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&2 EDITORIAL

SONIA LUCIA RANGEL,
DANIEL BECKER DENOVARO

Tivemos a grata surpresa de receber para selecao
um numero significativo de trabalhos. Neste multifacetado conjunto, 0 que mais nos chamou a
atencao foi exatamente a multiplicidade de funcées, modos, lugares, onde e quando a pesquisa
da criagcdo cénica tem se disseminado. Entre os doze autores que selecionamos e, justo para
espelhar essa diversidade tematica com a qual nos deparamos, sem hierarquizar, vamos trazer
aqui alguns exemplos. A principio, assinalamos o artigo relacionado ao teatro na “maturidade,
gerando como resultado a mostra Retalhos de Sonhos”, do texto de Yarasarrath Lyra e Tércio
Graciano Machado. Outros temas transitando por questées criativas, técnicas e/ou tecnoldgicas,
como no texto de Otavio Correia, que trata a “iluminacdo cénica em um espetaculo, supondo-a
como elemento orquestrador da cinética da cena, estimulando ou inibindo o desenvolvimento
narrativo do espetaculo a partir das variagdes dos tempos, ritmos e humores”; incluindo os pro-
cessos criativos para cinema, TV e video, como foi apresentado nos “12 passos da poética da
construcao da personagem, elaboradas por lvana Chubbuck”, de Luiz Gustavo Grangeiro.

Constatamos o didlogo e 0 empenho de pesquisadores corajosos que buscam em suas inter-
faces de acdes, em configuracdes, lugares e formacdes tao diversas, novos espacos onde a
criacao cénica pode ser reconhecida muito aléem de um instrumento auxiliar, sendo como lugar
central de pensamento criador. Assim, vemos a expressao do imaginario de Thiago Romero, na
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entrevista concedida a Sophia Colleti, como um desejo profundo e antigo de montar Madame
Satd, por exemplo; ou na experiéncia Travessia: composi¢cdes imprevisiveis em contato, realizada
em janeiro de 2019 no espago Casarédo do Boneco, em Belém do Pard, por Marina Trindade Cruz.

Novas inquietaces nos atingem quando somos confrontados com a pergunta: “como as mate-
rialidades e as imagens alteram e compdem 0s processos de criacdo e percepgado do artista da
presenca?’, elaborada e discutida por Lenine Guevara; ou mesmo quando a propria presenca €
tema da performance em discussao no texto O problema é porque sou lucido?!, de autoria de
Felipe Henrigue Monteiro Oliveira, que esgarca uma realidade ao publico para compartilhar bem
de perto a sua intimidade.

Esse lugar de presenca e verdade para o artista, exposto pela sua propria escrita critico-reflexiva,
pode nos atrair e estimular a criagcdo-reflexao, expandida por muitos outros inusitados lugares.
Vemos isso na “narrativa performativa implicada numa discussao das subjetividades constitu-
tivas” quanto as experiéncias afetivas presentes no texto de Mauro César, por exemplo, discu-
tindo a criacao do Grupo Qitdo e do espetaculo Cacos para um Vitral. A interseccado com a vida
pessoal do artista também se intensifica, debatida pela psicéloga/atriz/poeta Fernanda Veiga,
quando, “a memoria dos intérpretes-criadores no processo € tomada como elemento central,
propulsor de criagdo e, mais do que isso, discute-se a possibilidade de reconstrugdes simbdlicas
de experiéncias vividas pelo sujeito que participa do processo”.

Encontramos bom humor em jogos de pensamento na criagdo e na organizacao do proprio
criar-pensar. Sem riso, humanos nao se estabelecem; mesmo em permanente crise, Somos este
animal que ri. Podemos, assim, poeticamente sorrir, a0 degustar a reflexdo proposta no ensaio
de Thales Branche, que discute “ludicidade e afeto como principios da construcéo da narrativa
académica em processos criativos”’, além de, no contexto da sua escrita, vivamente nos fazer
lembrar nosso saudoso mestre, professor Bido.

Incluindo e atualizando questdes, considerando nosso atual cenario politico-cultural, acredita-
mos, como Maira Oliveira, que somente através da ética, da experiéncia e da paixao, como ela
observou no grupo de teatro Esquadrao da Vida, fundado em Brasilia, no ano de 1979, podemos
intervir no mundo. E por falar em intervencao, politica através da arte, nada melhor que estimu-
larmos pessoas para uma revolugao pela arte, como nos ensina o Teatro do Oprimido de Boal e
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lerem através da experiéncia do Grupo GESTO - Grupo de Estudos em Teatro do Oprimido, que
teve suas liderancas entrevistadas por Ceésar Augusto Paro.

Agradecemos o envio de todos os trabalhos; sem eles o caderno ndo se publica como contribuigao
a formacéao e ao didlogo de ideias e de ideais. Nem tudo, obviamente, sobre os doze seleciona-
dos foi aqui citado; ha surpresas a descobrir. Tentamos publicar nesta contingéncia o melhor no
conjunto, o que conseguimos ler de cada um dos trabalhos que nos foram apresentados.

Tudo isso com zelo e amor fizemos; com zelo e amor esperamos que, para além de mostrar a
diversidade de objetos poéticos em processo como pesquisa académica, esta publicacéo, de
fato, inspire o inventar da vida pela arte: "dar ao pente funcées de ndo pentear” ou “botar aflicao
nas pedras como fez Rodin” — quaisquer que sejam 0s pentes ou as pedras a enfrentar. Essas
s&0 evocacbes de um belo exemplar de pedagogia poética, com tantas ideias contidas na sua
Didatica da Invencdo, do poeta Manoel de Barros. Ou vale lembrar, em qualquer tempo, o dizer
de outro amado poeta, Ferreira Gullar: “a arte existe porgque a vida ndo basta”. Sendo assim, arte
e vida nos convocam, estamos juntos nelas, sdo nossas invencoes.

Boa leitural

(@)
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Em meio a um cenario de multiplos ataques/

golpes as diversas conquistas sociais e aos

valores democraticos que tanto tém nos guiado na
construcao de uma sociedade igualitaria para que
possamos freirianamente “ser mais” ou boalianamente
ser “atores” de nossa propria histéria, urge cada vez
mais afirmarmos a politicidade do teatro.

Tal qual o Homenagem & Magritte - um dos
joguexercicios do Teatro do Oprimido que nos

convida a ressignificarmos objetos para descobrirmos
as potencialidades do fazer e da capacidade de
transporte do mundo das ideias para o mundo da
realidade -, esta edicdo tematica do Caderno do
GIPE-CIT nos provoca a “dar ao pente fungdes de néo
pentear”. Por isso, nos propomos aqui a dialogar sobre
um dos métodos teatrais que nos incita a refletir sobre
0 porgué historica e socialmente usarmos o “pente”
de uma forma e nao de outra, e, mais do que isso,
engendrar coletivamente novas formas para o seu
uso, principalmente se tais usos sao instrumentos de
opressao, de processos de desumanizacgao.

Por tais razdes, nds estamos aqui hoje: Cachalote
Mattos, César Paro e Helen Sarapeck, trés integrantes
do GESTO - Grupo de Estudos em Teatro do Oprimido.
Dada a distancia que separa o outono da Dinamarca,
onde resido temporariamente neste 25 de setembro
de 2019, do inverno do Rio de Janeiro, onde se
encontram minha entrevistada e meu entrevistado,
realizamos a entrevista de forma virtual com posterior
transcricdo do material.
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César: “Teatro é arte e é arma”: assim dimensionou 0 N0SSo
grande Augusto Boal para uma verdadeira revolugcdo no modo
de se pensar e fazer a pratica teatral! Acho que, para um co-
meco de conversa, podiamos contar um pouco para um leitor
menos familiarizado do que se trata o Teatro do Oprimido, que
sera objeto de reflexdo desta nossa entrevista. Como vocés
o definiriam?

O Teatro do Oprimido antes de tudo € teatro com
toda sua poténcia estética, porém é um teatro politico, de co-
letivos oprimidos. Nasce dessas historias reais tatuadas so-
bre 0s corpos pretos, corpos de mulheres, de homossexuais
e de todas as pessoas oprimidas. Um teatro feito por e para o
oprimido. Um teatro atravessado pela realidade, pelo territério,
pela sonoridade. Os coletivos trazem para a cena profundas
discussoes e reflexdes sociopoliticas sobre diversos assuntos
de varias maneiras diferentes. O nosso teatro politico é atra-
vessado por N0SS0S COorpos: N0ssa existéncia tem atravessado
o teatro para que ele seja feito por oprimidos, por oprimidas,
com e para elas e eles.

E atravessado e atravessa o espaco, no fica limitado dentro
da caixa preta esperando um publico branco burgués chegar:
0s coletivos se apresentam em qualquer territorio, em pracas
publicas, em patios de escola, em associagdes de moradores,
em auditorios de universidades, em unidades prisionais, em
acampamentos do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra e em quilombos, com objetivo de falar para os seus, tra-
zendo reflexdes sobre racismo, machismo, homofobia, entre

O
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outras tematicas, possibilitando que pessoas pobres e pretas
tenham acesso a essa ferramenta social.

O Teatro do Oprimido € um meétodo politico-teatral que
parte do principio de que o teatro € uma esséncia humana, da
arte como uma esséncia humana: somos todos artistas por
natureza, por uma capacidade humana que temos. Ele é for-
mado por um conjunto de jogos, exercicios e técnicas para que
a gente possa descobrir 0 teatro e a arte que existe em nos e
usa-la ao nosso favor. Entdo, o Teatro do Oprimido, como bem
coloca Cacha, é feito para as oprimidas e para os oprimidos. E
um teatro feito para as pessoas que nao estao na condicao de
poder, de status na sociedade. E um teatro que busca atingir
pessoas que estdo na margem da sociedade, ou melhor, que
foram postas nesse lugar. E um teatro que quer recuperar a
capacidade humana de producéo de arte, de teatro, para que
ISSO vire uma arma de luta contra a opressao.

César: Buscando agora ja se conectar com o prépria tema
desta edicao tematica da Caderno do GIPE-CIT, que, a par-
tir de um dos versos do poema Uma didatica da invencéao,
de Manoel de Barros, nos provoca a pensar as criacionices,
as invencionices, que inventividades poderiamos atribuir ao
Teatro do Oprimido? O que ele traz de novo?

O Teatro do Oprimido traz novidades desde quando
ele surgiu — e que ja ndo é tao novo assim, afinal, ano que vem
ele faz 50 anos, quando data o surgimento do Teatro-Jornal
por Boal e a equipe do Teatro de Arena de Sao Paulo. Todas as
técnicas e a propria proposta buscam devolver as pessoas a
capacidade de desenvolverem o teatro para rediscutir as suas
proprias historias! Porque o teatro tem essa capacidade de ver
a nossa vida do lado de fora. E, vendo a nossa vida do lado de

O—
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fora, vendo a nossa vida sendo representada, a gente pode en-
xerga-la melhor e descobrir quais alternativas a gente tem para
muda-la, para sair das opressées que a sociedade nos impde.

Por isso que vejo que ele esta muito conectado
com 0 gue existe de contemporaneo na forma de se pensar o
teatro: € um teatro que nasce de historias reais contadas pelas
pessoas oprimidas, em que elas mesmas sdo 0s atores e as
atrizes - e ndo profissionais formados em escolas especializa-
das em Dramaturgia. Buscamos com o método exercitar todo
0 meio de producéao do fazer teatral: da preparacdo da cena a
criacdo da imagem (cenario e figurino) até a sonoridade. Por
isso, 0 Teatro do Oprimido agrega jogos de criagcao estética das
artes plasticas, da musica, da danca. Quando realiza apresen-
tacoes, explode a quarta parede, convidando o “espect-ator” a
entrar em cena e a pensar possibilidades de mudancas futuras
para as opressbes apresentadas.

E esse é um outro ponto de novidade nossa: o Teatro do
Oprimido ndo tem espectadores, ele tem espec-atores, porque
S40 pessoas que estdo sempre, independentemente de estarem
observando ao inveés de participando, na expectativa de atuar.
De atuar em cena como um ensaio para a sua propria vida real.

César: E interessante como Boal propde enxergar o teatro en-
quanto uma vocacao humana, algo que é da prépria natureza
das possibilidades humanas, como vocés até ja comecaram
a pincelar anteriormente. Gosto muito quando ele faz a pro-
vocacao de que “todo mundo pode fazer teatro - até mesmo
os atores”. E continua: “o teatro pode ser feito em todos os
lugares - até mesmo dentro dos teatros”. Assim se fazem
0s processos no Teatro do Oprimido: ladrilhando caminhos
para 0s Nossos pés caminharem, bombeando utopias para os

— —
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NOssos coragcdes sonharem, aportando criticidades para as
nossas cabecas pensarem, forjando escutas para os nossos
cantos anunciarem... Vocés poderiam comentar um pouco
mais sobre quem sao os sujeitos do Teatro do Oprimido?

Sao0 todas as pessoas oprimidas que lutam por
mudancas, que buscam alternativas para mudar a realidade.
Para Boal, existe teatralidade em todas as relagbes humanas e,
para cada situacéao, criamos personagens: o texto corporal de
uma pessoa em relacao ao seu chefe ndo é o mesmo quando
em um relacionamento amoroso, por exemplo.

O Teatro do Oprimido é para o sujeito que esta incomo-
dado. Nesse sentido, ndo busca a catarse aristotélica para que
a pessoa fique satisfeita com o que assiste e expurgue de si 0
mal e saia do teatro feliz. Pelo contrario, o Teatro do Oprimido
pretende que a pessoa se sinta incomodada com a posicao que
a sociedade Ihe imp0be a ponto que ela queira sair desse “lugar”
de marasmo, de espera, para entrar num lugar de atuacéo, de
emergéncia, de mudanca, de transformacéao. Ou seja, sair de
uma posicao passiva para uma posicao ativa, sair de uma po-
sicdo de oprimido para uma posicao de cidadado - um sujeito
que luta e que busca pelos seus direitos.

César: Afinal, como nos lembra Boal: “Ser cidadao nao é viver
em sociedade, é transforma-Ia”l Vamos explorar agora um
pouco a questdo dos espacos fisicos. Em quais “cantos” o
Teatro do Oprimido acontece? Contem um pouco a partir da
vivéncia de vocés, na academia, na participagao em grupos
de teatro do oprimido, ou na implementacao de projetos so-
ciais com o método!

N —
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Eu conheci o Teatro do Oprimido por meio de um grupo
de ambientalistas em 1990. Desde entdo, comecei a fazer parte
do CTO. No inicio, utilizava o Teatro do Oprimido para discutir
a questdo ambiental, principalmente, sobre como a gente se
sentia oprimido na tentativa de debate sobre meio-ambien-
te, numa época em que 0s ambientalistas eram considerados
“ecochatos”, sendo bastante massacrados.

Pude conhecer depois outros grupos e trabalhar com outras es-
pecificidades também, cada um com a sua l6gical Trabalhei com
grupo de negros na universidade, de estudantes na escola, de
homossexuais, de mulheres, de moradores de comunidades...
Por meio do CTO, a gente conseguiu fazer diversos projetos
grandes e em distintos setores! Por exemplo, trabalhamos no
sistema penitenciario em dezesseis estados pelo Brasil, fazendo
formacao dos agentes penitenciarios e de outros profissionais
gue atuavam no segmento, para que eles pudessem utilizar o
metodo com as detentas e os detentos de modo a discutir 0s
problemas dentro do sistema.

Na area da saude mental, tivemos diversas atuacbes nos ser-
vicos de saude com os mais diferentes atores (usuarios dos
servicos, familiares, profissionais, apoiadores etc.) buscando
apoiar a luta do Movimento Antimanicomial.

Na educacédo, também desenvolvemos um projeto com es-
colas localizadas em areas de extrema pobreza da Baixada
Fluminense, de Niterdi e de S&o Goncgalo, atuando junto aos
gestores, aos professores e as liderancas da comunidade es-
colar, que pudessem atuar com o0 método diretamente com os
estudantes, numa perspectiva de ndo so pensar as opressoes
gue ocorrem dentro da escola, mas também as da comunidade
do entorno escolar.

W=
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Como Helen bem aponta, estamos falando de um
método que se difundiu por diversas areas e camadas da socie-
dade, bem como em todos os cantos do mundo - ja presente
em mais de 80 paises. Estamos falando em um teatro que
nao se limita a sala fechada: se apresenta em qualquer tipo de
lugar, buscando um dialogo com seu publico. Por isso, ocupa
todos o0s cantos e contextos: do suburbio carioca a area rural

mogcambicanal

César: O Teatro do Oprimido tem uma conexao muito forte
com a realidade e com um certo fazer. Sua criacdo nao foi
uma abstracao de alguém que estava entre quatro paredes
pensando um novo jeito de se aplicar algo e fez isso alijado
de uma pratica. Pelo contrario, foi um método criado a par-
tir do sistematico exercicio de reflexdo-acao-reflexado sobre,
do e no mundo, num movimento praxico! Vocés dois fizeram
parte dessa construcao junto com Boal e continuaram ainda
atuando, militando, pesquisando e refletindo com/sobre o
teatro do oprimido. Os livros de Boal ainda continuam sendo
registros de referéncias para muitas e muitos que querem
ter contato com o método. A sua ultima obra, A Estética do
Oprimido, traz sistematizacdes sobre o seu ultimo projeto,
que ainda estava em curso. Vocés podem contar um pouco
sobre ele? Também poderia tentar fazer uma certa sintese
do que de novo foi aportado nesses dez anos de continuidade
do Teatro do Oprimido?

A Estética do Oprimido parte do principio de que nos
somos muito melhores do que a gente imagina, de que temos
muito mais capacidade do que supomos. “Quem pinta um qua-
dro se torna pintor! Se eu escrevo uma poesia, eu me torno um
poetal” — assim dizia Boal, e assim diz A Estética do Oprimido.
Boal levou muito tempo para escrever o livro da estética, porque
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o livro, e a proposta que ele traz, € como se fosse um pouco o
xilema e o floema que sobem e descem na arvore do Teatro do
Oprimido, como se fosse 0 sangue do Nosso corpo. A Estética
do Oprimido esta presente em todos os jogos e em todas as
técnicas do Teatro do Oprimido: ela é a visdo de que eu sou
artista por esséncia, e de que eu preciso me utilizar dessa arte
para me expressar no mundo!

Por isso que Boal amplia a ideia de que “todo
mundo pode fazer teatro”, para a de que “todo mundo pode
ser artista’l Explorando todos os canais estéticos (imagem,
som e palavra), propde que as pessoas desenvolvam 0s canais
sensiveis de pensamento. Isso porque acredita que a guerra
opressiva também se da por meio dos sentidos, por mensagens
subliminares introjetadas pelos opressores - principalmente
pelos meios de comunicagdo de massa. Logo, um dos jeitos
de nos defendermos dessa invasao seria desenvolver esses
canais sensiveis.

Por meio da Estética do Oprimido, existiu uma continuidade de
pesquisa na area do Som, principalmente por Barbara Santos,
que criou diversos laboratdrios de som e ritmo, criando espe-
taculos sem o uso da palavra falada.

Na parte da imagem da cena, ofereci diversos laboratérios em
diferentes partes do mundo, para chegarmos na cena partindo
da imagem. Destaco, por exemplo, uma experiéncia desen-
volvida com o coletivo Cor do Brasil (grupo composto sé por
pessoas negras que discute racismo), que batizei como Preto
no Preto, em que utilizavamos somente objetos e elementos
pretos para chegar a imagem da cena.
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Outro avango que posso destacar pés-Boal foi o Teatro Forum
por identidade, utilizado por alguns praticantes: o espect-ator
s entra no lugar do oprimido por identidade. Ou seja, uma
pessoa branca ndo entra em cena no lugar de uma pessoa
negra, mas sim no seu lugar social de pessoa branca. O mesmo
acontece com um homem em uma cena em que a mulher esta
oprimida: o homem n&o substitui a mulher, mas entra em cena
do seu lugar social.

E importante lembrar também as diversas experimentacoes
gue temos feito com Teatro-Forum a partir de intervencoes
coletivas em cena (e ndo sé de um Unico espect-ator substi-
tuindo o papel de um Unico personagem). Afinal, entendendo
que & muito dificil transformar a realidade sozinho, quais as
acoes coletivas sdo possiveis de ser ensaiadas?

Outra novidade foi o crescimento das especificidades de géne-
ro e de raca: surgiram redes internacionais s6 de mulheres, a
Rede Ma(g)dalena Internacional, e grupos com recorte negros,
como o Cor do Brasil e as Anastacias. Essas novidades vém
mudando a cara do Teatro do Oprimido, que tradicionalmente
era dominado em grande maioria por homens heterossexuais
e brancos.

No caso do projeto Madalena, gostaria de acrescentar
algumas palavras. Nele, as mulheres vao buscar compreender
0 sistema patriarcal e machista em que elas estao inseridas
e como a gente faz para transformar essa historia.... Menos
para combater o homem e suas atitudes machistas e mais
para entender como 0 machismo se da na minha propria pele
de mulher e como faco para reagir a isso: ganhar forcas para
entender como o machismo age em mim (e, por vezes, me
cala e paralisa), e, entdo, fazer com que ele ndo me cale e ndo
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me paralise mais, de modo que eu possa ter reagcdes para sair
dessa opressdo e ajudar outras mulheres (pessoas que sdo
percebidas na sociedade como mulheres) a sair dela e combater
0 machismo - levar isso de volta para a sociedade a partir do
meu ponto de vista de mulher.

César: Bem, sabemos que nem tudo sao flores! Ainda sao
longos os caminhos a percorrermos... Diversas pedras, alguns
galhos... Nesse sentido, quais sdo os desafios que o Teatro do
Oprimido enfrenta, ou melhor, confronta hoje?

Citaria dois! Um é a incluséo do Teatro do Oprimido no
ensino formal, seja na Universidade, seja no Ensino Fundamental
e Médio. A educacao € um espaco politico que o Teatro do
Oprimido precisa ocupar! No caso da universidade, precisamos
descontruir esse ambiente, que é completamente colonizado e
eurocéntrico, onde ainda dominam autores homens, brancos,
heteronormativos. E preciso descontruir isso, incluindo, nes-
se mesmo espacgo, brasileiros, sul-americanos, pensadores e
métodos que reflitam a partir do ponto de vista do oprimido! O
Teatro do Oprimido tem muito a contribuir nessa reconstrucéol!

Outra coisa gque eu vejo € que o Teatro do Oprimido esta pelo
mundo como o Cacha comentou anteriormente. Praticamente
se usa o método no mundo inteiro. Mas “qual Teatro do Oprimido
se faz?" € uma pergunta que fica no ar... E, nesse sentido, €
um desafio sobre como combatermos o uso desse teatro para
outros objetivos que ndo sejam os para 0s quais ele foi criado.
E o TO surgiu para a libertac&do dos oprimidos! Por isso, num
mundo tdo diverso de multiplicadores e de praticantes, tor-
na-se mais que necessario juntar/aproximar as pessoas em
rede, de modo a fomentar uma préatica que possa contemplar
o método simbolizado na figura da Arvore: partir dos seus
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principios de ética e solidariedade para buscar acdes sociais

continuadas e concretas.

No meu ponto de vista, mesmo com avancgos, ainda
se deve reivindicar para ter oprimidos nos espacos de decisfes.

César: Bom, podemos agora falar um pouco de algo que co-
necta a nds trés: o GESTO. Quem poderia explicar melhor ao
leitor sobre o0 que € o grupo? A que se propde? Como tem
sido a sua atuacao? Qual tem sido o seu papel no Teatro do
Oprimido?

Quando Boal faleceu, o CTO foi convidado pela Secretaria
de Educacao, através do Licko Turle, para fazermos uma oficina
de Teatro do Oprimido dirigida a estudantes da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO. E entdo fomos
fazer essa oficina lal E o impacto nos estudantes foi extrema-
mente positivo. Foi tdo intenso, que o grupo resolveu, junta-
mente com Licko e outros praticantes do método que estavam
cursando pds-graduacéao - o Flavio da Conceicéo, por exemplo
- montar um grupo de estudos sobre o método. O grupo foi
crescendo e pensando formas de incluir o Teatro do Oprimido
na academia.

Ai existia a tal da “crise-chinesa”, um movimento
gue continha em si perigo e oportunidade: perigo de elitizar o
método, oportunizando-o para a classe média da universidade,
mas oportunidade de pensar e difundir tal pensamento nesse
campo de batalha que é a academia e que € a formacao em
teatro, pois o Teatro do Oprimido ainda € pouquissimo estudado
nas escolas de teatro!
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A gente também continua produzindo regularmente
as JITOU, Jornadas Internacionais de Teatro do Oprimido e
Universidade. No primeiro ano, as Jornadas tiveram apenas um
dia. No segundo ano, ja tiveram dois dias. Depois, trés, quatro,
cinco... E a cada ano elas crescem mais!

César: As primeiras edicbes ocorreram no Rio de Janeiro,
mas ano passado ja se espraiaram e foram para Salvador
por meio das nossas parcerias com a Universidade Federal da
Bahia - UFBA, especialmente com a Faculdade de Educacéao,
a Escola de Teatro e seu Programa de Pés-Graduacdo em
Artes Cénicas. Neste ano elas continuaram em solos sote-
ropolitanos e tiveram seis dias de atividades, dois deles nos
espacos de movimentos sociais parceiros com eles: Ocupacao
Manoel Faustino do Movimento Sem Teto da Bahia (MSTB),
no suburbio de Salvador, e o Quilombo Monte Recdncavo, em
Sao Francisco do Conde/BA.

Sim!l As JITOU tém essa caracteristica de ser um espaco
gue congrega graduandos e pos-graduandos para conversar
na academia sobre 0s seus trabalhos nas comunidades. E para
gue a comunidade possa vir, entrar na academia, para discutir
0s temas que interessam a ela. Até porque é funcéo de toda
universidade dar retorno para a sociedade, em especial, para
a comunidade em que estéa inserida. Entdo as JITOU fazem
um pouco este papel: levar a academia para a comunidade e
a comunidade para a academial

Por fim, estamos em processo de criacéao de um Curso de Pos-
Graduacéo /ato sensu do tipo Especializagdo em “Estudos em
Teatro do Oprimido: praticas politico-pedagdgicas”, que vem
com a proposta de trabalhar na formagéao de praticantes do
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Teatro do Oprimido que possam atuar com o0 método nos seus

locais de insercéol!

César: Temos que ja ir ao encontro de um certo fim para nossa
conversa, de jairmos fechando as cortinas por aqui... Mas, ao
mesmo tempo, seguindo o espirito de Boal, quando questio-
nava “por que parar quando baixa o pano? Ai comecal”, vamos
pensar este fechamento como possibilidade de novos come-
cos, vamos transforma-lo em um processo de semeadura
de futuras arvores, de nascimento de muitos passaros! Por
isso trago uma duvida de muitas pessoas que me escrevem:
como eu posso virar um praticante do método? Como posso
me formar no método?

Desejo de transformar o mundo... Sem desegjo e
vontade, ndo é possivel. Ler sobre o método nos livros do Boal,
mas também das pessoas que escreveram sobre. Se possivel,
participar de oficinas de formacao, o que é muito mais rico e
traz uma experiéncia diferente da do contato com o livro.

Sim, ai tem os cursos oferecidos pelo proprio GESTO,
pelo CTO, por pessoas espalhadas e que possam te dar uma
boa formacéo.

Mas n&o se esquecer de concretizar essa formacao
na pratica, como buscar reunir um grupo e praticar 0s jogos e
exercicios. Criar redes locais com pessoas que tém interesse
no meétodo e também com coletivos que discutam as temati-
cas que o grupo queira discutir. Criar cenas, apresentar para os
seus, fazer sempre uma analise critica da producdo, convidar
pPessoas com mais experiéncia para assistir ao que se criou...
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Praticarl Somente a experiéncia vai te dar uma forma-
cao real, na verdade. Vocé n&o se forma curinga e praticante
quando vocé nao pratica: vocé precisa experimentar no seu
cotidiano, Nos seus espagos possiveis, como 0 metodo vai se
dar... E aprender com issol Aprender com a pratica, para depois
devolvé-la para uma teoria. Trabalhar! Sem a mao na massa, a

gente ndo chega la.

César: Gostaria de agradecer imensamente poder estar com
vocés! Sempre sdo ricos momentos que, para além de diver-
sos aprendizados que vocés dois, enquanto referéncias para
mim dentro do Teatro do Oprimido, me geram, também séao
momentos de fortalecimento da minha esperanga no nosso
potencial de criagcao de inéditos viaveis para a nossa liberta-
cao desta sociedade opressora! Espero que também nossos
leitores possam ter sido encharcados com tais esperancas, e
gue estas sejam mobilizadoras para a gestacao de sonhos e
para o protagonismo nas mudancas. Afinal, como nos lembra
Boal: “para resistir, ndo basta dizer nao, desejar é preciso”.

—NJ
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RESUMO

O artigo reflete sobre a influéncia das ideias de Antonin
Artaud no processo criativo e ritualistico da performance
O problema é porque sou ldcido?!, a qual foi apresentada
no foyer do Teatro Martim Goncalves e fez parte da
programacao artistica do Festival Latino Americano de
Teatro da Bahia - FilteBahia.
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ABSTRACT

The article reflects on the influence of Antonin Artaud'’s
ideas on the creative and ritualistic process of performance
O problema é porque sou lucido?!l, Which was presented at
the foyer of Teatro Martim Gongalves and was part of the
artistic programming of the Festival Latino Americano de
Teatro da Bahia - FilteBahia.
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Em 5 de setembro de 2018, foi apresentada no
foyer do Teatro Martins Goncalves a performance O problema é porque sou lucido?!, a qual fez
parte da programacéao artistica do Festival Latino Americano de Teatro da Bahia - FilteBahia. Um
dos objetivos principais do festival era apresentar encenacdes nacionais e internacionais relacio-
nadas as ideias de Antonin Artaud, bem como debater sobre a entrada do patrimdénio artaudiano
em dominio publico apds os 70 anos da morte do artista francés.

Além de defender publicamente a tese de doutorado em artes cénicas na VIl edigcdo do Coloquio
Internacional Cénico da Bahia 70 anos despindo Artaud: O teatro e seu corpus social: politica, corpo
e voz, projeto que surge da parceria entre o Programa de Pds-graduacao em Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia e Oco Teatro Laboratorio, com a producéo e logistica do FilteBahia,
apresentei a performance O problema é porque sou lucido?!, com objetivo de argumentar que
Artaud pode ser considerado o precursor desse tipo de cena e que suas teorias ecoam e encon-
tram guarida até hoje na performance, posto que o pensador francés reivindicou que a cena nao
ficasse submissa a palavra discursiva, ao psicologismo da personagem, a representacao mimetica
da realidade pelo atuante, a apreciacado contemplativa e passiva do acontecimento artistico pelo
espectador, nem a literatura dramatica.

Artaud partia do principio de que cabia a arte descartar as convencdes e retornar a completude
de simesma, primar pela ndo separacao da arte e a experiéncia comunal entre artistas e espec-
tadores durante a cena.

Para o ensaista brasileiro Teixeira Coelho, n&o ¢ ilegitimo vincular Artaud somente a uma deter-
minada estética teatral:

O que Artaud propde (embora o principio sé apareca embrionariamente em
suas palavras, e nunca com estes termos) é o abandono do produto teatral
pela producéo teatral. [...] Partindo do principio do abandono da representacao
pela presentagdo (formulado, este, claramente por Artaud), o que o teatro
pos-moderno fara é deixar de apresentar espetaculos, feitos por alguns e
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consumidos por outros, para organizar experiéncias teatrais onde nao ha
separacao entre palco e plateia (onde ndo ha palco, nem plateia: todos atuam,
ninguém apenas assiste) e onde ndo ha “coisas” representadas mas agées
presentes, presentificadas, presentadas, encenadas aqui e agora. (2011, p. 102)

Nesse contexto, para Peggy Phelan (1993), a ontologia da performance reside no fato da repre-
sentacao sem reproducao, ou seja, a principal caracteristica da performance é o seu aconteci-
mento unico e efémero, o qual € definido a partir da sua singularidade e ngo das tentativas de
reproduzi-lo. Para a pesquisadora estadunidense, a performance se diferencia das outras lin-
guagens artisticas por ndo permanecer como um objeto artistico, mesmo utilizando diferentes
midias reprodutivas.

Sendo a performance uma linguagem artistica efémera que ndo tem a pretensao de criar uma
obra de arte, ocorre a abertura de um leque de possibilidades politicas que rechagam a logica
reprodutiva capitalista, pois uma de suas finalidades é oportunizar aos espectadores o compar-
tilhamento da efemeridade a partir da suspenséo de qualguer tipo de controle e permitindo o
desenvolvimento das subjetividades dos individuos durante o acontecimento artistico. A ontologia
da performance acontece desaparecendo enquanto objeto artistico para permanecer como uma
recordacao nas pessoas que compartilharam da efemeridade de seu acontecimento.

Em cena, decidi buscar um elo entre a arte e a vida, e expus 0 meu corpo diferenciado atrofiado
pela amiotrofia espinhal progressiva - AME'", uma vez que decidi vestir apenas um colete de al-
faiataria, que ganhei de presente da estilista britanica Vivienne Westwood, e uma cueca. O titulo
da performance se refere ao fato de que sou lucido e sou atendido pelo “home care”, por meio
de uma equipe multidisciplinar, cujo objetivo consiste em oferecer o maximo de independéncia
possivel, através de adaptagdes no domicilio e no ambito profissional e minimizar os efeitos das
complicagbes, sobretudo nos sistemas musculoesquelético e respiratorio.

Atualmente, sou dependente de auxilio de outros individuos para realizar minhas atividades de
vida diaria e atividades de vida profissional, pois, em decorréncia da AME, meus musculos sao
atroflados, minhas maos e pés apresentam um certo grau de deformidade e n&o tenho forca
para realizar os movimentos (tetraparesia). Utilizo um aparelho, de forma intermitente, que aju-
da a manter meus pulmaoes abertos e meus musculos, 0s responsaveis pela respiracdo, menos

1 E uma doenca neuro-
degenerativa de origem
genética, de heranca
autossGmica recessiva
que incide no corpo do
neurdnio motor inferior no
corno anterior da medula
espinal, na qual ocorre a
degeneracgao progressiva
dos neurénios motores,
mas nao afeta o sensorial,
pelo menos N0 Mmeu caso.
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sobrecarregados. Profissionais das mais diversas formacoées da area de saude frequentam minha
casa para otimizar meu tratamento e me proporcionar a alternativa de "me tratar para viver e
nao viver pra me tratar”. Dentro dessa equipe estdo médica, fisioterapeuta, enfermeira e técni-
cas em enfermagem.

Por conseguinte, na performance O problema é porque sou lucido?!, iquei deitado e contido
em uma maca hospitalar e respirando através de um aparelho de ventilacdo ndo invasiva, mais
conhecido como BiPAP. No decorrer da performance, no espaco cénico, havia, além da maca
hospitalar e do aparelho de respiracao, a projecao de fotografias de diferentes momentos im-
portantes da minha vida e a sonorizagdo dos meus batimentos cardiacos gravados a partir de
um exame de ecocardiograma. As portas do foyer do Teatro Martim Goncalves ficaram abertas
e 0s espectadores tinham a liberdade de ir e vir quando quisessem; alguns sentavam nos ban-
Cos e assistiam a projegcdo, enquanto outros ficavam me observando de perto e pedindo para
tocarem em mim.

FIGURA 1

Felipe Monteiro

em O problema é
porque sou lucido?!
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Na performance O problema é porque sou lucido?!, os espectadores sdo convidados a perceberem
suas subjetividades e suas relagcdes com os outros em cena. A acepgao de subjetividade empregada
neste estudo nado é compreendida somente na esfera do individual, mas abrange as instancias do
coletivo. A subjetividade nao se resume aos aspectos que totalizam ou que sao centralizados no
individuo, pois as multiplicidades de seus pressupostos sdo resultantes das acdes sociais. Nao es-
tando restringida aos agenciamentos individuais, a subjetividade pode ser considerada como uma
producao coletiva descentralizada e heterogénea, que nao se fixa e ndo é estavel. A subjetividade
é proveniente do intercambio ininterrupto entre o individuo e o coletivo. Os aspectos subjetivos sao
heterogéneos e projetam as agdes coletivas em fluxos continuos de realidades polifénicas e rela-
cionais, que estao pregnantes de modos de ser e viver no mundo pelos processos de subjetivacao
e entrecruzamentos provenientes das esferas ndo dualistas, individuais e coletivas.

A subjetividade tem como premissa ser criada a partir das agdes individuais e coletivas que visam
a feitura das relagdes consensuais no tecido social e ao ordenamento de todos na sociedade,
uma vez que os individuos agem a partir das regras que sao internalizadas por meio das acoes
institucionalizadas que 0s regem e s&o condizentes com 0s pressupostos da sociedade e da época
vivida pelo ser humano. Sendo assim, a subjetividade carrega consigo os aspectos reprodutivos
e transformativos, que tendem a basilar a experiéncia subjetiva, revelando a objetividade, bem
Como a assercao de que toda intencéo objetiva € portadora de intengdes subjetivas. A partir dos
processos dindmicos enraizados na e pela experiéncia subjetiva, o individuo apreende as prati-
cas sociais em sua integralidade e em suas especificidades e, em seguida, escolhe conservar ou
transgredir as percepg¢des do mundo em que habita.

Ao expor a subjetividade em performance, o performer produz o didlogo entre si e 0 outro, e nessa
experiéncia particular se torna capaz de agenciar e expressar a autonomia pessoal em relagcao
aos outros, ou seja, intersubjetivamente. Em outras palavras, o performer vai desenvolvendo sua
subjetividade a partir das relagbes com 0s outros na sociedade. Sendo assim, a subjetividade
nao € formada apenas segundo 0s aspectos pessoais e privados do individuo e é por isso que,
através da apreensdo da cultura, o sujeito se transforma em humano. E no exercicio da subjetivi-
dade em performance que o performer legitima a sua arte, uma vez que o fazer artistico adquire
0 status de arte a partir da mediacédo, da apreciacéo e da participacdo que os outros realizam
sobre a performance. Se nao fosse assim, a arte seria apenas considerada como um produto ou
acao ordinaria na sociedade.
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Ao longo das minhas pesquisas académicas e artisticas, busco proporcionar a existéncia de
um didlogo transdisciplinar, aberto e processual, nas artes cénicas contemporaneas. Trajeto
gue vem legitimando minha percepcao e minha reafirmacao de discursos e praticas cénicas as
quais os performers com corpos diferenciados sdo incluidos efetivamente na linguagem cénica
da performance, pois suas aparentes fragilidades, incapacidades e vulnerabilidades sao aceitas
e reconhecidas como potenciais criativos para os processos de criagdo e configuracao cénica.

Com a diluicao das fronteiras e dos territérios da arte e da vida, na performance O problema é
porque sou lucido?!, percebi que, aos poucos, 0s espectadores tinham uma recepgcdo mais sen-
sorial do que racional, diferenciando-se, assim, da recepc¢ao passiva a gue estao acostumados a
receber no teatro tradicional. Doravante, os espectadores se tornaram testemunhas e co-criadores
da cena que estava acontecendo no aqui e agora daguele acontecimento ritualistico e artistico.

A partir da quebra com os principios da ficcdo e da mimese, e do enquadramento da perfor-
mance O problema é porque sou lucido?! no paradigma da cena como work in progress, ou seja,
trabalhos artisticos que ndo ensejam se tornar simples produtos de processos criativos, mas que
pretendem se constituir na processualidade, o espectador € compelido a perceber a obra de arte
em seu proprio processo constituinte, o qual culmina na necessidade de esse sujeito participar
ativamente do ato artistico e permitir que sua percepcao se torne aberta, sobrecarregada e néo
acabada. Isso porgue € oferecido ao espectador da cena o reconhecimento de sua presenca,
ja que os artistas propdem diferentes maneiras de experimentar, estimular, provocar, convidar,
desafiar e vivenciar a experiéncia artistica, e ndo mais consideram o publico como sendo apenas
um receptéculo que € silenciado passivamente durante o processo de fruicao.

Renato Cohen (2009) sugere dois topos estruturais comuns as artes cénicas: o emissor, no qual
estd inserido o atuante, e o receptor, no qual se insere o espectador. Em relacéo a participacéao
do atuante e do espectador durante o acontecimento artistico, ha a existéncia de dois modelos:
0 modelo estético e 0o modelo mitico. O que possibilita a diferenciacéo entre o estético e 0 mitico
é o fato de que, no primeiro, existe uma percepcao mais racional em relacao ao objeto, ou seja, 0
espectador ndo penetra efetivamente no ato artistico, e se torna apenas um observador durante
0 processo de fruicdo com a obra de arte apresentada. O modelo estético também se estende
para o atuante, pois até mesmo no teatro tradicional, guando o ator representa mimeticamente
0 personagem, existe um distanciamento que o impede de se tornar a personagem na realidade.

N



Na relacéo mitica, o distanciamento racional nao fica demasiadamente elucidado, pois o0 espec-
tador penetra na obra e passa a ser considerado como participante e, no que condiz ao atuante,

e este n&o mais representa o personagem, ja que vivencia a experiéncia artistica como ele mesmo. é
saadr

:"40323 Pode-se afirmar que, no modelo estético, existe a preocupacao em tornar possivel uma represen-

p 22-34 tacdo do real, enquanto na relagcdo mitica hd uma vivéncia do real. Entretanto, é importante elu-

20192 cidar que, em qualquer manifestacao artistica cénica, ndo existe um sobrepujamento totalmente

estético ou totalmente mitico. O que diferencia um modelo de outro € a intensidade com que é
instaurado em cena.

Na performance O problema é porque sou lucido?!, os dois modelos estéao
interseccionados, visto que, mesmo quando estabeleco algumas acgdes
gue possibilitam a participacao ativa de alguns espectadores, 0s outros
ficam apenas observando. Provavelmente a maioria dos espectadores
nao teve ou ndo tem relagdes cotidianas com pessoas com corpos di-
ferenciados. Tal situacao que permite aos espectadores participarem
ativamente da performance é propositalmente provocada por mim, por-
gue tenho como um dos objetivos reforgar a responsabilidade de cada
espectador ser tanto envolvido no processo, quanto ser co-criador da
experiéncia artistica.

A participacao ativa dos espectadores na performance O problema é
porque sou lucido?! permite o estabelecimento da confluéncia entre arte
e vida, produzindo, desse modo, um contexto ritualistico reforcado pela
contiguidade fisica do contato real entre os espectadores e o performer
no compartilhamento do espaco.

FIGURA 2

Felipe Monteiro,
Ciane Fernandes

Richard Schechner (2012) aponta que a performance, seja artistica, esportiva ou alguma atividade
e espectadores

da vida diaria, € condicionada por processos de ritualizacdo de comportamentos condicionados em O problema
qgue sdo permeados pelo jogo. Portanto, a “[...] esséncia do ritual € a sua atemporalidade; aquilo /é,PFijq;/’e sou
ucliaor!

gue nele acontece se renova a cada vez na sua presenca viva, visivel. O ritual ndo representa
uma historia que sucedeu em certo tempo, mas que sucede sempre, acontece hic et nunc.”
(GROTOWSKI, FLASZEN e BARBA, 2010, p. 117)
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Os rituais no ambito artistico ndo estado ligados as representacdes exclusivamente religiosas
que dao sentido as atitudes humanas perante o sagrado, uma vez que passam a adquirir, em
seu cerne caracteristicas laicas. Nesse contexto, os rituais artisticos possibilitam a coletividade
reconhecer e restaurar seus anseios, suas memaorias € até mesmo suas identidades, haja vista
que oferecem aos artistas e ao publico uma experiéncia coletiva com a qual os individuos nao
sao mais separados em dicotomias espaciais e de funcdes especificas no ato artistico, posto que
na vivéncia ocorre a revitalizacado da vida e da arte e 0 apagamento de suas fronteiras.

FiGura 3 - Felipe
Monteiro e a cantora
francesa Kaloune
em O problema é
porque sou lucido?!

ow
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"vO processo ritualistico da performance O problema é porque sou lucido?! promove uma maior
afirmacao da intensidade das acdes dos espectadores e do performer, da irrupcdo do real, bem
como a énfase do instante presente, criando assim uma caracteristica de rito coletivo, no qual
0 espectador ndo se dispbe a se tornar um simples observador do ato artistico, assumindo uma
posicao de cumplice, testemunha, coautor da comunhao propiciada pela situacéo social provo-
cada pela performance.

Vale salientar que a interacao entre espectador e performer permite a reorganizacao da compo-
sicao cénica e do espaco. Isso se da porque, na medida em que proponho um alto grau de liber-
dade desse sujeito participar da performance, uma vez que diminuo propositalmente o controle
sobre a cena, mais o participe tera também a fungao de ser compositor do ato artistico.

Assim,

A tarefa do espectador deixa de ser a reconstrucdo mental, a recriacdo e a
paciente reproducao da imagem fixada; ele deve agora mobilizar sua propria
capacidade de reacao e vivéncia a fim de realizar a participacdo no processo
gue |Ihe é oferecido. (LEHMANN, 2007, p. 224)

Esse acontecimento ritualistico efetuado no real, no aqui e agora, tem como caracteristicas po-
tencializar a experiéncia vivida, articular o passado com 0 que esta acontecendo no presente da
cena, intensificar a abertura da percepcéo, delinear a experiéncia partilhada tornando possivel a
construcao de novos significados e suscitar experiéncias passadas. Tal processo, que se da de
forma que 0s sujeitos revelem suas incompletudes e as suas necessidades de se completarem
como seres humanos a partir do contato com o outro, permitiu aos participantes da performance
O problema é porque sou ldcido?! a possibilidade de vivenciarem espacial, corporal e afetivamente
uma relacao direta com meu corpo diferenciado em cena, na qual se permite aos espectadores
fazer um processo de autoexperiéncia e autorreflexdo, tanto na vida quanto na arte. Isso ocorre
desse modo porgue a performance, enquanto processo artistico ritualistico, da a oportunidade
a cada espectador de perceber que, quanto mais se participa do ato, mais € possivel notar que
sua experiéncia ndo depende somente de si, pois, estando inserido em uma situacgao social, a
experiéncia passa a depender de todos os envolvidos, logo o “[...] principio da coparticipagcao, do
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cerimonial coletivo, do sistema de signos favorece a criagcdo de uma certa aura psiquica e cole-
tiva, da concentracéo, da sugestao coletiva [...]". (GROTOWSKI, 2010, p. 41)

A participacdo do publico na performance O problema € porque sou lucido?! é propiciada, sobre-
tudo, pela forma de lidar com o espaco, posto que desejei torna-lo partilnado. Esse tipo de espa-
co oferece aos espectadores a opgao de ir e vir no momento em que desejarem, ja que a porta
de entrada est4 aberta durante toda a performance. O espaco partilhado € importante porque
intensifica a ndo exclusao dos sujeitos participantes. Haja vista que permanece potencializando
a ritualizacao laica da performance, assim este espaco passa a ser experimentado e utilizado
similarmente pelo performer e pelos espectadores.

O efeito catalitico assumido a partir do encontro dos participantes com o performer durante o
ato artistico estabelece, da perspectiva grotowskiana, em cada espectador um ato de autorre-
velagao consigo mesmo, na plenitude de seu ser, no qual o encontro entre os seres humanos
provoca uma espécie de transcendéncia dos costumes convencionais e das mascaras cotidia-
nas. Esse processo de autorrevelacao e autossacrificio do publico é similar a consideracao do
ator a um santo:

[...] O integrante de uma plateia que aceita o convite do ator, e de um certo modo
segue o seu exemplo, ativando-se da mesma forma, deixa o teatro num estado
de maior harmonia interior. Mas aquele que luta, a todo custo, para manter

a sua mascara de mentiras intacta, deixa o espetaculo ainda mais confuso.
(GROTOWSKI, 1992, p. 40)

A escolha pelo compartilhamento espacial contribuiu para a instauracado dos seguintes fatores
na performance O problema é porque sou ldcido?!: permite que o espectador se torne um co-
criador, junto aos outros, da coletividade; reconhece o valor individual de cada espectador como
agente compositor da cena; permite o espectador estar consciente de seu papel de testemunha
da performance; promove a relagao corporea e espacial provocada pela proximidade dos corpos
favorecendo o contato imediato entre performer e publico para a qual cada sujeito, em sua pro-
pria presenca; incita intencionalmente uma comunicacéo interpessoal.
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Por fim, sdo importantes a participacao e a presenca insubordinada dos performers com corpos
diferenciados enquanto criadores, criaturas e criagdes no campo da arte da performance. A es-
tética da poténcia e resisténcia, tdo vigente na performance, repudia 0s processos criativos que
subjugam os performers com corpos diferenciados como artistas considerados inferiores pelos
tidos como “normais”, posto que a cena da performance autoriza e conclama a singularidade e
a diversidade dos corpos, entre 0s quais 0s corpos diferenciados, que passam a ser valorizados,
aceitos e reconhecidos artisticamente, ndo mais apenas por suas deficiéncias, como também
por suas diferencas.
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OCESSO CRIATIVO DA
DANCA-TEATRO:
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RESUMO

O artigo propde uma revisao bibliografica, apresentando
uma breve retrospectiva acerca do surgimento da danca-
teatro alema no inicio do século XX, até sua retomada por
Pina Bausch, bem como o processo criativo desenvolvido
por ela a partir do final dos anos 70. Esse método de
perguntas e respostas é tomado como enfoqgue e visto
como marco importante na construcdo das obras e

da carreira da coredgrafa. A memoria dos intérpretes-
criadores no processo é tomada como elemento central,
propulsor de criagcéo e, mais do que isso, discute-se a
possibilidade de reconstrucdes simbdlicas de experiéncias
vividas pelo sujeito que participa do processo.

PALAVRAS-CHAVE:
Danca-teatro.
Processo Criativo.
Memoria.

ABSTRACT

The article proposes a bibliographical review, presenting a
brief retrospective about the emergence of German dance-
theater in the early twentieth century, until its resumption
by Pina Bausch, as well as the creative process developed
by her in the late 70’s. This question and answer method is
taken as a focus and seen as an important milestone in the
construction of the choreographer’'s works and career. The
memory of the interpreter-creators in the process is taken
as the central element, the propellant of creation and, more
than that, the possibility of symbolic reconstructions of
experiences lived by the artists participating in the process
Is discussed.

KEYWORDS:
Dance Theater.
Creative Process.
Memory.
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O que eu faco - assisto (...).Talvez seja
isso. A unica coisa que eu fiz todo o
tempo foi assistir as pessoas. Eu tenho
apenas visto relagdées humanas, ou
tentado vé-las e falar sobre elas. E nisso
que eu estou interessada. Ndo conheco
nada mais importante.

(Bausch in Hoghe, 1989, p.65)

Pina Bausch, desde o inicio de seu trabalho com
o Wuppertal Tanztheater despertou o olhar e o desejo de muitos pesquisadores. Ha 0s que se
interessam por aspectos estéticos de suas obras e até os que se envolvem nas especificidades
da dramaturgia utilizada pela coredgrafa; ha outros que fazem associacdes de seu trabalho com
nogdes de outros campos de estudo. Muitos criticos e muitos académicos ja se debrugaram sobre
a obra dessa coreografa, que tem uma grande importancia na histéria da danga contemporéanea
do século XX e do inicio do século XXI.

S6 no Brasil, entre 0s anos de 1988 e 2018, soma-se cerca de 102 trabalhos académicos, entre
livros, artigos, dissertacoes, capitulos de livros e teses, que abordam ou tangenciam a dancga-tea-
tro de Pina Bausch (PEREIRA, 2018). Dentre esses trabalhos, alguns partem de fontes primarias,
pesquisadores que realizaram trabalho de campo em sua companhia, em Wuppertal; outros, a
partir de fontes secundarias, com analise de videos, pesquisas anteriores e esforcos tedricos de
aproximacao com outras areas de conhecimento e epistemologias. Nesse cenario, € evidente a
necessidade de um recorte no vasto repertério que envolve a obra de Pina Bausch e seu pro-
cesso de criacdo, aspecto pertinente o bastante para se apresentar como um dos alicerces de
muitas das pesquisas que nos antecederam, bem como para a que delineamos aqui’.

1 O processo criativo
desenvolvido por Pina
Bausch e sua danca-tea-
tro é objeto de estudo da
pesquisa desenvolvida
pela autora, no ambito de
seu doutorado, em anda-
mento, no Programa de
Pds-graduacao em Artes
Cénicas da Universidade
Federal da Bahia.
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Essa busca corresponde a revelar lampejos que nos apontem para o processo criativo da danca-
-teatro como um disparador de no¢des de ordem subjetiva, que dizem respeito aos intérpretes-
~criadores no processo, mas tambeém a propria logica no interior do processo criativo de Bausch.
Aldgica das perguntas e respostas, em que sdo langadas aos intéerpretes questodes, caracteriza-
das, sobretudo, por palavras, frases, trechos escritos. A essas questoes, os intérpretes-criadores
devem responder a partir de seus corpos e vozes, como preferirem, e de suas histérias pessoais,
construindo partituras corporais, pequenas cenas ou gestos, numa larga escala de possibilida-
des que respondam a tais questdes de maneira original, visto que suas respostas carregam o
conteudo de suas vivéncias, ao se colarem aos significantes fornecidos pela coredgrafa.

Intentamos, entéo, tracar quais aspectos do processo criativo da danga-teatro bauschiana séo
especiais no sentido de revelar algo da experiéncia de vida dagueles sujeitos que dangam e como
a palavra guia o movimento do corpo. Uma elaboragcdo que ndo passa apenas pela consciéncia
e é antecedida pelo pensamento, mas sim como esse corpo revela a cadeia de significantes que
marca sua trajetodria de vida; tracos mnémicos que se apresentam, principalmente, pelo corpo.

Para tanto, iniciaremos esse percurso abordando um pouco da histdria da danca-teatro alema
até sua retomada por Pina Bausch a frente do Wuppertal Tanztheater. Em seguida, buscaremos
relacionar as especificidades que ligam o processo criativo desenvolvido por Bausch a memoria
e ao acesso a tragos fundamentais para os sujeitos envolvidos no processo criativo, bem como
a elaboracédo de eventos passados, num trajeto que evidencia o processo sobre o produto, €, por
fim, levantaremos reflexdes a respeito da conexao entre o processo e outras leituras.

VE HISTORICO

A danca-teatro surge na Alemanha, no inicio do
século XX, proveniente dos estudos sobre o movimento iniciados por Rudolph Laban. Bradley
(apud SILVEIRA, 2009) assinala que Laban defendia a danga-teatro como uma nova forma de
arte, em gque o foco estava no movimento em si mesmo. Essa era sua principal preocupac¢ao, nao
se interessando por uma estética particular, mas, sim, em como se dava o movimento. Segundo
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Fernandes (2007), o termo danca-teatro era usado por Laban para descrever danga como uma
forma de arte independente de outras, baseada na correspondéncia de qualidades de movimento
dindmicas e de percursos no espaco.

Laban fundou sua pesquisa no movimento humano como constituido dos mesmos elementos,
seja na vida cotidiana, na arte, no trabalho, estudando exaustivamente seus componentes, fo-
cando tanto na parte fisioldgica do movimento, quanto no que leva o0 homem a se movimentar.
Em seus centros de pesquisa, buscava o retorno a espontaneidade dos movimentos naturais e
acreditava gue uma vivéncia plena e consciente desses movimentos ocasionava um desenvol-
vimento profundo em seus praticantes (LABAN, 1978).

Apesar de conservar alguns movimentos do ballet, Laban se interessava pela “danca livre”, liber-
tando o corpo de suas rédeas, buscando uma integracao de corpo, mente, espirito, emocao, vida
e movimento. A categorizacao proposta por Laban identifica os movimentos e cria um vocabulario
gque surge do corpo para fora e ndo de uma nomenclatura imposta externamente. Essa conexao
entre os diversos sistemas que compdem o humano, desde a parte fisioldgica até seus anseios e
memarias, € 0 que nos interessa principalmente, e tem relagcéo direta com a construcao de Pina
Bausch. (SANCHEZ, 2010)

Discipulos de Laban, Kurt Jooss e Mary Wigman sdo 0s principais nomes relacionados a histo-
ria da danca-teatro e ao seu surgimento. Mary Wigman seguiu sua pesquisa em direcdo ao que
se denominou Ausdrukstanz ou danca de expressao, traduzida como “danca expressionista”
(SILVEIRA, 2009) e se interessava mais particularmente pela expresséo individual, por relacionar
0 movimento com o sentimento e discordava do uso de técnicas como a dancga classica para
formar bailarinos, pois acreditava que essa técnica limitava a expressividade do profissional. Em
contrapartida, acreditava que formar o bailarino relacionava-se com possibilitar a escuta de si e
de suas pulsdes internas.

Em paralelo, Kurt Jooss utilizou a pesquisa de Laban sobre o movimento, o espaco e as qualidades
expressivas do movimento para desenvolver o que denominou formalmente de “danca-teatro”.
O termo teria sido utilizado pela primeira vez por Laban, porém Jooss foi o primeiro a usa-lo de
maneira formal e consistente (SILVEIRA, 2009).
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Para Jooss, 0 uso da técnica classica e das correntes modernas no treinamento dos bailarinos
Ndo se colocava como um obstaculo a sua expressdo. A colagem como estratégia dramaturgica
também fora utilizada por Jooss. Anos depois, esse tipo de organizacdo viria a ser caracteristica
marcante tambem no trabalho de Pina Bausch.

Sobre a danga-teatro, Jooss afirma:

Nosso propdsito €, como sempre, a danca-teatro, entendida como forma e
técnica da coreografia dramatica, interessada no libreto, na musica e, acima
de tudo, no artista intérprete. Na escola e no estudio a nova técnica de danca
deve ser desenvolvida no sentido de obter ferramentas objetivas para a
danca dramatica, a técnica da tradicional danc¢a classica a ser gradualmente
incorporada. " (JOO0SS, apud SILVEIRA, 2009)

Esta afirmacao nos interessa particularmente, pois Jooss ressalta o interesse da danca-teatro
pelo artista-intérprete. Este também ¢é o interesse de nossa pesquisa e algo que percorre o de-
senvolvimento do trabalho de Pina Bausch.

Jooss foi um dos fundadores da Folkwang Hochschule, em Essen, na Alemanha. L4, desenvolveu,
junto a Leeder, sua propria metodologia de trabalho. Acreditava que o bailarino n&o devia estar
preso a moldes fixos de movimentagao e encorajava a busca de aspectos pessoais no desen-
volvimento da danca de cada bailarino. Jooss e Leeder, apesar de seguirem uma metodologia
propria, tinham forte influéncia dos estudos de Laban do movimento, suas qualidades expressivas
e nogobes espaciais (SILVEIRA, 2009).

Pina Bausch inicia seus estudos de danca na Folkwang Horshcule, sob a direcado de Kurt Jooss
em 1955. Desde entdo sua proximidade com Jooss segue uma crescente e este vem a ser um
de seus principais mestres. Pina Bausch aborda sua formacao na Folkwang como importante
influéncia para o seu posterior trabalho como coredgrafa, ressaltando o contato com as variadas
formas artisticas na escola e a constante relagcdo com o espaco (SILVEIRA, 2009). Além da forte
influéncia de Kurt Jooss, Bausch realizou parte de seus estudos de danca em Nova York, nos
anos sessenta.
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Um apreco pela interacao entre as diferentes formas artisticas é evidenciado por Bausch ao
abordar sua formacao na Folkwang Schule e aparece também no conjunto de sua obra. Além
disso, a relacéo de Pina Bausch com a Folkwang é perpetuada também através de seus bailarinos,
gue em sua maioria estudou na escola, bem como pela pedagogia do treinamento oferecido a
estes na companhia Wuppertal, que seguia 0s preceitos da escola, fundindo as dancas classica
e moderna. A vivéncia em Nova lorque, na Julliard School, e como bailarina, apds sua formacao
na Folkwang, parece também contribuir para a diversidade do trabalho da coreografa.

Segundo Climenhaga (2004, apud SILVEIRA, 2009), o periodo em que Pina Bausch estava em
Nova lorque foi marcado por muitas transformacoées na danca, no teatro e na performance, com
atravessamentos entre danca, performance, teatro e outras formas, como a pintura, a escultura,
a musica, dando origem a novos formatos. Ainda que nado haja documentos que atestem uma
influéncia direta de Pina Bausch com esses movimentos, hd uma possivel congruéncia, pela
proximidade temporal. E 0 que defende Silveira:

Podemos identificar varios pontos em comum nos procedimentos utilizados nos
happenings e na danca pds-moderna americana com os procedimentos que
foram usados futuramente por Bausch na danca-teatro: a presenca visceral
direta e aberta para o publico, numa tentativa de quebrar estruturas codificadas
de tracdo consideradas como inibidoras; o interesse no processo mais que no
produto; a quebra de fronteiras entre as artes e quebra das fronteiras entre a
arte e a vida, entre outros (SILVEIRA, 2009, p. 17).

Ap0os o periodo em Nova lorque, Pina Bausch volta para a Alemanha, a pedido de Kurt Jooss, e
passa aintegrar o Ballet de Wuppertal como solista. Em 1968, assume a diregcdo do departamento
de danca da Folkwang, apds Kurt Jooss se aposentar. Jochen Schimidt (apud SILVEIRA, 2009)
afirma que 1967 pode ser considerado o ano de fundagao da nova danca-teatro alema, visto que,
quase ao mesmo tempo, Pina Bausch e Johann Kresnik dirigiam suas proprias criagcdes, ambas
sob uma estrutura de dancga-colagem, fundindo elementos dispares e promovendo mudancgas
dramaturgicas abruptas, num equilibrio perfeito.

Sénchez (2010) afirma que as rupturas trazidas pela obra de Bausch surpreendem os especta-
dores, na medida em gque fogem da constante linearidade prevista na cena ocidental. Ruptura
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esta que distancia Pina Bausch da danca “pura”, interessando-se ndo em como as pessoas
se movem, mas no que as move, considerando o plano das emocobes, em detrimento daquele
das formas.

Em 1971 o0 termo dancga-teatro foi reutilizado pela primeira vez para nomear uma companhia ale-
ma, por Gerard Bohner retomando o termo usado na década de 19220. Ja em 1973, ap0s sucesso
de critica pela coreografia Aktionen fur Tdnzer, criada no ano anterior, Bausch assume a direcao

do Wuppertal Ballet, mudando o nome da companhia para Wuppertal Tanztheater, como o € até
os dias de hoje. (CYPRIANO, 2005)

CESSO
CRIATIVO
BAUSCHIANO OU
O METODO DE
PERGUNTASE
RESPOSTAS

A frente da Wuppertal Tanztheater, Pina Bausch
ficou conhecida pela poténcia de suas obras e pelos temas que abordava. Foi 1a também que
desenvolveu o processo criativo que marcou sua carreira e a historia da danga-teatro, criando
uma forma de trabalho que ultrapassa as barreiras entre teatro, danca e performance e privilegia
0 conteuldo trazido por seus intérpretes-criadores para a construcao da cena.

O método de perguntas e respostas comecou a ser utilizado por Bausch a partir do im dos anos
70. Bentivoglio (1994 apud MUNIZ e SILVEIRA 2013) aponta que no processo de criacado da peca
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Barba Azul (1977), Bausch comecou a utilizar o método de perguntas e respostas. Em 1978, o
metodo viria se estabelecer com a criacdo da peca Ele a levou pela médo ao castelo, os outros 0s
seguiram (1978), inspirada em Macbeth, de Shakespeare. Esse novo método marca uma trans-
formacao definitiva em seu jeito de criar.

Antes disso, Bausch passou por um primeiro momento em sua companhia em que alternava
suas criagdes entre 6peras de dramaturgias continuas e coreografadas por ela, como é o caso
de Ifigénia in Tauris (1974), Orfeu e Euridice (1975), Sagragcédo da Primavera (1975) e criagcbes com
dramaturgia em colagem, a exemplo de Fritz (1975). Mesmo quando coreografava éperas com
textos preexistentes, a danca-teatro de Bausch enfocava elementos que se relacionavam e ge-
ravam reflexdes sobre o tempo, os desejos e os corpos (MUNIZ e SILVEIRA, 2013).

Dominigue Mercy, bailarino integrante da Wuppertal Tanztheater desde 1973, afirma que desde
0 inicio sentiu muito interesse por essa forma de trabalho, pois, através do método, comecava a
descobrir algo sobre si mesmo. ( MUNIZ e SILVEIRA 2013).

Em muitos escritos sobre as perguntas realizadas por Bausch, encontramos relatos de que as
tematicas abordadas diziam muito a respeito dos medos, dos desejos, da infancia, do amor, da
tristeza, enfim, sobre as relagcdes humanas e como os intérpretes-criadores a revelavam a partir
de suas historias.

Sobre Pina Bausch, Birringer (1989) afirma que a coreégrafa provocou uma verdadeira revolucao
no cenario coreografico mundial, criando pegas que continham um desenrolar psicologico, com a
linguagem corporal, os gestos e as histérias dos dancarinos indo além do realismo de superficie,
em sequéncias profundas, desvelando camadas protetoras que utilizamos na vida cotidiana e
escondem nossos desejos intimos e medos, N0SSO anseio por amor e aceitacao, além de senti-
mentos obscuros, como a inveja, a inseguranga e as vaidades.

O processo criativo desenvolvido pela coredgrafa junto a companhia Wuppertal, designado como
Método de Perguntas e Respostas por Bentivoglio (apud MUNIZ e SILVEIRA, 2013), inaugura uma
nova forma de criagao, em que sao langadas perguntas aos bailarinos e suas respostas vém
em partituras - de movimento, cena, voz - que serao utilizadas para compor 0s espetaculos da
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companhia. Sob o olhar e crivo de Pina Bausch, montam-se as pecas através de composicoes
dos intérpretes-criadores, instigadas a se erguerem a partir de suas memoarias.

AORIA,
REMINISCENCIAS E
RECONSTRUCOES
NA CRIACAO
BAUSCHIANA

Memodria. Eis 0 Rio. O veio condutor que ira guiar
estas e outras linhas que se anunciam aqui, mas gque antes € preciso observar um pouco mais
essa agua corrente, prestar atencdo em seu fluxo e em suas cores, sentir suas ondas para se
saber ou supor o que veio antes.

De muitos aspectos ja levantados sobre a coredgrafa, um em especifico nos interessa e guia
as reflexdes que se sucedergo: trata-se do uso da memoria e das lembrancas dos intérpre-
tes-criadores na formulacao das respostas as perguntas, fornecidas pela coredgrafa em seu
processo criativo.

Muitas pesquisas que nos antecederam nos conduzem ao papel fundamental da memoaria pes-
soal dos intérpretes-criadores na criagdo de suas partituras. Fernandes (2007) comenta que
muitas das questdes feitas pela coredgrafa implicam em relembrar fatos, histérias ou pessoas
gue marcaram a vida dos sujeitos envolvidos. Algumas dessas lembrangas remetem a memarias
pessoais, outras sdo contextualizadas em seus aspectos sociais e culturais, como perguntas
acerca do pais de origem dos bailarinos.
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Sobre o inicio do uso do processo de criagdo e as perguntas lancadas pela coredgrafa, Ruth
Amarante, uma das bailarinas do Wuppertal Tanztheater, afirma:

Ela (Pina) comecgou a fazer umas perguntas para a companhia, e deixava
livre como a pessoa quisesse responder. Vocé poderia responder em forma
de movimento ou fala, ou o que Ihe desse na telha, e até hoje é assim. (apud
FERNANDES, 2007, p. 165)

Pina Bausch desenvolveu um método de perguntas e respostas, que ndo so transformaria o jeito
de se treinar na companhia de Wuppertal, como também criaria um outro tipo de bailarino. Seus
bailarinos faziam aulas de ballet classico e tinham de aprender a responder suas perguntas com
respostas dadas no corpo, com palavras, com movimento, ou ambos. A cada montagem, prepa-
rava cerca de 100 diferentes questdes. Dentre essas questoes, frequentemente eram anunciadas
perguntas sobre a historia de vida e as lembrangas dos bailarinos. Perguntas como “o que seré
que estamos sempre esperando” e “De onde vem essa necessidade de ansiar por algo” eram
também reiteradamente enderecadas a seus bailarinos (KATZ, 2009).

Fernandes (2007) atenta para a nuance de que Bausch conduz o processo de uso da memoria
e das lembrancas para uma reconstrugdo simbdlica (em movimentos e palavras), ao invés de
simulacdes “diretas” ou “espontaneas” dos fatos?. A autora citada acrescenta que, nessa fase
da criacao, a coreografa parece se importar mais com a traducao das experiéncias passadas em
linguagem simbdlica do que com a expressao de experiéncias presentes. Sobre esse aspecto,
afirma: “Nesta fase do processo criativo, a representacao Simbdlica traz as experiéncias passadas
precisamente como a auséncia da experiéncia atual” (FERNANDES, 2007, p. 50).

Apos essa fase, Bausch da segmento ao processo criativo, pedindo que os bailarinos repitam
muitas vezes algumas das sequéncias que criaram (selecionadas pela coredgrafa) e as intercalem
com movimentos criados por ela propria, que devem ser incorporados em alguns intervalos dos
movimentos dos intérpretes-criadores. Segundo Fernandes (2007), esse desdobramento provoca
uma modificacao nas experiéncias dos bailarinos e da plateia, expandindo as possibilidades de
interpretacdes e associagdes pessoais.

2 Na pagina 48, em seu
livro Danga-teatro: repe-
ticao e transformacéo,
Fernandes faz referéncia
a um episodio em que
Pina pergunta aos danca-
rinos “como eles choram”
e arecusa de um dos
dancarinos em responder
a essa pergunta.

uUlh



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 23
n43

p 35-51
2019.2

Fernandes (2007) atribui principalmente a repeticdo a possibilidade de subverter significados
iniciais gerados com a cena e criar novas possibilidades interpretativas, seja para bailarinos,
seja para plateia. Os significados tornam-se entdo transitorios, emergindo e dissolvendo-se
em meio a repeticdo. Essa ideia de novas significacoes e interpretacdes surgidas a partir do
processo criativo que se inicia com o retorno a memoria e as lembrancas do passado nos é
especialmente cara, pois se relaciona com a ideia de memoria que compartilhamos. Memoria
entendida como descontinuos lampejos, ndo tao fidedignos aos fatos, mas sim a interpretacéao,
por vezes alucinatodria, da experiéncia factual interpretada pelo sujeito. Essa ideia de memodria
foi tracada por Freud (1895), recuperada por Lacan e desenvolvida também na ideia de auto-
ficcdo trabalhada nas escritas de si.

Nos interessa essa fase inicial do processo criativo bauschiano, em que 0s veios da memoria
capturam os lampejos remanescentes, a partir da livre associagdo com temas, questdes e per-
guntas feitas aos bailarinos.

Em um trecho da entrevista cedida pela bailarina Ruth Amarante a Fernandes (2007), ela aponta
0 Uso das lembrancgas no processo criativo:

Ela (Pina) faz outras perguntas que implicam recordagdes. Ha muitas perguntas
sobre como era o seu pais, perguntas especificamente culturais, como era

sua infancia... pessoas importantes na sua vida, importantes na sua infancia

(...) como é muito pessoal, tem um monte da histéria de cada um em cada
improvisacdo. (FERNANDES, 2007, p. 169)

A conducdo bauschiana do processo criativo permitiria o surgimento de diversas possibilidades
de a repeticdo atuar para além da representacao. Fernandes (2007) nos diz que a repeticao abre
um espaco vazio entre publico e elenco, permitindo com que bailarinos e plateia se defrontem
com uma atualizacdo de sua incompletude estrutural, indicada pela impossibilidade de o sim-
bdlico abarcar tudo, o que leva bailarinos e plateia a estarem de frente para momentos em que
a danca-teatro encarna o real, o impossivel, isso possibilitado pela repeticao.
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Ora, se a repeticdo € capaz de atualizar a falta do sujeito, através de seu carater ndo representativo,
se considerarmos que essas repeticdes surgem num primeiro momento a partir da evocacgao das
lembrancas trazidas pelos bailarinos, somos levadas a crer que algo dessas lembrancas também
esta suscetivel a modificacbes, a novas narrativas que surgirdo a partir do trabalho desenvolvido.
O acesso a tais veios da memoria e sua conseguinte construcao simbadlica atraveés das respostas
as perguntas, sobretudo pelo corpo, permitem o surgimento de novas narrativas do que se viveu
e uma nova escuta de si. E o que Dominique Mercy nos da pistas, no trecho descrito acima, sobre
a experiéncia com o Método de Perguntas e Respostas.

A repeticdo apontada por Fernandes (2007), além de trabalhar ao lado da diversidade entre re-
presentacao e ndo-representacao, nos permite pensar em uma elaboracdo do substrato utiliza-
do pelos intérpretes-criadores no processo criativo, 0s veios da memoria, 0 rio corrente que se
modifica no percurso.

No que concerne a recordacéao, as lembrancgas, voltamos a Fernandes (2007). quando a autora
defende semelhancas entre o processo vivido em analise, entre analisando e psicanalista e o
processo bauschiano.

Mesmo com objetivos bem distintos, a danga-teatro de Bausch utiliza-se do
mesmo principio, questionando a danca e seus participantes divididos entre
dancarinos e plateia. As pecas desenvolvem-se a partir da reconstrucao
Simbdlica das experiéncias dos dancarinos em respostas a estimulos verbais da
coredgrafa. Seus trabalhos partem da auséncia da experiéncia presente e da
onipresencga da linguagem, sem uma significacao unica (...) como nas teorias de
Lacan, o Wuppertal Danca-teatro reescreve a histodria. (p. 128)

As perguntas-estimulos conduzem os dancarinos a adentrarem suas memarias pessoais e utili-
zarem-nas como matéria-prima para a construcéo de partituras corporais ou cenas que Compo-
rédo os espetaculos. A elaboracéo dessas lembrancas e das experiéncias vividas pelos bailarinos
ocasiona uma nova construcao a respeito dessas experiéncias, uma reconstrucdo do que foi
vivido, uma nova narrativa para eventos do passado. Numa acéo retroativa, o presente constréi o
passado e gera novas possibilidades interpretativas para o sujeito que acessa essas recordacodes.
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N&o interessa a verossimilhancga entre os fatos vividos e aqueles recordados pela memoaria; uma
nova invencgao € o que rege a historia contada, uma ficgcdo das experiéncias factiveis.

O depoimento de uma das bailarinas de Bausch, Julie Shanahan, ilustra bem a reconstrugao
simbdlica feita nesse processo:

(...) Eu ndo sabia se estava respondendo ao que Bausch havia perguntado. Eu
nao a fiz para o publico. Eu a fiz como se conversasse comigo mesma, a meu
respeito. E muito pessoal. O beijo do meu pai ainda permanece como uma
memoria, mas muda em cena. Eu beijei tantos homens entre aquela experiéncia
e hoje, que de algum modo o beijo do meu pai torna-se diferente; torna-se o
beijo de outros homens (...) Originalmente é uma memodria feliz, mas em cena
torna-se melancdélica. Eu sou uma pessoa sozinha falando de beijos que gostei
e que nao gostei. Mas eles tornam-se um, porque eu ndo encontrei o amor.
(SHANAHAN apud FERNANDES, 2007, p. 134)

Nessa passagem, a dancarina explicita bem a nocéo de que o processo criativo suscita a pos-
sibilidade de uma escrita de si, uma autoficcdo formulada entre corpo e palavra a partir das
memorias passadas.

Colocamos a luz para essas reconstrucdes nao sobre a repeticdo, mas, sim, sobre a natureza
propria da memoria, sua mutabilidade, deixando tragcos maleaveis e imagéticos, passiveis de rein-
vengoes, revelagdes, omissdes e novos arranjos, descolados da realidade factual, contudo figis a
realidade psiquica singular e a propriedade particular do ser de linguagem de se reinventar. Com
iIsso, consideramos o papel importante da repeticdo na estruturacdo do sujeito, porém visamos,
sobretudo, entender como o processo criativo bauschiano, através do resgate da memoaria, recria
e ressignifica as experiéncias que marcaram o sujeito, gestando uma ficgdo de si, que remonta
a uma historia e Ihe confere um novo contorno, um novo fluxo.
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NTRAR OS
VEIOS, RETRACAR
OS RUMOS,
DESEMBOCAR EM
OUTROS MARES

Resgatar o processo criativo desenvolvido por
Bausch é buscar o reencontro com a memaéria do que se foi, com os tracos que nos marcam e
nos remetem a uma construgéo daquilo em gue nos tornamos no presente. E também uma des-
coberta: a de se dar conta de quem se €, com a possibilidade de se reinventar, vislumbrar outra
maneira de contar sua propria historia, resgatar ndo sé a lembranca, mas a falta, aincompletude,
e edificar ainda o0 que nao se é.

A memoria n&o existe sem 0 esquecimento; desde 0s gregos ja se sabe. A mitologia da deusa
grega Mnemosyne (memdria) caminha junto a presenca da deusa Lethe (esquecimento), forgcas
antagonicas e complementares, fontes de dgua na entrada do Hades (CASTELO BRANCO, 1994).
N&o é possivel uma reescrita continua e linear do que se viveu; 0 COrpo carrega suas marcas no
que esguece, ndo s6 no que se lembra. O inconsciente esta ai para nos relembrar.

A reconstrucao simbdlica promovida pelas respostas as perguntas de Bausch atua junto a uma
elaboracao de fatos do passado, ou, melhor, uma elaboracao do que interpretamos desses fa-
tos. Colocar no corpo, nos gestos, na cena esses tragcos € remexer numa parte da histoéria, por
vezes encoberta, esquecida, mas ndo por isso ausente. Nao se pode reconstruir o vivido em sua
integralidade. A complexidade humana n&o permite esse feito; somos parciais. A fala da bailarina
Julie Sanahan, mencionada acima, nos da um claro exemplo: reencenar uma cena e entender no
depois que se esta falando sobre algo outro, que ndo o que foi lembrado a priori.
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Bausch, em uma de suas poucas entrevistas em que fala sobre seu trabalho, nos diz: “Tento falar
da vida. O que me interessa € a humanidade, as relagbes entre os seres humanos” (BENTIVOGLIO,
1994, apud CYPRIANO, 2005, p. 24). Em outro momento, acrescenta: “Nossos sentimentos, todos
eles, sdo muito precisos, mas & um processo muito, muito dificil torna-los visiveis (...). Se eles
forem nomeados muito rapido com palavras, desaparecem ou se tornam banais(...)". (BAUSCH,
2000, apud CYPRIANO, 2005, p. 27)

E com essa sutileza que a arte trabalha: a sensibilidade de transformacéo do que se vive em
uma experiéncia sensivel a quem faz e assiste. Transformar memoria e esquecimento em gesto,
movimento, palavra e criar a partir disso uma releitura de si e, por conseguinte, do mundo; uma
nova escrita. Eis o fluxo que nos guia nessas aguas.

Além de tudo, recuperar a memoria, ressignifica-la e compreender sua estrutura lacunar junto
ao tempo sdo gestos mais do que propicios neste momento de mundo em que estamos vivendo.
Momento em que parece haver uma distor¢cdo e/ou um apagamento de um passado téao recente.
O gue se viveu (em termos pessoais, de pais ou de mundo) estd marcado em nossas memarias,
em NOSS0S Corpos, seja pela lembranca, seja pelo esquecimento. Usar essas marcas € também
se dar conta do que nao pode ser esquecido, do que foi camuflado pela dor, para evitar o dificil
contato com a experiéncia penosa. Mas sabemos o passado destrutivo e aprisionador que compos
uma parte de nossa historia; alguns mais, outros menos. Mesmo que ainda na falta, ele opera.
Por isso, também nos damos conta de que trabalhar com a memoadria € um ato de resisténcia,
para nao se deixar tomar pelo horror do passado, no presente.

RENCIAS

BAUSCH, Pina. “Dance sendo estamos perdidos”, Folha de S&o Paulo, 27 de agosto de
2000, caderno Mais!, p.11.

BIRRINGER, Johannes. “Pina Bausch: Dancing Across Border,” TDR 30: 2, 85-97/. Reimpresso em
Theatre, Theory, Postmodernism. Bloomington: Indiana University Press 1989, p. 132-145.

owuni



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 23
n43

p 35-51
2019.2

CASTELLO BRANCQO, Lucia. A Traicao de Penélope. Sao Paulo: Annablume, 1994,
CYPRIANO, Fabio. Pina Bausch. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2005.

FERNANDES, Ciane. Pina Bausch e o Wuppertal danca-teatro: repeticdo e transformacao.
S&o Paulo: Annablume, 2007.

FREUD, S. (1950[1895]). Projeto para uma psicologia cientifica. In: FREUD, S. Edicdo
standard brasileira das obras psicoldgicas completas de Sigmund Freud. v. 1. Rio de
Janeiro: Imago, 1990, p. 385-529.

KATZ, Helena. Pina Bausch: dangcando o passado como presente. In: O pensamento Aleméo do
século XX. Wolfgang Barder e Jorge de Almeida ( orgs.) Goethe Institute: Sdo Paulo, 2009.

LABAN, Rudolf. O Dominio do Movimento. 3? ed. Trad. De: Anna Maria Barros de Becchi;
Maria Silvia Mourdo Netto. S&do Paulo: Summus, 1978.

MUNIZ, Mariana Lima, SILVEIRA, Juliana Carvalho Franco da. Pina Bausch e Tanztheater
Wuppertal: processos de criagéo e dispositivos de composicao (1973 a 2009). In:
Moringa, artes do espetaculo. Jodo Pessoa, V. 4 N. 2 jul-dez/2013.

PEREIRA, Marcelo de Andrade. Entre o Relato e a Parédia: Pina Bausch e suas re-leituras
na pesquisa académica brasileira. Rev. Bras. Estudos da Presenca, Porto Alegre, v. 8, n. 3,
p. 441-468, jul./set. 2018. Disponivel em : <http:/www.scielo.br/pdf/rbep/v8n3/2237-
2660-rbep-8-03-441.pdf>. Acesso em: 13 nov. 2019.

SANCHEZ, Licia Maria Moraes. A dramaturgia da memdria no teatro-danca. S50 Paulo:
Perspectiva, 2010.

SILVEIRA, Juliana Carvalho Franco da. Contextualizacao da danca-teatro de Pina Bausch.
Porto Alegre: Cena em Movimento, p. 01-22, 2009.

-1


http://www.scielo.br/pdf/rbep/v8n3/2237-2660-rbep-8-03-441.pdf
http://www.scielo.br/pdf/rbep/v8n3/2237-2660-rbep-8-03-441.pdf

CAS DA PERCEPCAO E
PROCESSOS DE CRIACAO
COM AS MATERIALIDADES:

da pratica artistica a
formacao do atuante

LENINE GUEVARA
OLIVEIRA E SALVADOR

aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa

Po6s-Graduacao da UFBA.



RESUMO

Como as materialidades e as imagens alteram e compdem
para 0s processos de criagcdo e percepcao do artista da
presenca? A partir dessa questéo, tomaram-se operacoes
concretas com a imagem desde o campo da matéria
linguistica da palavra, na poesia de Manoel de Barros,

a exploracao das materialidades no campo das Artes
Visuais propostas por Ana Mae Barbosa e pelos mestres
da Bauhaus, Wassily Kandinsky e Oskar Schlemmer. Essa
aproximacao entre os estudos da percepcéo, imagem e
presenca ocorreu pelo compartilhamento da experiéncia
artistica de uma poética que dialoga com os estudos
levantados e a intervencao urbana {pingos&pigmentos},
concebida por Rita Aquino junto ao Coletivo Construgodes
Compartilhadas. Considerou-se que, atualmente, tais
estudos se amparam no exercicio docente de laboratorios
de criacdo e visualidades da cena para atuantes no campo
da danca.

PALAVRAS-CHAVE:
Poéticas.

Imagem.
Materialidades.
Percepcao.
Presenca.

ABSTRACT

How do materialities and images alter and compose for the
presence artist’s perceptional and criative processes? From
this question, concrete operations were made with the
image since the linguistics field, with the poetry of Manoel
de Barros, until the exploration of materialities in the field
of Visual Arts, proposed by Ana Mae Barbosa and Bauhaus
masters Wassily Kandinsky and Oskar Schlemmer. This
approximation between the studies of perception, image
and presence occurred by sharing the artistic experience
of a poetics that dialogues with the studies raised and
urban intervention {pingos&pigmentos}, concepted by Rita
Aquino on the group Coletivo Construgées Compartilhadas.
It was considered that these studies currently support the
teaching exercise of laboratories of creation and visualities
of the scene for performers in the field of dance.

KEYWORDS:
Poetics.
Image.
Materialities.
Perception.
Presence.
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Esta proposta remete a percepcao dos atuantes
e em como materialidades e as imagens alteram e compdem para seus processos de criacao.
Atualmente desenvolvo aulas de Laboratdrios de Praticas criativas e de Interfaces Artisticas
(elementos visuais da cena), para discentes da Escola de Danca da Fundacéao Cultural do Estado
da Bahia. Integrando as duas atividades que contam com a disposicao de estudos do corpo,
costumo trazer a pratica criativa algumas teorias das artes visuais estudadas em Interfaces
Artisticas. Especificamente, utilizo os elementos da imagem como fatores de jogo em atividades
de composicao improvisada: cor, forma, texturas, plano, linha, ponto. Gostaria de compartilhar os
estudos que pautaram o ensino de composicdo em tempo real a partir de aparatos da percepcéo
e atencado dos atuantes com esses elementos da visualidade e a materialidade do corpo.

Para tanto, em um primeiro momento nomeado como O concreto e o abstrato das imagens (vi-
suais e poéticas), trouxe a dimensao concreta da imagem: partindo do campo da matéria linguis-
tica da palavra na poesia de Manoel de Barros, para relaciona-la com a exploragcdo das matérias
e dos objetos no campo das artes visuais, propostas por Ana Mae Barbosa e pelos mestres da
Bauhaus Wassily Kandinsky e Oskar Schlemmer. Em um segundo momento, nomeado como
Poesia, corpo e imagem: a experiéncia com a intervengao {pingos&pigmentos}, compartilho a
experiéncia artistica dessa obra, que dialogou com os estudos levantados no texto, e a explicito
COMO processo seminal dessa unido entre criagdo e visualidades que realizo como professora
de atuantes no campo da dancga. Nas consideracdes finais, Corpo, imagem e percepgdo nos la-
boratorios de improvisagd@o da Escola de Danga da FUNCEB, apresento praticas que mostram
como imagens e materialidades podem ser exploradas no processo de ensino-aprendizagem de
artistas da presenca e do corpo.

o



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 23
n43
p52-68
2019.2

RETOEO
ABSTRATO DAS
IMAGENS (VISUAIS E
POETICAS)

“Dar ao pente outras fungdes que ndo pentear”: pro-
posta desafladora deste caderno do GIPE-CIT ao requerer que lidemos com o embaralhamento
de signos e codigos pela atencao as materialidades do cotidiano, fator tao presente na poesia de
Manoel de Barros. Considero que esse desafio de embate com o plano simbdlico que nos apresenta
0 poeta é uma faca de dois gumes: tao importante quanto trabalhar com os simbolos da situacao
atual que nos rodeia para recompo0-los, e abrir novas cadeias de sentidos, &€ também parar por
instantes de simbolizar para observar atenta e concretamente os elementos que compdem uma
situacao. Essa tentativa de entrar no presente dos objetos, suas forgcas materiais que atuam no
campo do indizivel, penetrar suas naturezas, e fazer isso que Barros tado bem fez: devir pedra,
devir passaro, devir tampa de garrafa, devir abandono de miudezas do mundo material, animal e
humano. Essa presentificacao por estados de percepcao da pequenez é muito cara ao atuante
da presenca. no teatro, na danca, na performance ou no circo, ao transformarem miudezas e
insignificancias em tesouros simbadlicos e penetrar nos segredos dos materiais que nos cercam.

A poesia de Manoel de Barros nos leva a entrar em estado de elementos cuja natureza empres-
tamos a forca. Ela reconfigura momentaneamente a proeminéncia cognitiva de simbolizacao
dos sujeitos ao voltar a ateng&o a concretude do que nos cerca, COMoO OUro para a Composicao
e acesso ao plano criativo. Quando decidimos atuar pelos sentidos da percepcéo e nao apenas
pela formacgao da consciéncia simbdlica (intelectual), direcionando a agéo criativa, trabalhamos
a capacidade de abstracdo, que atua tambem em um nivel pré-simbalico.

No campo das artes visuais, aprender a atuar emm um estado pré-simbadlico pode estar associa-
do ao desenvolvimento do trabalho de percepcéo, analise/abstracédo e capacidade critica nas
oficinas de Percepcéo e Desenho de Observacao por situacées de estimulos abertas, propostas

(9200,
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por Ana Mae Barbosa, pesquisadora no campo da Arte-Educacdo. Dessa maneira, ha uma série
que estuda a criacdo de imagens que vise “tomar consciente o processo de percepgcao’, em que
um dos caminhos é o0 desenvolvimento da abstrac&o ao trabalhar com as formas visuais na arte
e no cotidiano. Seu trabalho visa ativar a capacidade de leitura das imagens, em que 0 processo
de ensino-aprendizagem com 0s elementos da visualidade ocorra a partir da experiéncia de ob-
servacao dos ambientes e das situagdes perceptuais que nos rodeiam: “Apenas Nnos 0pomos a
producao de imagens baseada principalmente em processo intelectual. Ao contrario, a imagem
deve ser introjetada e produzir um processo intelectual, e ndo ser produzida por ele” (BARBOSA,
2005, p. 72). 0 que a autora quer dizer é que a capacidade de simbolizac&o e interpretagéo verbal
sobre uma imagem deve ser precedida pelo acesso imediato a imagem, aos seus elementos, as
propriedades, as materialidades e aos contextos e ndo por uma representacao intelectiva anterior
do sujeito e seu imaginario. A capacidade intelectiva € também um dos elementos da criacao,
mas, na sua perspectiva, artistas precisam desenvolver a capacidade de atentar a diferenca en-
tre suas projecoes (conceituais e imagéticas) e a situacado que se apresenta como experiéncia.

Uma ideia ou imagem que seja projetada anteriormente a experiéncia pode roubar a atencao
consciente dos sujeitos a situagcdo perceptiva que se apresenta no momento presente. Nesse
sentido, o imaginario € o local de gravidez de estados de poesia, guando rompe com as cadeias
de significantes e significados correlatos, mas também pode impedir 0 acesso ao mundo fisico
e material, se dominar totalmente uma situacéao experienciada:

O rio que fazia uma volta
atras da nossa casa
era aimagem de um vidro mole...

Passou um homem e disse:
Essa volta que o rio faz...
se chama enseada...

Nao era mais a imagem de uma cobra de vidro
que fazia uma volta atras da casa.

Era uma enseada.

Acho que o nome empobreceu a imagem.

(BARROS, 2011)
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Era o rio e era a imagem, por isso era poesia. Ao passar com um conceito fechado do que € a
imagem que o rio faz, a poesia fecha o significado. O rio vira fungao, ndo é mais derivacao de for-
cas imagéticas que cada um pode fazer ao experiencia-lo. O problema ndo sao as derivacdes de
imagem, sendo o “passar” com uma imagem (conceitual) anterior ao acontecimento, sem expe-
rimentar o que ocasiona 0 encontro entre os diferentes. A situacdo de enigma gera um codigo a
se decifrar; logo resolvido o cédigo, o desejo cessa e abandonamos o material. Se ja ndo ha mais
enigma sobre o mundo, ndo ha mais 0 que decifrar nem delongar com o que esta. Tudo resolvido
por imagens anteriores que nomeiam e cortam experiéncias perceptivas, sempre “gravidas de
sentido” (BARBOSA, 2005).

No inicio do século XX, o mestre do abstracionismo Wassily Kandinsky defendia veementemente
esse novo estilo de arte, que surgia com a finalidade de que o publico diante da obra n&o resolvesse
imediatamente o tema e 0 contexto: “Agquele que olha um quadro esta habituado demais a descobrir
nele uma ‘significacao’, ou seja, uma relacédo exterior entre as suas diferentes partes” (KANDINSKY,
1990, p. 114). O desejo de Kandinsky fora o de que, ao se confrontar com a obra, o publico entrasse
em contato direto com o que nomeou como a “forca espiritual”, que aparece através das relacoes
formais e pictoricas escolhidas pelo artista. Assim, em promover a agao direta das cores, das formas
e dos movimentos na percepcéo do vidente, ao ativar o contato com o interior da obra, a sua intuicao:

[...] € necessario, portanto, encontrar uma forma que exclua o efeito da

lenda e, ao mesmo tempo, ndo entrave o efeito da cor. Para tanto, a forma, o
movimento, a cor, os objetos tomados a natureza (real ou ndo real) ndo devem
provocar nenhum efeito exterior ou que possa exteriorizar-se em uma narracao.
(KANDINSKY, 1990, p. 115-116)

Kandisnky se valeu desse radical investimento na concretude dos elementos da pintura atraves
do abstracionismo a fim de eliminar as cadeias de significacdes para dar acesso aos componen-
tes da visualidade a percepgédo como estado de arte. Kandinsky visava dar ao quadro funcoes
outras que nao figurar uma representacao da realidade, abrir o espacgo da tela em branco para
expor as possibilidades dos proprios materiais que Ihe séo associados, escapando ao perspecti-
VISMO que reinou por cinco séculos na pintura. Em comum com o poeta Manoel de Barros, teve
a pretensao de abrir as possibilidades dos materiais para sair da funcionalidade e da convencéao
de significados pré-existentes ao ato criativo.
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A presenca dos estudos de Kandinsky se deu em um encontro que tive ao estudar a obra de Oskar
Schlemmer, mestre contemporaneo a ele na Bauhaus de Weimar e Dessau, na Alemanha, entre
0S anos de 1921 e 1929. Estive em contato com as obras dos mestres no ano de 2015, durante o
estagio doutoral sanduiche’ na Alemanha, momento em que tive a oportunidade de investigar
0s elementos concretos da visualidade em interacdo com o corpo, atraves dos estudos de palco
e figurino de Schlemmer, na Bauhaus.

De acordo com Lucio Agra, a influéncia de Kandinsky se extendeu a Bauhaus e foi tal na obra de
Schlemmer para o palco, que esta poderia funcionar como uma “[...] ‘interpretacéo espacial’ das
teorias e obras bidimensionais de Kandinski. Nao se trata, talvez, aqui, de uma influéncia mas de
uma matriz comum e uma coincidéncia.” (AGRA, 1993, p. 158). Nesse caso, o autor pernambucano
se refere aos estudos de palco no periodo que foram de 1926 a 1929.

Nesse mesmo periodo que Schlemmer esteve como mestre do palco da Bauhaus, houve 0 uso
extensivo da plasticidade nas suas “figuras de arte” em articulacdo com a qualidade espacial.
Nos estudos de palco de 1926 a 1929, variados fatores que compdem a cena foram explorados
de modo tematico, em que as qualidades espaciais e formais eram trazidas ao foco. Nesse
mesmo periodo de criacao, seus estudos foram configurados na Danca da Forma, Danca da
Cor e Danca do Espaco, por exemplo. A experiéncia desse artista foi tal que, ao isolar os ele-
mentos da visualidade e da materialidade na cena, conseguiu dar énfase didatica aos variados
fatores que compdem a dindmica do palco, através de pesquisas de como essas qualidades
e propriedades materiais e visuais se movimentavam no espaco tridimensional. Essas coreo-
grafias tiveram em comum o uso das cores elementares da pintura, proposto por Kandinsky (o
azul, o amarelo e o vermelho) como bases predominantes que distinguiam, através do figurino,
0s dancarinos no espaco.

Compreendo que as técnicas de elaboracéo e utilizagcdo de elementos visuais e materiais plasti-
cos nos trabalhos de Schlemmer modificam a condicdo corporal do atuante e cooperam para a
percepcao de sicomo imagem na cena. Seus dangarinos experimentaram “vestir” e serimagem,
ao se colocar como “figuras de Arte”.

1 Doutorado pelo
Programa de Pos-
Graduacdo em Artes
Cénicas da Universidade
Federal da Bahia
(PPGAC-UFBA).
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Figurinos de Oskar Schlemmer da obra
Balés Triadicos - releitura do curso de moda
do SESC Séao Paulo - Fotoframe do trabalho
realizado para o filme Bauhaus do diretor
Niels Bolbrinker. Palco da Bauhaus, Dessau,
maio de 2015. Filme no prelo para os 100
anos da escola. Fotografia: Niels Bolbrinker.
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Durante a realizacdo da pesquisa no doutorado sanduiche tive a oportunidade de vestir a recria-
¢cao dos figurinos da obra Balés Triadicos, pelo curso de Design e Moda do SENAI de S&o Paulo,
utilizados na gravacao do filme 7100 anos da Bauhaus, de Niels Bolbrinker. Além da aproximagao
com o0s estudos dos figurinos de Oskar Schlemmer, objeto de meu estagio na Alemanha, o convite
a mim ocorreu pelo fato da especificidade de corpo necessario para “carregar” e vestir os figurinos
tectdnicos, desafio observado pelos dancarinos de remontagem das obras. Isso porque, além
de precisar se atentar a qualidade visual dos figurinos que propde formas geomeétricas, também
€ necessario acessar as materialidades, efeitos de volumes que penetram o corpo do atuante,
reconfigurando seus estados de presenca?.

No momento de atuacéo para o filme, relembrei de uma obra que ja carregava as questdes pos-
tas entre composicao, corpo, percepcao e elementos da imagem, a qual me deu subsidios para
compreender estar inserida em composi¢cdes poeticas que envolvem ser cor, ponto e linha na
situacado proposta: a intervencao {pingos&pigmentos}. O processo criativo desse trabalho influen-
ciou o desenvolvimento de praticas para composi¢cao a partir da percepcdo das materialidades
e da imagem em relacdo com o atuante nos processos didaticos de criacdo como professora da
Escola de Danca da FUNCEB.

, CORPOE
IMAGEM: A
EXPERIENCIA COM
{PINGOS&PIGMENTOS}

O Coletivo surge em uma residéncia artistica no
Ponto de Cultura Cineteatro Solar Boa Vista, Salvador, em 2009. Trata-se de um coletivo de ar-
tistas que gerava, sobretudo, acdes planejadas, experienciadas e/ou registradas na performan-
ce do compartilhamento. Encontros continuados que fomentavam conexodes efetivas entre os

2 Sobre esse fator da mobi-
lidade com os figurinos, ver a
tese de doutorado SALVADOR,
Lenine. Artificio | oioflit1A: do
oficio artistico a exposigcéo
cotidiana da imagem de si,
PPGAC-UFBA, 2017. 271 1. 1il.
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diferentes, possibilitando produzir arte de maneira diversa com processos e produtos estéticos
de naturezas distintas. O coletivo transitava entre criagcdes hibridas de intervencgdes urbanas,
performances, obras coreograficas e instalagcbes cénicas, e seus componentes, a época de mi-
nha participacdo, davam énfase de pesquisa na danga e no movimento, bem como articulavam
0 conhecimento artistico em pesquisas com a universidade.

Entrei para o coletivo em maio de 2011 e estava recém-chegada a cidade de Salvador, onde vim
realizar meu mestrado junto ao Programa de Pds-Graduagédo em Artes Cénicas da Universidade
Federal da Bahia (PPGAC-UFBA). Ao final desse primeiro ano, havia composto realizagdes do co-
letivo, como a exemplo do Festival El Cruce, em Rosario, na Argentina, em que apresentamos a
instalagdo O Engenheiro que virou magd, bem como as intervengdes urbanas {pingos&pigmentos}
e {Onibus}, pertencentes ao projeto Poéticas Performdticas de Multiddo (2009).

O projeto Poéticas Performativas de Multiddo foi um conjunto de seis acdes performativas en-
gajadas e tematizadas por alguma proposicao dialdgica. Cada agao organizou-se em forma de
multidao, ou seja, formada por dezenas de integrantes. Cada acao foi coordenada por um artis-
ta responsavel, e, para cada realizagdo, o coletivo convocava artistas locais para integrarem a
performance, realizada apds oficinas com o coletivo. Dentre as acdes do projeto, a intervencéao
urbana {pingos&pigmentos}, desenvolvida pela concepcgao de Rita Aquino, foi a agdo que mais
tivemos a oportunidade de realizar junto ao Construcées Compartilhadas, devido ao fato de que
abriu essa categoria no projeto de circulacdo do SESC/SENAC: Palco Giratério no ano de 2013,
totalizando 17 estados brasileiros e 23 apresentacoes.

Tornar o participante da oficina um ponto no espaco, um pingo, € o objetivo dessa acao, que €
feita por chamada publica, sem pré-requisitos e para todas as faixas etarias, artistas e ndo ar-
tistas. O modo como colorimos a cidade ¢é através da acumulacéo gradativa de guarda-chuvas
rosa fucsia e com a seguida dissolugao. A coreografila ampara-se na permanéncia e atencao ao
ambiente citadino quando os participantes da mesma atuam como um marca-texto, cuja tessi-
tura s&o as situacdes casuais que acontecem no espaco urbano.
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Durante dois dias de oficinas, realizavamos praticas de atencao, percepcéo e conectividade
entre os participantes, para compor uma espécie de cardume, com taticas composicionais em
gue o principal desafio era desenvolver coletivamente esses acordos. A construcdo de nossas
coordenadas envolvia praticas de composicdo com as cores, 0s volumes e as linhas que podiam
estar presentes apenas para um participante e seu guarda-chuva, até em composicdes com todo
o coletivo. Durante a intervencéo, as agdes podiam se expandir por uma area muito grande da
cidade, mas acordavamos sempre em manter contato visual com pelo menos um componente
do grupo. Em outros momentos, quando ja estavamos instalados, realizavamos aglomerados de
manchas na cidade ou formas coletivas, como a linha, momento em que deixavamos explicito
ao publico desavisado gque se tratava de uma acéao efetivamente conjunta.

N G

FIGURA 2

Intervencao
{pingos&pigmentos}

do projeto Poéticas
Performativas de Multidao
do Coletivo Construcdes
Compartilhadas,
concepcao de Rita Aguino.
Composicéo, forma linear
e alteracdo do cotidiano.
Museu de Arte Moderna,
Salvador-BA, 2010.
Fotografia: Tiago Silva.



FiGura 3
Oficina de preparacao
da intervencéao
{pingos&pigmentos}
do projeto Poéticas
. Performativas

. :-l gi oo iRl 1 de Multidao, do
2 =2 s EEEl ii i, | Coletivo Construgoes
i - e Compartilhadas.

, ; Composicéo,
pontilhismos e alteracéo

1 1 nE =

==
iy

GUALIFIC AR

" ' do cotidiano. Sesc
e s Nova Friburgo-RJ,

2013, Palco Giratério
Sesc. Fotografia:
Carlos Santana.

= H—E—L-M
——— = -

T E 1
- - & - = ] s - C— = ...I =
ik .h.._..:.__.‘.‘. ".E'TT'-_‘. w i - = . .. ; RN 2 igon. o
o e 2! - i Tl : s i W : b
- A S 2 i A - i
.
.

i




CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 23
n43
p52-68
2019.2

A principal artimanha era trabalhar a percepcao sensivel dos participantes para conseguirmos
ter uma duracdo e uma permanéncia nas agdes de cada um e, logo, deixando as composicoes
ocorrerem sem um frenesi de mudancas, para atuarmos efetivamente como marca-textos daquilo
gue nos chamasse atencao na tessitura da cidade. Dessa maneira, dar a ver, borrar, esconder,
acompanhavam as acdes de cada pingo. Este transformar-se em pingo incluia, assim, uma acao
gue compunha com as possiveis formas do guarda-chuva: totalmente fechado em uma possivel
linha, entreaberto como um leque, aberto como um pingo ou um volume de foco na paisagem, de
cabeca para baixo como uma antena e assim por diante. Diferentemente das praticas de teatro
com qgue eu tivera contato até entao. a diferenca residia em ndo modificar simbolicamente as
funcdes do objeto, mas de, em tratando com a sua concretude, riscar a paisagem, colocar-se em
relacdo ao espaco, ter um mediador de conversas e de encontros inusitados. O mais libertador
era poder desestabilizar as hierarquias de percepg¢éo no espago ao ser sincero com aquilo que
realmente chamasse a atencdo, fosse um buraco na parede, um chiclete grudado na calcada,
um ambulante que passasse, entre outros.

Em {pingos&pigmentos}, a atencdo do participante também era “coreografada”. A percepcéo de
gue algo incomum estava ocorrendo nao era imediata, uma vez que era na atitude consciente
de realizar pontilhnismos que seguiam as composi¢cdes de aglomeracdo de muitas pessoas com
guarda-chuva rosa em uma mesma localidade. Era a dimens&o da conectividade coletiva deixada
por aguelas pistas e acordos comuns a todos, surtindo em situacdes em que um participante es-
colhe uma localidade para pontuar (dar atencao, visibilidade) certa situacdo com a cidade e outro
participante se aproxima, dando maior concentracao para a proposta. Porisso, as propostas foram
também tado multiplas quanto os encontros com as situacoes e as maneiras diferentes como e para
0 que os participantes olham e s&o olhados pelos passantes do espaco urbano na intervencéo.

Importante: apesar de ndo haver regra fixa, a aproximacao dos passantes na rua era investida
por uma atitude de n&o responder objetivamente sobre do que se tratava a acado, quando éramos
guestionados oralmente. Nao se respondia, tampouco, por gue uma pessoa estava parada alicom
um guarda-chuva ou por gue havia tantos guarda-chuvas rosa na paisagem, o que estavamos
fazendo ou qual era a intengao de estarmos fazendo o que estdvamos fazendo.

Essa amplitude na resposta era uma tatica justamente para investir na multiplicidade que um
coletivo de guarda-chuvas de cor rosa fucsia poderia “significar”. A imagem abstrata abria os
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sentidos possiveis, em que a maior parte das respostas mais frequentes aproximava a acdo com
alguma campanha de propaganda mercantil, como a exemplo das lojas Marisa, ou de saude
publica, como a campanha do cancer de mama. Entretanto, apesar de os enunciados se codifi-
carem em situagdes proximas a uma intencdo mercantil ou de campanha estatal, as respostas
promovidas pelo publico foram t&o abertas quanto as localidades por que passamos.

Através da experiéncia extensa com a formacgao e a realizagdo de {pingos&pigmentos}, tenho
como apoio o conhecimento desse corpo instalado no espaco, do corpo que se faz visualidade
e da a ver 0 que esta e o que se quer mostrar ou cobrir. Poéticas de salientar miudezas, como a
de Manoel de Barros, abrindo o campo criativo para “tornar consciente o processo de percepcao”
(BARBOSA, 2005), como o proprio propdsito da acdo. Nessa abertura, muitas derivagdes aconte-
cem com os participantes que atuam em relagdes instantaneas de composicao, passando desde
0 motivo concreto de dar a ver uma tampa de garrafa, um detalhe no matiz da cidade, quanto as
narrativas construidas de maneira coletiva, inserindo questdes de cunho sociocultural, estético
e politico que incluiram a participacao e a adeséo do publico na cidade.

IMAGEM E
PERCEPCAO NOS
LABORATORIOS DE
IMPROVISACAO DA
FUNCEB
(elementos visuais da cena), para discentes da Escola de Danca da Fundagao Cultura do Estado

da Bahia, desde o0 ano de 201/. Nos componentes de visualidades, as questdes que permeiam
a introducao histérica e estética dos elementos da cena (cenografia, iluminacéo, indumentaria
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e objetos cénicos) sdo pautadas pela observacdo de esses dangarinos se perceberem como
mais um elemento material e visual no momento da composi¢cdo. Desde entédo, tenho usado e
transformado as praticas compositivas da oficina {pingos&pigmentos} como momentos praticos
do ensino dos elementos da imagem, influenciada também pelos estudos das propriedades da
imagem na pratica criativa de Ana Mae Barbosa, de Kandinsky e de Schlemmer.

No primeiro semestre de 2018, em colaboracdo com a professora de Interfaces Tecnoldgicas,
Ravena Maia, assumimos a Oficina Imagens e Afetos, pelo Nucleo da FUNCEB no Teatro Solar
Boa Vista. Trabalhamos com jovens recém-saidos do Ensino Médio, tendo oportunidade de de-
senvolver praticas com objetos pertencentes ao cotidiano do grupo. Estudamos n&o apenas
as propriedades da imagem, que ministro para o curso profissional, mas também estratégias de
composicao perceptiva do corpo no espaco, mediado pelas materialidades. Nessas oficinas, o
estado de permanéncia do corpo como em uma fotografia amparava percebermos ndo apenas
a imagem composta por corpos, objetos, mas a evidéncia de qual relagdo compositiva que es-
colhemos ao adentrar 0 espaco de jogo. Dessa maneira, tomadas de decisdo comecgaram a fazer
parte do contelddo e a composicao aparentemente abstrata, por ndo ter uma finalidade narrativa,
passou a ser clara aos participantes. Observei que, além do ensino da composi¢cdo em si, essas
praticas amparavam a conflanga na exposicao uns aos outros, a quebra nas hierarquias e nos
motivos de entrar em cena e a diminuicdo da perspectiva que os alunos apresentavam ao se
sentirem obrigados em ter uma imagem pronta e anterior ao momento de composi¢ao.

No ano de 2018, o professor de Laboratorios de Praticas Criativas terminou seu contrato e assumi
0S seus 4 laboratorios. Atualmente trabalho com a segunda turma de Laborataorio Il, cuja tematica
€ a improvisacdo. Em parte desse componente, ensino a composicdo em tempo real a partir de
aparatos da percepcgao e atencéo dos atuantes com os elementos da visualidade e a materialida-
de do corpo. Tenho notado como as praticas com 0s objetos, que possuem uma caracteristica
imovel, tém contribuido para complexificar o uso de aparatos perceptivos da sensibilidade como
componentes possiveis para a composi¢cao, pois se trata de turmas que esto iniciando suas
praticas como atuantes criadores e propositores. Essas praticas se colocam como um desafio a
eles, que estdo atuando na perspectiva de dangca como movimento incessante do corpo e cola-
borando para 0 acesso inicial a estados de paragem, apreciacao e contemplagao, como também a
presentificacdo dos estados de atencao justos ao que estao propondo como relagcdo compositiva.

(O Ne)}



[Fiura 4 Oficina Imagens e Afetos, Nucleo da FUNCEB no Teatro Solar do Boa Vista, 2018. Pratica de
composicdo com objetos e corpos baseados nos elementos materiais e visuais do espaco, roupas, objetos

e projecdes de luz. Concepcao da pratica inspirada nas oficinas da intervencao {pingos&pigmentos}. Projeto
ministrado conjuntamente pelas professoras Ravena Maia e Lenine Guevara. Fotografia: Ravena Maia.
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Essa atividade visa preparar aos compositores para estarem abertos ao espaco, conseguirem
perceber, conseguirem n&o ignorar o que Ihes acomete de forcas. Forcas que acometem ao
atuante pelas formas e materialidades associadas tanto ao movimento humano e ndo humano
quanto as geometrias ou organicidade dos ambientes em que atuam. Forgas que nos acometem
se estivermos atentos ou desatentos a elas, mas que, ao gerar atencéo, passam a atuar como
elementos para criagao.

Considero que chamar a atencéo de atuantes a aparentes simplicidades nas relagcées compo-
sitivas tenha o efeito de gerar poéticas que trazem a concretude essas forcas relacionais da
percepcao, tao ignoradas e invisibilizadas nos processos criativos que fizeram parte em suas
trajetdrias. Considero que esse seja 0 modo de chamar as “poéticas das miudezas” e dos “esta-
dos de chao”, tdo bem trabalhados pelo poeta Manoel de Barros, trazendo essas inteligéncias
de maneira integrada a producéo de imagem e de presenca corporal na cena.

RENCIAS

AQUINO, Rita. Arte participativa, mediacao cultural e praticas olaborativas: perspectivas
para uma curadoria expandida. In: Revista Repertério, Salvador, no 27, p.20-103, 2016.2

AGRA, Lucio. Construtivismo na Arte e Projeto Intersemidtico. SP, PEPG de Comunicacéao
e Semiotica, PUC-SP. Dissertacao de Mestrado, 1993.

BARBOSA, Ana Mae. Topicos Utdpicos 6. ed. Sdo Paulo: Cortez, 2005.
BARROS, M. Poesia Completa. S&o Paulo: Leya, 2011.
CONZEN, INA (ORG). Oskar Schlemmer - Visions of New World. Stuttgart Museum, 2014.

E-ONLINE, Revista SESC SP. O rosa fucsia que nos tira da rotina.
Disponivel em: <https:/www.sescsp.org.br/online/artigo/6844 _
O+ROSA+FUCSIA+QUE+NOS+TIRA+DA+ROTINA>. Acesso em: 21 nov. 2019.

KANDINSKY, N. Do espiritual na arte. S40 Paulo: Martins Fontes, 19%0.

o &


https://www.sescsp.org.br/online/artigo/6844_O+ROSA+FUCSIA+QUE+NOS+TIRA+DA+ROTINA
https://www.sescsp.org.br/online/artigo/6844_O+ROSA+FUCSIA+QUE+NOS+TIRA+DA+ROTINA

ORTANCIA DA
MEMORIA HUMANA COMO
ELEMENTO TRANSFORMADOR

NA CONSTRUCAO DA
POETICA DE CRIACAO
DE UM PERSONAGEM
APLICADA ATRAVES DO
METODO CHUBBUCK

LUIZ GUSTAVO GRANGEIRO

Formado em Bacharelado em Interpretacao teatral
pela UFBA em 2002. Trabalhou como ator em mui-

e Vidas, Ensaio Sobre a Cegueira... Atualmente é



RESUMO

Este artigo propde uma reflexao sobre 0s 12 passos da
poética da construgcao da personagem, elaboradas por
lvana Chubbuck em seu livro O Poder do Ator, o chamado
Método Chubbuck, fazendo uma relacdo com a memoria
afetiva-humana como fator transformador neste caminho

em quase todas as 12 ferramentas oferecidas pelo método.
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ABSTRACT

This article proposes a reflection on the 12 steps of

the poetics of character construction, elaborated by
Ivana Chubbuck in her book The Actor’'s Power, the so-
called Chubbuck Method, making a relationship with the
affective-human memory as a transforming factor in this
path. Almost all 12 tools offered by the method.
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ODUCAQO

Memodria significa: aquisicdo, formacao, conserva-
cdo e evocacao de informacdes. Tudo que observamos, todos os cheiros, toques, sentimentos,
todas as histdrias que ouvimos, tudo que lemos, experiéncias, amores, sentimentos fortes, fra-
COSs, comuns, a rotina - o dia a dia, tudo € matéria para memoaria. Todas essas informacdes estao
neste HD gigante, de possibilidades infinitas: a memaria Unica de cada ser.

Um ator, para contar uma histéria com a “verdade cénica” que Stanislavski propde no seu Sistema,
0 Sistema Stanislaviski, precisa acessar sua memoria emotiva e emprestar o seu modo de viver,
Seu corpo, suas lembrancas, seus sentimentos, a esse personagem. Desse modo vai humanizar
e dar vida a esse novo sujeito. Corpo, voz, mente, a servico da arte, da persona e da historia de
vida a ser contada. Michael Chekhov, em seu livro Para o Ator, dizia que:

O corpo do ator deve absorver qualidades psicolégicas, deve ser por elas
impregnado, de modo que o convertam gradualmente em uma membrana
sensitiva, numa espécie de receptor e condutor de imagens, sentimentos,
emocodes e impulsos volitivos de extrema sutileza. (CHEKHOV, 1996, p. 2)

Muitos pensariam que a memoria para o ator serve para decorar seu papel, suas marcas e par-
tituras fisicas, mas a memaria para um ator € o caminho para se acessar a alma e o universo do
personagem. E também o caminho de alinhamento com a técnica pra fazer isso acontecer da
melhor maneira possivel, causando no publico o impacto perfeito. A forma correta de comunicar
0 que o ator esta ali para transmitir.

E importante ressaltar que, através da memodria, acontece a funcéo vital e transformadora para
um artista, que é: o poder de criagdo. A memaria usa 0s elementos armazenados para criar no-
VOS pensamentos; a essa funcéo, damos 0 nome de imaginacdo. Gragas a ela, podemaos criar em
nossas mentes: mundos, histdrias, ideias, objetos; podemos sonhar e nos reinventar. Inundar a
nossa mente com mais memaorias novas, agora memarias n&o vividas praticamente, mas senti-
das de forma ludica. Para o ator, essa funcéo é o oxigénio do seu trabalho. E a imaginacdo que
permite ao ator criar, se inventar e reinventar em cena e na vida.
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Método Chubbuck é um método criado por Ivana Chubbuck, uma das primeiras e mais requisi-
tadas preparadoras de atores em Hollywood. Esse método fundamentou sua técnica nas tradi-
coes de ensino de atuacgao, que remontam a Constantin Stanislavski, a Sanford Meisner e a Uta
Hagen. A eficacia desse metodo esta em trabalhar diretamente o comportamento humano. Nao
se trata apenas de aprender a atuar, mas de utilizar a memaoria emotiva do ator: dores, traumas,
sensagdes engendradas na memoria do ator, para potencializar o resultado cénico e encontrar
uma forma de elaborar essa construgdo, com um arcabougo emocional robusto, permitindo ao
ator vagar por todas as peripécias e catarses do personagem, com a absoluta verdade cénica
que o ator procura.

No estudo desse meétodo, € possivel observar que, guando um ator acessa pela primeira vez o
texto dramatico a sua analise € muito superficial, 0 seu impulso € de reproduzir o que o texto
diz, sem desvendar detalhadamente o0 que da a base, as circunstancias anteriores, onde estao
as bases emocionais que vao dar o impulso correto para uma construcao poética genuina desse
novo ser. lvana, inspirada pelos seus mestres e pelo método Uta Hagen, utiliza essas e outras
perguntas para potencializar o processo de criagao artistica.

O método se divide em 12 passos: Objetivo Geral, Objetivo de Cena, Obstaculos, Substituicao,
Objetivos Internos, Unidades e Agdes, Momento Anterior, Lugar e Quarta Parede, Atividades,
Mondlogo Interior, Circunstancias Anteriores, Deixar Fluir.

A memoria humana é fundamental em muitos desses passos e, neste artigo, falaremos de cada
um dos passos e como a memoria interfere, colaborando de forma positiva, no processo de criacao
e construcao fisica e emocional de um personagem. E através da memaria que o ator transforma
0 que seria a composicdo de um personagem em algo unico, personalizado. O metodo Chubbuck
é um método em que a utilizacdo do potencial emocional do ator aciona o entendimento das
emocoOes do personagem. Tem como alicerce o metodo de Stanislavski, a memadria emotiva do
ator, e utiliza elementos da psicologia e das teorias comportamentais para transformar essas
memorias em poténcia artistica em cena.

lvana Chubbuck tenta sistematizar o processo de forma que o ator possa acessar seus estados
emocionais, fazendo com que, com treinamento, isso reverbere em seu corpo de modo natu-
ral e realista. Tendo total consciéncia do objetivo da cena, o ator deve fazer um mergulho nas
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circunstancias e nos sentimentos envolvidos e, assim, ter controle sobre seu processo de atua-
cdo, traduzindo esse novo ser criado atraves do seu corpo e voz, de forma mais rapida - como
exige o mercado contemporaneo, e sem perder a robustez do transito interno de emocgdes que
a representacao exige para um desempenho eficiente, humano e verdadeiro.

A E OS 12
PASSOS DA TECNICA
CHUBBUCK DE
ATUACAO

A proposta aqui é refletir sobre a fungdo da memao-
ria como elemento transformador da criacdo de um papel, nas ferramentas apresentadas pela
metodologia Chubbuck. Vamos falar sobre mente, memarias, lembranca, imaginacao e de como
transitar por essas ideias, possibilitando um dialogo claro com cada ferramenta (como lvana
Chubbuck chama cada passo do método que desenvolve) e estabelecendo uma conexdo entre
essas ferramentas, a mente e o ator.

Objetivo Geral: Essa ferramenta, segundo Ivana Chubbuck (2018), ira

ensinar ao ator a usar 0s seus traumas, suas dores emocionais e suas
obsessdes, caricaturas, necessidades, desejos e sonhos, para alimentar e
guiar o personagem no caminho do seu objetivo geral, que vai pautar todas

as acoes de inicio, meio e fim do personagem dentro do roteiro. O que a sua
personagem quer da vida acima de tudo”? Esse objetivo vai guiar o percurso

do personagem em todo o roteiro tanto para o ator quanto para o publico.
Todas as outras ferramentas do método devem dar suporte a esse objetivo
geral, pois “muitos atores caem na armadilha de acreditar que se comportar de
forma real ou ter emogdes reais é atuar - ndo é.” (CHUBBUCK, 2018, p. 21).
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Essa ferramenta protege o ator de varias armadilhas emocionais que podem arruinar
uma interpretacdo. Um ator que usa sua memaoria emocional pessoal para chorar em
uma cena triste, desfocado do objetivo geral do personagem, querendo sentir de forma
intensa a dor que a personagem sente, na ilusao de reproduzir a realidade, vai sim se
vitimizar e produzir o que Ilvana Chubbuck chama de um “vomito emocional”.

As emocoes para lvana estao entre os instrumentos usados pelo ator a fim de propor-
cionar a paixao necessaria para superar o conflito do roteiro. Porém, se usadas apenas
para o intérprete ficar evocando na memoaria pessoal o registro de momentos terriveis
da sua vida, de forma desconexa com o personagem para buscar a emocao, o resul-
tado vai ser um “vOmito emocional” - uma explosdo emocional que n&o leva a historia
a lugar nenhum. O ator precisa usar sua memoria para se concentrar no objetivo geral
da personagem e, assim, deixar fluir o caminho da emocéao. Esse fluir vai fazer com
gue a cena fique natural, com emoco6es naturais e com uma tensdo necessaria para
envolver o publico. O ator pode ter uma vida emocional riguissima e ela vai ser muito
util durante o processo de criacdo, mas desde que esteja ligada ao objetivo geral da
personagem. O ator reage a uma situacao de uma forma e tem o registro fisico daquele
momento, mas o personagem tem um outro objetivo geral e isso vai modificar a forma
com que ele ou ela reage a mesma situacao.

O Objetivo geral € sempre uma necessidade humana basica, gue nem mesmo o tempo
vai alterar. Sentimentos grandes, como desejo de poder, de ser amado, de ser respeitado,
aprovado pelo mundo... Sentimentos em que se a historia acontecer agora e voar para
20 anos depois, esse ainda vai ser o desejo do personagem, seu sentido na sua traje-
toria, e todas as acdes que regem esse percurso vao ter esse maior anseio como meta.

E muito importante que o ator tenha em sua memaria o entendimento geral das suas
dores ou traumas e oferecer ao personagem um catalogo com muitas possibilidades,
ja tocadas sensorialmente pelo ator, para que este possa fazer de forma mais rapida,
como 0 mercado e as midias modernas exigem. A escolha correta da reac&o da perso-
nagem e emprestar esse movimento ao seu personagem proporcionando a cena um
desempenho unico e pessoal. S&o as percepgdes do ator sobre o que € esta emocéo,
aplicadas no objetivo geral fazer da poética desta atuacdo uma composicao unica,
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exclusiva, personalizada. Por isso ter na memoria, tanto sensorial, quanto fisica, uma
noc&o do como voceé ator entende e reage a essas emocgdes vai corroborar conside-
ravelmente com o resultado mais rapido e com um arcabouco robusto emocional na
construcao de um novo papel.

Objetivo da Cena: O que o personagem quer ao longo da cena? E o guia
especifico entre o ator e a outra personagem dentro da cena. O ator tem em sua
memaria um objetivo geral, que é fundamental para esse personagem. A cena
traz um conflito que conduz esse personagem ao objetivo geral. A memdria
tem o objetivo de buscar imagens para manter o objetivo geral do personagem,
esse instinto humano que vai conduzir esse personagem por todo o roteiro. O
objetivo da cena ¢é algo simples, imprescindivel e primordial para o personagem
chegar ao objetivo geral. Ele vai passar pelo conflito e reagir a ele, buscando,
em sua memoria pessoal, as emogdes e as imagens que traduzem a busca. O
objetivo da cena de um personagem que deixa uma noiva no altar, por exemplo,
pode ser ir embora, ndo amar, ter medo de casar e amar... H4 muitas opcodes...
ele vai usar isso para resolver essa fuga, mas ele ndo pode perder de vista

0 objetivo geral, que talvez seja: poder viver o amor da sua vida, viver a sua
sexualidade, destruir aguela pessoa, entre tantas outras opgodes, o que muda
completamente as reacgbes do personagem durante o cumprir do objetivo da cena.

No objetivo da cena, com o leque de emocdes que o ator tem, ele evoca de forma natural
como resposta a relagao estabelecida com o outro personagem ou com a situacéo pro-
posta em cena. Importante ressaltar que, de acordo com o método Chubbuck, o ator néo
precisa ter vivido as situagdes para entender o personagem, contudo precisa ter, na sua
memoaria, 0 registro de sentimentos equivalentes que possa emprestar ao personagem
naqguela situacao e perceber como ele vai conduzir esse sentimento dentro do roteiro.

Marina Rigueira, coach de atores e multiplicadora do método no Brasil, em resposta
aos alunos por video em seu Instagram comenta que o ator ndo precisa ter vivido uma
separacao para viver a dor do seu papel. Ele precisa entender o nivel de desamparo
que esse personagem fica, pensar no seu objetivo geral e buscar em sua memoria
um sentimento equivalente, que tenha feito seu corpo reagir a um vazio regado de
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desamparo. Esse sentimento pode ter vindo na perda de um trabalho, de um projeto
e ndo tem nada a ver exatamente com uma separacéo, mas a equivaléncia do senti-
mento emprestada para o personagem é gque vai fazer com que o corpo reaja € esse
entendimento de sentimento. Isso vai gerar fluidez na comunicagéo do ator com seu
publico e uma resposta personalizada no trabalho do ator.

Obstaculos: S0 as barreiras fisicas, emocionais e mentais, que dificultam os
personagens de chegar aos seus objetivos. Dificultam nao sé os personagens, as
vezes ao proprio ator. Os obstaculos sdo internos e externos: tudo que atrapalhe
0 objetivo geral da personagem. Quando os obstaculos s&o internos e estéo na
memoria do ator, ele tem que entender e ressignificar através da sua imaginacao
a situacao para pode emprestar aquele sentimento que ele, ator, ndo quer tocar,

e assim emprestar a personagem. Uma sugestéao da autora Ivana Chubbuck é
encontrar uma motivacdo para o personagem vencer o obstaculo. Essa motivacgao
tem que ter um significado real para o ator, pois € esse significado real, construido
na memoria do ator, que vai transformar o sentimento que esta atrapalhando

0 desempenho fluido da cena em algo verdadeiro e cheio de humanidade.

Substituicao: Dotar um outro ator em cena de caracteristicas reais de uma
pessoa que represente na sua vida real a necessidade expressa no objetivo
da cena. Nesse caso a memoria pessoal do ator é mais que fundamental. Ela
faz a ligacao do ator com o objetivo da cena e a situagcao sugerida, busca uma
equivaléncia. Como foi dito anteriormente, o ator ndo precisa ter uma situacéao
igual, mas precisa buscar no seu arcabouco emocional algo que represente a
situacdo. “0O recurso da substituicdo permite que vocé vincule emocgdes - de
profundidade e complexidade que costumam levar anos pra se desenvolver

- ao outro ator” (CHUBBUCK, 1988, p. 74). Essas imagens vém para libertar e
nao para aprisionar, de modo a possibilitar o desblogueio de alguns obstaculos
emocionais ou um religar com o sentimento real da cena e com o objetivo
geral do personagem. A memoria do ator é fundamental nessa ferramenta,
pois nela estao todos os elementos para fazer com gue essa substituicao
aconteca. O objetivo é trazer para o ator uma interpretacdo mais humana e ndo
motivada apenas pela razéo, criando ligacdes equivalentes reais. Como cada
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individuo € Unico e possui um acervo emocional diferente, essa substituicao
n&o soO vai trazer realidade, como também vai permitir uma caracteristica unica,
uma leitura diferenciada daquele ator, revelada na interpretacéao da cena.

Objetos internos: Imagens que vém a sua cabeca quando esta falando ou
ouvindo sobre um lugar, uma coisa, uma pessoa, um acontecimento. Vale
ainda para cheiros, sabores, e para todos os outros sentidos que, de alguma
forma, libertam do seu subconsciente imagens e sensacgdes. Estamos sempre
pensando. Em todo momento. Mais uma vez a memoria se faz presente de
forma fundamental. Se vocé escolheu um amor para fazer a substituicao,

0 objeto interno deve se relacionar com situacées que fortalecam a relagao
entre vocé e essa pessoa escolhida. Seriam situagbes que viveram juntos,
referéncias. Por isso a escolha dessas ferramentas € tdo importante: desconectar
a pessoa substituida do objeto interno pode gerar uma interpretacao confusa
e sem foco. Essa ferramenta também poderia ser chamada “Objetos de
memoria“, pois todas as informacdes necessarias estdo na memaria do ator.

Unidades e acdes: Unidade € uma mudanca de pensamento. Essa mudanca de
unidade pode aparecer em palavras, frases, didlogos, no roteiro. Vale durante o
processo de leitura marcar todas essas mudancas, sem ver isso como verdade
absoluta, mas como uma primeira ideia, pois isso pode ajudar a mapear a trajetoria
emocional do personagem e ajudar o ator a descobrir novas possibilidades dentro
das unidades ja reveladas. As Acdes sao pequenos objetivos ligados a cada
unidade. S&o estratégias usadas para chegar ao objetivo da cena. A autora defende
que essas estratégias geram ao personagem mudancas de comportamento e
trazem uma autenticidade e um vigor maior para as cenas. As mudancas de
pensamento vao estar presentes no dialogo interior, que é construido pelo ator,
com imagens, e uma construcado mental focada em atingir o objetivo geral e
objetivo da cena, e serao refletidos em palavras, acoes e reacdes. A memoaria cria,
constrdi, dialoga e, com isso, altera o estado do comportamento da personagem.

Momento anterior: O que ocorre antes da cena e lhe da um lugar de origem, fisica
e emocional. E esse momento anterior que fortalece o objetivo da cena, permitindo
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que o ator viva cada cena como se ja estivesse imerso nela. A mente do ator, ao
conhecer 0 texto, o personagem, vai buscar os referenciais em sua memoria,
armazenar mais informacoes para dar base a construcao da cena. Nesse lugar

tem também o referencial do ator de criar e imaginar, trazendo novas imagens €
usando o conhecimento que tem armazenado na memoria. Também fornece ao
personagem a dimensdo do tempo. Como diz Maria Ester de Sigueira Rosin Sartori?,
no artigo Entre o tempo, memoria, historia se constroem as narrativas do passado:

Enquanto a histéria se fundamenta sobre um saber universal aceitavel, para a
memodaria a presencga do passado no presente é fundamental para a legitimacao de
certos saberes ou hierarquizacées e para articular as narrativas do passado vivido
a percepcao do presente pretendido, como afirma Chartier (SARTORI, 2018).

Lugar e a Quarta Parede: Dotar a realidade fisica da quarta parede com 0s
atributos de um lugar fisico real da vida do ator. Se vai evocar algo real da

sua vida, vai buscar no seu HD de memadrias uma forma “de religar”, de fazer a
ligacéo intima entre a cena e a memaria pessoal do ator, acionando gatilhos que
podem ajudar no processo de humanizagao e naturalizagdo do desempenho.
Mais um passo do método que esta diretamente ligado a memadria pessoal

do ator. Segundo a autora, esse método cria: intimidade, privacidade, historia,
significado. Essa ferramenta deve dar sentido e guiar as escolhas das outras
etapas, ou, como lvana denomina, ferramentas do método, para o ator.

Atividades: Manuseio de acessorios para produzir comportamento. O que essa
ferramenta pode trazer € uma acéao fisica que desperte no ator uma sensacao
importante para a construcao da cena. Essa ferramenta esta focada na acao fisica
como base de construgao do trabalho da cena. Ivana Chubbuck diz que: “As palavras
podem mentir. 0 comportamento sempre diz a verdade.” Uma acéao fisica consciente
e organica vai corroborar com todas as outras ferramentas faladas anteriormente.

Mondlogo interior: O didlogo dentro da mente que vocé n&o diz em voz
alta. Subtexto. Ja falamos dele durante este artigo. Este para a construcao
do ator é de extrema importancia. Os objetos internos s&o as imagens que

3 Maria Ester de
Sigueira Rosin Sartori:
Doutora em Historia
Cultural pela Universidade
Estadual de Campinas
(UNICAMP), mes-

tre em Educacéo pela
Pontificia Universidade
Catdlica de Campinas
(PUCCAMP), graduada
em Historia pela Pontificia
Universidade Catdlica

de S&o Paulo (PUCSP),
graduada em Pedagogia
pelo Centro Universitario
Claretiano, e pés-gra-
duada em Administracdo
pela Universidade Séao
Francisco (USF).

o~



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 23
n43

p 69-80
2019.2

estdo na nossa cabeca e 0 mondlogo interno que acompanha os atores por
todo o roteiro. Qutras ferramentas como objetos internos, substituicdes, vao
exigir bastante da memadria e do poder de criar do artista. Muito importante
0 ator se conectar com esse universo interior, de forma a encontrar pares
entre sua realidade e a do personagem, n&o para evocar todos os dias, mas
para entender esse sentimento e conseguir, na reconstituicdo diaria da cena,
passar com a maior verdade possivel a sensacao desejada para o publico.

Circunstancias Anteriores: O historico da personagem faz com que ela

seja gquem ela € hoje. Construir mentalmente as ligagcdes entre a vida e as
sensacdes que o0 personagem atravessou. Encontrar as razées e as justificativas
para ela ser quem ela é hoje. Isto torna possivel encontrar as razdes corretas
para defender a sua personagem e reconhecer os objetivos adequados para
defendé-la dentro de um roteiro. Tal construcao exige da memoria do ator um
leque de informacgdes, que deve ser buscado antes de construir o monologo
interior para, assim, humanizar e personalizar ainda mais seu personagem.

Fluir: Confie em todo o trabalho que fez com todas as outras ferramentas e
deixe fluir. Os passos servem como um caminho proposto para se obter um
desempenho com grande veracidade. Porém, € muito importante que ele seja
organico, para ser natural. Por isso, essas escolhas s&o diferentes para cada ator,
que traz, em seu conjunto de memoarias, experiéncias diferentes, individualizando
cada personagem e colocando em cada um deles a assinatura do ator.

O que concluo com este estudo é que o trabalho do ator sobre si mesmo €, sim, um desafio
constante. Nos 12 passos do método que lvana Chubbuck apresenta, encontramos uma revisao
ampliada dos estudos e das observacgdes dos seus mestres, e um olhar atento a contemporanei-
dade, as novas midias e ao processo de fazer deste um caminho Util dentro dessa realidade. Em
todas as ferramentas, a autora estadunidense desafia o ator a um profundo autoconhecimento,
num processo de reinvengao sensorial e fisica. Mas no seu ultimo passo, Deixar Fluir, ela lembra
gue o individuo é imprevisivel, por inumeros fatores. O ator vai se surpreender ainda com novas
descobertas e possibilidades que vao surgir nas contracenas, na relagédo com o mundo, na rela-
cao com o publico e na sua diversidade cultural.
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Percebemos também que, em nenhum dos passos do metodo estudado, estamos desconecta-
dos com a memoria e com a verdade do ator. Ouso dizer gue so6 existimos na memoria. Tudo que
fazemos, somos, aprendemos, vivemos, construimos, tudo que criamos, todas as ideias, 0s sa-
bores, 0s toques, 0s amores, as imagens, tudo esta 14 na memaria. Nosso corpo é reflexo do que
armazenamos nela, como agimos e reagimos diante do mundo, no dia a dia, nas adversidades,
nas vitorias e nas conquistas. Tudo € um reflexo das informacdes guardadas nesse HD humano
gue nos individualiza e nos faz ainda mais unicos. lvana Chubbuk, em seu método, se apropria
dessa ideia e sistematiza uma forma de acessar as memarias individuais para guiar, conduzir e
facilitar a composicao de um novo personagem. Para o ator, a memoria e o tempo s&o aliados. O
tempo passado, que nos da a certeza de existir, estda na memaoria. Quanto mais tempo, mais in-
formacao armazenamos, mais possibilidades de ligacbes, de juntar ideias, de encontros, de fazer
histdria; se temos memoria é porgue temos passado. Mesmo quando n&o temos mais o0 corpo
fisico, vivemos ainda na memoaria dagueles que tocamos, no legado que deixamos, nas imagens,
nos livros, em todas as possibilidades de memaria que registrem a vida.
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RESUMO

Apresenta-se aqui uma reflexao sobre a ética do fazer
teatral, sob a perspectiva da experiéncia e da paixao, a
partir de uma vivéncia no grupo de teatro Esquadrédo da
Vida, fundado em Brasilia, no ano de 1979. Este artigo
advoga a ideia de que nao ha fazer teatral sem uma
implicacao ética que, por sua vez, seja capaz de produzir
experiéncias pessoais e sociais transformadoras.
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ABSTRACT

This article presents a reflection on the ethics of theatrical
performance, from the perspective of experience and
passion, from an involvement in the “Life Squad” Theater
Group, founded in Brasilia, in 1979. This article argues that
there is no theatrical work without an ethical implication,
which, in turn, is capable of producing personal and social
transformative experiences.
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Inicio este artigo atenta ao fato de que falar sobre
ética implica também adentrar no campo da filosofia. Afinal, a busca por um entendimento sobre
0 que seria ética tem sido uma constante investigacao da filosofia ocidental, desde os gregos até
0s dias de hoje. No entanto, sei que seria imprudente e improdutivo tentar abarcar as infinitas
possibilidades que esse assunto suscita como reflexao filoséfica. Sdo inumeros pensadores e
filosofos que se debrucaram sobre o tema e sobre diversos aspectos relativos a ética e ndo seria
essa a pretensao aqui: chegar a alguma conclusao sobre sua definicao.

0O gue me move a escrever este artigo € justamente a reflexdo sobre 0 que seria uma ética teatral,
seus aspectos fundantes e que podem nos dar uma ideia de como tais elementos constitutivos
do fazer teatral incidem sobre a pratica criativa de atores e diretores, podendo contribuir para a
construcao de uma sociedade mais igualitaria, portanto, ética.

Investigar a histdria e construcao da palavra ética pode nos trazer importantes subsidios para
iniciar tal reflexao.

Etica s.f. (sXV) 1 parte da filosofia responsavel pela investigacao dos principios
que motivam, distorcem, disciplinam ou orientam o comportamento humano,
refletindo esp. a respeito da esséncia das normas, valores, prescricdes e
exortacdes presentes em qualquer realidade social (HOUAISS, 2009, p. 1271).

Se tomarmos a histdéria dessa palavra, veremos que no grego, tanto ethicon - que ird formar em
portugués a palavra ‘ética’ - quanto ethnikos, que dara o nosso termo ‘étnico’, tém a mesma raiz
indo-europeia, “indicando 0 que existe de maneira autdnoma, o que tem uma existéncia propria”
(REY, 1992, p. 739, traducéao nossa). Trata-se de um termo carregado de varios sentidos, que nos
levam a pensar sobre 0 ser humano e em como nos organizamos em sociedade, na tentativa de
encontrar formas de convivéncia, na diferenca.

Pensar em ética do ponto de vista da pratica criativa pode nos dar pistas valiosas quanto a atu-
acao politica e, assim, a resisténcia, além de possibilitar uma potente reflexao sobre a arte e sua
importancia para o mundo em gque vivemos. Investigando o0s possiveis sentidos desse conceito
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filosofico, acabamos por entender que ha nesse termo - ética — uma busca por um maior enten-
dimento sobre a humanidade. Tal entendimento é fundamental para o teatro.

Pesquisar as raizes do termo abre muitas possibilidades e, ainda que ndo se pretenda aqui o apro-
fundamento no estudo de acepc¢bes filosoficas, € importante notar o percurso do pensamento
sobre ética através dos tempos. A propria histéria da filosofia com relagdo ao assunto € provo-
cadora e nos coloca em constante reflexdo. Alvaro L. M. Valls, no pequeno livro O que é ética?
(VALLS, 1994), ja nomeia o primeiro capitulo de Os problemas da ética, apontando que refletir e
pensar sobre 0 assunto € suscitar muitas questoes.

A ética é daquelas coisas que todo mundo sabe o que sdo, mas que nao sao
faceis de explicar, quando alguém pergunta. Tradicionalmente ela é entendida
como um estudo ou uma reflexao, cientifica ou filos6fica, e eventualmente

até teoldgica, sobre os costumes ou sobre as acdes humanas. Mas também
chamamos de ética a propria vida, quando conforme aos costumes, e pode ser a
propria realizacdo de um tipo de comportamento (VALLS, 1994, p.7).

Valls percorre a historia da filosofia a fim de dar ao leitor uma possivel definicdo sobre ética, mas
a propria definicdo, como ja dissemos, traz problemas, uma vez que, como o autor coloca, tam-
bém chamamos de ética a propria vida. Ora, se ética é a propria vida, como defini-la? E mesmo
importante essa definicdo? Talvez ndo tenhamos respostas objetivas e claras, mas, como se
sugere aqui, essa reflexdo pode nos abrir possibilidades para compreender a funcao do teatro e,
mais amplamente, da arte.

Para Valls, falar sobre ética é falar sobre liberdade. Segundo o autor brasileiro, “num primeiro
momento, a ética nos lembra normas e responsabilidade. Mas nao tem sentido falar de norma
ou de responsabilidade se a gente n&o parte da suposicdo de que o homem é realmente livre, ou
pode sé-lo” (VALLS, 1994, p.48). Surge assim um paradoxo intrinseco a ética do teatro, porque
algumas regras inerentes ao fazer teatral podem provocar uma enorme sensacao de liberdade,
tanto para quem faz como para quem o assiste.

A ética se preocupa, [...] com as formas humanas de resolver as contradicées
entre necessidade e possibilidade, entre tempo e eternidade, entre o individual

0o



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 23
n43

p 81-96
2019.2

e o social, entre o econdémico e o moral, entre o corporal e o psiquico, entre

o natural e o cultural e entre a inteligéncia e a vontade. Essas contradicdes

nao sao todas do mesmo tipo, mas brotam do fato de que o homem é um ser
sintético, ou, dito mais exatamente, o homem nao é o que apenas &, pois ele
precisa tornar-se um homem, realizando em sua vida a sintese das contradicbes
gue o constituem inicialmente (VALLS, 1994, p. 56)

Contradicbes que estdo imbricadas no pensamento sobre 0 que seria ética, segundo Valls, tam-
bém podem tornar-se explicacdo para a propria experiéncia teatral, que coloca em cena o ator e
0 espectador, o real e o imaginario... Tais movimentos contraditorios sdo inerentes a experiéncia
artistica. A arte possui essa capacidade transformadora que a ética possibilita. E um movimento
de descoberta sobre nossa humanidade, uma ampliagcdo da nossa propria vida.

Ao investigar a histdéria do meu grupo de teatro, o Esquadrdo da Vida, passei a entender que ele
foi construido tendo uma linha mestra, que passei a chamar de ética, por perceber que a forma
com gue o grupo foi criando sua identidade através dos anos tinha como base um pensamento
que pressupde alteridade e que provoca a necessaria reflexdo sobre nossa sociedade, sobre
como podemos contribuir para que ela seja, no minimo, mais justa e solidaria.

O Esquadrao da Vida € um grupo gue se confunde com a histdéria de Brasilia. Foi pioneiro na
abordagem de temas como o resgate e a valorizagdo da cultura popular, a dendncia de excluséo
de uma parte importante da sociedade dos espacos culturais tradicionais, a conscientizacao
ecologica, dentre varios outros temas que ocupam os debates no mundo. Em sua linguagem,
redne elementos expressivos das festas populares e de saltimbancos, como acrobacia, mu-
sica e danca.

Criado em 1979 por Ary Para-Raios, meu pai, ja nasceu subversivo: naquela época, o Esquadrao
da Morte, organizacao paramilitar criada na ditadura militar brasileira, atuava fortemente com o
objetivo de perseguir e matar supostos criminosos que atuavam contra o regime. O poeta Teté
Cataldo deu o nome ao grupo recém-nascido: Esquadrao da Vida, em contrapelo ao Esquadrao
da Morte. Dizer que era do Esquadrao da Vida era uma grande subversdo em relacdo a um regi-
me genocida.
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Com a morte de meu pai, em 2003, passei a dirigir a trupe, sendo responsavel por seu novo ca-
minho artistico. Depois de uma crise com o elenco, tive a ideia de criar uma peca que contasse
a historia do grupo e que pudesse, de alguma forma, permitir que sua esséncia estivesse em
cena’. A ideia se concretizou e, em 2015, estreei o espeticulo Quando o coragdo transborda,
um monologo que tem em seu historico 100 apresentacdes em pequenos teatros e espacos de
resisténcia pelo Brasil. As apresentacdes da peca tém-me levado a um movimento de fortaleci-
mento e entendimento sobre o meu trabalho e o do grupo, além de me provocar algumas ques-
tées: 0 que faz o Esquadrao da Vida ser o que €7 O que, na minha atuacado no mondlogo, reforga
aspectos inerentes ao trabalho do grupo? Como foi criada essa identidade?

Ja vinha com uma curiosidade latente sobre o0 meu fazer e 0 do grupo, como eles se entrelagcam
e como minha atuacdo na peca desperta uma série de questdes para mim e amplia a atuacao
do Esquadréo da Vida. A partir da pratica, nasceu um interesse genuino sobre uma teoria teatral
gue pudesse estruturar melhor alguns pensamentos e aprofundar as questoes de criatividade e a
formacao que a pratica suscita em mim, em um esforgco por responder as perguntas levantadas.

Quando o coragdo transborda surge de um processo investigativo sobre a histéria do Esquadrao
da Vida. Ao criar o roteiro, com as provocacdes de Jodo Antonio de Limas Esteves?, percebi que,
contando a historia através da minha historia, eu estaria afirmando a trajetdria do grupo, refor-
cando um modo especial de entender e fazer teatro. Intuia® que, ao expor algumas historias da
minha relagdo com meu pai, eu mostraria também os alicerces de um grupo de teatro, a ideia que
atravessa seus ensaios, performances, treinamentos. Sua evolugao artistica, estética, drama-
tdrgica, que perpassa por uma atuacao politico-social, introjetada no seu fazer teatral, como se
pode notar em palavras de ordem escritas em muitos de seus estandartes#: “ética nao é titica’,
“amar para ndo ser armado”, “‘quem mata a mata se mata” e tantos outros.

Foi refletindo sobre o0 processo criativo, a elaboracéao do roteiro e a encenacdo do mondlogo, que
me deparei com essa espécie de axioma comum a toda a poética do Esquadrao da Vida: a ética.
Percebi que essa ética atravessa toda e qualguer construcdo de nossa identidade como grupo:
estética, filosdfica e politica. E observei, ademais, que, se me aprofundasse no tema, fatalmente
perceberia que esse € um ponto comum nos trabalhos de muitos pensadores e fazedores do
teatro, tendo sua expressado mais clara em Stanislavski, que escreveu e registrou um meétodo que
é indissociavel da ética.

o o

1 O que seria essa esséncia é
uma coisa que nao sabia colo-
car direito em palavras, entéo.
Hoje, no mestrado, percebo
gue é justamente o foco de
estudo que proponho aqui: a
ética no teatro.

2 Joao Antonio é ator, pro-
fessor e diretor e codiretor da
peca, que conta com a direcéo
musical de Roberto Corréa.

3 Quando digo intuia, é
porque sentia uma co-
eréncia interna que me
balizava, que estava em
mim porque fazia parte da
minha experiéncia no gru-
po, durante muitos anos.

4 (O Esquadrao da Vida
Cria seu espago cénico,
na rua ou no teatro, com
estandartes como parte
de seu cenario.
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Para ele, a ética, deveria expandir a postura do ator para além do fazer teatral.
O controle de si mesmo e uma rigorosa disciplina de trabalho gerariam a
disponibilidade de criacao e a partir dai vao se relacionando inumeros outros
principios éticos, pois s6 assim o homem de teatro poderia compreender a
verdade na arte (GOMES, 2009, p. 11)

Jorge Larrosa Bondia, em suas Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia, diz:

Se a experiéncia € 0 que nos acontece, e se o sujeito da experiéncia é um
territério de passagem, entdo a experiéncia € uma paixao. Nao se pode captar
a experiéncia a partir de uma logica da acao, a partir de uma reflexao do sujeito
sobre si mesmo enquanto sujeito agente, a partir de uma teoria das condicdes
de possibilidade da acao, mas a partir de uma légica da paixao, uma reflexao do
sujeito sobre si mesmo enquanto sujeito passional (LARROSA, 2002, p. 26).

Ao ler Larrosa, entendi que minha escrita, minha reflexdo e meu fazer poderiam seguir, tendo
como eixo minha experiéncia, traduzida finamente pelo autor como uma paixao. Essa paixao,
advinda da experiéncia artistica e pessoal, comegou a ganhar novas formas em mim a partir do
estudo sobre ética teatral. Compreendi que a ética vem acompanhada, necessariamente, de uma
paixao trazida pela experiéncia que, em seu sentido forte, é transformadora. E quase como se o
que eu intuia a respeito de aspectos essenciais N0s processos criativos e na experiéncia teatral
passasse a ganhar corpo e sentido, inclusive teoricamente.

Para se fazer teatro € preciso que a experiéncia, tal como a concebe Larrosa, seja vivida em sua
totalidade, no sentido de paixdo e entrega, de atravessamento. E um movimento ético. O autor
atenta que “um sujeito fabricado e manipulado pelos aparatos da informacao € um sujeito inca-
paz da experiéncia” e, portanto, ser atravessado pela experiéncia “funda também uma ordem
epistemoldgica e uma ordem ética” (LARROSA, 2002, p. 22). Em tempos de pulverizagdo de
informacao, ha cada vez mais sujeitos que abdicam da experiéncia, aspecto fundamental para
uma sociedade alicercada na ética.

Ana Cristina Colla® (2013), ao falar da sua experiéncia com o Lume (referéncia mundial na pes-
quisa da arte do ator) e da necessidade de entender sua individualidade dentro do coletivo, me

5 Elarelata o processo
criativo do espetaculo
teatral Taucoauaa Panhé
Mondo Pé e faz uma bre-
ve analise sobre a experi-
éncia, também amparada
por Larrosa.
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fez pensar sobre meu proprio trabalho e minha relacdo com meu grupo. Ela cita Luigi Pareyson,
filésofo italiano que trabalhou sobre estética e processo criativo:

Nada mais préprio para revelar e determinar as caracteristicas novas, originais
e peculiaridades de um artista do que seu desenvolvimento em ambiente
natural, sua formacao por meio da aceitacao e prolongamento da licdo alheia
e sua diferenciacado do mestre e dos companheiros emergindo exatamente

no ato de continuar o primeiro e assemelhar-se aos outros (PAREYSON apud
COLLA, 2013, p. 45).

Se “para o ator, a experiéncia se da, principalmente, guando seu saber estad impresso no corpo”
(COLLA, 2013, p. 39), acredito que meu corpo em cena no Quando o coragdo transborda exibe
esse saber, gue vem justamente do que me atravessou nos Ultimos 26 anos, desde que passei
a atuar profissionalmente com o Esquadrao da Vida.

O teatro pode ser um dos caminhos de transformacao que a experiéncia possibilita. Talvez a
fé inabalavel no ato teatral, nesse especifico compartilhamento de experiéncia, seja capaz de
provocar profundas transformacodes, coletivamente. Nesse movimento ético, a experiéncia de
uma atriz no palco pode abrir mais uma possibilidade de transformacao positiva, que € a propria
forca do evento teatral: uma nova experiéncia vivida coletivamente. Os atores que se disponibi-
lizam a abertura e a receptividade para serem atravessados por emocoes e delicadezas, de fato,
vivenciam uma experiéncia unica. Esse movimento, no teatro, aprendi ser vital, ainda que siga
me perguntando como manter a ética nos tempos atuais, em que é cada vez mais raro se viver
uma experiéncia. Toda vez que penso nisso, a resposta vem atrelada as ideias de coragem do
artista e a forga do teatro, além das lembrangas de minha experiéncia de vida, entrelagcadas ao
teatro. Percebo também que essa experiéncia ja foi discutida e relatada por varios artistas e que,
mesmo com divergéncias acerca de métodos e pensamentos, muitos fazedores e criadores de
teatro relatam suas vivéncias a partir da experiéncia tal qual Larrosa a concebe.

Ao analisar a histéria do Esquadrao da Vida, meu grupo de teatro e minha escola de vida, percebo
conexdes muito fortes com varios trabalhos. Algumas vezes, passo a me questionar, a questionar
nosso fazer, iniciado ha quarenta anos por meu pai. No percurso que tenho feito no mestrado, vou
entrando em contato com textos, autores, encenadores (atuais e antigos) e acabei construindo
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e, de certa forma, tenho deslindado uma ideia do que seria a ética teatral. Percebo que a ética é
0 gque liga a maior parte dos trabalhos e pensamentos em teatro, de alguma forma. Geralmente
n&o é a palavra usada pelos pensadores/fazedores, mas toda vez que alguém fala sobre o fazer
teatral, acaba entrando nessa seara. E quanto mais investigo a palavra éetica e seu conceito, mais
reforco essa compreensao.

Domingos de Oliveira, teatrélogo brasileiro morto em 2019, escreveu um livro que seria 0 seu
método registrado: Minha vida no teatro. Um compéndio de textos teatrais e reflexdes que me
provocou porque, em alguns aspectos, vai na contramé&o do que venho pensando acerca de te-
atro e das concepc¢des que muitos teatrologos tém.

Tudo o que é divino é sem esforco. Nao acredito na disciplina, ndo acredito no
rigor, n&o acredito no sacrificio para se obter um bom resultado. Isso € conversa
de professor de escola antiga, do tempo da palmatdria. Anseio por um teatro
sem esforco. Irresistivel. O teatro tem de ser irresistivel, tem de provir de um
trabalho interno tado denso que, uma vez dita a primeira fala, chegue-se a ultima
por um fluxo natural, violento, irresistivel (OLIVEIRA, 2010, p. 339).

Acabo sendo provocada pela reflexdo e me pergunto se ha possibilidade de haver experiéncia
irresistivel no teatro sem que haja rigor e disciplina. Quando Oliveira afirma que ndo acredita em
disciplina, ele subverte vaérias |6gicas construidas sobre o teatro. E quase impossivel falar sobre
treinamento de ator sem pensar em disciplina, por exemplo. No Esquadrao da Vida, disciplina
sempre foi um alicerce, a base para tudo o que fizemos e fazemos. E, na verdade, seria uma parte
fundamental daquilo que vem sendo entendido, no teatro ocidental, como ética teatral.

Se estudarmos grandes teatrdlogos, ela estara la: Stanislavski, Brecht, Antunes Filho e muitos
outros. Para mim, a disciplina trouxe maior consciéncia corporal, deu forgca a minha voz, permitiu
gue eu alcancasse uma técnica, que me abriu, inclusive, maiores possibilidades de compreen-
s&o do conteudo de cada pecga, texto, ensaio. Entdo, ler o que Oliveira escreveu, e pensar sobre,
subverteu muitos dos meus entendimentos, foi uma provocacao. E claro que ndo é porque um
autor afirma uma coisa que necessariamente precisamos acreditar nela a todo custo. Mas é pre-
ciso ponderar gque Oliveira foi um homem de teatro, passou a vida criando, dirigindo, atuando e
escrevendo para o teatro. Foi preciso que eu me langasse em seus pensamentos para entender a
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ligacdo entre eles e 0s pensamentos de outros fazedores e, assim, poder, eu mesma, criar cone-
xdes. E, como ja anunciei, percebi gue mesmo com essa “discordancia’, seu entendimento sobre
teatro estava muito préximo daqueles de outros grandes fazedores e € um pensamento ético.

Foi natural que, ao pensar a experiéncia como Larrosa propde, eu me deparasse com algumas das
reflexdes feitas por Oliveira. Ele diz, por exemplo, que “se 0 ator nao se deixa tocar, o espectador
ndo é tocado. Se vocé n&o se diverte, eu ndo me divirto olhando para vocé” (OLIVEIRA, 2010,
p. 341). Atualmente, o meu entendimento sobre ética nos processos artisticos tem sido a partir
dessa relacdo entre o artista e sua experiéncia criativa. Para ser uma experiéncia ética, o artista
deve viver essa experiéncia e, assim, permitir gue o publico possa viver sua experiéncia também.

Mesmo que com relacdo ao rigor e a disciplina haja algum desacordo entre o pensamento de
Domingos e de outros fazedores, parece-me que o0 cerne da questao é o proprio teatro e sua im-
portancia para o mundo em que vivemos. Se assim for, inexoravelmente notaremos que todos eles
falam com a mesma forca de verdade e intensidade sobre essa relacéo. E, como venho afirmando
aqui, essa forca de verdade, e a intensidade com a qual ela é transmitida, € a propria ética teatral.

Para Larrosa, “a experiéncia e o saber que dela deriva sdo 0 que nos permite apropriar-nos de
nossa proépria vida” (2002, p. 27). Para mim, esse € o trabalho ético do artista. Isso porque, ao vi-
venciar a experiéncia em toda sua poténcia, permitimos que o espectador também possa fazé-lo,
apropriando-se de sua propria vida. Domingos Oliveira faz uma reflexdo muito bela e potente: sera
o ator um artista? E, a partir dessa reflexdo, faz uma série de ponderacdes sobre a arte, sobre o
teatro e sobre a importéncia do artista na sociedade. Fala sobre sua experiéncia, ligada ao fazer
teatral carioca, por sua vez muito ligado a TV. Fala sobre vaidade e, ao falar sobre todas essas
coisas, expde um pensamento muito forte sobre ética teatral, através dessa experiéncia vivida
e sabida, com a imensa forca de muitos anos de trabalho e dedicacgao ao oficio.

Para o ator, diretor e dramaturgo carioca, “a unica fungdo moderna de uma escola de teatro é
criar o ator-artista” (OLIVEIRA, 2010, p. 360). Esse ator-artista estd atento a si mesmo em um
processo de descoberta e desnudamento e estd atento a seus parceiros, espectadores, cole-
gas, atento a vida que o cerca e a sua voz interna. Sobre os atores, comenta: “Querem fazer rir.
Querem ser admirados. Querem ser amados. Mas um ator ndo sobe ao palco para ser amado; €
uma gratificacdo secundaria. Sobe ao palco para amar” (p. 355).

(@R\s)



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 23
n43

p 81-96
2019.2

O ator sobe ao palco para amar... Ndo seria esse um pensamento ético que redne experiéncia e
paixao? A generosidade do exercicio artistico é encantadora, revela-se na entrega do ator-artista,
aguele que se despe da vaidade e se permite amar o desconhecido que esta ali, a sua frente, para
participar daguele evento Unico, que nao se repetird jamais e que sera capaz de transforma-lo, a
ele e a quem Ihe estiver assistindo. Assim, agir eticamente, dentro das artes performativas, tem a
ver também com a entrega do artista, a saida da zona de conforto. Nao é facil, mas € o que faz a
diferenca, quando pensamos nas poténcias transformadoras da arte. Domingos lembra o diretor
Antunes Filho, que dizia a seus atores: “Quando a cena estiver boa, mais que boa, perfeita, quan-
do tudo estiver trabalhado e ndo for possivel acrescentar mais nada, o ator tem a obrigacao de
fazer-se veementemente uma pergunta: ‘Meu Deus, sera que é s6 isso?’ (OLIVEIRA, 2010, p. 407).

A necessidade de tempo para ensaiar e estudar acaba sendo também um problema que se apre-
senta para o teatro no mundo atual, porque dificulta a entrega e a prépria possibilidade de sair da
zona de conforto. Assim, como ser ético no mundo capitalista que dispde do tempo dos artistas
de forma arbitraria, colocando-o sempre a mercé de uma sociedade que ndo o acolhe e nao fo-
menta a qualidade, mas a entrega do produto final a um consumidor? N&o é facil a resposta a essa
pergunta e talvez ela ndo seja passivel de ser respondida com propriedade. Domingos tambem
faz uma dura reflexdo, corroborada pelos pensamentos filoséficos de Larrosa e de outros artistas
e pensadores, sobre a importancia da arte nos dias de hoje e as dificuldades que enfrentamos.

Resumindo, a necessidade do ensaio longo e calmo, tipico do teatro, entra em
conflito com a rotina alucinada dos midiaticos. Talvez seja possivel um teatro
sem esse tipo de ensaio. Nao sei. O Ator de hoje perdeu a possibilidade de se
entregar ao Teatro. E o Teatro € um amante radical. Sem entrega, ndo tem graca
(OLIVEIRA, 2010, p. 408).

Em que pese a opinido de Domingos sobre a (in)disciplina, nesse breve trecho podemos perceber
que a propria necessidade de ensaio “longo e calmo” ja € um aspecto basal da disciplina no teatro.
Acredito que, por outra via, Oliveira concordaria comigo neste ponto: a atuacao ética, apaixona-
da, do artista (e essa € uma busca e uma descoberta) produz a experiéncia transformadora do
teatro. Com entrega.
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Denis Guénoun, escritor e ator francés, recorre a investigacao da histéria do teatro ocidental,
procurando reconhecer 0s processos de identificacdo com o personagem, tanto por parte do
ator quanto do espectador, a im de responder a pergunta que da titulo ao seu livro O teatro &
necessdrio? (GUENOUN, 2004). Através de uma andlise sobre a representacao no teatro ociden-
tal, o autor constroi um pensamento sobre a importancia do teatro no mundo contemporaneo,
inclusive com o advento do cinema, buscando suas especificidades e elaborando caminhos de
percepcado sobre o trabalho dos artistas de teatro.

A conclusdo desse livro pode nos levar ao pensamento que tento desenvolver aqui, € que supbe
gue ha conexao entre varios métodos e trabalhos de teatro e que essa conexao é feita essencial-
mente pela ética. Ao mesmo tempo, provoca, porgue sugere que as formas de teatro que estéo
sendo feitas atualmente sdo defasadas, ndo acompanham o tempo em que vivem, no sentido
de provocacéo do possivel espectador. Ao investigar as posi¢cdes de ator e publico, o autor de-
monstra a importancia da experiéncia vivida no teatro, que deve ser visceral. Como se essa fosse
uma das saidas para sua renovacao e revoluco. Mais uma vez, um movimento ético, apaixonado.

Para o autor, “o teatro ndo € mais instrumento de conhecimento, seu prazer n&o € mais o prazer
de uma aprendizagem” (GUENOUN, 2004, p. 149). Ele sustenta que houve uma mudanca no teatro
através dos séculos. Se antes o0 jogo teatral estava ligado aos personagens, hoje ele é o jogo do
ator, "que ndo é mais determinado pelo imaginario dos personagens” (p. 131).

Deseja-se imitar o ator, fazer o que ele faz, viver o que ele vive - ndo o
papel mas o jogo. Um espectador de teatro, longe do que Brecht podia, ou
acreditava, observar ainda, nao sai do teatro com o desejo de fazer o que o
herdi faz: mas pode sair dali com o vivo desejo de fazer o que o ator faz. E
este desejo é desejo de uma vida: vida em cena, e assim que afrouxam um
pouquinho as rédeas que o seguram, pronto, vida de teatro, vida para e pelo
teatro (GUENOUN, 2004, p. 144).

Essa compreensdo de Guénoun também pode nos levar a entender um pouco mais sobre a res-
ponsabilidade ética dos atores. A medida que analisamos o teatro também da perspectiva dos
espectadores, podemos vislumbrar novas alternativas e entender melhor a imperiosa necessi-
dade de sua existéncia na contemporaneidade. Inclusive porque, para que aconteca esse desejo
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de fazer, é fundamental que os atores estejam entregues a experiéncia vivida. E ai também que
podemos fazer a ligacao entre o que defende Larrosa como entendimento sobre experiéncia e
o0 que Guénoun defende como necessidades do teatro para que ele exista e resista.

Uma existéncia entregue a exposicao total se entrega e liberta diante de quem
quer entregar e libertar a propria existéncia. O olhar sobre a nudez, de algum
modo ética, do ator, participa de um existir em poténcia de exibicao. £ ndo se
trata de mimetismo: mas de simpatia - de coexisténcia, de contaminacéao do
existir em seu entregar-se, na necessidade de sua liberacéo. E seu treinamento
especifico que faz do existir uma embreagem, um movimento, um (pro)jetar-se
comuns. Trata-se de partilhar o jogo (GUENOUN, 2004, p. 149).

Esse jogo tao especifico do teatro, quando acontece, € magico. E procuro ndo usar tal palavra
como algo inalcancéavel, mas como uma particularidade intrinseca ao teatro, se realizado de forma
ética, fazendo com que seja instrumento essencial de transformacéao, sobretudo, em momentos
de crise politica e social, como o que vivemos hoje no Brasil.

Os homens necessitam falar com os outros. Trocar informacdes sobre o
mistério. Os condicionamentos do comportamento social, grande parte das
vezes, impedem assuntos profundos. E dificil falar sério na vida moderna. Se,
de um lado, teatro é templo, de outro, é tribuna. Lugar de falar sério. De depor
no julgamento do criador. A forca politica do teatro é, portanto, enorme. Nao
faz revolucdes porque sua natureza nao lhe faculta agir a curto prazo. Mas, a
prazo médio, cunha as consciéncias. Imaginemos um marciano que subitamente
se depara com uma sala de espetaculos: por que se reuniram todos esses
humanos? Para qué? Nao foi para beber. Nao foi para fazer sexo. Nao estao
lutando uns contra os outros, nao é guerral Que fazem entao os humanos,

ali reunidos? Se o marciano me perguntasse, eu preferiria ndo responder. Eu
o convidaria a assistir o espetaculo. Ali esta acontecendo algo digno de ser
contado em Marte. Um encontro humano, tipicamente humano. Inventado no
minimo ha quatro mil anos atras: teatro (OLIVEIRA, 2010, p. 358)
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O livro de Domingos Oliveira tem esse envolvimento visceral com o teatro. E uma escrita passional,
diferentemente da de Guénoun e da de Larrosa, mas 0s trés acabam por nos dar elementos para
gue entendamos a importancia da arte com ética na construgcéo de uma sociedade que produza
pessoas mais generosas, porque tocadas pela experiéncia que o teatro permite e compartilha.
E interessante perceber as pontes que vao aparecendo conforme estudamos seus textos, ain-
da que tenham diferentes formas de escrever, algumas mais analiticas, outras mais passionais.
Porém percebo, aqui, como pensamentos diferentes podem formar um amalgama. E sigo em
busca de uma confluéncia que possa nos ajudar a entender um pouco mais sobre a ética e sua
importancia no mundo artistico, a fim de contribuir ndo s6 para o pensamento sobre teatro, como
também para o proprio fazer dos artistas.

Assim como € importante observar que as reflexdes de Domingos Oliveira partem de um contexto
especifico, que é o teatro carioca, € importante perceber que Guénoun parte de outro contexto:
o teatro francés. S&o duas realidades distintas, mas que, ao mesmo tempo, fazem parte de uma
realidade maior, que € o teatro inserido no sistema capitalista. Para pensar em ética na arte,
acredito ser essencial pensar gue vivemos em um mundo globalizado sob a égide do sistema
capitalista, no qual parece impossivel viver sem desigualdades sociais profundas.

Quando Guénoun faz a pergunta: “o teatro é necessario?”, ele nos coloca, a nés, artistas, uma
questao muito profunda e que, a meu ver, nos pde frente a frente com uma outra igualmente rica
e proficua e que, se respondida por n0s com a entrega que o ato teatral exige, nesse tao repetido
movimento ético, pode de fato nos ajudar a entender os tempos dificeis que temos vivido e nos
ajudar a vencé-los de forma amorosa e poética.

O teatro, hoje, esta desnudado, consiste no jogo da apresentacao da existéncia
em sua precisao e em sua verdade. Suas regras sao em numero finito, mas

uma delas prescreve todas as outras: aquela que exige que esta apresentacao
encontre sua fonte e sua origem intima no confronto entre a existéncia e a
poesia. O teatro é o jogo deste existir que oferece ao olhar o lancar de um
poema. So6 o teatro faz isto: s6 ele langa o poema para diante de nossos olhos,

e sé ele lanca e entrega a integridade de uma existéncia. Comandadas por

este lancar, que vem dos extremos poéticos da lingua, a nudez, a precisao e a
verdade fazem do teatro uma necessidade absoluta (GUENOUN, 2004, p. 147-8).
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A pessoa de teatro se despe da vaidade e se entrega ao desconhecido. Ao fazer e repetir tal
gesto, acaba vivenciando e transmitindo uma experiéncia poética, porque isso € inerente ao
fazer teatral, essa experiéncia que esta atrelada a ética da vida humana. Mesmo que Guénoun
tenha um texto mais analitico, no fim das contas, acaba por Ihe imprimir poesia, como podemos
aferir com a passagem acima - e 0 teatro € capaz de provocar isso. A reflexdo sobre arte e teatro
vai sempre caminhando lado a lado com o imponderavel, com o sensivel. Ainda assim, quando
0 escritor francés conclui que o teatro € uma necessidade vital porque “lanca e entrega a inte-
gridade de uma existéncia” (GUENOUN, 2004, p. 148), ele também nos entrega uma definicéo
de ética, que no comego deste artigo aparece como definicdo do dicionario: “[...] investigagao
dos principios que motivam, distorcem, disciplinam ou orientam o comportamento humano”
(HOUAISS, 2009, p. 1271).

Um dia, hd pelo menos vinte anos, tive uma conversa com meu pai (um homem de teatro e que
me guiou nesse caminho tortuoso e ético do teatro). Chorando muito, eu perguntei:

- Pai, vocé acha que a humanidade tem jeito?

— Ndo sei, minha filha. S6 sei que a gente
trabalha pra isso.

Convido vocé que me |é a buscar os elementos éticos que sustentam seu trabalho artis-
tico, acreditando que esse exercicio possibilitara sempre uma experiéncia renovadora de
transformacao.
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RESUMO

Nessa tessitura compartilho reflexdes acerca da
experiéncia Travessia: composicées imprevisiveis em
contato, realizada em janeiro de 2019, no espaco Casaréo
do Boneco em Belém do Para. Essa vivéncia compds um
momento laboratorial da pesquisa de mestrado realizada
no Programa de Pds-graduacao em Artes, sob orientacao
da Prof° Dr. Ana Flavia Mendes (UFPA) e co-orientada

pelo Prof° Dr. Thales Branche (UFAC). No percurso da
pesquisa, a partir de experiéncias em praticas coletivas

de laboratodrios e encontros de contato improvisacao,
componho uma proposicao imersiva, um convite para uma
travessia, em que, aos poucos, se borram as fronteiras
entre as perspectivas de laboratorios e o ato performativo
em si, ao passo que se compde um roteiro semiestruturado
a partir da dimensao da experiéncia do encontro em
contato.

PALAVRAS-CHAVE:
Travessia.

Contato improvisacéao.
Experiéncia.

ABSTRACT

In this text | share refiections on the experience “Crossing:
unpredictable compositions in contact” held in January
2019 at the Casardo do Boneco space in Belem do

Pard. This experience was a laboratory moment of the
master’s research carried out in the Graduate Program

in Arts under the guidance of Prof. Ana Flavia Mendes
(UFPA) and co-supervised by Prof. Dr. Thales Branche
(UFAC). In the course of the research, from experiences in
collective practices of laboratories and contact meetings
Improvisation compose an immersive proposition, an
invitation to a crossing, in which, gradually, the boundaries
between the perspectives of laboratories and the
performative act itself blur., while composing a semi-
structured script based on the dimension of the experience
of the meeting in contact.

KEYWORDS:

Crossing.

Contact improvisation.
Experience.
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Este relato de experiéncia se constitui a partir
de reflexdes geradas no percurso da pesquisa de mestrado que desenvolvi nos ultimos dois
anos, no Programa de Pos-Graduacédo em Artes na Universidade Federal do Parg, com apoio da
Coordenacéao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — Brasil (CAPES). Uma pesquisa
sobre improvisagao que desejou estar constantemente em contato e porisso iniciei esse percurso
trilhando travessias em experiéncias coletivas: participei do Retoque #171- encontro de contato
e improvisacdo de Goiania - GO (jul/2017), do Festival Transformando Pela Prdatica Gamboa -
SC (fev/2018), do Df - Improvisa Danga (jul/2018) e de projetos como o Laboratdrio de Prdticas
Hibridas do Corpo (LPHC)' na Fundacé&o Cultural do Para e o Atelié Coreogrdfico no SESC. Essas
experiéncias trouxeram elementos para compor a instauragcdo de uma poética, em que pulsam
a multiplicidade de possibilidades e os dialogos potencializados pelos encontros em viagens e
partilhas em praticas colaborativas, que reverberam na manutencao de praticas no espaco cultu-
ral Casarédo do Boneco. E nesse entremeio que surgem fotografias, videos-danca e espetéculos,
gue sao pulsdes criativas que me trazem a imagem-forca que conduz essa poética: a “travessia”.

A imagem-forca “travessia” foi uma tematica que propus para o grupo de artistas-pesquisado-
res que se estruturou no percurso das pesquisas do LPHC aliado as reflexdes e vivéncias com
as praticas de Cl, viagens e estudos no mestrado. A poética da “travessia” € gerada por encon-
tros, esses que com suas visitas vao deixando marcas no tempo. Aquilo que por vezes se torna
esquecimento e apenas por isso é entio lembranca. E a matéria com a qual dangamos, é o que
desperta no corpo a cada improviso, 0 peso justo que trazemos de nossas experiéncias. Partilho
desses trajetos, pois essa pesquisa provoca principalmente o caminho, com tudo que comporta
a experiéncia de estar em transito, os encontros e desencontros, 0s desejos e repulsas, 0s voos
e as quedas, a luz e a sombra, o saber e 0 n&o saber, o ter e 0 n&o ter, o real e 0 sonho. Sem en-
trar em uma logica dual, ressalto as gradacdes que existem entre esses antagonicos; talvez ai
sobreviva 0 que move 0 Corpo em improvisacao.

Os encontros so desassossegos, desabituacdes para esta pesquisa, momentos em que surgem
questdes que perturbam e tambéem desejos que pulsam. A imagem de “travessia” que chega
para esse trabalho ganha multiplos sentidos. Quando Bondia (2002) escreve sobre experiéncia,

1 O Laboratério de
Praticas Hibridas do
Corpo foi um exercicio
investigativo, sediado na
Casa das Artes, pautado
na atividade coletiva e
continuada de trabalho
de corpo em praticas
permeadas por hibri-
dismos de referéncias e
linguagens artisticas. Sob
orientacao do entao téc-
nico em gestao cultural
Thales Branche.
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Cria uma perspectiva com a ideia de travessia a partir da etimologia da palavra, que interessa
muito para esta pesquisa:

A palavra experiéncia vem do latim experiri, provar (experimentar). A experiéncia
€ em primeiro lugar um encontro ou uma relagcédo com algo que se experimenta,
gue se prova. O radical é periri, que se encontra também em periculum, perigo.

A raiz indo-europeia € per, com a qual se relaciona antes de tudo a ideia de
travessia, e secundariamente a ideia de prova. Em grego ha numerosos derivados
dessa raiz que marcam a travessia, o percorrido, a passagem: peiro, atravessar;
pera, mais além; perad, passar através, peraind, ir até o fim; peras, limite. Em
nossas linguas ha uma bela palavra que tem esse per grego de travessia: a
palavra peiratés, pirata. O sujeito da experiéncia tem algo desse ser fascinante
que se expode atravessando um espaco indeterminado e perigoso, pondo-se nele
a prova e buscando nele sua oportunidade, sua ocasiao. A palavra experiéncia
tem o ex de exterior, de estrangeiro, de exilio, de estranho e também o ex de
existéncia. A experiéncia é a passagem da existéncia, a passagem de um ser
gue nao tem esséncia ou razao ou fundamento, mas que simplesmente “ex-
iste” de uma forma sempre singular, finita, imanente, contingente. Em alemao,
experiéncia é Erfahrung, que contém o fahren de viajar. E do antigo alto-aleméao
fara também deriva Gefahr, perigo, e gefahrden, por em perigo. Tanto nas linguas
germanicas como nas latinas, a palavra experiéncia contém inseparavelmente a
dimensao de travessia e perigo. (BONDIA, 2002, p. 25)

A imagem-forga da “travessia” ganha sentidos, pois tanto esse trilhar que se faz na instauracao
de redes e praticas colaborativas quanto o interesse pela improvisagado sdo campos de perigo,
ou risco, um lugar movedigo. A experiéncia como proposicado da pesquisa € algo que surge no
amadurecimento de reflexdes e praticas que compdem este estudo. Nesse sentido, Travessia -
Composicbes Imprevisiveis em Contato? € uma experiéncia propositiva que constituiu o processo
da pesquisa de mestrado, tendo acontecido no espaco do Casardo do Boneco entre os dias 22 e
29 de janeiro de 2019, periodo que antecedeu a qualificagdo. Para essa pratica, convidei artistas
da cidade de Belém que atravessaram de alguma maneira a pesquisa que desenvolvo, conside-
rando 0s seguintes critérios: presenca nas praticas de Cl no Casardo do Boneco e participacao
no processo de criagdo do espetaculo Humaniversos no SESC ou nos mddulos do Laboratério

2 Video registro da ex-
periéncia: < https://www.
youtube.com/watch?-
v=MImI2evoqg-g_>.
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de Praticas Hibridas do Corpo que aconteceram na Casa das Artes. A partir disso, estiveram
presentes: Dimitria Le&o, Mauricio Franco, Vandiléia Foro, Paulo R. Nascimento, Thales Branche,
Bruna Cruz, Dairi Paixado e Day Suqui.

No dia 22 de janeiro de 2019, iniciamos o encontro Travessia- Composicdes Imprevisiveis em
Contato, com uma jam session. No percurso que venho trilhando, a jam session € um importante
lugar de estudo da pratica do Contato Improvisacéao (Cl), assim como de abertura de investigacoes,
pois € um espaco que permite maior liberdade aos participantes para explorar seus potenciais
em relacao. Isso evidentemente faz parte da experiéncia que vivencio, por ser um procedimento
qgue os fazedores de Cl encontraram para provocar processos de aprendizagem e pesquisa da
pratica. No LPHC em que compartilhei esta pesquisa ainda em andamento com outros artistas,
tive a oportunidade de vivenciar a jam session como potencial espaco aberto de experimentacéo
da improvisacao, fertilizador de estados performativos e composigoes.

Junto a isso, observo que a jam session, do ponto de vista de um acontecimento cénico, apro-
Xima-se do imaginario onirico, 0 que desperta meu interesse em perceber e dar vazao a esse
aspecto no ato performativo. E algo a que dou atencéo a partir de outras experiéncias que reali-
zamos, quando o sentido da liberdade de expressao por vezes leva os participantes a encontrar
uma presenca que transita por uma expressividade limitrofe entre estados de caos e composi-
coes em que se ativam estados corporais gue no encontro com outros criam uma esfera onirica
para a improvisagao.

No desenvolvimento para a entrada em estados de improvisagao a partir do contato, é impor-
tante encontrar o jogo, pois a escuta do corpo se altera e amplia a atencdo ao ter de lidar com
algum acordo ou regra. Esses elementos podem surgir do proprio encontro, seja de um “acordo
tacito” presente na relacéo e pesquisa de movimento, seja de algum comando mais especifico
de quem conduz, gerando uma harmonizacao coletiva. O estado de jogo no Cl também surge de
movimentos que geram algum risco, o que pode despertar tanto o medo quanto o riso. Convoco
algumas dindmicas que julgo interessantes, como: cardumes, dinamicas de movimentacéao para
composicdo em grupo; preambulagdo, desenho de trajetos individuais em improvisagdo com
alteracdes de possibilidades de movimento e expressdo do corpo; relagcdo entre duplas, trios e
grupos para estabelecer jogos a partir dos principios do contato.
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A travessia se desenvolveu a partir de um roteiro semiestruturado, este € um procedimento uti-
lizado para o trabalho com a improvisagéo e escolho dar esse contorno a pratica, de modo que
em um primeiro momento o grupo encontre uma harmonizagéao coletiva. A partir das experién-
cias definiu-se um roteiro de ac¢bes para o principio do ato performativo. Apds a chegada, que
consiste nesse tempo em que cada um pode dar escuta as proprias necessidades do seu cor-
PO, propus a realizacdo da pratica meditativa com a Heart Chakra® em uma versao reduzida da
meditacdo, que em geral dura 45 minutos. Ao final desse momento, cada um poderia fazer um
caminho de habilitar movimentos do corpo, como rolamentos, saltos, quedas, apoios e outros,
para a exploracao de trés estados corporais distintos, transitando por trés planos. A partir disso,
abria-se a possibilidade de gerar encontros de movimentos em duplas, trios, até encontrar um
grande grupo, na imagem de um unico corpo que se desloca, no desejo de se deixar contagiar
por um movimento coletivo, permitindo que essas qualidades se transformem até encontrar
um fim. A medida que cada um sentisse a necessidade, ou mesmo tivesse a oportunidade, este
poderia deixar o grupo e encontrar um lugar nos “nao lugares”, que explicarei mais a frente. Com
esse caminho, existe um interesse por gerar diferentes imagens, estados corporais e qualidades
expressivas, desde o mais simples até intensidades maiores, e gerar, por im, o abandono, o es-
paco vazio, que da lugar ao sorteio. Em resumo: chegada; pratica meditativa; habilitar os espacos
do corpo: 3 temperaturas e 3 planos; transitar e estabelecer relagcoes, formar um grande grupo;
encontrar um fim e ocupar um “ngo lugar”.

E importante dizer que a criagédo desse mapa, desse roteiro, se d4 com a experiéncia e surge a
partir dos dias de encontro, de modo que, em outra oportunidade, possivelmente havera outras
travessias a percorrer e outros roteiros semiestruturados surgirdo. Mesmo nos dias de pratica, esse
roteiro se mostra como algo movente e pulsante, aberto a ajustes que o momento presente solicita.

Na imerséo, para além das provocacdes imagéticas sobre a metafora e os principios do trabalho,
surgiu a necessidade de definir alguns acordos, principalmente por haver a finalidade da aber-
tura em um ato performativo aberto ao publico. Quero ratificar isso, para tornar exposto que al-
guns elementos do ato performativo nao existiam a priori e os dias de trabalho, como processo
constante de criac&o, trouxeram definicdes, tais como a utilizacdo do espaco e a duracao dos
acontecimentos. Trago isso como uma escolha que fiz, enquanto pesquisadora, de manter uma
abertura para o acontecimento e, a partir dai, trabalhar com as oportunidades e 0s acasos que
se fizessem presentes.

1
0]
2

FiIGURAs 1e 2

Chegada e Meditacéo.
Ato performativo-
Imprevisivel Contato.
Foto: Victoria Sampaio.

3 Descricdo da medita-
céo: <https://www.osho.
com/pt/meditate/acti-
ve-meditations/chakra-
-sounds-meditation>.
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Ficura 3 Habitando

0 “ndo-lugar” (a

espera do sorteio).

Ato performativo -
Imprevisivel Contato.
Foto: Victoria Sampaio.

O ato performativo Imprevisivel Contato é uma poética instauradora que se vincula a uma expe-
riéncia imersiva de convivéncia e pratica de contato improvisagao para o exercicio de compo-
sicoes. Nessa ocasido, 0 momento aberto ao publico aconteceu nos dias 28 de 29 de janeiro de
2019. Compartilno aqui uma narrativa que ndo descreve 0s acontecimentos em improvisacéao,
mas que, a partir da experiéncia, encontra o meio para refletir os modos de instaurar esse tra-
balho. Torna-se importante perceber como no percurso da pesquisa se delinearam os procedi-
mentos e contornos.

Durante a pesquisa, no trabalho com a instauragcao de jam sessions, observei algumas potencia-
lidades no que se refere ao uso de objetos e elementos cénicos diversos, pois constantemente
alguém se utilizava dessa possibilidade para instaurar composi¢cdes em uma improvisacgao. A partir
dessa experiéncia, solicitei para a imersdo que os participantes pudessem compor 0 espaco da
improvisacao com alguns elementos, de preferéncia algo relacionado a linguagem artistica com
que trabalha, como a camera fotogréafica, um livro, instrumentos musicais, notebook, spot e/ou
gambiarras de luz, dentre outros.
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FiGuRa 4 e 5
Experimentacdes com
folha do taja e papel
quarenta Kg e giz.

Foto: Victoria Rapsodia.

No decorrer dos dias, esses elementos foram sendo experimen-
tados; uns permaneceram e outros ficaram pelo caminho. Dentre
0s elementos trazidos pelos participantes, tivemos: um ataba-
gue, um violdo, um banco (que ja estava na sala), uma tesoura
de unha, uma vela, uma folha de taja, um rolo de fio de 1a, uma
mascara, um sobretudo feito com fitilho, um maraca, um cader-
no, papeis, giz, fita crepe, uma gaita, uma bola e um xequeré.

Ressalto que € uma poténcia o compartilhamento desses ele-
mentos e a possibilidade de que cada participante possa fo-
mentar uma pratica dentro da imersao a partir de sua poética,
embora nado tenha havido um laboratorio especifico sobre os
objetos. Isso € algo que me interessa em uma proxima oportu-
nidade de “travessia’, considerando a possibilidade de investigar
as diferentes maneiras de utilizar o objeto.

No que se refere ao ato performativo, pela necessidade de de-
marcar lugares perigosos na sala do Casardo do Boneco, que
anseia por reforma, surgiu uma especie de platd, lugares den-
tro-fora do trabalho, que n&o eram coxias, mas espacos de
relacéo ao lugar da acao performativa. Esses, que hoje chamo
de “nao lugares™, de certo modo contribuiram para a pers-
pectiva da definicdo de: “o que se faz quando se esta fora do
ato performativo?”. Essa pergunta surge e logo em seguida é
respondida com a ideia de que: mesmo fora, ndo deixamos de
estar em acéo performativa. Sempre que o performer deseja
estar fora, por necessidade de observar, por cansago ou por
escolha, aguela presenca dentro/fora do trabalho performati-
vo encontra, de alguma maneira, um modo de sustentar o que
estd acontecendo. Entdo, esses “nao lugares” se tornaram no
ato performativo um espaco possivel de habitar o “entre”, nem
dentro e nem fora, mas sempre presente e atuante.

4 \ale ressaltar gue “nao
lugar” & um importante
conceito desenvolvido
pelo antropdlogo Marc
Augé (1935), presente em
seu livro Ndo Lugares, de
1995, que se refere a es-
pacos Nao identitarios, nao
relacionais e n&o histori-
cos, presentes na estrutu-
ra social. Contudo, nesse
trabalho a perspectiva de
nao lugar surge com um
cunho imagético, emi-
nentemente relacionado
com a pratica e é acionado
unicamente no sentido de
despertar aimagem de um
espaco “entre”.
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No quinto dia de encontro, esses “n&o lugares” ganharam correspondéncia, pois cada lugar se
tornou um naipe (paus, copas, ouros e espadas). Fiz essa proposta inspirada nos elementos
presentes na poética e na escrita do trabalho, 0 que surgiu junto da ideia de realizar um sorteio
que definiria a entrada dos atuantes. O sorteio foi realizado a partir de algumas combinacdes
entre os naipes: ouros, espadas, paus e copas. Essas combinacdes estabelecidas previamente
eram sorteadas pelo publico e assim sabiamos quem estaria em performance naguele momento.
Como propositora, figuei com a responsabilidade de realizar o sorteio. Nao havia um momento
determinado para isso acontecer e precisei manter uma certa atencao para perceber a melhor
oportunidade de realiza-lo. O acordo de entrar em acao no ato performativo ndo era absoluto ou
determinante ao acontecimento, isto €, de acordo com as a¢des da improvisacao, os participan-
tes convidados ao jogo poderiam ou nao entrar em performance. Com isso 0 sorteio criou um
sentido bem mais de convite do que de obrigatoriedade a danca.

O sorteio como um provocador de “acasos” € algo presente na perspectiva do trabalho com im-
provisacdo desde sua génese. E um elemento que pode, na improvisacao, nos tirar de momentos
caoticos e nos levar aos poucos ao cosmos. Principalmente porque € um acordo que estabelece
0 “guando”, pois, a partir do sorteio, estabelece-se o momento em que o performer € convocado
a entrar no jogo, e quem estd em estado de atencao deve compreender que algo vai mudar. A
duragcao da mudanca e o “‘como” sdo aspectos que surgem do impulso criador dos improvisadores.

Esse dispositivo do sorteio foi um modo de gerenciar parcialmente a duragao do ato performativo.
Contudo, ele néo € prévio a performance. Acontece também no momento presente, 0 que me
interessa no sentido de gerar um estado maior de atencédo e de menos expectativa por parte de

FiGuRra G e 7
Experimentacdes
com objetos:
corda, fita crepe,
gaita, caderno

e maraca. Foto:
Victoria Rapsodia.
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gquem improvisa. O sorteio no momento do acontecimento performativo provoca um estado de
prontiddo nos improvisadores, pois é preciso perceber como estar fora, como sustentar o que
acontece dentro e estar pronto para atuar a qualquer instante.

E preciso habitar o entre, e estar apto a entrar no jogo. A palavra jogo ndo define o trabalho em
si, mas aproximo esse trabalho da abordagem que encontro nos estudos de Hugo Leonardo
Silva (2014). Ao desenvolver a relacédo entre a teoria de jogos e a pratica do Cl, ele considera que
‘0 jogo prepara e delimita um tempo e um espaco onde tal deslocamento pode ocorrer, onde
mecanismos cognitivos que vinculam atividade sensorio-motora com outros dominios cognitivos
da experiéncia podem ganhar novas possibilidades.” (SILVA, 2014, p. 75). O ato performativo
proposto nessa imersao se aproxima por ser uma poética instauradora de realidade, algo inerente
as praticas cénicas, mas que € intensificado com a presenca da improvisagao como meio principal
para a criacéo do acontecimento. A perspectiva relacional do Cl somada a pratica performativa
faz saltar o jogo para dentro do trabalho como campo de conhecimento.

O trabalho que desenvolvo na pesquisa tem o Cl como procedimento instaurador e se desenvolve
para uma pratica performativa, na qual me interessa perceber aspectos da relacdo do jogo com
0 processo de criacdo, mesmo gque a obra acabada nado seja a finalidade desta pesquisa. No livro
Trajeto Criativo, o didlogo de Sénia Rangel (2015) com Huizinga traz uma perspectiva que também
percebe o jogo dentro de limites temporais e espaciais especificos, segundo uma determinada
ordem e um dado numero de regras livremente aceitas e fora da esfera da necessidade ou da
utilidade material. SGnia Rangel aponta que, segundo Huizinga, o jogo € uma atividade que se
contrapde ao cotidiano. O ambiente em que 0 jogo se desenvolve é de arrebatamento e entu-
siasmo, e pode tornar-se sagrado ou festivo, de acordo com a circunstancia (RANGEL, 2015).

Travessia- Corpos Imprevisiveis em Contato € um espacgo imersivo e cénico realizado em um
tempo e lugar delimitado para esse acontecimento. E dentro da imersao, o ato performativo
chamado Imprevisivel Contato, apresentado ao final, se aproxima dessas caracteristicas, assim
como as praticas cénicas em geral que nos estudos dos jogos sao inseridas na categoria mi-
micry (simulacro). Esse termo tem origem na pesquisa de Huizinga, aos quais tenho acesso por
meio do trabalho de Hugo Silva (2014), que em sua pesquisa também insere o Cl na categoria de
ilinx (vertigem), por conter na pratica uma relagdo de pesquisa acrobética e de desorientagéo. A
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proposta performativa que apresento nessa imersao habita inevitavelmente esses dois campos,
e acrescento a categoria: alea (sorte).

De acordo com Silva (2014), a relacao da pratica do Cl e a proposta performativa do trabalho
com a abordagem sobre o jogo possibilita situa-lo e compreendé-lo no transito entre a paidia,
referente a manifestacdes esponténeas do estimulo do jogo e o /udus, referente a um saber
pratico adquirido, uma habilidade. Com essas definicbes encontro possibilidades de olhar para o
trabalho performativo que foi realizado, e perceber as potencialidades que existem em habitar o
‘entre”, o transito e a “travessia”, com ferramentas de improvisacdo que instauram possibilidades
de ludus ou paidia.

Observando os operadores utilizados por Silva (2014), aproximo este trabalho de trés categorias
estabelecidas pelo autor. Na primeira delas, mimicry (simulacro), tem-se a exploragéo livre de
estados corporais (paidia), situacdes de representacao (/ludus), existéncia de audiéncia e publico
(ludus), caracteristicas de performance (paidia), e o dangarino realiza escolhas (ludus). Na cate-
goria ilinx (vertigem), exploram-se situacbes-limite de desorientacao e desabituacéo (paidia),
havendo presenca de elementos elaborados de acrobacias (ludus). Em alea (sorte), observa-se
o trabalho com o sorteio das entradas e saidas de cena (ludus).

A pratica performativa enquanto jogo transita entre esses dois polos, pois, como elemento pre-
sente no trabalho na jam session, a liberdade, o risco a queda, 0 erro ou até mesmo 0 vazio Sado
elementos da paidia, possiveis e desejaveis, que geram situacdes interessantes para o estado
performativo. Nesse sentido, o Cl, como ferramenta para essa pratica, permite que, a partir da
sensacao do encontro, o improvisador possa dar passagem a movimentos e ideias que nasgam
de percepcdes sensoriais do corpo no espago da improvisacao, permitindo o desabituar-se, o
novo. No entanto, é preciso também transitar por momentos de composicéo, habitar o /udus,
Nao se esquecer de estar presente diante de outros parceiros de improvisagéo e do publico, dar
atencdo aos acontecimentos ao redor e as reverberacdes dos movimentos em composicoes, o
gue dialoga também com a fundamentacao da proposta da Composicdo em Tempo Real.

Movida por essa “travessia”’, e no anseio por seus descaminhos, compartilho essas reflexdes so-
bre uma pratica movente que instaurou encontros, e que deseja habitar o “entre” dos limites que
definem as linguagens artisticas e dialoga com diferentes movedores, do contato improvisacgao,
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do teatro, da danca, da performance ou das artes visuais, no intento de dar passagem ao en-
contro. O trabalho com a improvisagao no manuseio de acasos desperta com precisao a escuta
da intuicdo como modo de operar no caminho da criagcdo. A escuta atenta é poténcia em dar
passagem, desdobrar do tempo, presente.
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RESUMO

Neste artigo apresento a praxis embrionaria de construcao

do Grupo 0Oitao Cénico, fundado em 2009, na regiao do
Cariri cearense, que se confunde com a propria pesquisa
e criacao do espetaculo Cacos para um vitral, pois tanto
0 primeiro quanto o segundo sao referenciais para o
desenvolvimento de nossa poética. Desse modo, como
diretor e ator da encenacdo, apresento os documentos
por meio da critica de processos (SALLES, 2004, 2008),
revendo o percurso trilhado, descrevendo as inspiracées
e referéncias que esteiam nesse fazer cénico. Trata-se
de uma narrativa performativa implicada, ou seja, uma
discussao das subjetividades constitutivas quanto as
experiéncias afetivas presentes na fala do autor desta
escrita, na criagao do Grupo Qitdo e do espetaculo Cacos
para um vitral.

ABSTRACT

In this article | present the embryonic construction praxis
of the Oitdo C Scenic Group (founded in 2009 in the Cariri
Cearense region), which is confused with the research and
creation of the show Cacos for a stained glass, as both the
first and the second are references, for the development
of our poetics. Thus, as director and actor of this staging, |
present the documents through the critique of processes
(SALLES, 2004, 2008), reviewing the path followed,
describing the inspirations and references that are in this
scenic doing. It is an implied performative narrative, that is,
a discussion of the constitutive subjectivities regarding the
affective experiences present in the speech of the author
of this writing, in the creation of the Oitdo Group and the
spectacle Cacos for a stained glass.
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Ensinamento

Minha mde achava estudo

a coisa mais fina do mundo.

Ndao é.

A coisa mais fina do mundo é o sentimento.

Aquele dia de noite, o pai fazendo serdo,

ela falou comigo: “Coitado, até essa hora no servico pesado”.
Arrumou pdo e café, deixou tacho no fogo com dgua quente.
Néo me falou em amor.

Essa palavra de luxo.

Adélia Prado

“Ele é doente dos nervos!”, fala usual que ouvia
continuamente de minha mae, familiares e vizinhos para designar minha intensa sensibilidade
diante dos fatos mais ordinéarios da vida, pois, na infancia, mesmo eu sendo uma crianga traves-
sa, era comum estar introspectivo e triste pelos cantos ao perceber a rotina familiar com seus
eventuais desajustes. As vezes podia ficar impressionado com histérias de assombro do sertéo
contadas nas reunides de adultos a noite; por saber gue um dia eu e meus pais irlamos morrer; por
me perceber inadequado ao ter um corpo masculino, entretanto, com gostos e modos femininos.

Devido a esses e outros fatores, era corrigueiro eu estar imerso com minhas elucubracoées infan-
tis, por vezes chorando, e para meu consolo sempre ouvia: “0 menino sofre dos nervos!”,

Minha infancia foi vivida na zona rural do sertdo central do Ceara, precisamente, no Sitio Barro
Vermelho, no municipio de Solondpole. Em 1986, ainda n&o havia luz elétrica no lugarejo, mas
na casa dos patrdes existia televisdo com imagem em preto-e-branco ligada a bateria de carro.
Aos seis anos de idade, assisti a uma novela gue me causou intensa confusdo entre realidade e
ficcdo. Durante o dia, eu ficava remoendo, triste e chorando embaixo das arvores por causa das
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amarguras que a personagem principal sofria ao ficar presa em um pordo. Mais uma vez, quando
me viam envolto naquele drama, l0go expressavam ironicamente e com boas risadas: “é porque
ele sofre dos nervosl”.

Como na redondeza eram poucas as criangas, muitas vezes eu vivia sozinho em meio a caatinga,
vegetacao tipica do sertdo, criando possibilidades de brincar. Certa vez, por curiosidade retirei do
ninho de rolinha um ovo e o quebrei; para minha angustia havia um bichinho prestes a nascer.
Foi todo um drama, pois, aos seis anos, me sentia culpabilissimo daquele assassinato. Tratei de
fazer o enterro do “bruguelinho”, nome dado no sertdo aos passarinhos recém-nascidos, com
direito a um funeral com flores, cruz, reza do pai-nosso e ave-maria. Entendi que ndo podia ma-
tar. Felizmente, guardei essa situagcdo comigo, sem gque fosse necessario ouvir zombarias sobre
Meus Nervos.

Experiéncias sensiveis da infancia que no distanciamento do passar dos anos se tornaram co-
micas e dramaticas. Comicas, pois fazem parte do ingénuo aprendizado cognitivo da crianca na
interacdo com o meio e suas escolhas para resolucoes de problemas. Dramaticas, porgue ao viver
com uma familia de agricultores no sertdo, onde a maioria das pessoas era analfabeta, a lei da
boa convivéncia se baseava no respeito aos mais velhos e em meio a uma educacao machista,
tendo paradigmas bem definidos como “homem né&o choral”. Escorias do patriarcado que me
deixavam e perdurado nos desafetos de uma sociedade ignorante de si mesma.

Em relance pela histéria da humanidade, verifica-se que, de forma gradativa, temos avancado,
principalmente, nos aspectos cientificos e tecnologicos, promovendo intensas transformacdes
socioculturais, desde a capacidade de raciocinar logicamente, passando pela domesticacéo de
animais, criacéo do fogo, da roda, da escrita, vacina, bomba atdmica, foguete, estacao espacial,
internet, celular e todo um arsenal que permeia o inicio de século XXI, evidenciando as relevantes
conquistas de humanos inseridos no mundo globalizado.

No entanto, tendo como paralelo minhas sensiveis experiéncias intersubjetivas e esses grandes
avancos, me questiono com frequéncia: por gue nos quesitos das emocgoes, sentimentos e afetos
sabemos tao pouco, ja que é através da sensibilidade que percebemos toda sorte de tristezas e
alegrias que a vida nos proporciona? Por que sera que, diante de tantas inovagoes cientificas e
tecnoldgicas, a humanidade tem padecido de tamanha miséria nas relacodes afetivas?
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Em 2008, assisti a palestra em video O poder humanizador da poesia, proferida pela poetisa mi-
neira Adélia Prado, um deflagrador em minhas inquietacoes afetivas, uma vez que a abordagem

trazida em sua fala estava coerente com sua poesia e seu processo criativo.

FIGURA 1

Codigo QR - Palestra O poder
humanizador da poesia
<https://www.youtube.com/
watch?v=sisSITXY6bM>
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Prado (2008) trata do fendmeno poético, aquilo que confere a qualquer obra artistica o seu esta-
tuto de obra de arte. Desse modo, a arte se justifica pela poesia que contém e se comunica com
0 publico pela via da beleza. Nesse caso, Adélia aponta que a beleza na obra esta para forma e
Nao para a boniteza e, portanto, arte é forma.

Prosseguindo a palestra, a poetisa reflete que a forma, a beleza, revela o ser das coisas e exem-
plifica dizendo que ninguém consegue “pegar o0 ser de uma rosa, de um rio, de uma paisagem,
de um rosto”, mas quando a arte faz isso, ela “apreende essa coisa mais alta que esta atras das
coisas” e gque nos remete a beleza (PRADO, 2008, s.p.).

A escritora pondera que, para esse fendmeno acontecer, € necessario que estejamos despidos do
orgulho, da razao e da logica. Essas faculdades humanas precisam abrir mao do seu poder para
que a arte seja apreendida através do sentimento, dos afetos: “Arte é para o sentimento, é para
a sensibilidade, é para a inteligéncia do coragao, e ndo para nossa inteligéncia légica.” (PRADO,
2008, s.p.). A autora acrescenta ainda que Sdo Toméas de Aquino, em sua obra filoséfica, diz que
todo ser € belo e, por isso, a arte verdadeira revelando o ser € bela. Até mostrando a feiura, o
publico quer essa obra, pois a arte nao seria assunto, arte € forma, € o como esse assunto esta
se mostrando ao espectador, pela mao do artista.

Partindo dessa reflexado, Adélia Prado indaga e ao mesmo tempo responde: por que, entao, a arte
nos humaniza? Porque nos mostra o ser das coisas a partir da comog¢ao que ela nos causa; induz
0 publico a intimidade, mexendo em nossos afetos, naquilo que sentimos. Segundo a poetisa, a
universalidade da obra de arte verdadeira reside nesse aspecto, pois toda obra feita em qualquer
parte do mundo espelha o que € comum a todos 0s humanos: 0s nossos afetos.

Um dos lugares emblematicos da palestra diz respeito ao momento em que se fala da conster-
nacao de que todos nos padecemos: a angustia da finitude, pois Nds comegcamos e acabamos.
A0 vermos uma paisagem gue nos comoveu, esse sentimento aconteceu e passou. Entretanto,
a arte nao sofre esse degaste, ja que a obra agarra o tempo na sua forma.

E tem mais uma coisa: ela (a arte) ndo apenas segura o tempo, mas ela tem uma
gualidade que ndés perseguimos sempre, que é a unidade de nosso ser, a unidade
da nossa experiéncia. Porque nds vivemos de maneira fragmentaria. Quantas
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coisas nds ja fizemos hoje? Tudo fragmentado. Uma hora é tomar café. Uma
hora é tomar banho, uma hora se vestir, outra hora é encontrar com as pessoas.
Ha fragmentos de tempo. E ndés queremos uma coisa eterna, na unidade, que
dure, que perdure, e que nao sofra essa dissolucao de continuidade. Entao

a coisa mais proxima disso que nés temos enquanto estamos vivos é a arte.
Vocé contempla um quadro, escuta uma musica, aquilo esta inteiro. E porque
esta inteiro, isso me d4 sentido, me da um eixo, me da alegria. A arte consola,
conforta, é pao espiritual. (PRADO, 2008, s.p.)

Desse modo, Adélia Prado reforca que ha uma fome humana que nenhum sucesso material
pode saciar: a fome de transcendéncia, algo que diga que somos mais do que as N0ssas Neces-
sidades basicas, pois somos aquilo que esta presente em nossos afetos. Portanto, ela conclui
que a arte nasce e produz através da sensibilidade e ao buscarmos a arte, sem percebermos,
estamos a procura das coisas “divinas e espirituais porque dizem respeito aquilo que nao tem
peso, nem tempo, nem medida, mas que sem isso estariamos regredindo a pura barbarie [...]"”
(PRADO, 2008, s.p.).

Essa palestra desabrochou questdes no ambito de minha trajetdria afetiva, mediante a profuséao
de emocdes e sentimentos vivenciados nos diversos transitos e praticas experimentados por
mim, principalmente, quanto as especulacdes de como identificar e conectar-me a unidade
do meu ser.

Sob a contaminacao da palestra de Adélia Prado, em 2009, fundamos o Grupo Oitdo Cénico,
originario de convivéncias realizadas na regiao do Cariri cearense, na busca de consolidar uma
poética pautada pela experimentacdo, no desenvolvimento de uma investigacao criativa em
continuidade e que resultou na montagem do espetaculo Cacos para um vitral.

Cacos para um vitral trata-se de uma encenacao aberta e em continuo processo. E a exposicéo
das contingentes sensibilidades humanas, sentidas pelo viés da poténcia cénica em poesia. Uma
tentativa de compartilharmos com o espectador as porosidades afetivas de corpos em situacao
de constrangimentos. Estreamos esse trabalho na VI Semana D da Danca, no Juazeiro do Norte/
CE, em abril de 2014, e ainda se mantém em atividade nos palcos nacionais.
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FIGURA 2

Cddigo QR: Espetaculo Cacos
para um vitral - Agosto de 20147
<https://www.youtube.com/
watch?v=VwWgUdgGEulM>

Na fundacao do grupo tinhamos uma inquietagdo em comum, sendo nossa principal questao
NO processo criativo, pois ao realizarmos trabalhos artisticos, bem como ao apreciarmos os tra-
balhos de colegas das artes cénicas, percebiamos o esvaziamento significante de muitas obras,
quanto a sua poténcia de contagio afetivo com a finalidade de despertar os sentidos e estabeler 4 grayacao da sexta

uma comunicagao porosa com o publico. apresentacéo do es-
petaculo Cacos para

. ... .. ) . ) um vitral, realizada no
A partir dessa constatacdo, iniciamos um processo criativo alicergado pelo seguinte questio-  centro Cultural Banco do

namento: como criar uma obra teatral em que o ator/atriz e o espectador estejam suspensos ~ Nordeste - CCBNB/Cariri.

: ~ i : Em cena, Alan Oliveira,
pelo sentimento em toda duragdo do espetaculo? Problema um tanto pretensioso, baseado na  gymiison Soares, Mauro

pratica de nossas experimentacdes e inspirado na fala de Adélia Prado quanto a poténcia de  Cesar e Suzana Carneiro.

nossos afetos na criacdo e producao da obra de arte, como também de seu poder universal de N2 peracao de som.
Jo&o Heriberto e de ilu-

comunicar-se com o publico por via da sensibilidade. minagao Raquel Morais.
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Entao, no mestrado reformulei a questao supracitada da seguinte forma: € possivel criarmos uma
obra cénica em que a circulagcao afetiva entre ator-atriz-performer e o publico seja potencializada
durante uma apresentacao?

Destaco que para criacdo e montagem do espetaculo incluimos o publico em nossa questao, en-
tretanto, por causa do tempo reduzido do mestrado, nosso foco se restringiu ao processo criativo.

Logo, a construcao do espetaculo Cacos para um vitral tem nos afetos o foco de investigacao poética
e nossa inspiracao inicial para com este tema vincula-se tanto pelo pensamento, quanto pela poesia
de Adélia Prado, principalmente, quando a poetisa avalia que a arte nos mostra o ser das coisas a
partir da comocéao que nos causa, induzindo o espectador a intimidade, mexendo em nossos afetos,
naquilo que sentimos, sendo essa a qualidade e o poder que a arte tem para nos humanizar.

Esta reflexdo nos proporcionou um adentramento pratico-conceitual?> para uma possivel com-
preensdo da poesia em arte e sua relacdo direta com o sentir. Como a poetisa Adélia Prado era

uma inspiragao recorrente em N0sSso0s processos de grupo e criagao, elegemos sua poesia para
compor a construcédo dramaturgica da encenacao.

ES PARA
COLAGEM CRIATIVA
DOS CACOS POETICO-
CENICOS

O titulo deste artigo, Vestigios dos cacos para uma
poética cénica do sentir parte da reflexdo de que o proprio processo de criacdo do espetaculo
Cacos para um vitral remonta um excesso de materialidade cénica, fractais que foram produzidos
durante as experimentacodes.

\‘d—\

2 Neste artigo apresen-
to a praxis embrionaria
de construcao do gru-

po QOitao Cénico que se
confunde com a propria
pesquisa e criagcdo do
espetaculo Cacos para
um vitral, pois tanto o
primeiro, quanto o se-
gundo séao referenciais
para o desenvolvimento
de nossa busca enquan-
to individuos-artistas.
Quanto aos principios
conceituais estéticos e
poéticos que nortearam a
criagao da obra em ques-
t&o, encontram-se dis-
poniveis para aprofunda-
mento dos interessados
em outro artigo publicado
em: <http://seer.fun-
darte.rs.gov.br/index.
php/RevistadaFundarte/
article/viewFile/666/
pdf_38>.


http://seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/article/viewFile/666/pdf_38
http://seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/article/viewFile/666/pdf_38
http://seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/article/viewFile/666/pdf_38
http://seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/article/viewFile/666/pdf_38
http://seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/article/viewFile/666/pdf_38
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Gramaticalmente, o verbo sentir tem sua origem no latim “sentire” e seu significado mais primitivo é
tomar uma direc&o orientando-se pelos sentidos. Trata-se de um processo dindmico ao representar
um evento ou sucessao de eventos afetando um sujeito. Para esse verbo existem dois argumentos
de construgdes frasais, pois 0 sujeito tanto pode ser afetado por algo externo a ele quanto por algo
interno, como € o caso de uma dor. O dicionario Aurélio apresenta como primeiro significado para este
vocabulo as palavras “sentimento”, “sensibilidade”, no entanto, se desdobra para mais 27 significagoes.
Logo, sentir denota um processo dinamico de experimentacao afetivo do corpo como catalisador
de toda espécie de sensibilidades percebidas pelo préprio corpo. A pesquisadora Ana Pais (2014,
p. 56) confere “que a experiéncia sensivel acompanha a compreensdo e o sentir do acontecimen-
to teatral como um processo dinamico e, propomos considerar os afectos como uma qualidade
que lhe é inerente.”

Antonio Damasio, em sua obra Em busca de Espinosa: prazer e dor na ciéncia dos sentimentos
aprofunda que, diante dos fendmenos mentais, 0os sentimentos, em especial os de prazer e dor,
sdo0 0s menos compreendidos quanto a sua neurobiologia e acrescenta ainda que “[...] Tratamos
dos nossos sentimentos com comprimidos, bebidas, exercicios fisicos e espirituais, mas nem o
publico, nem a ciéncia fazem uma ideia clara do que sao os sentimentos do ponto de vista bio-
l6gico.” (DAMASIO, 2003, p. 11 e 12).

Com a publicacéo de sua obra mais conhecida, O erro de Descartes, Damasio empreendeu uma
critica incisiva ao dualismo cartesiano e suas dicotomias, pois a escrita do livro parte da obser-
vacao de que ele cresceu acostumado a acolher a ideia de que as estruturas da razéo existiam
em uma regido separada da mente na qual as emogobes ndo estavam autorizadas a penetrar.

E esse o erro de Descartes: a separacéo abissal entre o corpo e a mente, entre a
substancia corporal, infinitamente divisivel, com volume, com dimensdes e com
um funcionamento mecanico, de um lado, e a substancia mental, indivisivel,
sem volume, sem dimensdes e intangivel, de outro; a sugestdo de que o
raciocinio, o juizo moral e o sofrimento adveniente da dor fisica ou agitacao
emocional poderiam existir independentemente do corpo. Especificamente: a
separacao das operacoes mais refinadas da mente, para um lado, e da estrutura
e funcionamento do organismo bioldgico, para o outro. (DAMASIO, 1994, p. 100)
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O legado do pensamento cartesiano privilegiou a mente enquanto esséncia em detrimento do
corpo, exacerbando a razdo como prolongamento da producdo mental. O racionalismo cientifico
académico, com raizes na Francga e disseminado mundo afora durante a colonizacao europeia,
ainda mantem sua hegemonia enquanto modus operandi do pensamento ocidental, perpetuan-
do-se ao longo dos séculos pelo poder da palavra escrita, em que o0 conhecimento légico de inicio,
meio e fim é compartimentalizado em suas inumeras especialidades.

Como o sentir trata-se de um processo invisivel aos olhos de uma sociedade materialista, este,
por sua vez, encontra-se em segundo plano engquanto processo na produgao de conhecimento.

No entanto, ha um crescente esforco nos diversos campos do conhecimento, que aponta na
direcdo de processos inter, trans e multidisciplinares, na tentativa de estabelecer vinculos entre
as diversas areas do saber humano, e em transgredir esse paradigma académico eurocéntrico,
evidenciando a materialidade da sensibilidade humana outrora mistificada. Na tentativa de con-
tribuir para a reviravolta dessa problematica, Anténio Damasio tem direcionado a perspectiva
filosofico-cientifica para uma compreensao integrada do corpo-cérebro-mente.

[...] a mente emerge num cérebro situado dentro de um corpo-propriamente-
dito, com o qual interage; que a mente tem os seus alicerces no corpo-
propriamente-dito; e que a mente emerge em tecido bioldgico - em células
nervosas - que partilham das mesmas caracteristicas que definem outros
tecidos vivos no corpo-propriamente-dito. Mudar a perspectiva, por si s,
n&o vai resolver o problema, mas duvido que se encontre a solugéo se nao
mudarmos de perspectiva. (DAMASIO, 2003, p. 201 e 203)

Todavia, estamos aguem de vivermos, minimamente, uma perspectiva integrada da vida, pois 0
legado da segregacéo epistemoldgica entre mente e corpo de Descartes ainda perdura na atua-
lidade e seus reflexos sdo visiveis diretamente na educacao formal, ja que o processo de ensino-
-aprendizagem tradicional se baseia na transmiss&o de conhecimento, inserindo conteudos no
aluno como se esse, ao ingressar na escola, fosse uma folha em branco, privilegiando a razdo em
prejuizo da sensibilidade. Assim sendo, recebemos impositivamente informacdes e formatacdes
cientificamente testadas e aprovadas como verdades absolutas e socioculturalmente engessa-
das, prontas para “vencermos na vida".
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Portanto, nem na familia, nem na escola, muito menos na religido, a educacao gque obtive no
decorrer de minhas experiéncias formativas como filho, aluno, seminarista e académico apro-
fundou o0 meu aprendizado sobre a sensibilidade. Porém, existem gestos afetivos que marcam
nossas memaorias € nos ensinam de forma potente e decisiva sobre as escolhas e 0s caminhos
que devemos trilhar na vida.

Na adolescéncia, em uma celebracdo dominical catdlica, na qual éramos poucos os fiéis naigreja,
eu tinha o habito de me sentar ao fundo, me isolando dos demais. Nesse dia, antes de comecar
a celebracao, percebi que uma conhecida saiu das primeiras fileiras e veio abancar-se junto a
mim. A intencao dela era clara: fazer-me sentir incluso naquele ambiente. De forma respeitosa e
sensivel, ela foi conversando comigo, acessando afetivamente minha atencdo, de modo que per-
manecemos um ao lado do outro durante toda a celebracdo. Atualmente, somos grandes amigos
conectados por aguela acdo cuidadosa e que ainda me comove, pois abriu espacos internos de
inquietacdes quanto ao grande valor dos afetos nas inter-relacdes.

Damasio (2010), ao articular o conceito de afetividade na perspectiva espinoziana, confere que
os afetos sdo experimentados em inter-relagédo ao outro ou algo, por meio de emocgdes e sen-
timentos que sao fundados na mente e baseados nos estados emocionais do corpo. Conforme
a qualidade dos encontros, nossa experiéncia varia e se exprime de forma negativa ou positiva.

A pesquisadora Ana Pais (2014) faz um apanhado da teoria dos afetos e a performatividade dos
afetos, repensando a inter-relacao cena/publico a partir da dimensao afetiva na experiéncia tea-
tral. A autora busca retirar os afetos do ambito mistico em que costumeiramente se encontram
No meio artistico e coloca-los em uma perspectiva do conhecimento. Portanto, se abstém de
utilizar a terminologia “magia do teatro” e emprega o termo afetos.

Uma nocgéo de afeto € elaborada por ela em dialogo com a experiéncia teatral, definindo-se
afetos como cargas sensiveis que intensificam estados do corpo, circulam no meio social e sdo
transportados por pensamentos, palavras, sensacdes e emocgdes. Ao passo que estamos cons-
tantemente emitindo e recebendo cargas sensiveis €, estas se manifestam através de sutilezas
corporais, produzindo conhecimento tacito e individual.
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Logo, essa teoria redimensiona o fazer do Qitdo Cénico ao presumir sua performatividade no
instante em que artistas da cena transportam para 0s processos criativos suas intensidades,
transmitindo através de sensacdes, emocgdes, pensamentos e palavras, as cargas que circulam
No meio social.

JUANTOS
CACOS AFETIVOS
SE FAZ UM GRUPO
ARTISTICO-CENICO?

No percurso trilhado pela sobrevivéncia, com os en-
sinamentos do capital em que “temos de matar um ledo por dia” ou “tempo é dinheiro”, somos
compelidos, em fungéo da ignorancia que nos habita sobre os afetos, a nos tornarmos adultos
gue aos poucos se distanciam da espontaneidade criativa que fora latente na infancia e, por essa
estupidez em relagdo aos nossos sentimentos, muitos séo os traumas?® vivenciados e, simulta-
neamente, rechagados como algo menos importante.

A psicologia, em suas correntes e linhas de investigacodes, tem se dedicado a compreensao da
alma humana, com o objetivo de equilibrar problemas psicolégicos. Entretanto, mesmo com to-
das as evidéncias sobre o relevante papel da sensibilidade na constituicdo biopsicossocial, esse
conhecimento, na maioria das vezes, € invisibilizado pela sociedade capitalista, com as razdes
materiais se sobrepondo aos afetos, ficando estes ultimos enrustidos e, de vez em quando, pi-
pocando nos catastroficos desafetos humanos.

Parte do meu desenvolvimento se deu na busca incansavel de “vencer na vida" através do estudo
e de minhas atividades como professor e artista da cena*, pretendendo revolucionar e conquistar
o mundo. No entanto, essas pretensdes eram inviaveis, pois eu padecia de blogueios emocionais

Y |\ Y

3 De acordo com Peter
A. Levine, criador do
método SE - Somatic
Experiencing® -, trauma
€ uma resposta de defesa
incompleta, altamente
ativada, em termos de
mobilizagdo do organis-
mo, e que ficou conge-
lada no tempo. Padrbes
especificos de intensa
carga energética estao
intrinsecamente asso-
ciados ao trauma e dele
sdo constituintes. Seus
sintomas decorrem de
tentativas de reter e ad-
ministrar essas cargas
intensas, que sao ineren-
tes ao instinto de sobre-
vivéncia e aos impulsos
mais poderosos que o
corpo pode produzir.

4 Expressao que agluti-
na o artista que transita
pelas artes performati-
vas: teatro, danga, circo,
performance.
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gue dificultavam uma convivéncia minimamente saudavel para levar adiante as ilusdes da juven-
tude. A partir dessas ingeréncias vivenciais, resolvi buscar ajuda na terapia para tentar atraves
do autoconhecimento ter percepcgdes reflexivas que contribuissem para uma melhor conducao
Nno meu trajeto de vida.

No inicio do texto relatei, de modo indefinido, minhas ingeréncias vivenciais no ambito pessoal e
das inter-relagdes, marcadas por incompreensdes do si mesmo. Em meio aos descompassos, fui
a busca de apoio na psicoterapia e terapias alternativas, como também, apds transitar em algu-
mas religides pude congregar em uma doutrina espiritualista que através do trabalho voluntério
e estudos sistematicos, consegui melhor canalizar tais incompreensdes.

Um caminhar nada romantizado, processo arduo e, por vezes, doloroso, pois o autoconheci-
mento nos coloca diante de nossas sombras, um confronto de rejeicdo e aceitacdo de minha
integridade, na tentativa de transformar padrdes e habitos ja cristalizados na esfera do que eu
fui me tornando em sociedade, para que, minimamente, as percepgdes sobre meus afetos me
possibilitassem esclarecimentos e, ratificando Adélia Prado (2008, s.p.) ao dizer que “necessita-
mos ter sentido, significado na vida®, logo, essa capacidade de significagcdo me permitiu melhores
escolhas condizentes com os valores em que acredito.

Nao tenho interesse de terapeutizar esta escrita, muito menos pretendo langcar um artigo acadé-
mico de autoajuda. Mas como sou ator-performer e diretor do objeto aqui estudado, por conse-
guinte, trata-se aqui de uma narrativa performativa implicada, de forma gque tenho feito alguns
paralelos sobre minhas experiéncias afetivas, que também aportaram na constituicdo do Qitéo
Cénico e no processo criativo do espetaculo Cacos para um vitral.

O fazer cénico em minha trajetoria tem sido um estado vital de animo em que confluem todas as
experiéncias apreendidas ao longo da vida, um posicionamento de criacéo, rebeldia e resisténcia
aos descasos de um sistema opressor e excludente.

Aos poucos, através do compromisso com o fazer teatral e pesquisa, fui construindo-me na
regido do Cariri cearense. Um desenvolvimento artistico pautado, sobretudo, no racionalismo,
cuja inspiracao se norteava nos estudos tedricos dos canones do teatro, como Stanislavski,
Brecht, Grotowski, dentre outros, no tentame de transpor essas teorias para o meu fazer cénico.
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Contudo, com os desequilibrios proprios de meu trajeto de vida, entrelagado por um arsenal de
conhecimento que alimentava minha arrogante intelectualidade artistica, tornei-me ensimes-
mado, potencializando a empafia para com meus pares e impares.

Ainda, nesse periodo, exacerbei no uso de entorpecentes, gerando desordens inter-relacionais.
Nao quero culpabilizar ou fazer discurso falso moralista sobre vicios, pois sei que 0 desequi-
librio é o reflexo do livre arbitrio e da desmedida de como me relacionei com essas escolhas.
Conseqguentemente, fui responsavel pelo desenvolvimento das positividades e negatividades
vivenciadas por mim. Foram experiéncias, como tantas outras, que contribuiram na construcéao
do que estou sendo ao escrever este texto.

Nesse percurso, diante da ignorancia sobre minhas intensidades vivenciais, rompi minha par-
ticipacdo em um grupo teatral em funcdo de incompatibilidades poéticas, me afastei do meio
académico e, quando 0s mais proximos me questionavam:

“O que vocé esta fazendo da vida?”

“Um mestrado comigo mesmo”, respondia.

Ainda nessa fase, houve a necessidade de direcionar minhas urgéncias afetivas para o meu
proprio fazer artistico. Concomitantemente as minhas dificuldades pessoais, calhou de darmos
0S primeiros passos para a criagdo do Oitdo Cénico em 2008, quando uma instituicdo produtora
de arte e cultura na regiao me convidou para dirigir um espetaculo em comemoragéo ao cente-
nario do escritor Machado de Assis. Convidei os atores Alan Oliveira, Suzana Carneiro e Paulinho
Santos para compor o elenco do espetaculo RizoMachadiando, nosso ponto de partida para a
criacéo do grupo.

No dia 28 de fevereiro de 2009, no municipio de Caririagu/CE, oito artistas, a contar comigo, Alan
Oliveira, Gabriel Callou, Joseph Olegario, Leka Lourenco, Paulinho Santos, Suzana Carneiro e Zizi
Telécio, nomeamos o Grupo Oitdo de Teatro. Sincronicamente, percebemos que ali éramos oito
artistas e que a expressao oitdo é recorrente na zona rural cearense, referindo-se ao espaco
lateral das casas, livre para realizar qualquer atividade. Na sequéncia, escolhemos como logo-
marca o oito infinito.
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Ficura 3

Caddigo QR: Portfdlio do Grupo QOitéao Cénico
<https://drive.google.com/file/
d/1K1rPcC4R5hgnJIKVw9pbXobguso-B63;j/
view?usp=sharing>

As circunstancias nas quais se deu o nascimento do Qitdo no interior cearense remetem a um
espaco alicercado pela amizade dos integrantes com o desejo de experimentar e investigar
uma poética continuada, tendo como agente basilar a corporeidade afetiva dos atores e atrizes.
Desde a génese do grupo, abrimos uma linha de pesquisa e criacdo em continuidade, na busca
de um fazer artistico pautado pela experimentacao e, denominada de Sentir: indice criativo de
uma poética cénica.

O autor Francisco Ortega, na obra Genealogia da amizade (2002), evidencia a importancia da
pratica da amizade como objeto de investigaco. Claudia Paim, em sua dissertacao, assinala que
‘as iniciativas coletivas de artistas tém suas formacdes, usualmente, orientadas por relacdes de
amizade. Além dos tracos de afeto, ha interesses comuns e a identificacdo no outro da possibi-
lidade dele ser um agente ndo individualista.” (PAIM, 2004, p. 28)


https://drive.google.com/file/d/1K1rPcC4R5hqnJlKVw9pbXobguso-B63j/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1K1rPcC4R5hqnJlKVw9pbXobguso-B63j/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1K1rPcC4R5hqnJlKVw9pbXobguso-B63j/view?usp=sharing
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Podemos encontrar em diversas cidades brasileiras um ndmero significativo de
estratégias coletivas de artistas. Sdo agrupamentos com diferentes objetivos,
distintas formas organizacionais e diversas propostas. Nas parcerias poéticas
0s nos afetivos sao importantes e demandam nossa atencao, pois apontam para
a geracao de estratégias de acdo compartilhada. A amizade aproxima e alia 0os
sujeitos, une-os para a invencao de espacos e realizacao de outras formas para
apresentar e produzir seus trabalhos. (PAIM, 2004, p. 28)

Sob a otica da multiplicidade e das diferencas, a amizade no espaco publico se estabelece como
pratica politica, pois, como artistas, promovemos estratégias coletivas, socializando alterna-
tivas que recriam outras formas de existéncia em espacos que nao sao institucionalizados e
convencionais.

Através do afeto da amizade, o Oitdo tem fortalecido o projeto de grupo durante esses dez anos
de atividades ininterruptas. Os desafios sdo de diversas ordens, principalmente no quesito econdé-
mico, que afeta diretamente no formato de como vamos produzir e criar nossas obras. Entretanto,
a contingéncia afetiva das inter-relacdes tem proporcionado essa continua transformacéao de
reinventarmos formas de resisténcia na grupalidade.
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a interferéncia da iluminacao
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RESUMO

Este texto busca, a partir de analises e reflexdes, repensar
a utilizacdo da iluminagdo cénica em um espetaculo,
supondo-a como elemento orquestrador da cinética

da cena, estimulando ou inibindo o desenvolvimento

narrativo do espetaculo a partir das variagdes dos tempos,

ritmos e humores, aspectos do espetaculo definidos a
partir do pensamento de Francis Hodge. Pensando a
acao cénica como uma transformacao fisico-quimica,
este artigo relacionara os principios das transformacgoes
fisicas, decorrentes do fator térmico, e quimicas,
decorrentes da radiagao eletromagnética, pensando a
luz como catalisadora ou inibidora dessa transformacao
a partir do pensamento de temperatura de cor e energia
eletromagnética associada ao comprimento de onda.
Partindo da analise de luz na obra Tio Vania, de Anton
Tchekhov, e da luz proposta por Antonin Artaud para

A sonata dos Espectros, de August Strindberg, pode-
se observar de que maneira esses principios atuam em
uma encenacgao que respeita a mimese do real e em uma
encenacgao que ndo busca a reproducao da realidade.

PALAVRAS-CHAVE:
Luz.

lluminacéao cénica.
Cinética.
Temperatura de cor.
Cena.

ABSTRACT

This text seeks from analyzes and reflections to rethink
the use of lighting design in a play, assuming it as

an orchestrating element of the kinetics of the scene,
stimulating or inhibiting the narrative development of the
play from the variations of tempos, rhythms and moods,
aspects of the play defined from the thought of Francis
Hodge. Thinking the scenic action as a Physical-Chemical
transformation this article will relate the principles of
physical, thermal factor, and chemical transformations
resulting from electromagnetic radiation, thinking light

as a catalyst or inhibitor of this transformation from the
thought of color temperature and electromagnetic energy
associated with the wavelength. From the analysis of light
in Anton Tchekhov's Uncle Vania, and the light proposed
by Antonin Artaud for August Strindberg’s The Spectra
Sonata, one can observe how these principles act in a
scenario that respects the mimesis of the real and in a
scenario that does not seek this reproduction of reality.

KEYWORDS:
Light.

Lighting design.
Kinetics.

Color temperature.
Scene.
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IREZA DA LUZ
E SUAS CORES

Definir a natureza da luz € uma missao perseguida
ha muitos anos. Inicialmente os cientistas do periodo do grande fisico Isaac Newton (1642-1727),
responsavel pela compreensado da forga gravitacional, acreditavam que a luz era constituida por
corpusculos, feixes de particulas, emitidas por uma fonte de luz. Porém, na segunda metade do
século XVII, surgiram as primeiras evidéncias do carater ondulatorio da luz, como a refracéo e a
reflexdo e, apenas em 1873, James Clerk Maxwell previu a existéncia de ondas eletromagnéticas,
0 que pode ser comprovado de maneira irrefutavel a partir dos experimentos de Heinrich Hertz,
confirmando o comportamento ondulatorio da luz.

Apesar disso a luz manteve sua natureza particular, pois, embora se apresentasse como onda
eletromagnética, possui comportamentos que demonstram seu carater corpuscular, como a
relacdo de emissdo e absorcao de radiacdo, permitindo que possamos acreditar que a energia
transportada pela luz € concentrada em feixes de particulas, denominados fotons ou quanta.
Desse modo, a luz passou a possuir por um tempo dois principios aparentemente contraditorios
entre si, sem uma definicdo exata de sua natureza.

A partir da década de 1930, com os estudos da eletrodinamica quantica, a luz passou a ser estu-
dada em seus dois aspectos, tanto no sentido ondulatodrio, na busca de explicar a sua propagacao
e reflexdo, quanto no sentido corpuscular, explicando a emissao e a absorcao energética. E, assim,
até hoje a luz é pensada a partir da sua natureza onda-particula, integrando as caracteristicas
de ambas as formas.

E importante pensar a natureza fisica da luz para avaliarmos as associagoes e as formas de
sua atuacdo em um espetaculo de teatro. No estudo que se segue, analisaremos 0s principios
de temperatura de cor e a sua integracédo com a variagao do espectro na faixa do visivel, que
corresponde a ondas eletromagnéticas com comprimento entre 400 e 800nm. Esse fragmento
é a faixa captada pelo olho humano convertida em cores pelos cones e bastonetes, organelas
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presentes no aparelho visual responsavel pela captagéo da radiacéo eletromagnética, proveniente
da reflexdo da luz em determinada superficie e da sua tradugdo em imagem e cores.

A temperatura de cor € avaliada a partir da cor emitida pela radiacao liberada por um corpo hi-
potético, chamado black-body radiator, aquecido a uma determinada temperatura em Kelvin. A
temperatura esta relacionada a sensacao termica causada pela luz emitida pelo corpo aguecido
e Nao por sua temperatura. A temperatura de cor varia do vermelho, passando pelo laranja, pelo
amarelo, pelo branco, até alcancar os azuis. Por mais que a temperatura necessaria para que
0 corpo radiador emita a luz vermelha seja menor do que a temperatura necessaria para qgue o
corpo emita a luz azul, esta é considerada uma luz fria enquanto a luz vermelha é considerada
uma luz quente.

Podemos avaliar esse fendmeno se pensarmos o comprimento de onda dessas cores. Ao ana-
lisarmos o vermelho, veremos que se trata de uma luz préxima a regiado do infravermelho, cuja
energia eletromagnética é baixa. Sua absorcao pelas particulas n&o é capaz de provocar uma
reconfiguracao estrutural, assim como as micro-ondas. Essa regido possui um comprimento de
onda que permite a excitagcdo das particulas sem alterar a sua natureza. A baixa energia emiti-
da por essas ondas altera a movimentacao das particulas, elevando sua energia cinética, que é
convertida em calor. A luz no espectro do vermelho esta proxima a essa regido de baixa energia,
fazendo com que sua absorcdo leve a uma excitagdo molecular, provocando uma sensacao tér-
mica elevada, sendo assim considerada uma luz com alta temperatura de cor.

Nesse mesmo pensamento do vermelho, se analisarmos a natureza da luz azul, observaremos que
ela € um espectro proximo a regido do ultravioleta, que € uma regido de alta energia eletromag-
netica. Sua absorcao pelas particulas é capaz de provocar uma excitagao eletronica, causando
0 deslocamento de elétrons na camada de valéncia da particula. Porém, a alta energia emitida
por essas ondas afeta a estrutura molecular, e ndo puramente fisica, ndo afetando a energia
cinética das moléculas e, assim, ndo provocando a sensacao de aquecimento, o que leva a luz
no espectro dos azuis proximos ao ultravioleta. Sendo assim, considera-se uma luz com uma
baixa temperatura de cor.
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TROEA
ESTEQUIOMETRIA DA
CENA

Se compreendermos o espetaculo de teatro como
um sistema com organismos em movimento e em constate transformacao, podemos entao
pensa-lo como uma reagdo quimica. Pensando o palco, ou espago cénico, Como meio propicio
a reacao, e os atores e as atrizes, como um conjunto de substancias postas em contato. Desse
modo podemos compreender que esse encontro provoca a sua transformacéao a partir da rela-
¢cdo com o outro, deixando marcas reciprocas. Pensando na personagem A em conflito com a
personagem B, que sintetizardo em C e em D, pensando C como a sintese de A em contato com
B e pensando D como a sintese de B em contato com A.

Um exemplo de sintese € 0 encontro entre Branca Dias e Padre Bernardo na obra O Santo Inquérito,
de Dias Gomes (1922 - 1999). Ao salvar o padre do afogamento e torna-lo seu confessor, a vida
de Branca muda completamente, assim como a vida do padre se modifica ao receber respiracao
boca a boca e conhecer os modos de vida libertos de Branca. O convivio entre eles modifica por
completo os dois, devido ao conflito entre suas esséncias. Ele defende os dogmas cristaos en-
guanto ela defende a liberdade de se expressar e gozar a vida. Em um didlogo entre ambos apds
a prisao de Branca por “atos de imoralidade e crimes contra fé", ela Ihe afirma que “vivia em paz
antes de conhecé-lo” e ele Ihe responde que também “antes de conhecé-la vivia em perfeita
paz com Deus."(GOMES, 2015)

O caso citado € valido pensando na situagcdo de ambas as personagens serem complexas, ou
seja, se modificam ao decorrer da agao. Mas existem outras possibilidades de sistemas estequio-
metricos. Um outro caso se da ao pensarmos na personagem catalisadora, aquela que auxilia a
transicao do herdi ou heroina, mas que ndo se altera com o encontro. O caso nas tragédias gregas
dos mensageiros, ou 0s confidentes, do classicismo francés. Nesses casos, a personagem A, em
contato com B, se modifica, transformando-se em C, mas B se mantém imutavel.
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Ao pensarmos a transicao da personagem desse modo, podemos pensar a sua reacao na forma
de liberacdo de energia, e como isso altera a cena, analisando se sua transic&do é endotérmica,
com absorcado de energia, ou exotérmica, com liberacado de energia. Porém, ndo podemos pen-
sar a modificagao das personagens como algo que ocorre ao fim do espetaculo, mas sim como
pequenas reagdes que ocorrem durante todo o espetaculo.

Esse fluxo energético pode ser melhor abordado a partir das definicées de Francis Hodge' (2008)
na sua obra Play Directing: Analysis, Communication and Style, na qual o autor aborda os tempos,
0s ritmos e os humores do espetaculo. Abordam-se os trés aspectos de forma interdependente,
como se fosse o fluxo energético do espetaculo:

Tempos sao a taxa ou batimentos varidveis da acdo dramatica de uma peca.
Quando um arranjo sequencial de tempos € combinado, ou seja, quando o0s
ritmos variados de varias unidades consecutivas sao fortemente sentidos, vocé
identifica as pulsacdes de uma peca - seu ritmo. (HODGE, 1971, p. 55)?

Sobre o significado de ritmo do espetéculo, o pesquisador estadunidense tem uma abordagem
gue vai além do pensamento de ritmo defendido na musica, afirmando que:

O ritmo tem um significado muito mais amplo do que restringi-lo apenas ao
andamento, pois o ritmo, como os batimentos cardiacos, esta intimamente
ligado as mudancas e mudancas de humor. Discussdes adicionais sobre
ritmo neste momento podem apenas confundir vocé, mas vocé deve sempre
pensar em uma peca como tendo uma estrutura de ritmo em seu humor,
gue sobe e desce com crescente intensidade a medida que a peca avanca.
(HODGE, 1971, p. 59)3

Os humores em Hodge s&o tratados como a for¢ga que move as personagens. E que definem
tanto o ritmo como o tempo do espetaculo:

O humor compara os sentimentos ou sentimentos emocionais gerados
pelo choque de forgas na acao dramatica. Quando reunidos em seu efeito
acumulativo, os humores declaram o tom de uma peca. [...] Os humores séo

1 O Dr. Francis R. Hodge
era professor emérito da
Universidade do Texas no
Departamento de Teatro e
Danca de Austin e atuou
como professor de dire-
cao de 1949 a 1979. Ele
também é o fundador da
Sociedade Americana

de Pesquisa Teatral, uma
organizacao para estudio-
S0S que promove o teatro
como um campo de estu-
dos e pesquisas académi-
cas sérias. Hodge tambem
foi membro do College

of Fellows da American
Theatre Association.

2 “Tempos are the
changing rate or beats of
the dramatic actionin a
play. When a sequential
arrangement of tempos
are combined, that is,
when the varying beats of
several consecutive units
are strongly felt, you have
identified the pulsations
of a play - its rhythm.”
(Tradugéo nossa).

3 "Rhythm has a far wider
meaning than restricting it
alone to tempo, for tempo,
like heartbeat, is tied inex-
tricably to the shifts and
changes in mood. Further
discussion of rhythm at
this point may only con-
fuse you, but you must
always think of a play as
having a rhythm structure
in its moods, which rise
and fall with increasing
intensity as the play pro-
gresses.” (Tradugéo nossa).
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sentimentos basicos: sdo os disturbios, as emocdes pelas quais somos movidos
enguanto assistimos a uma peca. (HODGE, 1971, p. 55-56)*

Se pensarmos 0s humores como intensidade, e que 0s corpos dos atores e atrizes se deslocam
com direcao e sentido definido, em um determinado tempo e ritmo, podemos entender melhor a
cinética do espetaculo. A cinética abordada no que diz respeito ao estudo fisico do movimento,
da acdo. No teatro podemos pensar a cinética como 0 andamento da agéo dramatica.

Ha alguns fatores que influenciam a cinética de uma reacao para que esta ocorra de forma efe-
tiva. Buscando um melhor resultado, é preciso pensar sempre 0 meio e a relagcdo com o externo.
Na guimica utiliza-se o sistema CNTP (Condigdes Normais de Temperatura e Presséo). Nesse
caso podemos pensar a temperatura da cena como fator a ser pensado para o favorecimento
dos humores, e um forte auxiliador no controle da temperatura da cena € a iluminacao cénica.

INACAO
CENICA E A CINETICA
DA CENA

A iluminacdo cénica de que trato é a utilizacdo da
luz artificial para a cena. A luz artificial € aquela emitida por fontes alternativas que nao o sol,
podendo ser o fogo (velas, lamparinas, casticais e gas), usado por muito tempo no teatro, quando
0s espetaculos passaram a ser apresentados em locais fechados e a noite, a partir do século XV
com o Renascimento italiano. Atualmente a luz artificial € emitida por lampadas de tungsténio/
halogénio ou LED.

As lampadas de tungsténio/halogénio sdo também chamadas de quartzo halégenas. A sua
estrutura em quartzo “permite que o filamento seja operado a temperaturas a cerca de 3.500
K, 0 que leva a alta intensidade e estende a faixa da Idmpada até o ultravioleta” (SKOOG, 2006,

4 "Moods pare the feel-
ings or emotional gen-
erated from the clash of
forces in the dramatic
action. When taken to-
gether in their accumala-
tive effect, moods declare
the tone of a play. An ap-
propriate tone for a play
is the goal of the director.
Moods are thuns the ton-
al feelings of a play. [ay.

[ a play. [ppropriate tone
for ae the disturbances,
the excitements we are
moved by as we watch a
play.” (Tradugdo nossa).
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p. 707). Esse tipo de ldmpada ainda € muito utilizado nos teatros brasileiros. A sua temperatura
de cor esta entre o amarelo e 0 branco, e para obter outras cores a partir dela é utilizado um
filtro gelatina.

O filtro de gelatina € um filtro de absorcao que “remove parte da radiagao incidente por absorcgao.
Os filtros de absorgao apresentam larguras de banda efetivas na faixa de talvez 30 a 250nm.”
(SKOOQG, 2006, p. 719). Desse modo, ao entrar em contato com a luz halégena de tungsténio, o
filtro de absorcao colorido absorve os demais comprimentos de onda, s6 permitindo que seja
emitida luz na cor do comprimento de onda referente ao filtro.

A luz de LED, acrénimo para Light Emitting Diode, diodo de emissé&o de luz, ainda pouco utilizada
para espetaculos de teatro no Brasil, ndo emite radiacao na regido do ultravioleta nem do infra-
vermelho, o que diminui riscos a saude, uma vez que o diodo emite luz a partir da transformacéao
da energia elétrica, e também nao necessita de filtro para producao de cores. A partir das cores
primarias da luz, o vermelho, o verde e 0 azul, é possivel combinar e alcancar uma pluralidade
de cores por adicao.

Uma vez que estamos pensando a luz enquanto mecanismo na regiao da luz visivel, tanto a lam-
pada de tungsténio/halégena quanto a lampada LED podem ser utilizadas, tendo em vista que
ambas trabalham nessa faixa do comprimento de onda sem nenhuma perda. A interferéncia é
gue a luz advinda da lampada de tungsténio/halégena é naturalmente quente, enquanto que a
luz advinda da lampada LED é naturalmente fria, o que implica que ambas necessitam de cor-
recOes para alcancar determinadas temperaturas de cor.

Para um espetaculo de teatro um fator favoravel que pode ajudar a orquestrar as condicoes cine-
ticas e administrar o tempo, o ritmo e os humores € a iluminacao cénica. A luz de um espetaculo
pode ser pensada a partir de sua temperatura de cor para controlar a energia das personagens.
E essa temperatura de cor vai interferir na relacdo das personagens, pois a energia introduzida
pela luz alterara os humores das mesmas. Compreendendo-as como reagentes podemos pen-
sa-las a partir das trés formas fisicas: a liquida, a sdélida e a gasosa.

A personagem em baixa temperatura se encontra proxima ao estado solido, com movimentos
contidos, numa relacdo mais interna e psicoldgica. A personagem em temperatura média se
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encontra em estado liquido. Seus movimentos sdo mais fluidos, seu deslocamento € livre, mas
ainda é contida, apesar de maével e deformavel. A personagem em alta temperatura esta em es-
tado gasoso, ndo possuindo uma forma definida. Se move pelo espaco de forma desestruturada
e enérgica, ocupando todos os espacos, se dilatando e comprimindo com violéncia e agitacao.

As personagens durante um espetaculo podem variar pelas 3 formas fisicas, podendo evaporar
ou condensar, indo do estado liquido para 0 gasoso, € vice-versa, pode solidificar ou liquefazer,
indo do estado liquido para o sdlido, e vice-versa, e também sublimar, indo do estado sélido
para 0 gasoso diretamente, e vice-versa, e essas transformacbes podem ser auxiliadas pela
presenca da luz.

Se observarmos a construcao da narrativa do espetaculo poderemos ver que em alguns es-
petaculos as relacdes e 0s acontecimentos se ddo em determinados ambientes e horarios. Os
acontecimentos noturnos sao sempre mais psicolégicos do que fisicos. Os enamorados, quando
se encontram a noite, se amam sempre a luz de velas ou sob um abajur, uma luz mais quente,
mais proxima a familia dos vermelhos, cuja absorcao da radiacdo propicia uma alteracéo na con-
figuracdo molecular a partir de vibracdes, elevando suas temperaturas. Os corpos que pulsam, ©
desejo, o calor, a chama. J4 as acbes sob o luar ou sob as estrelas, a luz que entra da noite, em
sua boa parte sempre trazem um aspecto metaforico e menos fisico, ndo havendo a acao fisica,
apenas o desejo de acao, a poténcia de execugdo, mas nem sempre sua execugao.

O estado de uma personagem nao precisa, nem deve, ser ilustrado pela luz. Muitas vezes a luz
pode fazer o caminho inverso, impondo a personagem sair de um estado e ir para o outro. Uma
personagem em estado sélido pode ir ao estado liquido com um simples amanhecer. O raiar do sol
pode aquecer-lhe de modo a ganhar fluidez e animo. Ou também o raiar do sol pode mostrar que
aqguela personagem precisa mais do que a temperatura para sair do estado em que se encontra.

Ao pensarmos a respeito das transformacdes fisicas das personagens, no que tange a tempera-
tura de cor, podemos cair na armadilha dos extremos, estabelecendo o vermelho como sindni-
mo de luz quente e 0 azul como sindnimo de luz fria. Porém, as mudancas de temperatura néo
sao necessariamente do azul ao vermelho e vice-versa. Assim como na temperatura externa,
as temperaturas de cor séo “em relacdo a”, ou seja, assim como 25°C pode ser frio em relagcéo
a 35° ser quente, e como 25° pode ser quente em relacao 15° ser frio, a cena pode esquentar,
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passando do azul para o verde, apesar de ambas serem cores de carater frio, e esfriar passando
do vermelho para o amarelo, apesar de ambas serem cores de carater quente. Ou seja, uma cena
pode esfriar, variando entre as cores quentes, e esquentar, variando entre as frias.

Essa variagcéo de temperatura de cor pode alterar o ritmo do espetaculo, sem necessariamente
alterar os humores das personagens. S840 essas pequenas variagdes ritmicas que preenchem o
espetaculo entre os picos de variagcdo de humor das personagens. Pensar essas variacdes pode
vir a ser um mecanismo de alto poder de manutencéo do tempo e do ritmo, ngo deixando o es-
petaculo monotono, mantendo a cena com vivacidade sem uma brusca variagao.

Esse pensamento pode ser utilizado tanto em espetaculos que partem de textos dramaticos clas-
sicos, 0 chamado drama burgués, quanto em espetaculos que partem da pratica cénica sem um
texto pré-definido mas que se constréi no percurso. Jean Pierre Sarrazac (2010) nomeia essas
duas praticas como 0s movimentos “do drama ao teatro” e “do teatro ao drama” sucessivamente.

Nos casos de espetaculos do movimento do “teatro ao drama” os ritmos e humores podem ser
sugeridos pelos autores, mas a decisdo do iluminador pode vir a ser um fator significativo na
construcao dos ritmos da cena. Por mais que o autor defina os horarios em que ocorrem deter-
minadas acbes, apenas o iluminador podera jogar com as pequenas variacdes de temperatura
da cena, pensando em artificios que vao além do texto. Por exemplo: uma noite pode ser mais
lluminada ou menos iluminada, dependendo da lua, ou da luz externa. Pode ser que, apesar de
ser a noite, o ambiente esteja iluminado por fontes artificiais como velas, lamparinas ou lampadas.
Uma noite n&o é apenas uma noite, mas uma infinidade de possibilidades.

Tomando como exemplo a obra Tio Vania (1899), de Anton Tchekhov (1860 - 1904), dramaturgo
e escritor russo, podemos observar a agdo das personagens e 0 momento em que acontecem.
Na obra, Alexandre Serebriakov, professor aposentado, e Helena, sua jovem esposa, vao morar
na propriedade pertencente a falecida esposa de Alexandre, onde mora sua filha Sénia e seu
ex-cunhado, o Tio Vania, além da sua ex-sogra. A propriedade também é frequentada por Astrov,
medico da familia e amigo de Vania. A obra tem como principal discussao a perda das ilusdes e
a necessidade do homem de se reinventar e de encarar o futuro.
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O primeiro ato se passa a tarde, mais especificamente, “Sao quase trés horas da tarde. O tempo
esta fechado.” (TCHEKHQV, 2011, p. 44), como é apresentada na didascalia de abertura. O primei-
ro ato € um momento de apresentacao das personagens. Esse horario de inicio de tarde e com
0 “tempo fechado”, o que indica presenca de nuvens impedindo a insergcao de raios luminosos
provenientes do sol, faz com que 0 ambiente possua uma temperatura de cor intermediaria, uma
luz que para o dia € fria, mas em relacdo a noite é quente. Nesse ato da peca ndo vemos gran-
des acoes, nem reflexdes profundas acerca do existencialismo. E um ambiente apatico, como as
personagens e seus sonhos e desejos reprimidos.

No segundo ato da obra, temos 0 momento transformacao interna. A didascélia de abertura apre-
senta que é “Noite. Ouve-se o vigia noturno com um bastdo, dando batidas no jardim. Serebriakov,
sentado numa cadeira de bracgos perto de uma janela aberta, cochila.” (TCHEKHQV, 2011, p. 52). 0
fato de Serebridkov estar sentado a janela € um dado importante, pois a luz da noite ao banha-
-lo pode vir a leva-lo a reflexdes, se tomarmos o pensamento de que a noite possui uma baixa
temperatura de cor e a familia dos azuis se aproxima da regido de alta energia eletromagnética,
0 que possibilita uma excitacao interna. Nesse ato as personagens estao mais reflexivas sobre
suas vidas, suas escolhas, seu presente. Serebriakov reflete sobre seu passado glorioso e atual
presente amargo com as dores. Tio Vania reflete sobre seu passado perdido dedicado a cuidar
da propriedade e seu presente cansado e solitario. Astrov questiona sua apatia aos demais e o
seu vicio com o alcool. Sénia sofre por amar Astrov e se questiona sobre sua beleza e coragem.
Helena, por im, se questiona sobre sua vida. Como ela estaria se nao tivesse abandonado sua
carreira em musica para se dedicar a seu marido?

O ambiente frio proporcionado pela noite e define a temperatura do ato, porém a cena pode
esqguentar ou ndo, a depender de decisdes do iluminador e do diretor. O momento em que Sonia
e Astrov conversam na mesa de jantar e a menina tenta tomar uma iniciativa perante o amado,
0s dois podem estar sendo iluminados mais intensamente por uma luz incandescente, aque-
cendo a personagem e permitindo que ela se mova, apesar do frio das relagdes no ambiente.
Assim como quando Helena anseia tocar um piano, esse desejo pode vir a ser aquecido por
uma luz de temperatura elevada por um candeeiro ou vela. Ao ter seu pedido desejo negado,
pode vir a ser apagado.
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No terceiro ato, temos 0 momento de tensdo e maior agdo. Alexandre sugere vender a proprie-
dade. SOnia aceita que Helena revele seu amor a Astrov. Por sua vez, Astrov revela seu amor por
Helena e a beija. Helena sente-se viva novamente ao se envolver com Astrov. Tio Vania toma a
inciativa de levar um buqgué de rosas para Helena, e em um surto de colera e catarse, apods su-
gestao de Alexandre, exp0be toda sua angustia e, por fim, tenta matar Alexandre atirando-lhe, mas
erra duas vezes. E um ato de muita agcéo e na didascélia de abertura apresenta que é “Dia claro”
(TCHEKHQV, 2011, p. 61). Ao decorrer do ato, Helena afirma que é setembro. Trata-se ent&o de
um dia claro de verdo. O ambiente esta aguecido, a luz € quente e favorece que as personagens
ajam, diferentemente do segundo ato, e que reflitam.

Pensando a acéo, o iluminador e o diretor podem encontrar os momentos em que a cena esquenta
para permitir que o sol entre mais forte pela janela, e também os momentos em que ela esfria,
para que uma nuvem cubra o sol e a luz passe por um filtro que a esfrie levemente. Como no
momento em que o Tio Vania entra na sala com o bugué de rosas de outono e a flagra beijando
Astrov. Assim como a luz do sol pode invadir a sala com violéncia no momento de colera de Tio
Vania, podendo servir também como suporte para a evolucdo energética do elenco.

O quarto e ultimo é o ato de transicado do problema para a volta da inércia. Helena e Alexandre
decidem sair da propriedade. Astrov volta ao seu cotidiano, atendendo no consultorio. Tio Vania
volta ao trabalho e S6nia 0 acompanha. A vida volta a sua infelicidade cotidiana e desesperanco-
samente o0 ato que se inicia no “Fim de uma tarde de outono cheia de tranquilidade.” (TCHEKHQV,
2011, p. 71) como apresenta a didascalia de abertura representa a transicdo do calor das relacdes
que foram estabelecidas pela presenca de Helena e Alexandre para a frieza da noite e o retorno
a um cotidiano apatico.

No decorrer do ato podemos ver que Sonia acende a luz da mesa para poder trabalhar, na ten-
tativa de manter algum calor na casa, mas a frieza da noite que invade o ambiente torna a acéo
das personagens resumida apenas ao trabalho exaustivo e monodtono que reproduzirdo até a
morte, independentemente do tempo que passe.

Em casos, como esse, de textos com uma descricao temporal definida e em encenacbdes com
carater realista, o iluminador e o diretor possuem definicdes e limitacdes de como trabalhar as
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temperaturas das reacdes das personagens de modo a alcancar o ilusionismo exigido e, ainda
assim, fornecer as condicdes ideais para que 0s ritmos e 0s humores sejam alcangados.

Nem sempre a luz e a temperatura representarao fielmente a agcado das personagens; ela pode
ser usada como contraste muitas vezes. Na montagem realizada pela Cia de Teatro da UFBA em
2017 com iluminagdo de Eduardo Tudella®, ao fim do quarto ato, apds anoitecer, o dia raiava, a
sala era aquecida pelo sol, entardecia, voltava a anoitecer e em seguida amanhecia novamente
e as personagens Tio Vania e Sonia se mantinham imodveis na mesa. Desse modo, reforcava-se
gue, por mais que o tempo passasse e o calor entrasse em suas vidas, eles ndo conseguiam sair
da solidez e da imobilidade em que se encontravam.

Em algumas obras n&o ha esse rigor descritivo, cabendo assim ao iluminador e ao diretor
elaborar e pensar de que forma a luz atuara: como catalisadora, favorecendo a a¢gédo; como
inibidora, provocando que agcao seja mais ardua. Esses sdo 0s casos do movimento inverso
ao anterior, que Sarrazac chama de movimento do “teatro ao drama”. Ao analisarmos o pro-
jeto de encenacao de Antonin Artaud para a obra A sonata dos espectros, podemos ver um
pensamento de iluminagcdo que ndo busca o ilusionismo, mas sim estados sensagdo. Sobre a
encenacao, Artaud afirma:

A encenacao deve inspirar-se nessa espécie de duplo curso entre uma realidade
imaginaria e aquilo que se experienciou num dado momento na vida, para
abandona-lo em seguida, quase imediatamente. Esse deslizamento do real, essa
desnaturacao perpétua das aparéncias, impelem a mais completa liberdade:
arbitrariedade das vozes que mudam de tom, se encavalando, rigor brusco das
atitudes, dos gestos, mudanca e decomposicao da luz, importancia anormal
concedida repentinamente a um detalhe minimo, personagens que moralmente
se apagam, deixando predominar ruidos, musicas, sendo substituidas por

seus duplos inertes, sob a forma, por exemplo, de manequins que vém tomar
subitamente seus lugares. (ARTAUD, 2014, p. 59-60)

Podemos observar pelo seu pensamento de encenacdo que ha um desejo de transicdo da “realidade
imaginaria” para “abandona-lo em seguida”. O primeiro e o segundo ato sdo os momentos de
tenséo psicoldgica. 0s momentos em que os fantasmas e conflitos pessoais se enfrentam. Sao
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atos mais frios e densos. E sobre a iluminacdo desses atos Artaud, prop6e para o primeiro ato
uma “iluminagéo violenta, ofuscante, centrada em um canto da fachada, uma parte da fonte e
0 meio da cena, nos pavimentos. Falsos dias iluminam os apartamentos que parecem ter sua
luz prépria. A luz no fundo é cinza verde, leve e transparente.” (ARTAUD, 2014, p. 62). A luz verde
ndo busca uma construcéo realista, uma vez que n&o € possivel ver a luz verde a partir da luz
do sol. Mas sim uma sensacao, que podemos associar ao carater imaginativo e onirico, sugerido
por Artaud.

No segundo ato, em que o conflito entre as personagens € mais acentuado, ele busca uma
transformacao na luz. A luz de dentro de casa e a do exterior sao distintas. Enquanto no interior
da casa ha uma luz esverdeada, do lado de fora hd uma luz amarelada natural, do dia. Para o
segundo ato ele propde que a luz seja:

Uniforme por toda a parte anterior, embora de uma cor um pouco mais
forcada, um pouco mais pesada que a normal e sem que nenhuma lampada de
cor a possa motivar. A parte verde do fundo sera iluminada por uma luz vinda
do alto como em certas montagens de cenario do Museu Grevin, mas que nao
iluminara igualmente todo o ambiente. Esta luz serd de um verde muito doce,
quase branco. Ela ornara a parte esquerda do biombo voltado para a direita,

e deixara em uma sombra relativa a esquerda e o fundo do ambiente. A luz de
fora tera um detalhe de torre, de telhado ou de campanario, muito longe. No
momento da metamorfose a luz de fora, se intensificando até o ofuscamento,
penetrara pelas janelas, pelas paredes transparentes, parecendo expulsar

a iluminacao prépria dos dois comodos. Essa luz entrara com um ruido de
vibracao atroz amplificado até se tornar insuportavel, dilacerante. Este ruido
durard apenas alguns segundos e sera perseguido através de todos 0s meios
possiveis até se ter exatamente a amplitude e o diapasdo desejados. (ARTAUD,
2014, p. 63-64)

Podemos observar o pensamento cinético da iluminacdo no momento em que ele propde a “me-
tamorfose” que sera provocada pela entrada da luz externa no ambiente. Ao propor uma luz “mais
forcada, um pouco mais pesada que o normal”, ja é possivel ver arelacdo entre aluz e a acao das
personagens. O “cinza verde” ganha ares suaves, passando a um “verde doce, quase branco”.
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E a temperatura interna muda ao amarelo do exterior adentrar a casa, provocando a mudanca
na estrutura da ac&o. Para Artaud “nds assistimos no decorrer desse ato a uma metamorfose
magica pela qual tudo muda: coisas, almas e pessoas.” (ARTAUD, 2014, p. 61).

No terceiro e ultimo ato, Artaud afirma que a obra apresenta o pensamento que “ha apenas li-
bertacdo na morte. A peca acaba neste pensamento budista.” (ARTAUD, 2014, p. 61). Para tanto
ele propbe que:

A iluminacao do saldo redondo sera igual, amarelada, difundida por toda parte.
No primeiro plano e desde o inicio do ato a luz sera distribuida de modo a formar
um circulo sobre cujas bordas tudo sera deformado como através de um prisma
e no centro haverd uma abertura tal que a imagem do saldo redondo possa
aparecer de lado a lado. Este circulo ocupara toda extensao do palco de alto

a baixo e da esquerda para a direita. Ao fim do ato todas estas iluminacdes
desaparecerao dando lugar a iluminacao do tablado do fundo por cima da qual
se manifestarao os reflexos da Ilha dos Mortos. (ARTAUD, 2014, p. 64-65)

O ambiente amarelado, apds a transformacao do segundo ato e libertagdo na morte, mostra a
transicéo escolhida por Artaud de uma “realidade imaginaria” para “abandona-la“, do onirico para
0 concreto, do frio para o quente. Porém, a finalizagdo com o surgimento da “llha dos mortos”
pela sua sombra sem a luz do ambiente mostra a sua intencao ao afirmar que “a encenacao pode
dissimular o sentido religioso de sua concluséo insistindo na densidade e no relevo do resto.”
(ARTAUD, 2014, p. 61). Por ndo falar em cor, pode-se entender que a luz final € uma luz incandes-
cente, quente, que reafirma o pensamento de Artaud de excitar seu publico a ponto de fazé-lo
“querer gritar” (ARTAUD, 2014).

Inconsciente ou conscientemente, Artaud propunha um jogo com as temperaturas de cor
para orquestrar a cinética do espetaculo, de forma implicita. E demonstra, a partir dos seus
escritos, que sua preocupacao € antes de tudo com as sensacdes que serdo causadas no
publico pelo espetaculo.
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LUSAO
O pensamento aqui apresentado acerca da utili-
zacao da iluminacéo cénica ndo € nenhuma regra. S&o apenas vislumbres e questionamentos
de como esse aspecto da encenacdo pode ser utilizado além do primordial, que é tornar a cena
visivel ao publico. Pudemos observar, a partir das analises, que € possivel utilizar esse principio
de modo a construir um pensamento logico para a definicao da luz, e pensar também a cinética
cénica a partir da relagéo visual. Porém, esse n&o € o Unico modo de se pensar, nem o correto, se
é gue se pode afirmar que exista um correto. Esta € apenas mais uma possibilidade de provocar

0 pensamento, podendo ser a partir de um texto dramatico classico, ou uma encenagao que nao
Se preocupe com o texto.

NCIAS

ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. S&o0 Paulo: Max Limonad, 1987.
ARTAUD, Antonin. Antonin Artaud: Linguagem e vida. Sdo Paulo: Perspectiva, 2014.

GOMES, Dias. O Santo inquérito. Ed. Especial — Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2015.

HODGE, Francis. Play directing: analysis, communication and style. New Jersey, Prentice-
Hall, 1971.

SARRAZAC, Jean Pierre. A reprise (resposta ao pds - dramatico). Traducado de Humberto
Giancristofaro. Questao de critica: revista eletronica de criticas e estudos teatrais, margo
de 2010. Disponivel em: <www.questaodecritica.com.br/2010/03/a-reprise-resposta-
ao-pos-dramatico>. Acesso em: 10 out. 2019

SKOOG, Douglas A.; WEST, Donald M.; HOLLER, F. James; CROUCH, Stanley R. Fundamentos
de Quimica Analitica, Traducdo da 8® Edicdo norte-americana, Editora Thomson, S&o
Paulo-SP, 2006.

NA=


http://www.questaodecritica.com.br/2010/03/a-reprise-resposta-ao-pos-dramatico
http://www.questaodecritica.com.br/2010/03/a-reprise-resposta-ao-pos-dramatico

CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 23
n43

p 127-143
2019.2

STRINDBERG, August. Sonata de Espectros. Tradugao de Nils Skare. Curitiba: L-Dopa, 2010.

TCHEKHOQV, Anton. O jardim das cerejeiras; seguido de, Tio Vania. traducdo de Millor
Fernandes. - Porto Alegre, RS : L&PM, 2011.

TUDELLA, Eduardo A. da S. A luz na génese do espetaculo. Salvador: Edufba, 2017

YOUNG, Hugh D.; FREEDMAN, Roger A. Fisica IV:Otica e Fisica Moderna. 14 ed. Sao Paulo:
Pearson, 2004.

Wh=—



)AME SATA:

um olhar sobre a poética
de Thiago Romero

SOPHIA COLLETI SIMOES VIEIRA

Sophia Colleti é dramaturga, encena-
dora, atriz e pesquisadora de publico.
Bacharela em Artes Cénicas com habilita-
cao em Direcao Teatral pela Universidade
Federal da Bahia (ETUFBA) e atual mes-
tranda no Programa de Pés-Graduacao
em Artes Cénicas (PPGAC/UFBA).



Entre seus Ultimos trabalhos como diretor, estao as
montagens: AFRONTE AKULOBEE (2019); Madame Sata
(2018); Desviante (2017) e Rebola (2016), sendo esta
ultima vencedora do Prémio Braskem de Teatro 2016

nas categorias Melhor Texto e Espetaculo Adulto. Seus
trabalhos mais recentes como figurinista, cendgrafo e
maquiador foram as montagens Sonho de Uma Noite de
Veréo na Bahia, sob direcdo de Jodo Falcao (2019) e Pele
Negra, Mascaras Brancas, com diregcao de Onisajé via Cia
de Teatro da UFBA (2019). Thiago foi também indicado
ao Prémio Braskem de Teatro 2018 e 2014, na categoria
especial, pelo cenario, figurino e maquiagem de Oxum e
Foto: Adeloya Magnoni de Exu: a Boca do Universo, respectivamente, ambos sob
direcdo de Fernanda Julia.

Nesta entrevista, parti do espetaculo Madame Sata' -
nome pelo qual o emblematico transformista brasileiro
Joao Francisco dos Santos foi e é conhecido - para
questionar e estimular Thiago a comentar questdes que
vao do espetaculo a sua trajetoria e poética enquanto
diretor teatral, passando ainda por assuntos como publico e
recepcao, e 0 estigma de que artistas de teatro ndo devem
buscar dinheiro.

THIAGO ROMERO

Nasceu em Volta Redonda, interior do Rio de Janeiro,

e iniciou sua trajetdria nas artes ainda menino. E ator,
diretor, cendgrafo, figurinista, maquiador, coredgrafo e
arte educador. Graduado em Educacéo Artistica (Histoéria
da Arte) pela Universidade Estadual do Rio de Janeiro
(UERJ) e Bacharel em Direcao Teatral pela Escola de
Teatro da Universidade Federal da Bahia (UFBA), Thiago
€ mestrando no Programa de Pés-Graduacao de Artes
Cénica da UFBA, além de fundador e diretor do grupo
Teatro da Queda e integrante da Companha Nucleo Afro-
brasileiro de Teatro de Alagoinhas (Cia NATA).

1 Para facilitar a leitura, Madame Saté aparecera em italico quando
referente ao espetaculo, e em fonte normal quando referente a figura
histérica de Joao Francisco dos Santos.
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montar esse espetaculo?

Montar Madame Sata € uma vontade muito antiga minha. Desde
0S meus tempos no Rio de Janeiro que esse personagem este-
ve N0 Meu imaginario, mas eu precisava de um momento certo
para a montagem. A ideia ficou alguns anos na minha cabecga,
sem que eu efetivamente decidisse montar a peca. Entdo, um
dia, vi 0 Suliva? fazer um espetaculo, Troilus e Créssida®. Eu
Nn&o conhecia Suliva, mas o vi em cena e pensel: “se um dia eu
montar Madame Sata, vai ser com ele”. Me interessava fazer um
Madame Satd um pouco mais jovem, em uma outra abordagem
em relacao as representacoes que ja haviam sido feitas. Depois
eu acabei descobrindo que Suliva estreou Madame Satéd mais
ou Menos com a mesma idade que o Lazaro estreou o filme#, o
gue foi uma coincidéncia bacana. Entao foi isso... Quando entrei
na Escola de Teatro, eu sabia que iria montar Madame Sata. Nao
tinha certeza se seria na pré-formatura ou na formatura, mas
eu achava que ja tinha uma certa firmeza enquanto diretor pra
fazer um espetaculo como aguele, um espetaculo lidando com
esse personagem.

O gue vocé viu em Suliva que te fez decidir que ele seria o

seu Madame Sata?

A escolha de Suliva foi muito orgéanica, foi uma coisa de per-
cepcéo, de entender ele em cena. Eu acho que dentre os atores
da nova geracao, Suliva € um dos mais potentes. De uma certa
maneira, 0s meus ultimos trabalhos com ele tém potencializado
muitas narrativas dentro do Teatro da Queda e dentro da minha
propria visao e escolhas enguanto encenador.

2 Suliva Bispo, ator
soteropolitano.

3 Baseado na obra de
homonima de William
Shakespeare, 0 espe-
taculo estreou em 2014
como formatura da vi-
gésima oitava edicao do
Curso Livre da Escola
de Teatro da UFBA, sob
coordenacgéo da profes-
sora Deolinda Vilhena

e direcao artistica de
Marcio Meirelles, diretor
do Teatro Vila velha e do
Bando de Teatro Olodum.

4 Em 2002, o ator bra-
sileiro Lazaro Ramos
estreou no filme Madame
Satd (Brasil/Franca), no
papel do transformista.
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FiGura 1

Suliva Bispo como
Madame Sata.
Foto: Diney Araujo
para divulgacéo

Falando em poténcia, a peca comeca com afirmacdes for-
tes. Logo no encerramento da primeira fala, ouvimos: “Voltei
preto de novo e mais bicha ainda! Quero ver quem é gque vai
reclamar! Eu quero ver!”. Vocé pode comentar esse trecho?

Esse texto que abre a peca diz muito da concepcéo do préprio
espetaculo. A gente queria uma volta do Madame Saté - como
se ele olhasse pro Brasil de 2018 e reivindicasse uma posicao
das bichas pretas. Entdo é uma poesia de como ele estaria
observando o mundo hoje, as questdes sociais e as violéncias.
E como recriar um anti-herdi... E como se ele voltasse n&o so
para observar, mas reivindicar e rever questoes.

Por que te interessou montar o espetaculo escapando, de
certa forma, das representacdes que ja haviam sido feitas?

Na verdade, ndo era escapando. Faz parte da minha pesquisa
entender corpos LGBT® negros como possibilidades de constru-
cao de novas narrativas. Por muito tempo, as representacdes do
homossexual negro vém carregadas de estereotipos e carica-
turas. Eu tenho me debrucado nisso, que inclusive € uma parte

5 LGBT é a sigla re-
ferente a comuni-
dade de Lésbicas,
Gays, Bissexuais,
Travestis, Transexuais e
Transgéneros.
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Importante da minha pesquisa no mestrado - como podemaos
construir novas narrativas das bichas pretas e outros caminhos
para a representacado do homossexual em cena? Tentando en-
tender ainda que muitas das representacdes vém sendo co-
locadas em corpos ndo dissidentes, que ndo carregam essas
narrativas. A minha pesquisa tem se aproximado muito disso.

Madame Satd tem uma visualidade forte e um trabalho de
corpo e voz dos atores que chama a atencao. Como foi o
processo criativo do espetaculo?

Bom, o processo criativo foi muito intenso porque foi a primeira
vez que eu decidi entender e me aprofundar nas questdes de
construcdo de um teatro musical. Entdo, o processo dividiu-se
entre texto, treinamento com os atores, criacdo das cangoes
e aulas de voz e coreografia. Eu comecei revendo as coisas
escritas por Madame Sata, os videos, flmes e obras que de
uma certa maneira dialogavam com aquele universo. Voltei a
ler a entrevista dele, que foi ponto de partida pra construcao
do texto, Memodrias de Madame Sata®. Ali, eu sabia que poderia
tirar da prépria fala dele alguns discursos para serem debatidos
na peca, como masculinidade, violéncia, marginalidade, o lugar
da bicha preta...

E bacana percebermos que o Madame Sata foi um homosse-
xual gque viveu e cresceu dentro de um universo totalmente
normativo e masculino e que nos faz pensar na construcao do
malandro, naguele universo em que a Lapa’ estava inserida no
que diz respeito a malandragem. De uma certa maneira, ele
fica ali como o herdi do lugar, como um justiceiro ou um xerife
daquela situacao e daquela geografia. Entdo, me interessava
entender a trajetdria desse corpo dissidente que avangou por
tanto tempo - 0 Madame Satd morreu com gquase oitenta anos.

6 Partindo de uma po-
|émica entrevista conce-
dida por ele ao jornal O
Pasquim, Madame Sata
publicou, em 1972, o livro
Memodarias de Madame
Satad, escrito por Sylvan
Paezzo.

7 Regido boémia da
cidade do Rio de Janeiro,
frequentada por Madame
Sata na primeira metade
do século XX.
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A gente termina o espetéaculo falando, na Ultima cancao, que
“‘morrer de velhice, nego, € um privilégio®, porque realmente é.
Pensando na época, nas condicdes e na propria trajetoria que o
Madame fez, podemos entender que ele € um corpo que avan-
COU, gue passou por muitas violéncias e, mesmo assim, resistiu.

No mais, o meu trabalho € muito visual, e tem definitivamente
muito a ver com a construcdo das visualidades. As vezes uma
imagem pode ser o dispositivo disparador para eu construir
determinada cena ou um espetaculo inteiro. Eu sabia desde o
comeco, por exemplo, que haveria um uso importante do ver-
melho. Fomos construindo as visualidades a partir das cenas
gue eram levantadas, mas sempre levando em consideracao
o teatro de revista, os primeiros teatros musicais que chegam
no Brasil, a gafieira® e a propria regido do Madame Sata, a em-
bleméatica Lapa.

Nos seus espetaculos as tematicas negra e gay sao recorren-
tes. Vocé acha que isso qualifica a sua poética de encenacao
como resistente dentro do cenario do teatro brasileiro?

Ha mais ou menos sete anos, a pesquisa poética do Teatro da
Queda € um aprofundamento da representacdo do homos-
sexual em cena. E nos ultimos trabalhos, desde o Rebola, eu
venho entendendo a poténcia que é a gente compreender as
narrativas LGBTQI® negras. Venho entendendo que o teatro
que eu tenho feito tem como ferramenta a interseccionali-
dade, em que eu levo em consideracdo, na encenagao, esses
dispositivos de opressédo que estéo ligados a raca, ao género
e a classe. Entao, essa tematica é a minha poética, € por onde
eu tenho partido, principalmente na pesquisa sobre a narrativa
das bichas pretas.

8 Termo utilizado no
Brasil para designar bailes
populares, como o forré

e o arrasta-pé, e 0 espa-
CO em gue esses bailes
acontecem.

9 Sigla referente a co-
munidade LGBT, incluindo
Queer e Intersexuais.
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Me interessa, como me interessou em Rebola, pensar o espa-
co do Beco dos Artistas™ como um espaco de resisténcia, de
aquilombamento LGBT. Ou como nas minhas ultimas pecas, em
Madame Satd e AFRONTE, em que eu pego temas histdricos,
com personagens histoéricos cujas narrativas foram silenciadas,
apagadas, ou entao o que temos de registro oficial da historia
ainda € uma Vvisao eurocéntrica, branca, racista e que muitas
vezes ndo contribui para que a gente conheca a verdadeira-
mente quem foram essas figuras; como 0 Madame Sata, ou
as quimbandas™, quando pensamos em AFRONTE. Isso causa
em naos, bichas pretas, um distanciamento em relagdo ao que
compde a nossa propria histdria. Se pensarmos no teatro negro,
ainda hoje essas questdes ndo sdo tgo abordadas. E, quando
vemos essas tematicas em algumas producdes, vemos carre-
gadas de conceitos e dispositivos pejorativos.

Em geral, os espetaculos que ocupam o Teatro Martim
Goncalves sao gratuitos. Madame Sata, no entanto, fez tem-
porada com venda de ingressos. O que aconteceu?

Podemos entender o fato de o espetaculo ter sido cobrado por
algumas questoes. A primeira € politica, no sentido de que nds
somos artistas, fazemos arte e isso tem um custo; o Madame
Satd teve um custo muito alto se pensarmos em todas as coisas
que foram necessarias para a construcao do espetaculo. Entao
é importante - eu acho importante, é algo que eu tenho defen-
dido - que os alunos da graduacéo em Direcéo, principalmente
na fase final'?, com a pré-formatura e formatura, entendam
também essa logistica da producao. Os espetaculos no Martim™
sao gratuitos, mas nao existe nenhuma lei que impecga a co-
branca de ingressos. Vale dizer que tivemos a preocupacéo de
garantir gue os alunos da Escola de Teatro entrassem gratuita-
mente, dentro do limite possivel da legislacdo. Mas muitas das

10 Localizado no bairro
Garcia, em Salvador, 0
Beco dos Artistas, du-
rante as décadas de 1960
e 1970, foi um espaco
ocupado por artistas de
teatro e musica que entao
atuavam na cena artis-
tica da cidade. O Beco
logo se tornou conhe-
cido como um refugio
GLS (sigla utilizada a
época; Gays, Lésbicas e
Simpatizantes), mas de-
caiu progressivamente a
partir de 1990. Em 2016,
através de um proje-

to do Governo da Bahia
intitulado Beco Ocupado
- Ocupacéo Artistica

do Beco dos Artistas, o
Teatro da Queda revi-

veu o antigo bar Canto

da Seresta, rebatizado
XAMPQQ, e promoveu
oficinas, shows e outras
apresentacoes artisticas
no local. O espetaculo
Rebola teve sua tempora-
da de estreia no XAMPOO.

oui=

11 Grupo de homens
negros feiticeiros que se
travestiam de mulheres

e foram escravizados na
regido do Congo e Angola
entre os séculos XVI e XIX.

17 No ultimo ano da
graduacdo, os alunos de
Direcao Teatral da Escola
de Teatro da UFBA, orien-
tados por um professor
da casa, montam dois
espetaculos de tema
livre, a pré-formatura e
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pessoas receberam essa cobrancga de ingresso de uma forma
negativa, como se estivéssemos querendo ganhar dinheiro...
Que bom que a gente tava querendo ganhar dinheiro! Eu acho
que quando vocé chega na ultima fase de uma graduacéao,
precisa pensar nisso.

No mais, foi uma questao estrutural, de logistica. O espetaculo
tem, de fato, um custo, e ndo recebemos uma verba adequada
para a montagem. Madame Satd tem uma equipe enorme, uma
loucura que eu fiz. Seria ilogico colocar o espetaculo que custou
um valor x, com varias despesas de producéo, em temporada
com entrada gratuita. Se isso ferisse algum tipo de lei dentro
da Universidade, eu ndo teria feito. Mas era preciso fazer isso
para que o espetaculo fosse realizado e tivesse uma verba que
cobrisse 0s custos e n&o onerasse.

Essa repercussao negativa toca no estigma de que artistas
nado devem ganhar dinheiro. O que vocé acha disso?

Bobagem. E uma cafonice, e precisamos pensar sobre isso.
Acho que precisamos rever um pouco esse pensamento da
producéao dentro da Universidade. N&o digo no curso todo, mas
principalmente nesses dois momentos - a pré-formatura e a
formatura -, que sdo momentos em que supostamente vocé
ta preparando o graduando para o mercado. A gente sai da
Universidade pensando no mercado, mas 0 mercado que segue
a logica da gratuidade muitas vezes impede que as producdes
tenham qualidade e que tenham, para além disso, uma vida
posterior a sua estreia e a primeira temporada.

Isso também tem a ver com formacéao de plateia; ndo acho
gue seja a gratuidade que vai afastar ou trazer o publico
pro teatro. Vocé nao vai no meédico e pede uma consulta de

a formatura, que devem
encenar e produzir, ou
se encarregarem de uma
equipe de producéo.

18 Teatro Martim
Gongalves (TMG), o tea-
tro da Escola de Teatro
da UFBA, onde, em geral,
0s alunos estreiam seus
espetaculos de pré-for-
matura e formatura.
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graca, e mesmo quando vocé vai no sistema publico, vocé

ta pagando por ele.

Madame Sata ficou em cartaz durante toda a temporada com
plateia cheia e pagante. Esse ano, o espetaculo Pele Negra,
Mascaras Brancas, encenado por Onisajé via Cia de Teatro da
UFBA, também fez temporada no Teatro Martim Goncalves e
lotou a plateia todos os dias, mandando um numero conside-
ravel de pessoas de volta pra casa sem conseguir ingresso.
Curiosamente, estamos falando de um teatro que nao tem
publico fidelizado e nem esta acostumado a ter a casa sempre
cheia. Além disso, vivemos tempos de esvaziamento dos te-
atros. Como vocé explicaria o sucesso dos dois espetaculos?

Eu acho que tem vaérias questdes ai. A primeira € a tematica,
e acredito que a tematica de ambos os espetaculos interessa,
ou seja, tem um publico interessado. Mas também nos preocu-
pamos muito com o espectador; eu me preocupo muito com o
espectador. Acho interessante encenar um espetaculo que eu
sinta ter uma aproximacao com o0s espectadores - seja pela
tematica, pelo elenco escolhido ou mesmo pelo interesse de
pessoas que ja acompanham a minha poética. Tem ainda a
questao da figura de Suliva, que estd em destaque... Acho que
havia uma curiosidade das pessoas verem ele, em especial,
fazendo Madame Sata. Mas esses debates de racismo, género
e feminismo sao temas que tém interessado ao espectador.

Ou seja, o publico esta pedindo pecas assim?

Eu acho que o publico pede. Ou o publico pede, ou essas nar-
rativas foram esquecidas por muito tempo, estdo vindo a tona
agora e interessam. Eu n&o faco um trabalho pensando no
“tema da moda”. No meio dessa onda, tem pessoas € projetos

N U1—



CAD.
GIPE
(@)

Salvador
ano 23
n43

p 144-157
2019.2

que fazem determinado espetaculo exclusivamente por olha-
rem o que ta pegando. Eu ndo, séo temas afetivos, que me
transpassam, que me provocam, temas que eu acho que con-
sigo potencializar em cena.

Entdo vocé teve o cuidado de pensar qual seria a recepcao
do publico quando idealizou o espetaculo?

Eu penso e pensei o tempo inteiro, desde que eu comecei a
fazer a peca. Ta Rafa™™ aqui, 0 assessor de imprensa oficial da
minha carreira, gue também pensa em como o0 material de di-
vulgacao vai chegar ao publico e como vamos criar estratégias
para que as pessoas figuem sabendo da peca.

De que forma vocé pega esses temas afetivos que te atra-
vessam e faz a ponte para que eles interessem também ao
publico? Madame Saté passou por adaptacdoes nesse sentido?

Eu faco teatro, e teatro precisa do publico. Entdo eu n&o fico
na minha ideia, na minha discussao € nas minhas questbes
apenas. Eu fago teatro, me preocupo com o espectador, e acho
que é importante a gente fazer uma obra que chegue. Essa
obra ndo € s6 um discurso ou panfleto, € uma obra com aca-
bamento, que se preocupa com a estética, com a visualidade,
com a atuacdo, com o tipo de abordagem que ¢ feita...

Eu escolhi o Madame Saté, que € um grande arquétipo de uma
grande discussao. Nao € s6 uma peca biografica, o persona-
gem n&o conta so a histéria do Madame. Ele conta a narra-
tiva desses corpos dissidentes que sao violentados o tempo
inteiro e que, de uma certa maneira, conseguiram avancar. O
Madame Satd nesse caso, dessa encenacdo, € uma potén-
cia para o discurso. Mas o tempo inteiro eu t0 pensando na

14 Rafael Brito, ator e
assessor de imprensa do
Teatro da Queda.
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qualidade do espetaculo, no acabamento e no que podemos
fazer em termos de sofisticacdo. Eu venho de uma pesquisa,
entdo os espetaculos também s&o avangos dessa pesquisa.
Ent&o, se eu avancei, por exemplo, na questdo do musical ou
dessa intersecdo entre género, raca e classe com Madame
Satd, AFRONTE vai aprofundar outras questées, mas também
vai avangar numa pesquisa.

Ainda falando de publico, como foi, nha pratica, a recepcéao de
Madame Sata? O que vocé ouviu de comentarios, feedbacks,
da plateia que estava ali e mesmo do elenco/equipe?

Foi muito surpreendente. Primeiro porgue tinhamos essa ques-
tdo de ser o primeiro espetaculo de formatura na Escola de
Teatro cobrando ingresso, e isso gerou pros e contras. As pes-
soas, mesmo dentro da Universidade, n&do conseguiram com-
preender por gue nos estavamos fazendo isso. Como eu disse, a
gente tava fazendo por um simples fato: precisavamos montar
a peca. Enfim, tinhamos essa quest&o. Mas, ao mesmo tempo,
trabalhamos muito para que as pessoas pudessem assistir a
peca. E fiquei muito surpreendido. Eu sabia que seria uma peca
com apelo ao publico, mas ndo imaginava que a gente teria
todos os dias lotagcdo esgotada com filas de pessoas voltando
pra casa. Entao foi uma felicidade. Eu acho que a resposta do
publico vem, também, pelo trabalho e pela dedicacdo de 38
pessoas por meses para colocar a peca em cartaz. E claro que
tem varias respostas, e eu nem vou entrar na questao do gosto,
se vocé gosta da peca ou n&o... Mas acho que o projeto teve
uma repercussao muito feliz e efetiva.

Colocar no palco essas narrativas silenciadas parece ser
uma maneira eficiente de diminuir a distancia entre as bi-
chas pretas e a multiplicidade de histdrias que compde os
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seus passados. Madame Satd gerou, em algum grau, esse
efeito no elenco envolvido, nos outros artistas do processo

e/ou em vocé?

Tem que diminuir. Vocé s6 vai trabalhar comigo se a peca for te
provocar; caso contrario, ndo vale a pena. Os temas s&o caros
pra mim porgque passam por mim; sdo, de uma certa manei-
ra, a minha visdo de mundo, por mais que daqui a pouco eu
possa estar falando qualquer outra coisa. Toda a equipe, nao
sO 0 elenco, é transpassada pelo projeto. Eu sempre provoco.
Quero que as pessoas saiam dali com alguma questédo, com
alguma coisa nelas que se modifigue. E a escolha do elenco
passa e tem passado um pouco por isso — ndo adianta a gente
pensar num teatro intersecional se 0s corpos envolvidos n&do
vém carregados de discursos e narrativas que dialoguem com
a proposta. Entdo cada um, de uma certa maneira, uns mais
e outros menos, sai dali modificado pelo discurso. Nao digo
transformados, mas refletindo sobre.

Madame Sata foi diferente dos seus outros trabalhos?

Eu acho que todos estdo dentro da minha pesquisa. Desde
o primeiro, em 2011, quando comecei a falar de bicha com o
Teatro da Queda, até hoje. As vezes as pessoas acham que o
Madame Satd é diferente dos outros pela escolha estética da
encenacao. Eu aprofundo aspectos do teatro musical, flerto
com o teatro de revista, faco uso do palco italiano... Posso
dizer que meus espetaculos estdo em um mesmo universo,
mas acredito que o Madame Satd tem um aprofundamento
particular meu engquanto encenador, e de Daniel™ enquanto
dramaturgo. Tivemos muito tempo para pesquisar. Era um pro-
jeto dificil, porgue uma coisa é construir um espetaculo com
personagens que nao existem ou que ndo sejam conhecidos,

15 Daniel Arcades,
gue assina o texto de
Madame Sata.
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outra é escolher Madame Sata. Houve uma preocupacdo em
parecer pretensioso montar Madame Saté agora, sendo que
ja existe o filme com Lazaro Ramos, que é uma referéncia do
cinema nacional. Mas a verdade é que todos 0s meus traba-
Ihos circulam nessa mesma estetica, em um mesmo discurso,
sendo que cada um aprofunda em um aspecto, mas todos tém
0 Nucleo da pesquisa de género etc...

Afinal, o que motivou essa pesquisa das bichas pretas que
hoje é a sua poética de encenacao e objeto de estudo no
mestrado?

Eu acho que o recorte das bichas pretas veio do Beco dos
Artistas. E, foi o Beco. Foi a Koanza, a personagem de Suliva
em Rebola, que ja discursava sobre isso. Antes eu me dividia
muito entre uma coisa e outra - ou algo de raca e candomblé
com o NATA, ou algo de bicha com o Teatro da Queda. Acho
gue aquela foi a primeira vez que alguns personagens acon-
teceram. E se n&o tivesse aqueles atores... Nao so Suliva, mas
também Diogo, Caique, Genario®... Eles comegaram a discutir
essas questbes também, ndo so da bicha no sentido amplo,
mas do recorte racial. Acho que foi natural, iria acontecer even-
tualmente. Eu venho ampliando uma pesquisa €, de repen-
te, vamos para esses discursos dentro da bicha preta porque
também sofremos muitas coisas no Beco dos Artistas. Foi um
projeto maravilhoso, mas foi também um projeto muito dificil.
E ai, guando vocé vai colocar no papel, ticar as questdes que
estava sofrendo de preconceito, de intolerancia, de violéncia...
Vocé conseguentemente chega no recorte de raca.

Diante de tudo isso, vocé poderia dizer que encontra reflexos
da sua trajetdria profissional em producdes de artistas mais

jovens?

16 Diogo Teixeira, Caique
Copgue e Genario Neto.
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Ah, eu vejo, vejo sim. A gente ja ta ficando mais velhinha, né?
Ja tem um tempo. Vemos pessoas que trabalharam com a
gente, consciente ou inconscientemente, articulando questdes
similares. Tem o surgimento de outros coletivos debatendo;
fomos aprofundando as discussbes e outros grupos surgiram
também. A gente incentival Eu fico muito feliz, por exemplo, de
ver que tem uma dissertacéo sobre a minha pessoa. Apesar de
pensar “Mas gente, eu ja fiz tudo isso? Que 6timo!”. Quando se
trabalha com pesquisa, € natural que as pessoas se aproximem
de vocé e da sua estética, mesmo que nao figuem por muito
tempo, e comecem a experimentar também. Ent&o, acho que
sim, encontro.

E pra quem nao assistiu Madame Sata ainda, qual é o recado?

2020 ta chegando ail

~ui=



DEDOS DE PROSA
SOBRE A NOCAO DE ZENITE
EPISTEMO-METODOLOGICO:

por um Galileu mais bem-humorado

THALES BRANCHE PAES DE MENDONCA

Artista multidisciplinar e professor. Transita nas lin-
guagens artisticas da musica, do teatro, da danca e
da performance, atuando como diretor vocal, musi-
cal, compositor e perfomer. Possui mestrado e dou-
torado pelo Programa de Pés-Graduacao em Artes
Cénicas da UFBA e atualmente atua como profes-
sor de voz e processos de criacao da Universidade
Federal do Acre.



RESUMO

Reflexdo acerca de processo de pesquisa em artes a partir
da discussao da nocao de zénite epistemo-metodoldgico
na singularidade do trajeto de pesquisa que deu origem a
tese Em demanda da santa seresta: trajeto criativo a partir
de uma seresta primeva as margens do Tapajos. Ludicidade
e afeto como principios da construcao da narrativa
académica em processos criativos.

PALAVRAS-CHAVE:

Zénite epistemo-metodoldgico.
Afeto.

Processo criativo.

ABSTRACT

Refiection on the research process in arts from the
discussion of the notion of epistemo-methodological zenith
in the uniqueness of the research path that gave rise to
the thesis “In quest for the holy seresta: creative trajectory
from an original seresta on the baks of the river Tapajos”.
Playfulness and affection as principles of the construction
of academic narrative in creative processes.

KEYWORDS:
Epistemo-methodological zenith.
Affection.

Creative process.
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A imagem de Galileu olhando o céu comenta sim-
bolicamente a reflexdo sobre o ponto de vista a partir do qual minha tese foi construida durante o
processo de doutoramento, seu zénite epistemoldgico, por assim dizer. Neste texto, dedico-me a
dar visibilidade as regras do jogo tedrico que dinamiza a fundamentacao da tese Em demanda da
santa seresta: trajeto criativo a partir de uma seresta primeva as margens do Tapajos, orientada
pela professora Sénia Rangel, no contexto do Programa de Pés-Graduacao em Artes Cénicas
(PPGAC) da UFBA.

Na linguagem técnica da navegacao, zénite € um ponto imaginario No céu que se situa exatamente
sobre a cabeca do observador. Grosso modo, o0 zénite serve para estabelecer um referencial de
observacao especifico fundamental, por exemplo, a orientacdo na navegacao maritima. Tomando
esse elemento de forma metaforica, este texto tem por objetivo explicitar o zénite epistemo-me-
todoldgico que orientou meu processo de pesquisa durante o doutoramento.

Diante de objetivo tdo importante para a compreensdo do modo pelo qual se desenvolveu
a pesquisa de doutorado em questao, sinto-me eticamente convocado a confessar um pe-
qgqueno delito. Como forma de provocar o disparo de escritura da tese, escrevi trés textos
respondendo a trés perguntas que se referem a trés personagens emblematicos integrantes
do canone da dramaturgia ocidental. Esses trés textos terminaram por compor, ao lado de
outros, minha tese. O caso € que essa ideia eu roubei do professor Gracga Veloso, atualmente
vinculado como docente da Universidade de Brasilia - UNB. Para ser justo, vale contar um
pouco melhor essa historia.
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{ISTORICO DE
ALGUMAS BOAS
IDEIAS ROUBADAS

Mais de uma vez eu vi 0 professor Graga proferir
uma palestra em que ele expunha sua visao sobre a etnocenologia®. Na palestra, o professor
Graca cita outra palestra proferida pelo professor Alcione Araujo, que eu ndo conheco. Na palestra
“original”, digamos assim, o professor Alcione Arayjo discutia o desenvolvimento da humanida-
de mobilizado por grandes perguntas associadas simbolicamente a Edipo, Hamlet e Galileu. Em
Edipo Rei (427 a.C.), de Sdfocles, o herdi tragico questiona: “quem sou eu?”, indagando sobre sua
origem em busca de reconhecer sua esséncia. Em Hamlet (1599-1601), de William Shakespeare,
numa especie de novo estagio do desenvolvimento humano, o principe dinamarqués, sabendo-se
insignificante como individuo diante do mundo, pergunta: “vale a pena viver?”. E, finalmente, em
Vida de Galileu (1937), de Bertolt Brecht, representando um ser humano mais desenvolvido por-
gue munido de um conhecimento razoavel de si e do mundo, ou seja, sabedor de suas poténcias
de criacao e destruicao, o fisico italiano indaga: “a que serve o conhecimento?”.

Eu ja conhecia e hd muito me impressionava a presenca magnética do professor Graca quan-
do fala apaixonadamente sobre suas coisas diante da audiéncia. Em minha opinido, o professor
Graca fala diante da audiéncia como um homem de teatro. Quero dizer com isso que ele fala com
0 engajamento fisico do ator, situado no aqui-agora, presente, regendo com maestria o olhar de
gquem vé. Desde a primeira vez que 0 vi, eu senti, em sua presenca e naquela possibilidade de
ser e estar diante do publico no ambiente académico, algo que me vinha como ressonancia do
“estilo” do saudoso professor Armindo Bido, o grande “pai” da etnocenologia brasileira, e, ndo por
acaso, orientador do professor Gragca em seu doutoramento. O nome do professor Bido retornara
algumas vezes neste texto, afinal, entre tantos acasos que gosto de contar, n&o por acaso ele
é/foi um intelectual de referéncia em minha formag&o como artista da cena e pesquisador nos
anos de minha aventura baiana? no PPGAC da UFBA.

1 A etnocenologia é uma
disciplina cara a este
processo de pesquisa e
pode ser compreendida
como a etnociéncia que
se ocupa das formas e
comportamentos espe-
taculares humanamente
organizados.

2 Essa expressao,

eu também ‘roubei’

do professor Biao.
Precisamente, eu ‘rou-
bei’ do titulo de sua

tese de doutorado em
Sociologia e Antropologia
na Universidade de
Sorbonne (Paris), que
tinha como titulo:
Théatralité et spectacula-
rité - une aventure tribale
contemporaine a Bahia.
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O professor Bido provavelmente ndo concordaria com o modo pelo qual eu desenvolvo essa
ideia sobre o0 roubo, que inicialmente eu chamei de “pequeno delito”, mas que pretendo elaborar
no sentido de constituir uma espécie de principio epistemo-metodoldgico. O professor Bido era
partidario de uma escrita académica um pouco mais sébria (mas ndo menos afetival). De qual-
guer forma, isso me faz lembrar que as vezes as relacdes entre pais e filnos, mestres e discipulos,
pesquisadores mais velhos e seus orientandos podem ser um tanto conflitivas, mas penso que
isso compOe as historias desse “tipo” de amor.

Curiosamente, foi o professor Bido que me abriu 0s olhos para as poténcias implicadas ao campo
simbdlico no qual se inscreve o roubo. Refiro-me a algumas de suas ideias que estavam sinteti-
zadas na aula-espetaculo Mulheres por um fio: inferno, purgatorio e paraiso no Atlantico Negro?,
da qual em um momento eu tive a sorte de poder participar como musico acompanhante ao
violdo. Entre varias questdes, o professor Bido desenvolvia uma nocéo de encruzilhada como
operador interpretativo para compreenséo de questdes metodoldgicas da pesquisa em artes
cénicas, especialmente em etnocenologia, e das dindmicas relativas a processos culturais no
Brasil. Para fundamentar essa nocéo, o professor fazia referéncia a Hermes como patrono das
encruzilhadas, deus grego protetor do comeércio, das comunicacdes, mas também dos ladrées, o
embusteiro por exceléncia. O professor Bido lembrava também que foi nas encruzilhadas que as
cidades se desenvolveram, bem como as feiras, os prostibulos e também os teatros. Encruzilhadas
seriam, portanto, lugares de grande movimento, centros dindmicos que concentram maravilhas,
mas tambeém perigos*: encruzilhadas sdo comumente marcadas por monumentos e numerosas
sinalizacdes, no entanto, € onde se processam numerosos enganos e mal-entendidos.

Comprometido eticamente com a imaginacéo do “bom ladréao”, dediquei-me rigorosamente a
autodelacao de cada pequeno roubo encenado no curso da tese. A autodelacao € a forma poé-
tica gque encontro para comunicar a minha relagdo com as referéncias, sejam elas bibliograficas,
oniricas ou fruto da experiéncia nos diversos tipos de contato. Na palestra ja citada do professor
Bido sao mencionadas algumas categorias para a definicao dos objetos da pesquisa em artes do
espetaculo. Entre elas estdo os objetos ideais - que sao aqueles que existem enquanto ideias,
tais como a ética ou a estética — e 0s objetos reais, ou de multiplas realidades, dentre os quais
se pode incluir mesmo o sonho como realidade. Penso que essa abertura em relagcédo a natureza
dos objetos também é interessante para refletir sobre a natureza das referéncias.

3 Disponivel em: <ht-
tps://www.youtube.com/
watch?v=eDvxfLoRsbl>.
Acesso em: 19 ago. 2017.

4 Aqui estou parafrase-
ando uma das cangoes
de A gente canta Padilha,
espetaculo teatral dirigido
pelo professor Armindo
Bido, do qual mais uma
vez tive a sorte de parti-
cipar como ator e musico.
Na cancéo, que tem a
letra da autoria do pro-
fessor Bido e a melodia
criada coletivamente pelo
elenco, nds cantavamos:
“A maravilha é perigo, 0
perigo € maravilha / Pela
mesma encruzilhada se
pega mais de uma trilha”.
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Naturalmente, a inclusao de referéncias de naturezas diversas deve ser orquestrada rigorosa-
mente por um senso de oportunidade que cabe ao “bom ladrdo”. No caso do presente texto,
0 cruzamento de referéncias composto até deriva de uma leitura do Galileu comunicada pelo
professor Graga numa palestra sobre a etnocenologia. Na palestra, o mais importante para o
desenvolvimento do conteudo apresentado era a pergunta “essencial” extraida do personagem,
no caso, de Galileu: a que serve o conhecimento? No entanto, de modo a ampliar o potencial
de provocacao da referéncia, eu decidi ler o texto da peca para descobrir por mim mesmo a
fonte daquela pergunta. O resultado dessa imersao da referéncia que habita a referéncia é
que eu terminei por descobrir coisas outras que extrapolam a referéncia original da palestra
do professor Graca.

Em Vida de Galileu, por exemplo, descobri que Galileu ele mesmo é um ladrdo. E essa percep-
¢cao sobre o0 personagem me provocou criar esse discurso que de certa forma brinca com a
autodelacao. Vale notar que invisto num jogo narrativo em que tento fazer com que um ema-
ranhado de referéncias aparentemente cadtico se movimente como um organismo vivo em
gue tudo esta conectado. Quando falo de constituir o texto como um emaranhado, € possivel
ampliar essa imagem, fazendo referéncia ao sentido etimoldgico da palavra “texto”, do latim
“texere”, que significa “tecer”. E possivel ainda pensar no sentido da giria em espanhol “tra-
mador”, que, segundo uma fonte amorosa colombiana, € uma palavra que identifica a figura
do sedutor, aquele que envolve em tramas de afeto 0 objeto de sua seducéo. Mas é possivel
ainda retomar o sentido de “encruzilhnada” do professor Bido. As trés imagens nao se excluem,
antes disso complementam-se simbolicamente na proposicdo de uma construcao textual am-
plamente inspirada numa real gratidao implicada aos encontros afetivos e, portanto, no desejo
de, em texto, fazer as devidas referéncias com reveréncia® e graca. Porém, sou consciente de
gue o desejo de comunicar a fertilidade dos encontros ndo me deixa livre da possibilidade de
frutificar confusdo no momento de realizar este intento. Conforme ja foi dito, isso também faz
parte de experimentar encruzilhadas.

5 Jogo de palavras rou-
bado do professor Bido.
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ESA DE CERTO
OPORTUNISMO
EPISTEMO-
METODOLOGICO

De modo a delinear um pouco mais claramente o
que compreendo como senso de oportunidade implicado ao roubo, proponho uma leitura sobre
a primeira cena de Vida de Galileu, de Brecht (1991). Nessa cena, temos um longo primeiro mo-
mento em que é apresentado Galileu como um cientista apaixonado, um homem devotado ao
conhecimento, que fala nervosamente sobre a revolucionaria descoberta de que o Sol ndo se
move em torno da Terra, mas sim o contrario. Galileu é apresentado, assim, como um persona-
gem imbuido de uma nobreza verdadeiramente heroica na fala; no entanto ele habita um quarto
pobre em P4dua e comunica suas descobertas ao filno da governanta, menino Andrea de dez
anos, uma crianga, do que decorre grande parte da comicidade da cena. Em determinado mo-
mento dessa animada conversa entre Galileu e 0 menino, que ele fara seu pupilo na empreitada
cientifica, um terceiro jovem rapaz adentra o aposento e o interrompe. Quem entra em cena é
Ludovico Marsili, moco rico que indaga a Galileu sobre a possibilidade de contratd-lo como pro-
fessor particular de ciéncia. O jovem Ludovico na verdade esta mais interessado em cavalos e,
com uma honestidade ingénua, confessa que so6 esta buscando Galileu apenas pelo fato de que
sua mae o obrigou, pois ela considera que o conhecimento cientifico é algo que confere valor
a homens “de bem”, por assim dizer. Galileu ndo tem muita paciéncia com 0 rapaz, mas aceita
ministrar as aulas pela raz&o 6bvia de sua dificil situacao financeira. Eis que o jovem Ludovico
menciona que trouxe da Holanda um invento que permite que as pessoas vejam de perto aquilo
que esta longe: é o telescopio. Galileu faz algumas perguntas ao jovem sobre o funcionamento
do instrumento e rapidamente envia Andrea para comprar 0s materiais necessarios para que
ele mesmo possa confeccionar um telescopio. Na proxima cena da peca Galileu se apresenta a
Republica de Veneza para oferecer o telescopio como criacao sua:
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Galileu - Exceléncia, veneraveis Conselheiros. Como professor de matematica
na vossa Universidade de Padua, e como diretor de vosso Grande Arsenal, aqui
em Veneza, considero que a nobre tarefa docente, que me foi confiada, ndo é
minha unica missao. Procuro também proporcionar vantagens excepcionais

a Republica Veneziana, através de invencdes com aplicacao pratica. Com
alegria profunda e toda a humildade devida, estou em condi¢cdes de apresentar
e entregar-vos hoje um instrumento inteiramente novo, o meu tubo ético, o
telescdpio, construido em vosso famosissimo Grande Arsenal, segundo os
principios maximos da ciéncia e do cristianismo, fruto de dezessete anos de
paciente pesquisa de seu dedicado servidor. (BRECHT, 1991, p. 70)

Com esse ardiloso embuste, Galileu conquista 0 aumento necessario para ampliar os fundos que
trardo ganhos para suas pesquisas. Como era de se esperar, num dado momento a mentira de
Galileu é descoberta, 0 que acaba complicando uma vez mais sua situagcdo, mas ndo antes de o
fisico italiano ter sido beneficiado por recursos técnicos advindos da nova condicao que galgou
com o embuste.

E curioso notar que, para Galileu, o oficio de professor é uma atividade que ele exerce quase
como se fosse um fardo. No entanto, na conversa com o mogo rico Ludovico, ou s€ja, na nego-
ciacdo de mais um compromisso com aulas particulares, uma interacdo que na experiéncia de
Galileu no frutificaria mais do que alguns trocados, o fisico consegue perceber que existe ali uma
oportunidade de transformacéao de seu quadro. Had um ditado popular que diz que “a ocasiao faz
0 ladrdo”, o que talvez seja interessante para compreender a atitude de Galileu, que suspende
qualquer tipo de nobre cédigo moral duro em nome do que ele acredita ser uma janela para sair
de suas condi¢bes precarias e conquistar algum tipo de melhoramento de vida que Ihe permita
desenvolver sua ciéncia.

Sobre a palavra “oportunidade”, James Hillman constitui o seguinte itinerario etimoldgico:

A palavra, de acordo com Onians, deriva mais provavelmente de porta,

portus (angiportus), “entrada”, “passagem”. Portunus era associado a portas.
‘Opportunus assim descreveria aquilo que oferece uma abertura, ou aquilo que
esta na frente de uma abertura e pronto para atravessar’. [...] Um conjunto de
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significados aparece em inglés em conexdo com a palavra “nick” (“brecha”).[...]
“To nick” significa “dar no vinte, acertar na mosca, agarrar no momento exato
ou na hora H". “A nick in time" é uma brecha no tempo, aquela hora H, aquela
abertura no sistema da lei e da ordem através da qual uma oportunidade pode
se apresentar. [...] O principal termo grego para oportunidade, no entanto, é
kairds, que se referia no grego homérico a uma “abertura penetravel”. [...] A
mesma ideia de “abertura” pode ser desdobrada ndo apenas em kqiros, mas
também de kairos, um termo para a arte de tecer. Tecer, tempo, destino sao
ideias que estao frequentemente conectadas. Uma abertura na teia do destino
pode significar uma abertura no tempo, um momento eterno quando o padrao
se aperta ou é atravessado. (HILLMAN, 2008, p. 161-163)

Aqui 0 sentido de oportunidade na palavra grega “kairdés” em aproximacao com “kairos” - a arte
de tecer - cria ressonancia com a ideia do emaranhamento de referéncias mencionado ante-
riormente através da imagem do texto como um tecido, ou seja, emaranhamento de fios-ideias.
Confesso que sobre 0 “kairos académico”, esse ardiloso trabalho de constituir o emaranhado da
escrita (texto), dificiimente eu o teria conectado sozinho com a nogado de “oportunidade”, con-
forme a estou abordando. A constituicdo do emaranhado como oportunidade em minha imagi-
nacao tem mais a ver com as referéncias que no curso do tempo oportunamente “roubei” nos
muitos encontros (encruzilhadas) vividos. Com isso quero dizer que, longe de ter constituido um
trajeto de desenvolvimento académico progressivamente organizado, eu me sinto mais como
uma espécie de ladrao disfarcado de pesquisador viajante que em cada paragem teve a sorte
de colecionar numerosos objetos imaginarios roubados, num verdadeiro oportunismo epistemo-
-metodoldgico afetivamente orientado. Mudei das Letras para as Artes Cénicas da graduacao
para a pos-graduacéo, depois mudei de linha de pesquisa do mestrado para o doutorado, e no
curso do ultimo fiz um estagio sanduiche no exterior de volta as Letras. Ou seja, por essas € ou-
tras, minha formacao nao tem a firmeza de um edificio construido com pedra sobre pedra. No
entanto, ndo acho que isso seja necessariamente negativo. A imagem de roubo como obra que
frutifica do kairés-oportunidade me sugere possibilidades de desenvolvimento do conhecimento
gue me interessam muitissimo e sobre as quais minha tese se erigiu, talvez ndo com pedra, mas
com material mais fluido, ou airoso.
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A nocao de tempo evocada pela palavra grega kairos também da nome a Kairds, o filno mais
jovem de Zeus. Em poucas palavras, o deus do momento oportuno, que era veloz, tinha os pés
alados e estava sempre nu. Enquanto experiéncia do tempo, a mitica de Kairos se opde a do avd
Kronos, numa polaridade que expressa, de um lado, a descontinuidade e a imprevisibilidade do
tempo da oportunidade e, do outro lado, a linearidade ordenada, o tempo lento de Kronos. Dai a
palavra “cronoldgico”, para dizer esse segundo modo mais ordenado de compreender o tempo.
A oposicao entre Kairds e Kronos remonta a dois arquétipos frequentemente compreendidos na
psicologia analitica como polares: puer e senex. A consciéncia puer, digamos, esta muito bem
expressa em tudo o que foi dito até entédo sobre a nogao de oportunidade.

Assim, podemos dizer que a inspiracéo de uma consciéncia puer pode fundamentar perspectivas
epistemo-metodoldgicas que incluam como modo de operacéo, por exemplo, o jogo simbdlico que
desenvolvo a partir da imagem do ladrdo. Confessando peguenos crimes que, num nivel meto-
doldgico, decorrem de uma formagao pouco especializada e metodicamente ordenada em meu
trajeto. Procuro contornar essa fragilidade tentando fazer valer os procedimentos que permitiram
meu desenvolvimento. Essa estratégia estd amplamente inspirada pelo que compreendo como
consciéncia puer, afinal, se 0 “O espirito puer € a voz do momento e o0 espirito puer apreende a
situagcdo num instante. A ética é a ética da situacao” (HILLMAN, 2008, p. 178). Assim, opto por
abandonar a intencéao de constituir um arranjo tedrico rigorosamente assentado em uma tradicéo
estabelecida em nome da criagdo, um discurso que constitui sua coeréncia numa construcéao
orientada pelo trajeto pessoal de pesquisa.

E importante deixar claro que n&o pretendo aqui fazer um elogio apaixonado da consciéncia
puer, negando a pertinéncia dos valores da consciéncia senex. No entanto, sinto que ainda é
necessario discutir possibilidades de pesquisa que incluam modos de operacao mais familiares
aos procedimentos de quem transita nas areas de Artes e Humanidades. Mesmo em nivel de
pos-graduacao, eu ainda cumpri meu percurso de formacao na Universidade, sendo convocado
a responder questdes que dizem respeito a perspectivas de pesquisa que Nndo necessariamente
se aplicam a pesquisa em artes cénicas, de modo que compds a minha formacao a busca por
constituir uma verdadeira defesa epistemo-metodoldgica que tem seus fundamentos simbadlicos
expressos nas imagens gque venho trabalhando até entdo, mas que exponho a seguir de modo
talvez um pouco mais assertivo no intuito de figurar o caleidoscopio com o qual observo o mundo
a partir de meu zénite epistemo-metodoldgico.
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OSCOPIO
EPISTEMO-
METODOLOGICO

Em Severino (1996, p. 147), a pratica de pesquisa
pode ser bem compreendida como um esforgo organizado pela consciéncia senex, de modo que
‘0 trabalho cientifico em geral, do ponto de vista I6gico, € um discurso completo”. O império da
racionalidade como modo de operacao € uma proposicao bem acolhida pela consciéncia senex;
no entanto, exclui numerosas formas de abordar e conhecer, que sao caras em especial a artistas
que pesquisam no ambiente académico, o que &, evidentemente, meu caso. Evocando uma vez
mais algo que o professor Bido dizia em suas aulas, uma etimologia para a palavra “conhecimento”
- € gue eu nunca averiguei se era verdadeira -, segundo a qual se formava do latim “co” (com)
+ “nascere” (nascer), e significava algo como “nascer de novo". Talvez o apelo a memaria do que
eu ouvi desse meu velho mestre tenha feito com que eu confundisse 0 ensinamento - faz parte
da experiéncia dos encontros como encruzilhadas -, mas sinto que vale a pena suportar essa
imprecisdo do que “realmente” foi dito em nome da preservacao de um sentido etimoldgico para
a palavra “conhecimento”, que guardo como algo potente e poético. Se conhecer significa, em
sua raiz, “nascer de novo’, todas as vezes que um se propde a uma demanda de pesquisa, € em
nome de constituir conhecimento/saber, mas é também em nome de revolucionar a si mesmo,
nascer de novo, por assim dizer. Sinto que essa ideia estd muito bem conectada com o espirito
criador do artista.

Assim, em contrariedade a proposicao senex do trabalho cientifico, situo a sintese elaborada pela
professora Sonia Rangel em sua abordagem sobre o processo criativo:

Escolho, entdo, me situar do ponto de vista do artista, para o qual compreender
tornar visivel e comunicavel sua poética e o processo construtivo da mesma,
constitui o “método”. A cada criador corresponde uma demanda interna, e
como consequéncia, a cada criador e a cada processo criativo, correspondem
“métodos” diferenciados. Considero que o artista € um pesquisador nato,
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mas no ambito académico além da capacidade de expressar a obra, o artista
precisa se sentir estimulado a discorrer sobre seus proprios “métodos” e a
“experimentar” seu pensamento como criacao. A realizacao da obra artistica
devera entao fazer parte constitutiva do corpo da pesquisa e ndo apenas ser
considerada como um anexo ou apéndice a ela. (RANGEL, 2009, p. 100)

Tal compreensao fertiliza uma possibilidade de conciliagcdo entre pratica académica e artistica.
Com assertividade e clareza, a proposicado da professora Sonia concebe a pratica artistica em
sua pertinéncia no ambiente académico por meio da realizacdo de um discurso que comunique
0S modos pelos quais se constitui a obra. Dai, a escolha dos "métodos” que se da em necessaria
consonancia e em resposta as demandas internas de cada criador. Ou seja, 0 eixo do trabalho de
pesquisa pode ser compreendido através da criagcdo da narrativa que encena o trajeto criativo
na forma de texto. Isso permite pensar que a pratica de pesquisa do artista no ambiente aca-
démico ndo precisa necessariamente ser estruturada a partir de elementos constitutivos das
regras do meétodo cartesiano, tais como “hipdtese” ou “problema”. Antes disso, tal pratica pode
ser mais bem compreendida a partir do engajamento na criacao das formas mais apropriadas de
estruturacéo da narrativa do trajeto criativo, considerando as idiossincrasias de cada processo
de criacado aqui compreendido como movimento criador dotado de um hibridismo que responde
as demandas do sujeito (RANGEL, 2009).

Ao propor a experimentacao da criagdo como pensamento, a professora Sonia afirma um lugar
de fala no ambiente académico que admite um conhecimento que se forja orientado pela sensi-
bilidade no trato com a forma, e ndo estritamente por sua ordenagao racionalmente constituida.
Longe de estabelecer uma dicotomia entre sensibilidade e racionalidade, a professora Sonia
acaba conciliando essas que sao dimensdes da experiéncia humana, pensando num modo de
fazer pesquisa que de um lado expressa a consciéncia puer e se abre para as possibilidades
mais diversas da constituicdo da forma a partir da dialética dos sentidos, e, por outro, expressa
a consciéncia senex e se inscreve como conhecimento rigorosamente constituido no esforgo de
comunicar a coeréncia errante de seus processos.

Nesse sentido, compreendo que o0 mecanismo que joga a fungao de conciliadora das duas instan-
cias — a saber, racionalidade (consciéncia senex, territorio da ciéncia) e sensibilidade (consciéncia
puer, territério da arte) - é a nogado de jogo. A partir da leitura de tedricos do jogo, a professora
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Sonia desenvolve um pensamento sobre a ideia de “funcéo ludica”, uma forma de abordar o jogo
Ccomo uma espeécie de dispositivo a partir do qual se organiza a cultura humana, seja nas artes
Ou nas ciéncias:

Essa esséncia da funcao ludica como conhecimento e autoconhecimento se faz
presente também na arte. E no confronto com seu destino tragico como acaso
e como necessidade, que o ser humano faz surgir na especificidade de cada
contingéncia, individual e coletiva, as perguntas e respostas no jogo da cultura
como producao materializada, em forma de arte, ciéncia, filosofia, religido

ou comportamento. Portanto, é também ai, nessa raiz original, de procurar

o sentido ou jogar com ele, que se irmanam poetas e cientistas. Em muitas
situacdes, as teorias da percepcao humana e a ciéncia confirmam o que a arte ja
fez, organizou e “encarna” como conhecimento sensivel. (RANGEL, 2009, p. 118)

Esse jogo entre figuras puer e senex se apresenta de forma muito evidente na peca de teatro
Protocolo Lunar, na qual a professora Sonia assina direcao e dramaturgia. No texto da peca, uma
velha e uma menina se encontram num atdpico “quintal do mundo” e travam uma devaneante
conversa sobre a poesia. Curiosamente, € a menina gue expressa a consciéncia senex no desejo
de aprender o conceito de poesia e seu ‘metodo”, indagando a velha com perguntas extrema-
mente objetivas, no que a velha reponde com 0 que considero pérolas, a saber: “Poesia ndo é
para compreender, mas para incorporar” (RANGEL, 2015, p. 43).

Sobre essa declaracao, se poderia supor a expressao de uma consciéncia estritamente puer no
discurso da velha. No entanto, em outras passagens, a personagem da velha expressa de modo
mais complexo 0 que eu também considero como uma conciliagcdo entre consciéncias puer e
senex. Num primeiro momento do espetaculo, a velha se demora em mostrar sua “imensa biblio-
teca” composta por sete volumes. Cada um desses livros aborda conteudos relativos a grandes
questdes da humanidade e mesmo do universo, mas cada um deles possui uma forma Unica e
absolutamente excéntrica. Como exemplo, basta dizer que um dos livros possui a forma de espiral,
o0 outro, a forma de sandalia, um terceiro, a forma de bola, e assim sucessivamente. A pergunta
da menina: “Mas essa bola pendurada também é livro” (RANGEL, 2015, p. 46), a velha responde:
“Sim. Ha muitas formas de ler e aprender o mundo. Aqui esta o Universo compactado com sua
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historia registrada por mim e por meu irmao gémeo, pois vimos tudo desde o inicio. E contada
também por quem n&o viu, mas imaginou.” (RANGEL, 2015, p. 46).

Passagens do texto do espetaculo como a citada se inscrevem no meu trajeto como uma ver-
dadeira licdo de epistemologia que aprendi menos por absorcéao intelectual de conceitos do que
por contagio. Gracas a proposicao tedrica e a sintese poética da professora Sonia, € possivel
pensar no artista e no cientista como bons irméos reconciliados. Assim, em grande parte inspi-
rado pela teoria de minha orientadora, € que me propus a escritura de minha tese de doutorado,
em cada uma de suas partes constitutivas, almejando a excentricidade dos livros da velha de
Protocolo Lunar.

VI GALILEU
MAIS BEM-
HUMORADO

Agora que a imagem do cientista foi evocada, talvez
ja seja hora de retomar o personagem do grande fisico Galileu e finalmente Ihe sugerir um banho
de mar, acreditando que isso talvez possa Ihe melhorar o humor. Obviamente, essa declaragdo ndo
passa de um chiste inUtil, movimento reflexo de um verdadeiro “vicio das inutilidades” (RANGEL,
2015, p. 42), implicado a pratica da poesia, segundo a teoria da professora Sonia. No entanto,
contrariando a teoria de minha orientadora, eu acredito que, sobretudo, na pratica académica, um
pouco de humor pode ser Util a leveza do texto, ao mesmo tempo em que relativiza a solenidade
baseada numa linguagem técnica que so6 pode ser decifrada por especialistas. O império senex da
seriedade seca e objetiva fora excessiva e suficientemente explorado pelas tradigdes cartesianas
de pesquisa. Como artista do espetaculo, me interessa invocar na pesquisa uma linguagem que
apele aos sentidos e considere que o publico leitor pode ser absolutamente qualquer pessoa que
esteja adequadamente letrada® e interessada em ouvir a historia que tenho para contar.

6 Aqui me refiro aum
sentido muito especifico
do conceito de letramen-
to em que a relagcdo com
a lingua se da para além
da simples decifracao
do cdédigo e invoca dife-
rentes niveis de compe-
téncia linguistica. Nesse
contexto, um texto do
folego de uma tese de
doutorado ainda tende a
ser exigente do ponto de
vista do letramento.
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A partir da leitura de Vida de Galileu, de Brecht (1991), conforme ja foi apresentada no inicio deste
texto, a paixdo com a qual esta investido Galileu em seus esforgcos para o avango da ciéncia cria
Nno personagem ndo s6 uma grande forga de realizagdo, como também um olhar critico que des-
tila altas doses de amargura. Longe de tentar sustentar aqui do ponto de vista da anélise literaria
uma tentativa de caracterizar o personagem de Galileu a partir disso que (talvez) levianamente
chamo de mau humor, busco transcender a obra, utilizando-a como pré-texto para esbocgar no
papel as coordenadas de meu zénite epistemoldgico. O veiculo do objetivo final deste texto € a
brincadeira com o0 mau humor de Galileu, numa leitura provocadora e assumidamente desviante,
ou seja, indireta, tal qual interessa ao processo simbalico.

Galileu € um homem do conhecimento, mas, por exceléncia, um homem do conhecimento cien-
tifico, ou seja, € um personagem que invoca a poténcia da razdo. Por se situar numa era em que
0 poder era exercido pela dominacéo ideoldgica da Igreja Catdlica, o grito de Galileu em nome da
razao é absolutamente revolucionario. Mas esse € o0 contexto da obra de Brecht. A esta tese de
doutorado, interessa imaginar o Galileu interno, ou seja, o cientista interno que se irmana com
0 poeta interno, tal qual propde a professora Sonia. Nesse contexto, a sugestdo de um pouco
de bom humor ao Galileu interno me interessa como modo pelo qual eu posso desenvolver o
texto académico, ativando a funcéo ludica que me permite pensar melhor com as imagens que
habitam o cenario imaginario no qual enceno a narrativa de meu trajeto de pesquisa, um trajeto
criativo, sobretudo.

Em relacao a preferéncia pela forma narrativa nos textos da tese, convoco uma vez mais a
professora Sonia em sua interessante definicdo sobre o sentido do género “ensaio” na escrita
académica:

O ensaio nao quer dizer auséncia de rigor, pelo contrario, somam-se nele
exaustivas tentativas de se configurar as vezes o inconfiguravel. O rigor do
ensaio estd em sua matéria mole. Maleabilidade para a direcao da busca poder
incluir o que encontrar de mais significativo nas tentativas e nas bordas, nas
surpresas e nos encontros do caminho. Para saber o que incluir, trabalho em
territérios fronteiricos, buscando uma suposta unidade que se constréi como
utopia. (RANGEL, 2009, p. 106)
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Inspirado por um engajamento afetivo cada vez mais conectado a préatica académica em todas
as suas instancias, afirmo a busca de constituir por meio de diferentes dispositivos de jogo uma
escritura bem-humorada e devaneante. Vale notar que ndo me refiro a nocao de devaneio como
fuga do “real”. A nogcéo de devaneio aqui mobilizada o elabora como objeto fruto do processo cria-
tivo, possibilidade de superacao dos horizontes limitados da repeticdo convencional e confortavel
de conceitos e conjuros académicos. Falo do devaneio poético de Gaston Bachelard, aguele que
deve ser escrito, portanto, n&do o devaneio em si, aquele que se faz no espaco interior do corpo-
-mente do sonhador e que, como experiéncia, so a ele pertence. Interessa-me o0 devaneio que
se faz escritura: “Todos os sentidos se despertam e se harmonizam no devaneio poético. E essa
polifonia dos sentidos que o devaneio poético escuta que a consciéncia poética deve registrar.”
(BACHELARD, 1996, p. 6). No devaneio poético, as imagens invocadas pela consciéncia puer do
sonhador se irmanam com sua consciéncia senex e se ordenam, se organizam, podendo ser,
portanto, compreendidas.
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RESUMO

Este artigo refere-se a um estudo pratico-tedrico

em processo de criacao, cuja pesquisa de campo foi
desenvolvida no ambito da extensao universitaria a partir
de uma experiéncia artistico-pedagdgica com um grupo
de idosas, na Oficina de Teatro para Maturidade, gerando
como resultado a mostra Retalhos de Sonhos. Trata-se
igualmente da producao de argumento critico-reflexivo,
no qual se cruzam dois grandes temas: Potencial Criativo
e Teatro de Animacgé&o. Sobre o primeiro tema, pondera-
se acerca do Potencial Criativo a partir das ideias de
Fayga Ostrower, fazendo-se aproximagdes com o grupo
especifico estudado. Quanto ao segundo tema, Teatro de
Animacgao, género dominante na pratica cénica adotada
na oficina, a realizacao é feita segundo referéncias de
Ana Maria Amaral e Valmor Beltrame, articuladas com a
metodologia adequada a Processo de Criacdo em Arte, a
Abordagem Artistico-Compreensiva apresentada por Sonia
Rangel, a qual, entre outros autores, apoia-se na Teoria
da Formatividade de Luigi Pareyson. Nesse contexto, foi
possivel confrontar-se com a dialética educacional, com 0s
problemas de ordem logistica, fisica, psicoldgica e com o
extraordinario e a imensa vontade de viver e fazer teatro.

PALAVRAS-CHAVE:
Processo de criacao.
Teatro de Animacéo.
Potencial Criativo.
Maturidade.

ABSTRACT

This article refers to a practical-theoretical study in the
process of creation, whose field research was developed
within the scope of university extension from an artistic-
pedagogical experience with a group of elderly women, in
the Theater for Maturity Workshop, generating as a result
to show Retalhos de Sonhos. It is also the production of
critical-reflexive argument, in which two major themes
intersect: Creative Potential and Animation Theater. On
the first theme, we consider the Creative Potential from
the ideas of Fayga Ostrower, making approximations with
the specific group studied. Regarding the second theme,
Animation Theater, dominant genre in the scenic practice
adopted in the workshop, the performance is made
according to references by Ana Maria Amaral and Valmor
Beltrame, articulated with the appropriate methodology
for the Art Creation Process, the Artistic-Comprehensive
Approach presented by Sonia Rangel, who, among other
authors, relies on Luigi Pareyson’s Theory of Formativity.
In this context, it was possible to confront the educational
dialectic, the logistical, physical, psychological problems
and the extraordinary and immense desire to live and make
theater.

KEYWORDS:
Creation process.
Animation Theater.
Creative Potential.
Maturity.
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DUCAO -
A PROPOSTA

O dia de hoje esta me parecendo um sonho.

Mas néio é. E que a realidade é inacreditdvel.

(Clarice Lispector, 1998).

Os processos criativos aqui considerados sergo a
partir da compreenséao de Fayga Ostrower (2007), a qual interliga estes ao plano individual e cul-
tural, tendo como premissa para a criagdo a percepc¢ao consciente. Segundo Ostrower (2007), o
homem é um ser criativo. Seu potencial criativo e a realizacdo deste fazem parte de suas necessi-
dades. As potencialidades e 0s processos criativos ndo se restringem apenas ao campo artistico,
embora essa area permita ao individuo amplitude emocional e intelectual. O ato criativo exige
a integracdo humana do agir e viver, criar e viver. A autora acolhe que, contemporaneamente,
0 consciente vem sendo, manipulado, massificado, e que se o0 modo de vida de uma pessoa se
encontra de maneira racionalista e reducionista, esta n&o sera capaz de criar.

Dessa forma, quando na vida cotidiana a auséncia de perspectivas se torna latente, ocorre um
enrijecimento dos processos de criagao qualificado pela repeticdo de modelos ja existentes e
limitacbes para o novo. Conformismo e inflexibilidade s&do manifestacdes que podem ter origem
em estimulos inovadores sufocados na histéria de cada um. Esses problemas tornam-se mais
evidentes na velhice, uma vez que, nessa fase da vida, as pessoas sofrem pela falta de estimulos
e de oportunidades. A tentativa de mobilizar os processos criativos pode suavizar e até mesmo
eliminar possiveis sentimentos de estagnacao ou conformismo na velhice, proporcionando a
esses individuos novas expectativas e aprendizagens como possiblidades de vida.

1 Este artigo esté or-
ganizado a partir do
Instrumento Operacional
da Metodologia apre-
sentado pela Professora
Dra. Sonia Lucia Rangel,
a qual compreende pro-
posta-processo-produto
como instancias indisso-
ciaveis e correlatas para
a organizagao do pensa-
mento pratico-tedrico.
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Para Ostrower (2007, p. 9), “criar € basicamente formar, é poder dar forma a algo novo”. A autora
citada concebe a pessoa como ser criador, a qual estabelece relacionamentos com o universo
interior e exterior a ela. E, mesmo ao criar, se recria, num sistema favoravel a transformacoes
radicais, inovador, que provoca as limitagdes e a passividade. Assim, o potencial formador nos
idosos apoia-se na riqgueza de suas memarias € do seu imaginario, que pode concorrer para a
criacdo de um produto estético por meio do Teatro de Animacéo (TA).

Assim, a Oficina de Teatro para Maturidade, meio deflagrador de memaérias e imaginacao e reve-
lador de potenciais criativos, teve como publico-alvo pessoas com idade igual ou superior a 50
anos, perfazendo um total de 22 participacdes.

A proposta da oficina Teatro de Animagéo representou o campo pratico desta pesquisa, cuja
intencao era trabalhar com mulheres e homens idosos, mas cuja participacéo foi unicamente
feminina. As aulas foram ministradas as segundas-feiras, das 13h as 15h30min, na Escola de
Teatro da UFBA, ocorrendo também encontros aos domingos, totalizando a duracéo de trés
meses e a carga horéria de 120 horas. O processo desenvolvido culminou na apresentacao da
mostra Retalhos de Sonhos, no Teatro Martim Gongalves.

Durante o percurso, muitas questdes surgiram e foram se ajustando e reconfigurando. Por exem-
plo, a tentativa de desconstruir a ideia ingénua sobre a restricao do Teatro de Animacao ao uni-
verso infantil. Logo, escolher as formas animadas como eixo estratégico e pedagdgico para um
fazer artistico cénico permitiu a aquisicdo de novos conceitos e a expressao da ressignificacao
das vivéncias das participantes idosas dessa oficina.

O Teatro de Animacao pode ser feito e apreciado por pessoas, independentemente de faixas
etarias, que, segundo Paulo Freire (1997), se reconhecem inacabadas, assim como pode propiciar
a insercdo na realidade social pela releitura de si e assunc¢do politica da permanente vocacao
humana para aprender. Por sua vez, essa modalidade teatral pode possibilitar que objetos, bo-
necos, mascaras, formas ganhem a impressao de vida por meio da transposicao de vontades e
vivéncias de guem o anima.

Nesse sentido, pode-se inferir que a educacao media a reflexdo na sociedade por meio do
cognitivo e do sensivel. Este vem sendo tolhido por aquele, gerando uma cultura arraigada em
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um racionalismo cartesiano, ainda presente. Entretanto, segundo Duarte Junior (1988), nas ul-
timas décadas, a arte-educacao tem refletido explicitamente a sociedade por meio da pratica
do sensivel. Compreende-se 0 ensino da arte como campo de conhecimento especifico e au-
tobnomo, com objeto e metodologia préprios, que possibilita o olhar artistico e o enriquecimento
do cidaddo como pessoa do mundo e no mundo (BARBOSA, 1991). Nesse dmbito, o Teatro de
Animacao apresenta-se como uma possibilidade, entre outras, de mediacdo da reflexdo social
através da educacao.

Logo, a arte e a educacgao devem ser entendidas como caminhos para a leitura e a escrita da
historia de cidadaos (FREIRE, 1997; BARBOSA, 1991). Assim, esta oficina com idosas permitiu
dupla recuperacao; uma, no sentido de aprendizagens sociais desses sujeitos por meio de relei-
turas de suas vidas, outra, como possibilidade ampla de um fazer artistico criador, como propoe
Ostrower (2007), mesmo que a priori 0 Senso comum 0 associe, equivocadamente, apenas ao
universo infantil, por valer-se da espontaneidade das criancas em atribuir sentido e vida aos
objetos-brinquedos que animam.

A figura do boneco suscita, nos seres humanos, uma forte atracdo com os lagos espirituais e de
tradicdo. Na crianca, essa relagcao € mais latente, pois melhor lida com o mundo fantastico da
animacao e adapta o objeto as suas necessidades de jogo, transformando-o para sua brincadeira
ideal. Essa aproximacéao, para Ana Maria Amaral, da-se porque

O teatro de bonecos tem uma relacao direta com o pensamento animista
infantil, tem todas as condi¢cbes para satisfazer os anseios de transformacodes
gue a crianca tem de tornar real os seus sonhos de poder. Tornar fantastico o
mundo real. (AMARAL, 2007, p. 171).

“Tornar fantastico o mundo real” ndo é s6 um atributo de criancas, e sim de pessoas. O Teatro
de Animacao, diante de suas potencialidades de alcance, pode deflagrar uma empatia com o
jogo, propiciando a crianga, e mesmo ao adulto, a percepgdo de si mesmo, a imaginacao e o
pensamento critico-criativo. Tambeém reconhece que tais possibilidades do Teatro de Animacao
permitem um adequado ambiente de aprendizagem.
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TEGIAS
METODOLOGICAS -
O PROCESSO

A Oficina de Teatro para Maturidade foi formada por
pessoas de 50 a /6 anos, residentes em bairros diversos ao da instituicdo que abrigou o projeto.
Mulheres, maes, em sua maioria negras e de baixo poder aquisitivo, algumas com dificuldade
de leitura e escrita, trabalhadoras de condicdo social e cultural distintas: dona de casa, policial,
enfermeira, professora, diarista, costureira, dentre outras. Eram comuns nas participantes os
seguintes problemas de saude: hipertenséo, diabetes, artrose, trombose, baixa acuidade visual,
e algumas destas lutavam para superar graves enfermidades. Os agravos de saude estavam
relacionados, de modo geral, as participantes de maior idade, 0 que corrobora com os dados do
IBGE (2002). Todas dividiam uma enorme vontade de aprender e declararam gue, por meio da
arte, poderiam melhorar suas condicdes de vida e bem-estar fisico, psicoldgico e social.

Para a realizacdo deste projeto de extensao, fizemos uso de uma metodologia adequada a Processo
de Criacdo em Arte, a Abordagem Artistico-Compreensiva apresentada por Sonia Rangel (2006),
a qual, entre outros autores, apoia-se na Teoria da Formatividade, de Luigi Pareyson (1993). Nessa
abordagem, o pesquisador propde a compreensao da trajetdria criativa, na qual o sujeito, imerso no
processo de sua obra, coloca-se em contato com as mudancgas ou variagdes da sua criagcdo. Nas
palavras de Rangel (2006, p. 311),

[...] significa colocar-se dentro, em processo, em contacto, sem um pré-modelo
a ser comprovado, sem um pré-conceito, numa atitude de reconhecer o que
emerge ou se configura como fluxos do pensamento encarnado nas acoées,
principios da criacao, ou seja, compreender, na medida do possivel, a invencao
e arecepcao para o artista da sua propria obra; e, no campo das ideias,
compreender como o préprio pensamento opera com suas recorréncias e
originalidades.
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Assim, esse trabalho de extensdo seguiu as seguintes etapas: pesquisa de campo, a qual teve
como meio de investigacao laboratdrios criativos, que possibilitaram descobertas de dispositivos
e habilidades artisticas. Seguimos fazendo aproximacoes e cruzamento critico-reflexivo entre
as referéncias de memoria de cada participante e os laboratérios criativos.

Dessa maneira, o entendimento dessa abordagem possibilitou realizar imersées em laboratdrios
criativos, quando foi possivel instaurar e ampliar a problematica das atividades artisticas de ex-
tensao. Igualmente, ao apresentar o trabalho ao publico, novas questdes foram levantadas e foram
acolhidas como oportunidade para aprimorar futuramente outras intervencées. Nesse sentido,
as acdes foram ordenadas pelas questdes que emergiram da pratica, dos desejos individuais
de cada participante, convocando a reflexdo para melhor compreender e interpretar campos e
cruzamentos dos processos criativos.

Logo, as atividades foram iniciadas e tudo era novidade, tanto para a professora Yarasarrath,
gue ainda ndo havia ministrado aulas para uma turma de mulheres maduras, quanto para elas.
Mediadora e participantes, sujeitos criadores, pela primeira vez, compartilhavam descobertas e
expectativas, ou mesmo incertezas e duvidas, que ao longo da oficina foram dando lugar para
outros sentimentos. Ainda no comeco, foi reservada uma peqguena parte da aula para empreender
jogos de apresentacao, integracao e liberacdo, uma vez que novas participantes se inscreviam.

No inicio das aulas, propunha jogos de interacdo com o objetivo de criar uma atmosfera livre
de tensdes e propicia para criagdo. No instante em que ocorre 0 jogo, seguem-se sentimentos
de exaltacao e tensao, logo depois, alegria e distens&o. Desta forma, na Oficina de Teatro para
Maturidade, o espirito que o jogo oferecia era muito Util para o relaxamento, desligamento com o
cotidiano, destravamento corporal € auxiliava como instrumento contra a timidez, caracteristica
que muitas apresentavam. Era também o principal elemento contribuinte nos processos criativos.
Assim, pode-se inferir que o estudo minucioso e sistematico vivenciado pelos jogos de improvi-
sacao permite liberdade para que o jogador/ator aprenda de forma divertida particularidades da
linguagem teatral: a imaginacéao, ligagdo com o processo criativo do homem, uma integracao do
consciente-sensivel-cultural; a acao, execucao do processo criativo formulado pela imaginacao;
a reflexdo, compreensao da sua criacao e atuacao, aplicando-se no campo da arte e na vida
(DESGRANGES, 2006).
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Em um segundo momento, no exercicio de relagcdo com o espaco, foi introduzida a animacao
de um objeto de cunho pessoal. As participantes, dispostas no palco, cada uma no lugar prees-
tabelecido, contavam livremente a historia do objeto que estava em sua posse. No instante
seguinte, uma participante se deslocava até o ponto da outra e 0 mesmo objeto transforma-
do em personagem contava uma histéria, sem perder de vista a relagéo palco/plateia. Isto se
repetiu até que todos os objetos-personagens contassem suas historias. O exercicio foi bem
recebido, elas compreenderam a relacdo com o publico e a manipulacdo dos objetos ndo cau-
sou nenhuma resisténcia.

lgualmente, exercicios de reconhecimento corporal se faziam necessarios para melhor compreen-
sao das possibilidades de locomogao em cena. No &mbito das formas animadas, era imprescindi-
vel entender essa mobilidade no intuito de transferir movimentacdo ao boneco/objeto animado.
Para tanto, foram feitas algumas praticas com o objeto a im de verificar o centro de locomogao
e, consequentemente, de fala. Com o objetivo de alcangar o maximo de espontaneidade possi-
vel, foram utilizadas as estratégias de improvisagdo. Como afirma Sandra Chacra (1991, p. 45),
“a improvisacao teatral é fundada na espontaneidade como fendmeno psicoldgico e estético”.

Ainda tivemos atividade de apreciacao artistica como parte dos conteudos desenvolvidos na
oficina, a exemplo da visita ao Teatro ISBA, para assistir a peca Coroa do Tempo. Posteriormente
em outras aulas, ocorreram discussoes sobre o espetaculo assistido. Conforme Ana Mae Barbosa
(1991) aponta a Proposta Triangular do ensino da arte, que visa ao crescimento humano dos
sujeitos em processo de ensino e aprendizado, privilegiando o fazer, 0 conhecer e 0 apreciar.
Para a autora, o fazer e a producgéo artistica referem-se a criacdo e a elaboracédo de imagens, a
experimentacao de técnicas ja utilizadas e a invencao de novas formas de expressar a imagina-
cao criadora. O conhecer a histodria da arte estd associado a compreenséo do contexto em que
a arte se insere. O apreciar a analise da obra de arte relaciona-se com o desenvolvimento do
olhar, com a educacéao do senso estético, com a capacidade objetiva de formar opinido acerca
da qualidade das imagens.

Logo. partimos para a criacao por meio dos metodos propostos pelas formas animadas, 0s quais
sugerem a utilizacado de objetos de cunho pessoal e afetivo para o desenvolvimento de uma
empatia com as técnicas. As participantes trouxeram seus objetos e experimentaram as varias
possibilidades de locomocao e fala. Em seguida, improvisaram cenas contemplando o Onde, o
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Quem e o Qué. Observei certa dificuldade em experimentar livremente os recursos de fala e a
locomocéo dos objetos. Em um determinado momento da aula, ouvi uma participante dizer para
a colega "isso é coisa de crianca” (Participante A, 63 anos), ndo fazendo o exercicio. Na hora de
apresentar a improvisacao, utilizou o objeto de forma distinta do objetivo da pratica proposta.

Mediante a situagao, procurei entender suas vontades, sem, com isso, perder de vista 0os meus
objetivos. Era evidente que existia uma oposicéo ao Teatro de Animacéo, apesar de terem se ins-
crito nessa oficina. Igualmente, notei, nas aulas, que o maior desejo delas estava em se mostrar,
pois tinham como concepgéo que animar bonecos/objetos poderia escondé-las. Como afirma
Amaral (2007, p. 22), “todo objeto animado, quando bem manipulado, neutraliza a presenca do
ator”. Tive que reconstruir a proposicao de Amaral, pois esse conceito aplica-se aos profissionais
do teatro de animacéao, enquanto que na arte-educacao sao necessarios ajustes para melhor
servir ao processo de criagcao e aprendizado. Consequentemente, precisava deixa-las ativamente
visiveis. Pensei em trabalhar o boneco sem esconder a participante/atriz. Assim, consegui um
melhor resultado e um melhor interesse na construgcao das cenas em que havia bonecos.

Na proposicéo seguinte, houve surpreendente acolhimento na utilizacdo dos tecidos, outra es-
tratégia das formas animadas. Minha proposta no uso desse recurso foi aproximar ao dia a dia.
Dessa forma, pedi-lhes que improvisassem livremente acdes cotidianas, usando como anteparo
0s tecidos. Apos 0 experimento, as participantes selecionaram trés acdes e apresentaram para
a turma. Acrescento que essa pratica foi bem sucedida e aceita por todas.

Diante de todo material criativo coletado ao longo das aulas, roteirizamos as cenas, e, antes de
apresentar ao grupo, aplicamos jogos de improvisagao para que pudéssemos espontaneamente
incorporar as marcagoes. Foi quando ficou marcado que existia um desejo por parte das partici-
pantes em saber sobre o roteiro oficial e definitivo da apresentacao. Ent&o, foi exposto um esboco
do roteiro. Abrimos para sugestdes, de modo que surgiram novas cenas e outras desapareceram.
Observamos que o roteiro ndo era suficiente para a memorizacdo sequencial das cenas. Sendo
assim, preparei como recurso metodoldgico um story board, para visualizag&o, por meio de ima-
gens, da ordem das cenas.

Em acordo com a turma, escolhemos e propusemos o figurino-base: calca e blusa preta, guarda-
-chuva, flores e saias coloridas. Outros figurinos surgiram por sugestoes e insisténcia da turma.
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Digo insisténcia, porque existia uma preocupacao com as trocas de roupa, mas a vontade de que
tudo funcionasse bem as fazia habilidosas. Quanto a maquiagem, a intencéo era ressaltar o femi-
nino e fazer com que mostrassem os rostos.

Na véspera da apresentacéo, realizamos na Escola de Teatro um ensaio geral aberto ao publico,
anterior a mostra no palco. Todas, de forma inédita, estavam presentes, com os objetos de cena.
Ent&o, avaliamos nessa altura do processo o quanto aquele momento era especial para elas, que
tiveram que superar os desafios de saude, familiares e socioecondmicos. Em resumo, 0 grupo
acreditava que era possivel a mostra Retalhos de Sonhos.

HOS DE
SONHOS -
O PRODUTO

O material cénico para a construcéo do produto fi-
nal surgiu a partir dos jogos de improvisacdo. Num determinado momento, tinhamos um grande
mosaico de cenas que precisava ser ordenado e configurado. As cenas criadas pelas participan-
tes faziam parte do conhecimento construido a cada encontro em sala de aula com o coletivo,
desde animacé&o de objetos/bonecos, relagdo palco/plateia, projecdo vocal e expressao corporal.

Dessa maneira, o processo criativo da mostra deu-se de forma participativa e colaborativa com
resultados materiais e imateriais. Na mediacéo, foram apresentadas e propostas questdes cénicas,
para que, em grupo, decidissemos qual a melhor opg¢é&o, resolucdo. A participacao criativa ocorreu
em todas as fases da construcao do produto cénico, a comecar pelas ideias de figurino, aderecos,
roteiro, nome da mostra — Retalhos de Sonhos, musicas, entonacoes de fala, até mesmo para solu-
cionarmos embates de ordem relacional.
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Assim, no decorrer da pesquisa de campo, surgiram questdes desafladoras, como: dificuldades
financeiras e de saude, que impossibilitavam a permanéncia no curso; relutancia a improvisacao,
pois concebiam que teatro era apenas decorar textos: “E que vim pensando que iria decorar textos,
e me vejo criando, improvisando” (participante da oficina, 60 anos). A presente resisténcia as téc-
nicas de animacao, por consequéncia, de uma associagao simpldria entre o Teatro de Animacéo e
infancia. Contudo, a probleméatica estava para além da esfera infantil. Tratava da necessidade intima
de elevarem a autoestima. Ou seja, a prioridade ndo era se esconder atras de um anteparo no qual
0 boneco se projetava, mas mostrar-se com todo o vigor que era possivel, dentro de seus limites.

O trabalho apresentado gerou uma capacidade de recuperar sonhos, provocou nas participantes
uma grande iniciativa para criar, agir e expressar com maior conflancga: “foi muito bom... era tudo o
gue eu queria... era 0 meu sonho... agora que eu me encontrei...” (participante da oficina, 61anos).
Julgamos que o processo criativo conduzido contribuiu para a descoberta das potencialidades
artisticas da mediadora e da turma. Esta Ultima percebeu suas alternativas e capacidades de in-
teracao social, aprimoramento do olhar estético, de habilidades fisicas e de ressignificacado do seu
lugar no mundo.

Para melhor entendimento do produto, recuperamos das memaorias da mediadora e registros o
momento anterior da mostra, e aqui expomos que foi 0 dia em que 0s sujeitos criadores estavam
a prova, com apresentacao no Teatro Martim Gongalves. Marcamos para chegar as 7:40 h, mas
a maioria chegou por volta das 7h. Ansiosas e radiantes, iniciaram a maquiagem, uma ajudando
a outra. Emocionava vé-las t&o alegres, solidarias e dispostas. Ent&o, por volta das 8h, entramos
no teatro para fazermos um ensaio técnico de reconhecimento do palco. Tudo parecia em ordem,
guando sentaram na plateia para assistir a primeira apresentacao, que antecedeu imediatamente
a nossa mostra.

A mostra didatica Retalhos de Sonhos promoveu muita emogao entre as participantes/atrizes
e na plateia, muito por conta de suas ligacbes afetivas e familiares, também pela seriedade,
qualidade e beleza apresentada. Esse oportuno encontro poético e criativo mostrou que muitas
participantes estavam realizando seus mais antigos e intimos sonhos, desvendaram suas capa-
cidades de aprender e criar, segurando, resolutamente, suas conquistas.
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Ponderamos 0s desejos, consideramos as capacidades corporais e vocais, trouxemaos para cena o
que era possivel e 0 mais prazeroso de se fazer e ver. A mostra Retalhos de Sonhos é resultado de
tentativas e tentativas (PAREYSON, 1993) que, por meio das possibilidades cénicas, a turma afigurava
ao longo do curso. E assim, reconstruindo o trajeto, podemos registrar que todo o processo pra-
tico-tedrico de criagcao da Oficina para Maturidade e Retalhos de Sonhos foi construido a partir
de diversas tentativas, que se iam transformando em resultados inventivos.

TOS
CONCLUSIVOS -
SONHOS REAIS,
REALIDADE
SONHADA

No processo criativo com estes sujeitos de idade
avancgada ficou visivel o quanto s&o capazes de criar quando sao oferecidas oportunidades, es-
timulos e um ambiente favoravel para criacao.

Percebemos que todas as etapas do processo foram de grande relevancia e engrandecedoras,
mas nenhuma delas pode ser comparada aos momentos singulares vividos em sala de aula, nos
quais, apesar do pouco tempo, foi possivel gerar muitos afetos e numerosos desafios. Defrontamos
com a dialética educacional, os problemas como atrasos, as auséncias, 0 cansago estampado na
face de muitas delas, a dificuldade de saudde na familia e, 0 mais importante, a imensa vontade
de viver e fazer teatro.

Esta vivéncia com a maturidade foi uma experiéncia significativa, acentuou o interesse por
esse publico, ao mesmo tempo em que possibilitou atuar na realidade da educacao informal.
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Conhecemos a lacuna quanto as politicas publicas para o individuo idoso no Estado da Bahia, e
Nno pais, agravada pelo quadro social injusto e de relagcbes desiguais, que marginaliza e tolhe o
direito de um presente e um futuro dignos para a grande parcela da populagdo nacional idosa.

Logo, infere-se aimporténcia da educacao pela arte como oportunidade de elevacao de autoes-
tima desses sujeitos com faixa etéaria superior a 60 anos, pois sdo reconhecidos em N0sso Meio
0 pOUCO espaco social, um parcial abandono e a marginalizacdo cultural desses individuos. Esse
foi um momento valioso ao engajamento e a ativa participacao social dos envolvidos.

Sinalizo que a principal inquietacado que nos motivou a escrever este trabalho foi a possibilidade
de investigar a fertilidade de algumas técnicas e estratégias do Teatro de Animacéo, aplicadas a
pessoas idosas, na tentativa de desconstruir o pensamento reducionista que associa essa area
ampla e complexa exclusivamente ao universo infantil. Contudo, esta pesquisa nao foi suficiente
para dar conta de problematica tdo complexa. Ainda poderemos fazer novas imersdes com outras
técnicas de animacao para melhor pontuar e registrar a fertilidade desse género teatral.

Destacamos um ponto relevante da vivéncia teatral com a maturidade foi a capacidade de unir
pessoas de realidades econdmicas e culturais diferentes, para além do objetivo comum. Esse
€ um aspecto que deve ser observado nos processos de intervencdo que também tém como
compromisso a inclusao social. A Oficina Teatro para Maturidade foi uma experiéncia artistica na
qual a preocupacao estava para além dos dados coletados e com o produto estético final, mas
com a capacidade de estreitar os lagos entre as participantes.

O grupo, formado exclusivamente por mulheres de realidades distintas, revelou durante todo o
processo seu marcado interesse pelo teatro e a disponibilidade por aprender cada vez mais: “as
aulas para mim tém sido muito gratificantes, tenho aprendido muito, tenho me esforgado bas-
tante para poder acompanhar as aulas, espero melhorar e aprender mais ate o término do curso”
(participante da oficina, 72 anos). A vontade de passar pela experiéncia teatral fez do processo
um caminho para a realizagcdo de um esperado sonho, que se tornou realidade na apresenta-
cao da mostra. Esta Ultima incitou nas participantes/atrizes uma euforia e um contentamento
desmedido “estou muito contente, pois estou realizando um sonho!” (Participante Z, 58 anos).
A manifestacao de alegria do publico com a apresentacao provocou a elevagao da autoestima:
“foi tudo lindo e pude aprender que na vida ndo importa idade se vocé tem forca de vontade e
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alegria” (reacdo da plateia), e as participantes perceberam suas potencialidades criadoras: “isso
me serviu para eu me superar e lembrar que eu ainda sou Util para alguma coisa” (Participante
Y, 59 anos).

Importante registrar neste trabalho o que estas pessoas provaram: nao existe nem tempo nem
idade para realizar os mais secretos sonhos.
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