-
lizado e o acesso desse material posto na internet.

Por um lado, nota-se que instituigdes piiblicas tém optado cada vez mais
pela digitalizagio de seus acervos e, em alguns casos, nao permitindo que os
pesquisadores manuseiem as cépias fisicas. Por outro, grupos, companhias e
coletivos tém preferido criar acervos apenas virtuais, nem sempre a partir de
critérios bem discutidos a respeito do que deve ser armazenado ¢ o que deve
ser descartado.

Sdo novas perspectivas de registro e de preservagio da memdria, mas que
rambém apresentam novas e multiplas questoes com que tanto arquivistas
como pesquisadores estardo se defrontando, diante da presenga das novas tec-
nologias no campo da pesquisa em histéria do espetdculo.
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0 TEATRO DE RUA E ARTE PUBLICA: A LEGITIMA APROPRIACAO DE
AMIR HADDAD DE UM CONCEITO DAS ARTES VISUAIS
GT Artes Cénicas de Rua

Turle Licko

Em 2010, Amir Haddad usou pela primeira vez a expressio “arte publi-
ca” para definir a natureza do trabalho que o grupo de teatro T4 Na Rua ha-
via realizado quando se apresentou no Brique da Redengio, dentro da progra-
magao do Festival de Teatro de Rua de Porto Alegre. A partir de entéo, passou
a inseri-lo em semindrios, debates € em outros momentos de reflexio, convic-
to da ideia de que a modalidade “teatro de rua ¢ uma arte publica.” De ld para
cd, essa questao vem sendo discutida, regularmente, ndo s6 por aquele cole-
tivo, mas, também, pelo conjunto de teatristas que atuam com préticas artis-
ticas publicas em espagos abertos e se deparam, cotidianamente, com a com-
plexidade das relagoes que se estabelecem entre o artista, o teatro ¢ a cidade na
contemporaneidade.

A difusio dessa ideia se deu de forma muito rdpida, uma vez que o tea-
tr6logo a expds no IX Encontro Nacional da Rede Brasileira de Teatro de Rua,
ocorrido na Aldeia Casa Viva, Teresépolis, Rio de Janeiro, em 2011, para ar-
ticuladores desse movimento oriundos de vinte ¢ trés Estados da federagao. O
tema passa, entdo, a ser o eixo das discussoes em festivais, mostras e reunioes
em todo o pafs, repercutindo em grupos, companhias, organizacoes e institui-
¢oes puiblicas de cultura, a tal ponto que a FUNARTE elege como atividade
de abertura da reunido anual do IBERESCENA em 2012 (com realizacio do
Instituto T4 Na Rua para as Artes, Educagio e Cidadania), o primeiro Semi-
ndrio de Arte Piiblica — Ano Zero. Paralelamente, a Prefeitura Municipal do
Rio de Janeiro aprova um projeto-piloto apresentado por grupos e artistas de
rua para ocuparem, com Arte Publica, cinco pragas da cidade, a saber: Largo
do Machado (zona sul), Arcos da Lapa, Tiradentes (zona centro), Harmonia
(zona portudria) e Saens Pena (zona norte).

Assim, por entendermos que a pesquisa académica deve observar, acom-
panhar e analisar os fenémenos e os movimentos produzidos pela sociedade,
propusemos, para o nosso GT Aberto no VII Congresso da ABRACE, a dis-
cussio sobre o teatro de rua como arte piblica, com a presenga e o depoimen-
tos de representantes dos grupos de teatro de rua da cidade de Porto Alegre.
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Além dos integrantes do GT Artes Cénicas de Rua e de outros investiga-
dores interessados no assunto, compareceram: Marcio Silveira (Grupo Man-
jericao), Alessandra Carvalho (Povo da Rua Teatro de Grupo), Sandra Alen-
car (Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz) ¢ o elenco do grupo Oigalé,
que iria fazer uma mostra artistica com a pré-estreia do seu novo espetdculo,
O baile dos Anastdcio (que ndo ocorreu devido ao temporal que desabou no
mesmo hordrio).

Para abrir e estimular o debate, foi exibido o video-documentdrio “Tea-
tro de Rua é Arte Piblica”, de Licko Turle, produzido a partir de uma confe-
réncia de Amir Haddad no Semindrio de Dramarturgia do Teatro de Rua, no
Instituto de Artes da UNESP, em 2011, promovido pelo Nicleo Pavanelli de
Teatro e Circo, de Sio Paulo, quando o diretor defendeu a sua posigao.

0 conceito de arte publica

A expressao arte publica entra oficialmente para o vocabuldrio da cri-
tica de arte na década 1970, acompanhando de perto as politicas de finan-
ciamento criadas para a arte em espagos publicos, como o National Endo-
wment for the Arts (NEA) ¢ o General Services Administration (GSA) nos
Estados Unidos, e o Arts Council na Gra-Bretanha. A ideia geral ¢ de que
se trata de arte fisicamente acessfvel, que modifica a paisagem circundan-
te, de modo permanente ou tempordrio; entretanto, pode abrigar diferen-
tes significacoes. Em sentido literal, por exemplo, estdo sob a denomina-
¢do “arte publica” os monumentos instalados nas ruas e pragas das cidades,
em principio de acesso livre a2 populagdo, além das obras que pertencem
aos museus, galerias e acervos. J4 o sentido corrente refere-se a arre reali-
zada fora dos espagos tradicionalmente dedicados a ela. E um termo, por-
tanto, que aproxima diversos campos conceituais, ligando a arte 3 histé-
ria, 4 politica e ao urbanismo.

O cardter engajado da arte publica visa a interferir na fisionomia urbana,
recuperando espagos degradados e promovendo o debate civico. Desde as pri-
meiras criticas da arte a sociedade burguesa, encontram-se expressoes € movi-
mentos que compartilham dessa concepgio, como ¢é o caso do Dadaismo. O
muralismo mexicano de Diego Rivera (1886-1957), que conta a histéria po-
litica mostrando a vida ¢ o trabalho de seu povo lutando contra as injustigas
sociais é um caso exemplar. Nos EUA, a pmj‘?;rmzmce eo happming dos anos
1960 podem ser considerados, nas artes cénicas, os herdeiros legitimos des-
se movimento.
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No Brasil, é possivel pensar em arte piiblica por meio das iniciativas in-
dividuais de alguns expoentes, como, por exemplo, o artista pldstico e arquite-
to Flivio de Carvalho (1899-1973), que em 1931 realizou em Sdo Paulo uma
memordvel performance — a Experiéncia n.” 2 — na qual ele apenas manteve o
chapéu na cabega diante de uma procissao de Corpus Christi (Agra, 2004), e
as obras ambientais do artista pldstico Hélio Oiticica (1937-1980), que tam-
bém podem ser tomadas como exemplos de uma produgio artistica que inter-
pela o espago publico.

O artista pldstico gaticho José Francisco Alves abriu o 16.° Simpésio de
Artes Pldsticas: Experiéncias Atuais em Arte Publica esclarecendo o conceito
de Arte Piblica a partir de duas caracteristicas fundamentais que, segundo ele,
determinam uma obra de arte como pertencente a esse campo: “a localizagao
das obras de arte em espacos de circulagio de publico e a conversio forgada
desse priblico em piiblico de arte (Alves, 2008, p. 5). Abordarei a seguir esses
dois importantes aspectos apontados por Alves como ponto de partida para a
busca de referéncias que nos possibilitem qualificar o teatro de rua como Arte
Publica. Dessa forma, acreditamos ser possfvel demonstrar que, assim como
nas artes visuais, também as artes cénicas podem ser consideradas Arte Piibli-
ca quando realizadas de acordo com as categorias aqui examinadas, como € es-
pecificamente o caso da modalidade Teatro de Rua.

Caracteristicas da Arte Pablica presentes no Teatro de Rua
Acessibilidade da obra de arte

A primeira das caracteristicas apontadas por Alves remete-nos direta-
mente A questio da acessibilidade. E importante, entretanto, que se tente de-
linear com mais precisao que tipo de “acessibilidade” ¢ essa. Trata-se da possi-
bilidade de acesso fisico? econdmico? intelectual? Nesse sentido, a acepgao da
acessibilidade, como facilidade de contato fisico com a obra de arte, ¢ predo-
minante nos estudos de especialistas das Artes Visuais.

O artigo limitar-se-4 a0 exame da nogio de acessibilidade sob o aspecto
da sua objetividade, que se referem a facilidade de aproximagio e posse/obten-
¢io (acessibilidade flsica e acessibilidade econdmica), ambas passiveis de ava-
liagio por meio de instrumentos de mensuragio e quantificagio. E possivel
saber, de modo exato ou a0 menos aproximado, os custos de uma produgio
teatral, o nimero de espectadores, as dimensoes do espago cénico, seja num
teatro de palco, num cortejo ou numa roda ao ar livre.
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E preciso examinar ainda mais detidamente a natureza da acessibilida-
de do espetdculo teatral, porque este pode ser simultaneamente acessivel num
aspecto e inacessivel, ou quase, em outro, incorrendo numa contradigao que
anularia a amplitude de acessibilidade irrestrita que este estudo reivindica para
o teatro de rua, em sua condigdo de Arte Piblica. Hé momentos em que isso
pode ser facilmente observado, verificando-se que podem coexistir diferentes
tipos de acessibilidade, na mesma situagdo de apresentagio.

Serd apresentada, a seguir, uma série de circunstincias em que a acessibi-
lidade fisica e a financeira se defrontam, iniciando-se com a acessibilidade ir-
restrita do teatro de rua como Arte Piblica até a total restrigio dessa qualida-
de, tal como ocorre em espetdculos pagos, apresentados em diversos espagos
teatrais.

a) Espetdculo gratuito (financeiramente acessivel) apresentado em espago
publico, de circulagao livre da populagio (na rua); ¢ a condigao, por as-
sim dizer, “natural” do teatro de rua, que caracteriza o que estamos de-
nominando como acessibilidade irrestrita.

b) Espetdculo gratuito (financeiramente acessivel) apresentado em espago
semipiiblico; ocorre quando um espetdculo teatral é apresentado gratui-
tamente em espagos fechados (teatros municipais e outras salas fecha-
das, situadas dentro de prédios publicos). Trata-se de uma modalidade
de apresentagio geralmente apoiada em politicas de incentivo ao teatro,
formagio de piblico, etc., em que o publico (caso ndo seja um piblico
especifico a quem o espetdculo ¢ dirigido, como, por exemplo, alunos de
escolas publicas), acaba tendo acesso parcial ao espetdculo, uma vez que
este € pouco divulgado ou apresentado em hordrios “dificeis”, em que o
cidaddao comum estd trabalhando.

¢) Espeticulo gratuito (financeiramente acessivel) apresentado em espago
publico regido por critérios privados (o espago puiblico é cercado por ta-
pumes, cordao de isolamento, médulos de cerca, etc.); essa situagao ca-
racteriza os grandes eventos religiosos (concebidos hoje como verdadei-
ros espetdculos da fé) promovidos atualmente por algumas igrejas cristas
e evangélicas, que obtém apoio de 6rgaos piiblicos para suas celebragoes
e acabam, muitas vezes, cerceando o espago de circulagio comum da ci-
dade.

d) Espetdculo gratuito (financeiramente acessivel) apresentado em espago
privado. Ocorre geralmente quando uma instituigao privada tem o ob-
jetivo de promover uma imagem positiva junto a um publico especifico,
por motivagoes sociais, educacionais ou eleitorais.
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¢) Espeticulo pago (hnanceiramente restrito) apresentado em espago publi-
co, em que o acesso ¢ fisicamente restrito por cercas, tapumes, catracas,
etc. Trata-se de uma situagao que caracteriza a privatizagao, pura e sim-
ples, do espago puiblico. E o caso dos espeticulos de grande porte que se
caracterizam como verdadeiros shows, como o Carnaval no Sambédro-
mo do Rio de Janeiro, o Carnaval de Salvador ¢ outras grandes produ-
¢bes empresariais.

f) Espetdculo pago (financeiramente restrito) apresentado em espago semi-
publico (prédios publicos, como teatros municipais); € a circunstincia
mais comum, desde a instauragdo dos chamados “teatros piblicos”, que
sdo, na verdade, espagos geridos por recursos piiblicos (teatros munici-
pais, por exemplo), cujo uso ¢, de fato, destinado apenas a uma pequena
parcela (pagante) da populagio.

g) Espeticulo pago (financeiramente restrito) apresentado em espago priva-
do; essa situagao ¢ a que caracteriza o teatro empresarial de hoje, totalmen-
te restrito em ambos os aspectos (fisico e financeiro). Na prdtica, esta cate-
goria acaba sendo semelhante 4 anterior, em seus resultados efetivos no que
tange 2 (falta de) acessibilidade para a populagio em sua totalidade.

Verifica-se que, de todas as situagoes acima exemplificadas, apenas o tea-
tro de rua atende ao critério de acessibilidade irrestrita, ou seja, ¢é acessivel fisi-
ca e economicamente a toda populagio.

A conversao do transeunte em piblico de arte

Recordando que a segunda caracterfstica fundamental da Arte Piblica
que estamos analisando neste artigo ¢ a conversio forgada do piblico em pi-
blico de arte, consideraremos, inicialmente, as reflexdes do pesquisador tea-
tral André Carreira (Carreira, 2007), quanto as relagoes existentes entre o te-
atro de rua e o ptiblico que, na opiniao do autor, sao geradas pelas condigoes
peculiares da apresentagio da obra de arte — o espetdculo teatral — no espago
publico da rua.

Analisando a rua como espago de convivéncia, Carreira identifica duas
tendéncias no comportamento do homem na rua: “A primeira ¢ a atitude de
respeito as regras sociais dominantes; e, a segunda, € a abertura ao jogo e a li-
berdade de agao. O equilibrio entre a atitude social dominante ¢ o jogo ¢ dini-
mico, e se modifica de acordo com os processos socioculturais do momento”
(Ibidem, p. 38). Além de ter-se estabelecido, desde a Idade Moderna, como
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o cendrio preferencial dos grandes conflitos politicos e dos movimentos que
determinam hoje tais regras sociais, a rua ainda mantém o cardter de territé-
rio lidico cuja experiéncia mais marcante ¢ a liberdade de jogo experimenta-
da pelo individuo.

Carreira situa essas andlises no campo do jogo teatral na rua ao observar
que, nesta, o jogo evolui da esfera individual, subjetiva, para a da vida coleti-
va e social, e ¢ nesse momento que ele se torna uma manifestagio transgres-
sora, “porque a mobilizagdo da energia lidica coletiva questiona os cédigos e
as regras sociais estabelecidas” (Ibidem, p. 39). E sobre essa dinimica de rup-
tura da ordem vigente que o teatro de rua ird atuar de forma contundente no
espago publico, ao criar um territério lidico em meio aos fluxos cotidianos e
as convengoes da cidade.

O cidaddo que interrompe o seu trajeto para assistir a um espetdculo (e
se converte em piiblico de teatro) torna-se, a partir desse momento, participe
de um ato transgressor, pois reconfigura nesse ato a l6gica da cidade, encon-
trando outras possibilidades que até entao nao constavam de seu inventdrio
de fungdes cotidianas para a rua. O espetdculo transforma o familiar em ou-
tro, desconhecido, trazendo para o pedestre incauto a possibilidade de recriar
o mundo, de modificd-lo.

Assim, a proposta de Amir Haddad de apropriagao do conceito de Arte
Piblica para o teatro de rua ¢ totalmente fundamentada, dando para os artis-
tas-trabalhadores a argumentacio tedrica necessdria, nao sé para a formulagao
de politicas pblicas para a cultura, mas, também, aponta para o reconheci-
mento da fungio social e politica dessa modalidade cénica.

A partir desse tema, surgiram diversos outros pontos, como leis que re-
gulamentam o uso do espago piiblico e o financiamento para essa modalidade
(edirais, rentincia fiscal, fomento). A discussio aberta entre os integrantes do
GT Artes Cénicas de Rua, os artistas convidados ¢ os visitantes de outros GTs
foi bastante esclarecedora ¢ demonstrou que pratica teatral e atividade acadé-
mica se complementam; o encontro favoreceu aos pesquisadores participan-
tes o didlogo direto com a cidade de Porto Alegre através de seus artistas. Se-
ria importante repetir essa experiéncia nos préximos encontros da ABRACE,
a fim de ampliar, através da escuta, o conhecimento sobre a realidade das ce-
nas locais, iniciando um possfvel mapeamento do cendrio nacional.
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CORPO-AMBIENTE: HEDEFINII,‘.EIES DOS ESPACOS
CRIATIVOS DA PESQUISA
GT Territorios e Fronteiras

Alex Beigui
Bya Braga
Ines Link

Quando eu nascilum anjo louco muito loucolveio ler a minba méolndo era um anjo
barrocolera um anjo muito louco, tortolcom asas de avidoleis que esse anjo me disselaper-
tando a minha maoleom um sorriso entre dentesfvai bicho desafinarfo coro dos contentes/
vai bicho desafinarlo coro dos contentes (Torquato Neto, 1973).'

A atividade aberta proposta pelo GT Territérios ¢ Fronteiras em Porto
Alegre marcou, dentro das proposi¢oes do GT, uma linha conceitual e expe-
rimental continua, adotada pelo Grupo desde a sua criacio e amadurecida ao
longo dos anos, que prioriza a ideia de intervengio presencial e de agdes cole-
tivas como maneiras de compartilhamento e modos de aprendizagem partici-
pativa. Os espagos organizacionais e institucionais, muitas vezes, operam den-
tro dos moldes das priticas existentes e dos quadros teéricos preestabelecidos
como signos mortos, fortemente marcados por direcionamentos estéticos que
inibem o corpo e adotam a fala e a escrita como veiculo proposicional tinico e
auténtico de conhecimento. A desvinculagio entre corpo e pensamento tam-
bém remete 4 desarticulagio entre a localizagao geogréfica dos eventos acadé-
micos e os proprios participantes. Existe pouca articulagdo entre o tema do
Congresso ¢ o lugar onde ele acontece, a interagio entre cidade e participante
se restringe muitas vezes aos seus aspectos operacionais.

A forma de fundir a participagio do corpo na cidade-sede da ABRACE
aponta para uma metodologia construida em grupo, a partir de proposigoes da
coordenagio do GT, espécie de mosaico de experiéncias individuais, cujos senti-
dos sao fornecidos a partir de cada corpo e sua vivéncia antes e depois do Con-

1 Frase inspirada em versos do autor, retirada do seu poema “Cégito”, Ela foi utilizada como ti-
tulo da atividade aberta do GT Territérios e Fronteiras da ABRACE, em seu V11 Congresso, re-
alizado na cidade de Porto Alegre (RS), na UFRGS,
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gresso. A atividade aberta priorizou o coletivo sem apagar as marcas individuais
nele impressas e potencializou uma reflexio sobre questoes e pautas em conjun-
to. E importante pensar o corpo dos pesquisadores e artistas pertencentes ao
Grupo no intersticio entre o dentro e o fora, entre o particular ¢ o coletivo, en-
tre Erlebnis ¢ Erfahrung. Os corpos trazem suas lembrangas individuais, suas ex-
periéncias vividas, somando-se & memdria corporal de uma atividade coletiva.

Uma das caracteristicas do GT, além de seu cardter experimental, € abri-
gar trabalhos inter, multi e transdisciplinares, caracteristica que em muito
contribuiu para o alargamento paulatino de sua drea de atuagio. Segundo Ha-
esbaert (2007, p. 79): “o territério pode ser concebido a partir da imbricagao
de multiplas relagses de poder, do poder mais material das relagoes economi-
cas ¢ politicas a0 poder mais simbélico das relagoes de ordem mais estritamen-
te cultural”. As artes, nesse contexto, nio constituem um territério fechado
em si, mas um campo em constante mutagao. Suas fronteiras, pouco delimi-
tadas, sio continuamente questionadas e renegociadas, ressoando nas relagdes
humanas e nas manifestacoes de identidade e diferenga. O movimento de afir-
magio do lugar de passagem, um viaduto, uma rua, como forma de entendi-
mento de niveis complexos de relagao humana, entre corpos, matérias e obje-
tos diversos, perpassa necessariamente pela recriagio desses espagos abertos de
significagio. Talvez a primeira diferenga resida no trago de distingao entre o
que venha a ser um espago vazio e um espago aberto de atuagdo. Vale ressaltar
que entendemos atuagdo nio no sentido restrito a0 campo teatral, mas o ato
de agir como forma propositiva dos desdobramentos criativos.

O espago vazio, pensado pela via proposta por Peter Brook, seria um es-
pago prenhe de significado, de sentido, sem apelo imediato, sem preconceitos.
Dito de outra forma, um espaco centrado na figura de um ator que preenche
esse espago. O espago aberto, pensado pelo GT, diferentemente, comportaria
um sentido fora de si, uma espécie de apelo para o sair de si mesmo, um es-
pago de encontro com o ambiente aberto da cidade. Milton Santos conside-
ra 0 espago como um produto social em permanente processo de transforma-
Giio que impde sua propria realidade, “um conjunto indissocidvel de sistemas
de objetos e sistemas de agdes” (Santos, 2006, p. 12), que configura determi-
nado lugar. Daf entendermos a atividade aberta do GT como metodologia
aplicada de criagio, cujos agentes principais sdo o corpo e a cidade que se di-
videm, se misturam e se leem mutuamente. O espago advindo dessa metodo-
logia ¢ como agente vivo de atuagao passa a produzir niveis de sensagoes ¢ de
didlogos fisicos.

No inicio da atividade, por nés realizada em Porto Alegre, pensamos em
exercicios para compartilhar as prdticas de treinamento dentro de um agrupa-



CORPO-AMBIENTE: REDEFINIGOES DOS ESPAGCOS CRIATIVOS DA PESQUISA 238

mento de pessoas, em torno da temdtica “Espagos Urbanos/Intervengoes™. A
ideia da caminhada foi motivada pela necessidade e pelo desejo de “praticar
a cidade”, visando a criar uma experiéncia coletiva, ligando os interesses dos
participantes, assinalados nas discussoes e no compartilhamento de ideias, as
prdticas ¢ aos treinamentos em espago puiblico. Na primeira caminhada privi-
legiamos a forma casual e informal entre os corpos ¢ o ambiente, partindo do
espago como contexto no qual as pessoas podiam tomar decisdes, mudar de
posigdo, editando o caminho ¢ analisando os dispositivos ideolégicos que de-
terminaram suas escolhas. Tratava-se de um tipo de caminhada inspirada no
estado de deriva e na pritica situacionista. Guy Debord explica-nos:

Entre os diversos procedimentos situacionistas, a deriva se apresenta como uma
técnica ininterrupta através de diversos ambientes. O conceito de deriva estd liga-
do indissoluvelmente ao reconhecimento de efeitos de natureza psicogeogrifica, e a
afirmagao de um comportamento lidico-construtivo, o que se opde em todos os as-
pectos as nogoes cldssicas de viagem e passeio (Debord, 1958).

A partir da pritica da deriva, podemos compreender o urbano como
campo diferencial que nio se reduz a um saber definitivo e totalizador. A ci-
dade se oferece como espetdculo ao caminhante, mostrando todos os seus ni-
veis ¢ dimensoes simultaneamente.

A cidade atrai para si tudo o que nasce da natureza e do trabalho, noutros luga-
res: frutos e objetos, produtos e produtores, obras e criagdes, atividades e situagoes.
O que ela cria? Nada. Ela centraliza as criages, E, no entanto, ela cria tudo. Nada
existe sem troca, sem aproximagio, sem proximidade, isto ¢, sem relagio [...] a ci-
dade constréi, destaca, liberta a esséncia das relagoes sociais: a existéncia reciproca
¢ a manifestagdo das diferengas procedentes dos conflitos, ou levando aos conflitos
(Debord, 1958).

Tendo em vista a complexidade dos espagos visitados, identificamos a
necessidade de fazer uma segunda caminhada, dessa vez estabelecendo alguns
procedimentos comuns de agio ¢ de experimentagio: a cidade como memé-
ria individual e coletiva, a realidade comum e a inveng¢ao de um outro comum
para discutir as questoes elencadas pelo grupo a partir da experiéncia situada.

2 O subgrupo temdtico contou com a participagio de Ciane Fernandes, Denise Pedron, Diego
Elias Bafh, Eduardo Andrade, Eloisa Brantes, Francis Wilker, Lenine Guevara, Lindsay Gianou-
kas, Marcelo Sousa Brito, Maria Julia Stella Martins e Roberson Nunes.
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No terceiro dia, a terceira caminhada foi pensada como atividade orien-
tada e aberta a todos, membros e nao membros do GT. A tinica orientagao era
para que diminufssemos o tempo de nossas agoes ¢ que mantivéssemos uma
percepgio do coletivo. O grande grupo, incluindo membros de outros GTs,
juntou-se aleatoriamente na sala destinada pelo Congresso aos membros do
GT Territérios e Fronteiras. A proposigio era sairmos pelo centro da cidade
de Porto Alegre, pragas, viadutos e ruas, experimentando e vivenciando os es-
pagos como lugares abertos de visitagao em nés. Pensar o lugar nao como es-
pago a visitar, mas pensi-lo como visitagao em nés possibilitou entender o li-
mite conceitual proposto pelo nome do nosso GT: o corpo como territério
permedvel, campo aberto, capaz de construir e transformar a realidade corpo-
-cidade, marcando as linhas de identidade e de diferenga, bem como permi-
tindo o jogo entre conhecidos e desconhecidos, o ato de ver e ser visto, afe-
tar e ser afetado.

Espaco 1: O (outro) Jardim de Cerejeiras de Anton Pavlovitch Thekhov

O jardim da praga foi tomado pelo grupo, cada canto sendo ocupa-
do de acordo com o foco atrativo de agio de cada corpo. Alguns circulavam
em velocidades diferentes por caminhos geométricos, modulavam situagges,
interagindo com as linhas e o tempo do espago topoldgico, abragavam dr-
vores ou comiam de seus frutos, outros sentavam ou deitavam em bancos,
outros observavam, parados, a fonte no centro da praga, outros ainda con-
versavam com o lixo da praga. Sem propésito ou objetivo definido, o grupo
buscava experimentar os corpos individuais no espago, os cheiros e as sen-
sagoes de Porto Alegre, os sons e as possiveis conexdes entre o siléncio dos
corpos ¢ o rufdo da cidade. As drvores de certa forma abafavam as interfe-
réncias sonoras, confirmando nossa entrada no mundo mitico e paradoxal
que a cidade abriga:

Em nivel mais elevado, o jardim ¢ um simbolo da cultura por oposigao i natureza
selvagem, de reflexio por oposigio 4 espontancidade, da ordem por oposigdo & de-
sordem, da consciéncia por oposi¢io ao inconsciente. Para os gauleses, as fontes sio
divindades que tém, principalmente, as propriedades de curar feridas e de reanimar
os guerreiros mortos (Chevalier & Gheerbrant, 1999, p. 446).

3 A experiéncia de entrada no jardim ¢ a ida até a fonte posta em seu centro imprimiu o aspecto
mitico aos corpos.



CORPO-AMBIENTE: REDEFINICDES DOS ESPACOS CRIATIVOS DA PESQUISA 241

A praga e o jardim eram ocupados pelos movimentos letdrgicos dos
ocupantes da atividade aberta do GT, assistidos pelos transeuntes e casais
de namorados, que nos olhavam como uma intervengio de outra ordem,
diferente da cotidiana. Mas éramos parte do cotidiano, fluxo de passagem,
depésito de sensagdes presentes, inaugurais. Sair do espago académico do
Congresso para explorarmos o espago da rua, da cidade, tendo involun-
tariamente o jardim como entrada, potencializou em alguns uma hiper-
consciéncia, um estado alterado de consciéncia ultrassensivel e revelador,
talvez porque “o jardim representa um sonho do mundo, que transporta
para fora do mundo” (Chevalier & Gheerbrant, 1999, p. 513). Ele tam-
bém constitui um lugar heterogéneo, imerso em uma rede de conexdes em
constante movimento, reservado a projecio do sujeito. Estar no Congres-
s0 e 20 mesmo tempo fora, o in ¢ o out institucional, foi agdo necessdria a
respiragdo do movimento vital € que nos permitiu viver um laboratério de
soma. Uma heterotopia, que desafia a ideia de um mundo imune ao mun-
do exterior.

Os movimentos e composigoes corporais em tempo real, corpos-pen-
samentos advindos da interacio com a cidade e seus detalhes de risco, as-
sumiam, 2 medida que todos os corpos caminhavam, tons de elaboragio
formal, fazendo-nos, involuntariamente, pensar acerca de nossa memaria
do espago, das questdes conceituais levantadas no Congresso e na cidade. A
meméria como tema central desse evento ganhara sentido sensorial e ndo
apenas temdtico. Revisitando as palestras, ainda contaminados com as fa-
las do Ivan lzquierdo e da All Brigth?, além das discussoes dentro do pré-
prio GT, os corpos pareciam adotar o ideal de aula na drea de Artes Céni-
cas: a criagio de um corpo-pensamento e a experimentagio do tedrico e a
teorizagao da prética em um mesmo nivel, sem hierarquias.

A experiéncia da atividade aberta em Porto Alegre pode e deve ser pen-
sada e assumida como vivéncia de afetos entre corpos estranhos, ligados pela
afinidade e potencialidade de um corpo coletivo. Em ndo somente discutir
questdes em comum, de um encontro ndo apenas por temas afins, nem pela
demarcagio de territérios académicos individuais, mas e, sobretudo, pela so-
ciabilidade de uma subjetividade partilhada em seu horizonte sensivel.

4 Ivan Tzquierdo é médico e neurologista da PUC-SP, do Centro de Meméria ¢ Instituto do Cé-
rebro, proferiu a conferéncia de abertura do Congresso da ABRACE. A conferéncia versou so-
bre os vestigios da memdria e a contribuicio das artes para a neuroplasticidade do cérebro. Ann
Cooper Abright ¢ pesquisadora de Danga no Oberlin College e diretora do Grupo Meninas em
Movimento, em Langston Middle School. A pesquisadora coordenou atividade pritica e profe-
riu palestra sobre a “queda € 0 movimento” a partir do atentado as Torres Gémeas, nos Estados
Unidos.
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Na linha de pensamento do espago aberto, o grupo aos poucos encontra-
va uma dramaturgia do corpo que, em escuta individual e coletiva, aos pou-
cos, criava uma danga-ambiente oriunda da abertura para o outro e para o es-
pago urbano. A ocupagao do parque e do viaduto Imperatriz Leopoldina, no
centro da cidade, criou um fendémeno de dispersio dos propdsitos pré-co-
dificados, instaurando em seu lugar uma epifania urbana. A visio da cidade
aos poucos foi alterada, gerando sucessivos estranhamentos, entre eles: con-
trafluxo corpo-veiculos, corpo-mdquina, corpo-concreto, corpo-corpo, cor-
po-ideia, corpo-pensamento, corpo-ambiente. O risco de invadir a cidade e
por ela sermos invadidos causou no corpo um conjunto de sensagoes primd-
rias emergentes: medo, prazer, desprazer, curiosidade, entre outras. O campo
emocional quando exposto as varidveis externas ¢ significativamente alterado,
ou seja, as implicagoes do ambiente interferem em nosso comportamento e
em nossa a¢ao cognitiva. A consciéncia da inseparabilidade entre estado afe-
tivo e cognitivo foi a ténica da atividade aberta proposta, aliada 4 experiéncia
da meméria como fato relativo 4 presenga do ser em um dado instante, para
além de uma histéria jd vivida e esquecida.

Ao adotarmos a ideia de grupalidade, a partir de uma proximidade semi-
nal, percebemos a matéria relacional viva criar uma estrutura vazada que aos
poucos aumentava os fndices de desestabilizagio do contexto. A medida que
0s corpos se movimentavam entre os carros, moradores e funciondrios, nos
prédios comerciais, apareciam nas janelas dos prédios, formando um publico
peremptdrio, espectadores circunstanciais de nossa danga — ambiente que ter-
minou embaixo do viaduto, na Avenida Joao Pessoa.

Espago 2: O estrangeiro de Albert Camus

Sentir-se estrangeiro na passagem, na viagem, no processo némade, faz
parte da condigao de “Outro” que adotamos na experiéncia do olhar a si mes-
mo em contexto distinto daquele que habitualmente pertencemos, seja por
origem, seja por escolha, seja por necessidade. A vivéncia em Porto Alegre
pode ser pensada como exercicio de alteridade em via de mio dupla, sobre-
maneira, e quando dirigimos nosso olhar para o outro que nos vé, que nos re-
dimensiona, que nos estranha. O piblico circunstancial e transitério, forma-
do pelos que presenciaram nossa intervengio urbana, abriu com seus distintos
olhares espagos de ressignificagio em nossos corpos. A travessia pelo viaduro,
de costas e em sentido oposto ao fluxo de carros, provocou uma desacelera-
¢do no ritmo frenético imposto pela cidade e pelos que passavam. Espécie de
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parada emergencial no automatismo do tempo. Andar de costas, lentamente,
em agio continua, inaugurava um mito de contradi¢io, altamente provocati-
vo aos que, impregnados pela cultura utilitdria do tempo, ou da metéfora de-
nominada por George Lakoff e Mark Johnson: “tempo ¢ dinheiro”.

Tempo em nossa cultura é um bem valioso. E um recurso limitado que usamos para
alcangar nossos objetivos. Devido & forma pela qual o conceito de trabalho se desen-
volveu na cultura ocidental moderna, em que o trabalho é normalmente associado
ao tempo que toma, ¢ ele quantificado com precisio, tornou-se hibito pagar as pes-
soas pela hora, semana, més ou ano, Em nossa cultura, TEMPO E DINHEIRO de
muitas formas: unidades de chamadas telefénicas, pagamento por hora, raxas did-
rias de hotel, orgamentos anuais, juros sobre empréstimos e pagamento de divida
para com a sociedade através do “tempo de servigo”. Essas prdticas sao relativamen-
te novas na histéria da humanidade ¢ nao existem em todas as culturas. Elas surgi-
ram nas modernas sociedades industrializadas e estruturam profundamente nossas

atividades cotidianas bisicas (Lakoff & Johnson, 2002, p. 51).

A mudanga de tempo, provocada pela desaceleragio dos corpos em
agio coletiva aberta, provocou uma ruptura no horizonte de expectativa do
observador. As restriges de tempo ¢ os limites ¢ imposigoes da velocida-
de levou-nos a um estado de espera, corpos parados, pendurados nos guar-
da-corpos do viaduro, esticados em postes, deitados em cima do passeio do
mesmo viaduto, de onde se puderam sentir as vibragdes dos vefculos que tra-
fegavam em alta velocidade. Deitar no cimento aquecido e, a0 mesmo tem-
po, sentir as gotas da chuva que cafram na pele restaura a liberdade de mo-
vimentos.

A agio funcionou como um acidente, um desvio, na cadeia esperada do
tempo ordindrio. Pensar o desvio do cotidiano dentro das relagoes cotidia-
nas de ocupagao dos espagos implicou um gestus politico de reordenagio das
ideias; a agao violentou os sentidos automatizados dos transeuntes, provocan-
do estados diversos de emogoes e reagbes. Recebemos abragos espontineos
e ouvimos falas e insultos verbais: — “O que é isso?”, “Acho tdo necessdrio o
que estdo fazendo”, “Vai trabalhar, bando de vagabundos!”, “Sai da frente, ve-
ado!”. Esse outro tempo, fora do horizonte do “tempo ¢ dinheiro”, cria uma
ruptura que possibilita pensar/estar em outras maneiras de vida ¢ incomoda
por revelar um modo de operacionalizagio nio capitalista; andar para trds sig-
nifica sair da cultura dos vencedores a qualquer prego, divulga um sitio de re-
sisténcia, uma estratégia do fracasso, uma condigio de estrangeiros-poetas-ar-
tistas na odisseia de Khronos.
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Sem prever uma sintonia dos corpos, alguns se aproximavam ¢ dialoga-
vam em siléncio. A movimentago coral, por vezes simétrica, foi aos poucos
alcancada, sem um roteiro prévio. Os corpos eram conduzidos pelo ritmo das
ruas e dos outros corpos presentes na agio aberta, € também pelos corpos es-
pectadores da agdo. A forca desse tipo de atividade residiu em parte na espon-
taneidade do movimento, mas também do repertério cénico e performativo
que cada um traz consigo. Ocorre um encontro; a espontancidade do gesto,
por um lado; e por outro, a meméria gestual que trazemos cOmMO atores, atri-
zes, performers, diretores, dramarurgos, cendgrafos e até mesmo espectadores
de tantas cenas que acumulamos ao longo do tempo. E preciso destacar, com
a acio realizada dos corpos, 0 cariter livre que a caminhada no espago aberto
promoveu ¢m nossa consciéncia, possibilitando a projegao do sujeito e a for-
macdo de uma percepgio do conjunto das agoes.

Sensagdo, percepgio ¢ consciéncia sio aportes importantes dentro de
uma atividade como essa. Mais que um sentido, os corpos agenciam modos
de atuacio no espago urbano, concreto ¢ real, fluindo o movimento, permi-
tindo um olhar cada vez menos pétrico e de menor 0 automatismo psiquico
na geragio de imagens. A imagem visual cede, nesses casos, espago para ou-
tros canais de produgdo de imagens: os odores das ruas de Porto Alegre, 0 suor
dos corpos, o Ver € 0 ser Visto, 2 interagio com o fixo e os fluxos de um cend-
rio “permanente” da metrépole. A travessia de costas pelo viaduto produziu
um work in regress, Ou uMa decomposigio urbana, responsavel por uma mu-
tacio do tempo, uma pausa, também movimento, no conjunto sintitico da
morfologia citadina.

Entender esse tipo de proposta, através do termo intervengio, talvez nao
seja suficiente. E preciso pensar as implicagbes politicas e sociais desse tipo
de estdtica dentro e fora do GT, pois os aspectos Criativos da pesquisa envol-
vem, em grande parte, a participagio naquilo que sentimos € sOMOs, envol-
ve também uma experiéncia em tempo real com agentes €xternos, estrangei-
ros s nossas questdes de base. Trata-se de atividade de pesquisa, de ensino e
de extensio. Uma aula aberta, cujo conteddo se aproxima em muito da ideia
de fractal, de holografia proposta por Mandelbrot (1983).

A forma irregular da proposigdo da atividade aberta funciona como algo
que é quebrado, fraturado ¢ por isso mesmo infinito em suas possibilidades de
ordenacio e reordenagio; muitas vezes tais possibilidades sao geradas por pro-
cessos simples de aglomeragio, justaposicao, repeti¢io, mas com complexida-
de infinita em suas poténcias de escala. Nesse sentido, parte-se de um princi-
pio de desordem ¢ chega-se 3 ordem, a um padrio de envolvimento. A agdo
aberta funcionou como um atrator de todo o processo. O importante ¢ per-
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ceber que a estrutura fractal leva em conta as porosidades e rugosidades, ou
seja, a natureza irregular das formas. A questio levantada por Gerrine (1998),
em seu excelente estudo sobre os fractais, parece-nos oportuna: “Como pode
um fendmeno caético ser bem determinado, ou levar a um resultado previ-
sivel? Ou, como pode um fenémeno deterministico apresentar componentes
cadticos em si?”

Acreditamos que o entendimento do espago aberto como movimento de
ordem e desordem ajudou-nos a refletir sobre a ideia de autossimilaridade ¢ a
dimensio fracionada dos padroes de comportamento em cena, especificamen-
te da cena cotidiana. De algum modo, interferimos no padrao da cidade por
uma hora (tempo cronolégico da agio aberta), mas também interferimos em
nosso tempo biolégico e cultural. Ao pensarmos a agdo aberta como agdo cog-
nitiva a partir do corpo-ambiente, estamos pensando na relagio de ressignifi-
cagao do corpo, apontada e explicada por Anténio Damdsio:

A medida que as representagoes do corpo adquirem mais complexidade e
coordenagio, passam a constituir uma representagio integrada do organismo, um
proto-self. Assim que isso acontece, torna-se possivel engendrar representagées do
proto-self conforme ele ¢ afetado por interagoes com determinado meio. E s6 entdo
que tem inicio a consciéncia, ¢ ¢ s6 depois que um organismo que estd reagindo pri-
morosamente a seu meio comega a descobrir que efe estd reagindo primorosamen-
te a seu meio. Mas rodos esses processos dependem, para sua execugdo, de repre-
sentagdo do organismo, Sua esséncia comum ¢ o corpo (Damdsio, 2000, p. 361).°

O importante é perceber que o corpo ¢é responsdvel por criar represen-
tagbes e imagens a partir de suas experiéncias, vivéncias ¢ alteragoes de per-
cepgio. Todo corpo humano possui um self autobiogrifico responsdvel pela
identidade ¢ individualidade do corpo singular. Para o neurologista: “A rela-
¢do entre sentimentos de fundo e impulsos e motivagdes ¢ estreita: os impul-
505 expressam-se diretamente em emogoes de fundo, e finalmente nos damos
conta de sua existéncia por meio de sentimentos de fundo” (Damdsio, 2000,
p. 361).

Os espagos cartogréficos e de mapeamento das emogdes merecem um
didlogo mais intenso e interconceitual se quisermos realmente efetivar um en-
tendimento de acio fisica para além dos compéndios stanislaviskianos, ainda

5 O autor ressalta a importincia de pensar para além dos tipos de emogio central estudados por
Darwin (medo, raiva, tristeza, n:pugnﬁncia surpresa e alegria), apontando também os senti-
mentos de fundo: fadiga, energia, excitagio, bem-estar, mal-estar, tensdo, descontragao, arreba-
tamento, desinteresse, estabilidade, instabilidade, equilibrio, desequilibrio, harmonia, discordia.
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que em seus tltimos estudos o autor do conceito de “meméria afetiva” des-
confiasse dessa base da produgio de emogdes ¢ sentimentos, a saber: o corpo
¢ nao apenas as imagens psiquicas criadas em torno da personagem e da me-
méria do ator. A experiéncia expandida da acio aberta dilata as barreiras ima-
gindrias que criamos consciente e inconscientemente, operando na vivéncia
corporal uma via de atuagao rumo 2 consciéncia ampliada. Na experiéncia de
Porto Alegre, os corpos, na auséncia de um lugar de atuagao, passam a se au-
to-observar em relago a si mesmos e aos outros. A respiragio, os sons, os rui-
dos, os suores demonstram uma tensdo gerada pelo estado inseguro do corpo,
instdvel em sua dimensio biopoética.

Espaco 3: 0 dltimo (primeiro) dia de paupéria de Torquato Neto

A famosa frase de Mario Pedrosa “a arte é o exercicio experimental da li-
berdade™ expressa as ideias de diversos artistas dos anos 1960 ¢ 1970, assim
como a impossibilidade de separar arte e politica. Muitos artistas brasileiros
da época colocaram no limite seus estilos, reafirmando um viés ambiental no
contexto das artes, Desafiando o controle ¢ a predeterminagio dos espagos ur-
banos, agbes cotidianas ¢ artfsticas criam tipos de ocupagio, de comportamen-
tos e territérios que reinventam as praticas espago-temporais € a prpria no-
¢io de realidade.

O simples ato de andar pela cidade torna-se uma critica, um ato estético
que instaura a partilha do sensivel. A caminhada, como agdo simbélica, co-
loca as pessoas em contato direto com o contexto do lugar atravessado (Ca-
reri, 2004), transformando-as em agentes que pensam e revisam a cidade,
reorganizando suas multiplas realidades, a partir da experiéncia situada. Se-
gundo Boris Groys, como agbes artisticas, as atividades requerem uma topolo-
gia especffica que permite compartilhar a responsabilidade de gerar significa-
dos simbélicos, produzidos coletivamente.

Os lugares de arte possuem uma fndole topoldgica todo especial. Sdo lugares de en-
trecruzamentos entre espagos privados e publicos. O lugar da arte é um lugar do
qual os procedimentos e resultados de uma decisao estética privados se tornam aces-

siveis publicamente (Groys, 2008, p. 132).

Nesses lugares existe uma permeabilidade entre o publico ¢ o privado,
uma relagdo entre ver e ser visto, que desempenha um papel importante na
partilha do sensivel e na prépria organizagio da cidade. As préticas espaciais
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afirmam, modificam ¢ remodelam as relagoes de acordo com seus interesses,
vontades e desejos. Elas sio “um conjunto de agdes espacialmente localizadas
que impactam diretamente sobre o espaco, alterando-o no todo ou em par-
te, ou preservando-o em suas formas e interagdes espaciais” (Corréa, 1995, p.
35).

A experiéncia na cidade com scus aspectos cadticos e fragmentdrios pro-
voca novos registros da experiéncia subjetiva, através de choques fisicos e sen-
sitivos no corpo-ambiente. O individuo se afirma pelo conjunto de suas agoes
e por meio de suas atividades e de suas relagées com o outro. O corpo produz
o evento performdtico para criar relagoes interindividuais, delimitando seus
lugares. O corpo-ambiente resulta das interagdes que podem significar um
desdobramento ou retraimento psico-espago-temporal.

A atividade aberta em Porto Alegre formou um espago ¢ tempo hibridos,
um lugar de travessias e de contdgios essencialmente estéticos. O corte no
tempo gerou um tipo de atengio especifica que engajou os integrantes do
Grupo e as pessoas a participarem como caminhantes e observadores. As ex-
periéncias das caminhadas individuais e da agdo em conjunto se realizaram no
espago puiblico da rua e no contexto do Congresso, no qual percepgoes foram
discutidas e negociadas.

As nogoes mais amplas das atividades presenciais incluem a contempla-
¢d0, a observagio e a participagio, bem como a pesquisa que pode acontecer
depois do encontro do individuo com o evento. A reflexdo intelectual, dora-
vante, € ativada pela memoéria da experiéncia compartilhada entre os obser-
vadores. A atividade aberta retorna para o espago e para o tempo da memé-
ria dentro do GT Territdrios e Fronteiras. A atividade aberta teve a fungio
de recriar o espago de reflexdo. O desvio aconteceu nio apenas no espago ur-
bano, mas também no contexto académico onde foi discutida a caminhada
como agio simbélica de movimento e transformagao. Caminhamos, por fim,
de fato. Ato paupério que se revela intensamente rico de sensagoes e atitudes.

Como gestus politico, a atividade privilegiou a estética improvisacional,
ndo ideolégica, da aprendizagem participativa, apontando, sempre que pos-
sivel, para a necessidade de reordenagio dos espagos criativos da pesquisa em
artes. A experiéncia do corpo e no corpo aparece como forma de reinventar a
vida, discutindo as paisagens de ativagdo pessoal e coletiva, pondo em teste os
modelos operacionais académicos.

Desafiamos, assim, o coro dos contentes, com nosso coro dissonante, em
harmonia insélita. Fomos como fomos naquele ato, ali, presentes, ativando
memorias, sem grandes segredos. Os vestigios do que somos ali ficaram, acon-
tecidos, acontecendo. Entre muitos, acontecemos e permanecemos para aber-
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turas possiveis. O perigo aconteceu. A alegria também. Alguns temores po-
dem ter se suicidado naquele viaduto diante da fixidez citadina. O perigo e o
risco aconteceram.
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SOBRE 0S COLABORADORES

ANA CaROLINA AviLa ¢ professora da Universidade Jorge Tadeo Lozano, em Bogotd,
bailarina com formacio em danca tradicional e técnicas de danga moderna, para a
qual contou com bolsa de estudo do Instituto Distrital de Cultura y Turismo de Bo-
gotd. Ana Carolina tem participado de vdrias montagens cénicas em grupos interna-
cionais ¢ também desenvolve atividade de produtora em danga, sendo hd quatro anos
uma das organizadoras do Festival Universitario de Danza Contemporidnea da Co-
[6mbia.

ALBERTO KURAPEL ¢ performer, autor, professor e pesquisador interdisciplinar chile-
no, compositor, poeta, dramaturgo e diretor artistico da Compagnie des Arts Exilio
(Montreal — Santiago). Ao longo dos tltimos trinta anos, tem realizado suas perfor-
mances em importantes eventos das Artes, entre os quais a Bienal de Veneza, desper-
tando o interesse do publico e também da critica especializada. Seus reflexdes tedricas
constituem referéncia aos estudos da performance e da relagio da cena com a tecno-
logia. E autora da conhecida Estética de la insatisfaccion en el teatro-performance. Em
2011 lhe foi conferido o Premio del Consejo del Libro en Teatro no Chile por sua
obra Fl actor performer. Recentemente, liderou atelié de criagio do Programa de Mas-
ter Internacional Frasmus Mundus, na Bélgica.

ANN COOPER ALBRIGHT ¢é performer, corebgrafa e professora de danga e teatro no
Oberlin College, em Nova lorque. Autora de obras como Encounters with contact im-
provisation (2010), Modern gestures: Abraham Walkowitz draws lsadora Duncan danc-
ing (2010); Traces of light: absence and presence in the work of loie fuller (2007); Choreo-
graphing diffevence: the body and identity in contemporary dance (1997); e organizadora
das publicagbes: Moving history/Dancing cultures (2001) e Taken by surprise: improvi-
sation in dance and mind (2003), editadas pela Wesleyan University Press. A relevin-
cia do trabalho artistico de Ann Cooper Albrigh vem sendo sistematicamente reco-
nhecida, tendo ela recebido cinco prémios de exceléncia nas artes, conferidos pelas
seguintes instituioes: National Endowment for the Humanities, American Council
of Learned Societies, Camargo Foundation, Furthermore Foundation ¢ Ohio Coun-
cil for the Arts.

Carros Fos ¢ historiador teatral, especializado nos estudos das manifestagoes espe-
taculares dos povos origindrios, especialmente os zapotecas. Doutor em Antropologss
Cultural, ¢ professor da Universidad Nacional Auténoma de México e da Universida-
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de de San José. Publicou mais de 20 obras, entre as quais: La fiesta de San Lucas, un
desafio, en México ¢ La wtopla anarquista. Codirige o Centro de Documentagio de
Teatro e Danga e CTBA CIHIA. Escreveu numerosos ensaios em diferentes meios de
comunicagio especializados em antropologia, histéria e teatro. E presidente da Asso-
ciagio de Pesquisa e Critica de Teatro na Argentina (AINCRIT).

Hans-THies LEHMANN ¢ atualmente o presidente da International Brecht Society
(IBS). Com formagio em literatura ¢ filosofia, foi professor assistente do Departa-
mento de Literatura Comparada da Universidade Livre de Berlim, da Universidade
de Artes de Berlim, da Universidade de Amsterdam e também da Universidade de
Giessen, sendo que nesta tiltima colaborou na implantagao de um programa de Estu-
dos Teatrais Aplicados, Em 1988, foi nomeado professor de estudos teatrais da Uni-
versidade Goethe, em Frankfurt/Main, onde criou a énfase em Teatro, Cinema e Es-
tudos de Midia. Trabalhou como docente convidado em Paris (Sorbonne, St. Denis e
Nanterre), na Litudnia (Universidade de Kaunas), na Cracdvia (Universidade Jagello-
nen) e nos Estados Unidos (Universidade da Virginia, Universidade de Wisconsin).
Foi pesquisador na Sociedade Japonesa para Promogio da Ciéncia. Entre suas ativi-
dades académicas e dramatirgicas, estdo o projeto teatral austro-japonés em Téquio,
o trabalho dramatirgico ao lado de diretores como Jassie Wieler, Peter Palitzsch,
Christof Nel, Theodoros Terzopoulos, bem como produgdes cénicas préprias e inde-
pendentes. Lehmann tornou-se um dos mais renomados pesquisadores da atualidade
por ter cunhado o conceito de pés-dramitico nas reflexoes acerca da cena contempo-
rainca. Com intimeras publicagoes, dois importantes livros seus tém edigao brasilei-
ra: Teatro pds-dramitico (Cosacnaify, 2007) e Escrirura politica no texto teatral (Pers-
pcctiva. 2009).

JOSE ANTONIO SANCHEZ ¢ professor de Histdria da Arte na Escola de Belas Artes de
Cuenca, onde ensina Histéria da Arte e Artes Cénicas e Literatura Contemporanea.
Autor de virios livros, Brecht y el expresionismo (Cuenca, Arquivo Virtual, de 1992),
Dramaturgias de la imagen (Cuenca, 1994, 1999 y 2002) e La escena moderna: Anto-
logta de manifiestos y textos sobre teatro de la época de mnguam’ias (Akal, Madrid, 1999)
¢ editor de Desviaciones (Madrid, 1999), £l arte de la danza y otros escritos de Isadora
Duncan (Akal, Madrid, 2003), Cuerpas sabre blance (Cuenca, 2003), Situaciones, un
prayecia multidisciplinar en Cuenca (Cuenca, 2003), Prdctica artistica y polfticas cultu-
rales (Murcia, 2003) e Artes de la escena y de la accidn en Espana: 1978-2002 (Cuen-
ca, 2005). Atualmente coordena o grupo de pesquisa ARTEA e ¢ editor do Artes
Cénicas, um portal dedicado a criagao contemporinea na Ibero-América: http://ar-
tesescenicas.uclm.es. Co-Diretor do Master en Préctica Escénica y Cultura Visual da

Universidad de Alcald.
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MARTIN WOLF ¢ encenador, ator e professor de teatro. Docente pesquisador do Cen-
tro Cultural de la Cooperacién Floreal Gorini e do Instituto Nacional de Teatro da
Argentina. Pesquisador convidado da Universidade Nacional de Cuyo, onde desen-
volve o projeto Teatro como Ferramenta para o Desenvolvimento Social em Mendo-
za. Vice-presidente ¢ sécio-fundador da AINCRIT (Asociacién Argentina de Critica
e Pesquisa de Teatro). Fundador e diretor, desde 1995, da Companhia de Teatro EM
BRANCO, selecionada com o apoio do Instituto Nacional de Teatro. A companhia
realizou mais de 20 produgbes teatrais, com participagio em festivais nacionais e in-
ternacionais. Wolf é ainda autor de mais de 70 artigos, notas e comentirios publica-
dos em revistas e livros sobre teatro e educagio.

Susana CACERES ¢ atriz, pesquisadora, pedagoga, professora e realizadora dos videos
empregados nas obras tearrais da Compagnie des Arts Exilio (Chile). Além de artigos
e tradugbes de obras reatrais, é autora de L Eveil: Ensaya sobre la creatividad artistica.
Montréal: Ediciones Humanitas, 1996.

Obs. Os curriculos dos demais autores-sécios da ABRACE podem ser consulta-
dos na plataforma Carlos Chagas: htep:/lattes.cnpq.br/
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Ja as mesas tematicas, ressoam e
desdobram o tema geral em pesquisas
sobre ensino, performance e mito,
apontando ainda para a discussao do
fazer pesquisa em arte no Brasil e as
referéncias tomadas como norteadoras
nesse campo.

Em sua ultima parte, expondo-se ao
contato de outros olhares, as
proposigdes resultantes das atividades
abertas de sete GTs da ABRACE,
temos, além do tema geral sobre a
memdria e 0s seus registros e suportes,
textos sobre processos de criagdo,
metodologias e as mutagdes sofridas
no ensino superior de danga no Brasil
apés a implementagdo do programa
REUNI. Todo esse material vem
apresentado pela presidente da
ABRACE, Marta Isaacsson (gestdo
2011-20132), QUE recupera, com sensivel
atengdo, os momentos primeiros da
ABRACE, assim como nomes
importantes do teatro rio-grandense,
dando vida aos vestigios, iluminando
as ressondncias e explicitando as
mutagdes que, no agora que vivemas,
dado materialidade as artes da cenaem
ambito nacional e internacional.

Belo Horizonte, abril de 2013

Arnaldo Alvarenga
Programa de Pds-Graduagao em Artes
Escola de Belas Artes/UFMG.
Presidente da ABRACE (gestdo 2013-
2014)



Eu sou ndo so o gue eu me lembro mas
também aquilo que meu cérebro decidiu
esquecer, ou eu decidi esquecer. Eu me
levo a decidir esquecer ou meu cérebro
por conta propria, sem que eu pense nele,
Eu sou isso, eu sou o que eu me lembro e
o que eu decidi esquecer, pois coma eu

Produclio me lembro o que decidi esquecer, sou
aquilo que me lembro, basicamente. Mas

ABRACE também se a nossa identidade é isso; se

R o cada um de nos tem a sva identidade, é

porque cada um de nds se lembra de sua
Frsicaents prépria meméria, ndo da memédria do
vizinho, ndo da namorada, ndo. Eu me
lembro da minha meméria e ndo da de
qualquer outro. A memdria de qualquer
CAPES um de vocés é exclusivamente de cada
um de vocés. Nao sao as minhas; eu tenho

CNPq outras memorias. E, portanto, sou quem
Comsain s s Desamraiimants sou, vocés quem sao.
[ —————

Dr. Ivan lzquierdo
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