ISSN 1516-0173

Caderno do GIPE-CIT

Ano 20 N. 37 - 2016.2

PROCESSOS CRIATIVOS:
Dramaturgias, Materiais e Improvisagao

Organizagao
Ana Pais e Gerson Praxedes

g?l\g

Escola de Teatro/Escola de Danga
Universidade Federal da Bahia



Cadernos do

GIPE-CIT

N° 37

PROCESSOS CRIATIVOS:
Dramaturgia, Materiais e Improvisagao

Autores

Ana Pais e Gerson Praxedes, Daniel Becker Denovaro, Emanoel
Nogueira Ramos, Luiz Otavio Carvalho e Daniela de Castro
Lima, Eduardo Augusto Rosa Santana e Geovani Santos, Bruna
D’Catlo Rodrigues de Oliveira Ribeiro, Alba Pedreira Vieira,
Melina Scialom, Luiz Gustavo Bieberbach Engroff, Leonardo
Harispe, Nayara Macedo Barbosa de Brito, Jorge Lourago,
Christina Fornaciari, Rui Pina Coelho.

Organizagao
Ana Pais e Gerson Praxedes

£

?Péﬁg

Escola de Teatro/Escola de Danga
Universidade Federal da Bahia



UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
Programa de Pés-Graduacao em Artes Cénicas
Grupo Interdisciplinar de Pesquisa e Extensio em Contemporaneidade, Imaginario e Teatralidade
Avenida Aratjo Pinho, 292 - Campus do Canela. CEP 40110-150, Salvador, Bahia, Brasil
Tel 00 55 71 3283 7858 / e-mail etnocenologia@ufba.br

www.ppgac.tea.ufba.br/index.php/publicacoes/cadernos-gipe-cit/

Os Cadernos do GIPE-CIT sio uma publicacio do Grupo Interdisciplinar de Pesquisa e Extensio em
Contemporaneidade, Imaginario e Teatralidade, criado em 1994 e¢ que deu origem ao programa de Pos-
Graduacido em Artes Cénicas da UFBA, em 1997, e a Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pés Graduagio
em Artes Cénicas - ABRACE, em 1998. Propoe-se a divulgar resultados parciais de pesquisas de seus
pesquisadores efetivos e associados, professores e estudantes. Com apoio do CNPq (1997/1999), FAPEX e
UNEB (1999/2000), e, desde 2004, do PPGAC-UFBA e do PROAP-CAPES, os Cadernos do GIPE-CIT
sao encontrados em bibliotecas especializadas e nos enderegos acima citados.

Cadernos do GIPE-CIT Ano XX, n. 37, 2016.2
PROCESSOS CRIATIVOS: Dramaturgia, Materiais e improvisa¢ao

Coordenagio Geral do GIPE-CIT
Luiz Claudio Cajaiba e Ciane Fernandes

Conselho Editorial
André Carreira (UDESC); Antonia Pereira (UFBA); Beti Rabetti (UNIRIO); Christine Douxami (Univ.
Franche Comté); Ciane Fernandes (UFBA; Denise Coutinho (UFBA); Eliana Rodrigues Silva (UFBA);
Fernando Mencarelli (UFMG); Gilberto Icle (UFRGS); Joao de Jesus Paes Loureiro (UFPA); Jorge das
Gragas Veloso (UnB); Makarios Naia Barbosa (UFRN); Sérgio Farias (UFBA).

Diagramagio e Formatagao
Jodo Tadeu de Oliveira Rios
Capa
Joao Tadeu de Oliveira Rios
Revisio
Maria Aparecida Viviani Ferraz

Ficha Catalografica por
Biblioteca Nelson de Aradjo - TEATRO/UFBA

Cadernos do GIPE-CIT: Grupo Interdisciplinar de Pesquisa ¢ Extensao em Comtemporaneidade,
Imaginario e Teatralidade / Universidade Federal da Bahia. Escola de Teatro / Escola de Danga.
Programa de P6s-Graduagio em Artes Cénicas - N°37, dezembro, 2016.2. Salvador(BA): UFBA/PPGAC.

264p.; 21 cm
Periodicidade semestral
ISSN 1516-0173

1. Danga. 2. Teatro. 3. Arte Cénicas. I. Universidade Federal da Bahia. Programa de Pés-
Graduacio em Artes Cénicas. II. Teatro.

Impresso no Brasil em dezembro de 2016
Tiragem: 200 exemplares



Sumario

EDITORIAL .....ccoooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiniiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeenens 05

Abna Pais e Gerson Praxedes

PRONTIDAO CENICA: pressupostos para uma
teorizagdo sobre o movimento e a improvisagao

na arte teatral ......ooeeveiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii 10
Daniel Becker Denovaro

A APRENDIZAGEM INFORMAL NA
IMPROVISAQAO COM A LINGUAGEM

TEATRAL ..o oeeeitecetteeetnieceteeetneeesnnecssseesssseesnnesssnnns 28
Emanoel Nogueira Ramos

JOGANDO COM O OBJETIVO E FAZENDO
APOSTAS PARA VENCER NA ATUA(_;AO

CENICA ..ottt ittt eaeane 55
Luiz Otavio Carvalho e Daniela de Castro Lima

DAS DORES FISICAS PARA DESDOBRAR
MULTITUD - PERFORMERS EM DIALOGO ...... 71
Edunardo Augnsto Rosa Santana e Geovani Santos

PROCESSOS EDUCATIVOS E CRIATIVOS NA
DANCA URBANA: um relato de experiéncias do

Projeto Anjos D’Rua .....uuuuueeieiiiiiiiiiiinnnnineecciciniinnnnnn, 99
Bruna D’Carlo Rodrigues de Oliveira Ribeiro

DRAMATURGIAS... DO CORPO DANCANTE ...... 118
Alba Pedreira Vieira



DRAMATURGIA NA DANCA: Praxis de Rudolf
Laban como base para o trabalho dramatuargico
€M dANGA .uuevriiriiiiiiiiiiinirree e 145

Melina Scialom

DO FATO A CENA: um estudo acerca de
T2Migrantes/Altar ......ccoovveevvveeinreeninecenseeesneeesseeeens 167
Luiz Gustavo Bieberbach Engroff

BIOPOLITICAS DA CENA TEATRAL
INDEPENDENTE: a construgao de um espago

de subjetividade alternativo ........cceeevvviiiiiiiiiiiiiiiiiinnnnn. 188
Leonardo Harispe

NUM ENCONTRO DE DOIS, CRIAR, COSER
E CAINTAR oooeetittietietietieeneenerseeseessessessesscessessessesssses 211
Nayara Macedo Barbosa de Brito

UM BE-A-BA DA MASCARA: notas sobre cultura,
ficgdo, destino e dramatur@ia .....cccceevvuuveeeeeeiiiiiininnnnnns 218
Jorge Lonrago

ESCRITURAS DRAMATURGICAS DO NAO-
FICCIONAL: a performance a luz da teoria de
Jean-Pierre Ryngaert .......eeeeeiiiiiiiinnnneeeeiieeiiinnnnnnnne 244

Christina Fornaciari

MINORCLASS oeeetittirtieteeneteeeneeeeessesersceseeseessesssens 255
Rui Pina Coelho



Editorial

Este nimero 37 d’Os Cadernos do GIPE-CIT traz como
foco “Processos Criativos: dramaturgia, materiais € improvisa-
¢a0” e apresenta artigos de diferentes pesquisadores e pesquisa-
doras/artistas, que atuam e investigam processos e criacoes se-
gundo as propostas tematicas desta edigao. Os textos abordam
questoes tedrico-praticas e enriquecem as reflexdes sobre os va-
riados matizes do universo cénico, com seus diferentes olhares,
saberes e experiéncias.

No primeiro artigo, Prontidao Cénica: pressupostos para uma teori-
gagao sobre o movimento e a improvisagio na arte teatral, Daniel Becker
Denovaro investiga relagdes entre as artes cénicas e a qualidade
da presenca do ator/intérprete, ancorado pelos pressupostos de
Jerzy Grotowski do ator como a esséncia do teatro. Denovaro
opta pela prontidao cénica, que propde ser a capacidade de ante-
cipar uma a¢do/movimento, entendida como um alargamento
prévio da consciéncia do ator. A improvisagao, para ele, aliada
a técnica de Pilates, pode desenvolver a prontidao cénica como
ampliagao de estilos e temas. Utiliza as Seis Propostas para o Pro-
ximo Milénio, de Ttalo Calvino, como inspiracio poética para a
descricao da prontidao cénica.

No segundo artigo, A aprendizagen: informal na improvisagiao com
a linguagem teatral, Emanoel Nogueira Ramos apresenta resulta-
dos de uma pesquisa desenvolvida no Laboratério Expérice da
Universidade Paris 8. F seu objetivo defender os beneficios da
improvisagao teatral, a partir de temas da realidade social ou vi-
véncias pessoals, num contexto teatral, para um conhecimento
adquirido por via da experiéncia pessoal. Para tal, o autor parti-
lha as metodologias utilizadas e analisa as respostas recolhidas
junto aos quatro participantes No processo pratico.
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No terceiro artigo, Jogando com o Objetivo e fazendo Apostas para
vencer na atuagao cénica, Luiz Otavio Carvalho e Daniela de Castro
Lima percorrem a nogao de Objetivo, postulada por Stanisla-
vski, revista e associada ao conceito de Apostas, do diretor de
teatro britanico Declan Donnellan. Os autores investigam a efi-
cacia expressiva do Objetivo, para a estruturagao da Partitura
de Acao Fisica, nos processos criativos cénicos e a necessidade
colaborativa das Apostas para uma atuagao eficaz.

No quarto artigo, Eduardo Santana e Geovani Santos apre-
sentam o processo criativo de montagem e apresenta¢ao da obra
coreografica Multitud, da coredgrafa uruguaia Tamara Cubas,
sob a forma de um didlogo-tese entre os autores sobre a impor-
tancia da reflexividade dialégica e do espago relacional. Em Das
Dores Fisicas para Desdobrar Mulistud — performers em didlogo, o tom
coloquial da escrita desenha um territério de pensamento como
um eco ou um “desdobrar” do gesto dancado.

No quinto artigo, Processos Educativos e criativos na Danga Urba-
na: um relato de experiéncias do Projecto Anjos d’Rua, Bruna D’Carlo
discorre sobre o processo de construcao coletiva da montagem
coreografica “E o Podet”, experimento socioeducativo vincula-
do ao Programa Escola Aberta, da prefeitura de Belo Horizon-
te. A fun¢ao pedagogica e educativa da danga, a sua poténcia
politica e as relagdes de poder na sociedade contemporanea sio
alguns dos topicos que o trabalho coloca em evidéncia. A au-
tora também discute como o seu trabalho com os dancarinos
nutre-se dos estudos de Paulo Freire, em didlogo com a educa-
¢do somatica.

No sexto artigo, Dramaturgias ... do corpo dangante, Alba Vieira
aborda diferentes dramaturgias do corpo, na construgao de pro-
postas artisticas fundamentadas na sua experiéncia direta como
coredgrafa, dancarina, performer, professora e investigadora.
Vieira partilha metodologias utilizadas em processos criativos
diversos, como ¢é o caso de “Inventario de Miudezas” (2011)
e de “Carmens” (2012), e oferece uma reflexdo sobre a sua
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participacdo como performer nos trabalhos “Cristal” (2016) e
“Desmonta” (2016), e como coredgrafa em “Lei” (2016), cujas
dramaturgias vao sendo construidas, ao longo do processo na
relagao dialogante entre o corpo, o outro e o ambiente exteriof,
em constante mutacao.

No sétimo artigo, Melina Scialom objetiva responder a ques-
toes relativas a dramaturgia na danga e seus processos metodo-
l6gicos. Para isso, tem por base a Coreologia de Rudolf Laban.
Apbs tracar um panorama de autores e estudos a respeito do
tema abordado, a reflexdo da autora discute as potencialidades
do trabalho, para gerar movimento expressivo e, assim, expoe
propostas autorais, com base na sua propria pratica, identificada
por ela como de cunho dramaturgico.

No oitavo artigo, Do fato a cena: um estudo acerca de 72Migran-
tes/ Altar, Luiz Gustavo Bieberbach Engroff objetiva tragatr um
paralelo reflexivo entre o trabalho da Cia Zynair, da Escuela
Nacional de Arte Teatral da cidade do México, e determinados
objetivos almejados pela poética e a estética do teatro politico
de Bertolt Brecht. A partir de um contexto mexicano, violento e
hostil, e de um episédio sangrento, o autor discute a encenagao
que surgiu de um texto construido sobre um acontecimento
real ocorrido na fronteira do México com os Estados Unidos.

No nono artigo, Bio-politicas da cena teatral independente: a cons-
trugao de um espago de subjetividade alternativo, Leonardo Harispe
observa as condi¢des diferenciais que singularizam as poéticas
da cena, no contexto da produgio teatral independente, na ci-
dade de Buenos Aires, Argentina. No percurso, analisa o texto
dramatico e o teatro e suas respectivas autonomias no contem-
poraneo, a complexa e produtiva relacio entre texto e ence-
nagao. Para ele, sublinhando o encenador argentino Dubatti,
o que explica a efervescente produgido teatral investigada é a
paixdo e a necessidade do teatro como forma de viver, como
alternativa de desejos de expressao que sao subjetivas e vitais.
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No décimo artigo, Num encontro de dois, criar, coser e cantar,
Nayara Macedo Barbosa de Brito investiga, dentro dos estudos
sobre a estética da recepgao, o espetaculo Qualguer coisa a gente in-
venta, com a atriz Meran Vargens. Sua reflexdo retoma a tradigao
dos aedos antigos, poetas incumbidos de preservar e transmitir
memorias culturais de um povo, perpassa observagoes sobre
a teatralidade e o espago cénico propostos pelo espetaculo, e
a performance da atriz, no jogo cénico com o publico, que a
autora traduz em “atriz e plateia em estado de jogo”.

No décimo primeiro artigo, UM BE-A-BA DA MASCA-
RA: notas sobre cultura, ficcao, destino e dramaturgia, Jorge Lourago
Figueira investiga o que distingue uma personagem, uma per-
sona, uma mascara, de uma pessoa. Passeando por reflexdes
agudas sobre o teatro e a consciéncia, 0 autor aponta que “se o
teatro ¢ a encenacao do conflito entre o eu e os outros, a drama-
turgia é a inven¢ao de mascaras que refletem a consciéncia do
conflito”. E pondera a importancia da personagem, das agoes
e gestualidades que a revelam, e que mostram no palco real a
poténcia humana, e nio a sua realizagao.

No décimo segundo artigo, Escrita dramatiirgica nao-ficcional: a
performance a luz, da teoria dramatiirgica de Jean-Pierre Ryngaert, Chris-
tina Fornaciari discute as relagdes possiveis entre a performance
e a dramaturgia, tendo por base a performance Balada do corpo
classificado: arquivos. Ancorada no entendimento dramatico de
Ryngaert e de sua obra Introdugio a andlise do teatro, a autora bus-
ca dialogos entre a performance e a dramaturgia, com base em
fichas médicas de pacientes, em arquivos antigos e reais.

No décimo terceiro artigo, o dramaturgo e critico de teatro
portugués Rui Pina Coelho apresenta um dialogo que partilha o
processo criativo da companhia do Porto TEP, com o titulo M-
norclass TEP. Esta companhia tem um longo histérico de teatro
independente, desde os anos de 1950, e conheceu, desde ha trés
anos a esta parte, um projeto estético renovado, quando o ator e
encenador Gongalo Amorim se tornou seu diretor. O compro-
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misso politico do fazer artistico é uma das suas caracteristicas
principais, herdeiras da visao brechtiana do teatro e da historia
do teatro independente portugués, que nasce com o clima revo-
lucionario dos anos de 1970, nos preparativos do 25 de Abril.

Agradecemos aos autores e todos os demais envolvidos na
publicagdo deste nimero, em particular, aos pesquisadores Alba
Pedreira Vieira e Daniel Becker Denovaro, pela contribuigao na
organiza¢ao deste numero, incluindo a avalia¢ao de textos rece-
bidos. Todos, com dedicagao e responsabilidade, enriqueceram
estes Cadernos.

Boa Leitural

Ana Pais e Gerson Praxedes
Editores do Caderno GIPE-CIT numero 37
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PRONTIDAO CENICA:
pressupostos para uma
teorizagao sobre o
movimento e

a improvisagao na arte teatral

Daniel Becker Denovaro’

Resumo

O presente artigo investiga as relagdes entre as artes cénicas ¢
a qualidade da presenca do ator/intérprete, ancorado nos pres-
supostos de Jerzy Grotowski (1987) do ator como a esséncia
do teatro, e no conceito de pré-expressividade proposto por
Eugénio Barba (1994). Opto pela utilizacio do termo prontidao
cénica, que se propoe ser a capacidade de antecipar uma acio/
movimento, entendida como um alargamento prévio da cons-
ciéncia do ator. Utilizo o livro “Seis propostas para o proximo
milénio”, de Italo Calvino, como metifora para a descricao da
prontidio cénica, em um paralelo com a Educagdo Somatica, espe-
cialmente o Método Pilates, e o Teatro de Improvisacio, a partir
dos postulados de Keith Johnstone e Volker Quandt.

Palavras-chave: Preparaciao do ator, Educagdo Somatica, im-
provisacao

' Ator (1994), psiclogo (UFBA,1991), instrutor de Pilates (Poles-
tar/Physio Pilates, 2004), doutor em Artes Cénicas (PPGAC-UFBA,
2011), bolsista Capes de Pés-doutorado (2015, 2016), diretor do Gru-
po Caratapa de Teatro de Improvisacdo (2013).
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Abstract

This article investigates relations between the performing arts
and the quality of the presence of the actor / interpretet,
anchored by Jerzy Grotowski’s presuppositions of the actor as
the essence of theater; And by the concept of pre-expressiveness
proposed by Eugénio Barba. I choose to use the term scenic
promptitude, which proposes to be the ability to anticipate an
action / movement, understood as a previous extension of
the actor’s consciousness. I use Italo Calvino’s Six Proposals
for the Next Millennium as a metaphor for the description of
scenic promptitude in parallel with Somatic Education, especially
the Pilates Method, and the Improvisation Theater from the
postulates of Keith Johnstone and Volker Quandt.

Keywords: Actor’s Preparation, Somatic Education, Improvi-
sation.

Baseado na ideia de Grotowski (1987) de que o ator é a es-
séncia do teatro, ¢é preciso refletir sobre as relagdes entre as ar-
tes cénicas e a presenca do ator/intérprete. A complexidade da
funciao do ator exige uma formac¢ao continuada que envolva
aspectos somaticos, imagéticos e de interpretagao. Essa tripli-
cidade cénica gera um processo comunicativo que resulta, de
acordo com Aristoteles, em uma “imitacio de uma acio e é,
sobretudo, por meio da agao que ela [a tragédia] imita as perso-
nagens em movimento”. Pode-se considerar que, dentre todos
os elementos do teatro, o ator € essencial e, sem duvida, o mais
importante, pois ¢ a sua presenga no palco que permite a intera-
¢ao destas dimensdes com o publico, do ponto de vista fenome-
nolégico, permitindo a realizagao do fenomeno artistico.

A arte no teatro constroi-se através da capacidade imitativa
do ator, em suas multiplas dimensdes: a) verbal/textual, ou o
conteudo da histéria; b) emotiva, que relaciona o conteudo a
emocao e visa alcangar psicologicamente a plateia; e ¢) o de-

1
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sempenho somatico do ator. Neste sentido, no meu entender,
a formagao do ator deve envolver aspectos somaticos (Método
Pilates, LMA ILaban Movement Analysis, Feldenkrais etc.), téc-
nicos (voz, canto, musica etc.) e conhecimento de arte, cultura
e atualidades.

No teatro de improvisagao (JOHNSTONE, 1990; QUAN-
DT, 2015), a cena e o treinamento se unem e colocam o ator em
um desafio ainda maior, pois nao ha texto pré-definido, nao ha
cenario nem figurino especifico e é a plateia quem diz o tema,
escolhe o estilo ou local e sugere o titulo da histéria que sera
contada. E assim que este palco vazio se torna uma espécie de
“espelho” das imagens fornecidas para e pela plateia; espago
no qual a plateia pode ver a si mesma, buscar as fabulas que fa-
lam de si e construir interpretaces que ajudem a compreender
seus proprios dramas. Neste sentido, a dramatizacao teatral é o
produto da interacao dialégica entre o ator e a plateia, sendo o
cenario e o texto seus complementos; isto se aproxima do que
Grotowski (1987) entende por “teatro pobre”, isto ¢, a drama-
turgia despida de elementos cosméticos tem, no ator, no corpo
e no dialogo, seus elementos imprescindiveis — aqui, também
o monologo ¢é entendido como uma intetlocugao diretamente
estabelecida com a plateia.

O ator, a historia que inventa e o seu corpo siao os liames
que tornam a cena possivel e comunicam a plateia a intengao,
a a¢ado comunicativa, sem a qual o espetaculo de improvisa-
¢ao nio pode acontecer. A atuagao teatral representa, entio, a
exacerbac¢ao da experiéncia de vida do ser humano, todo o seu
conhecimento de teatro, cultura e arte, a possibilidade de uso
do soma, no limite de sua sensibilidade e emocio; em outras
palavras, pode ser definida como um paroxismo dramatico do
soma, como manifestacao da vida social. A demonstracio maxi-
ma da capacidade do intérprete é o que desencadeia o proces-
so comunicativo e estabelece o liame entre os diferentes atores
sociais envolvidos no espetaculo. Esta capacidade somatica do
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ator corresponde a uma tomada de consciéncia em relagao: a)
a respira¢ao; b) ao ritmo e a amplitude de movimento; c) a voz;
d) ao texto criado; e e) a inten¢do. O dominio técnico, portanto,
¢ a habilidade do ator de realizar intencionalmente estes aspec-
tos técnicos da improvisagio, no momento exato da interagao
cénica.

Segundo Barba (1994), a pré-expressividade nas artes céni-
cas 80 pode ser construida a partir do dominio técnico do cor-
po, ou seja, do uso nao cotidiano:

trata-se de uma qualidade extra-cotidiana da energia que torna
o corpo teatralmente ‘decidido’, ‘vivo’, ‘crivel’; desse modo, a
presenca do ator, seu bio cénico, consegue manter a atengao
do espectador antes de transmitir qualquer mensagem. Trata-
-se de um antes l6gico, ndo cronoldgico. (1994, p. 23)

Esta capacidade de expressao é tanto mais satisfatéria quan-
to maior o dominio técnico do ator sobre seu corpo-mente,
aqui tomados como um continuum somatico, jamais como do-
minios dicotémicos. Contudo, ao invés de pré-expressividade,
opto pela ideia de prontidao cénica, postulando que ela melhor ex-
prime o que desenvolvo enquanto problema de pesquisa. Minha
parcimoénia em relagao ao conceito de Barba (1994) diz respeito
ao prefixo utilizado.

Do mesmo modo que a pré-expressividade nao é cronolégica
(como ele adequadamente esclarece), postulo que nio se pode
pensar num antes logico. Postulo que o antes nao ¢ légico nem
cronolégico, mas experiencial, latente, dando suporte a toda e
qualquer composi¢ao expressiva, cujas bases se assentam no de-
senvolvimento infantil. Esta categoria correspondetia ao pre-¢ffort,
tal como postulado por Judith Kestenberg, discipula de Laban
(apud FERNANDES, 2000, p. 139 e segs.). Fernandes (2000),
em seu projeto de pés-doutorado, traduz este termo para pré-ex-
pressividade. F interessante observar aqui como um termo utili-

13
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zado no ambito das artes teatrais vem sendo usado na educacio
somatica, de modo independente, sem que haja a necessidade de
um dialogo direto ou de um cruzamento técnico. Isto reforca
o interesse e a relevancia dos resultados aqui apresentados, pois
permite perceber o campo comum entre todos estes métodos e
suas convergencias, bem como sua complementaridade.

Considero a prontidao cénica um conceito mais adequado por-
que o entendo como uma experiéncia de cena, de drama, de
performance que, ainda ndo vivida, o ator pode antecipar, a par-
tir de um potencial ampliado pelo treinamento. Além, entendo
a antecipa¢ao como uma espécie de imaginagao sensivel, e con-
sidero que a improvisagao e o Método Pilates podem contribuir
para a expansio desse horizonte pratico-imaginativo, pois am-
bos permitem o desenvolvimento de uma prontidao somaitica, por
mim definida como o modo de um sujeito estar consciente de
sua presenca e de seus movimentos corporais, em sua integrali-
dade fenomenolégica — isso diz respeito também as dimensoes
subjetivas do ser. Para Stanislavski (1994), a técnica desapare-
ce harmoniosamente sob a pelicula criada pela performance,
quando o intérprete é capaz de criar uma “segunda natureza”;
quando o soma se torna a expressao tangivel do universo inte-
rior e a técnica surge como o estimulo do processo criador a
disposi¢ao da emocao do intérprete.

Segundo Pavis (s/d, p. 1), as sensacoes cinestésicas, “a cons-
ciéncia do eixo e do peso do corpo, do esquema corporal, do
lugar de seus companheiros no espago-tempo” sao 0s meios
através dos quais o ator reconhece e recria sua estranheza, que é
seu instrumento de trabalho, tendo como baliza as convencdes
socioculturais que servem de pano de fundo ao préprio espeta-
culo, tornando-o acessivel a plateia. O sujeito, seu corpo, é sem
duvida este elemento mediador. Esta habilidade sensivel e téc-
nica corresponde a um processo de aprender a interagir e reagir.

Do meu ponto de vista, o corpo em estado de prontidao somdi-
tica, que poderia ser definido também como um estado de alerta
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constante, ffsico e mental, na gramatologia do ator, ¢ um corpo
em estado de prontidao cénica, porque envolve o elemento artisti-
co dramatico. Nesse sentido, é necessario que o ator adote uma
disciplina de exercicios de voz e respira¢ao; e, mentalmente, ob-
serve o mundo com um olhar acurado; dedique-se a leitura; as-
sista a espetaculos, filmes, concertos; enfim, que fique em con-
tato com o seu mundo interior, seus sentimentos e aspiragoes
espirituais. Quando em observa¢io do mundo, que mantenha
um olhar técnico e poético, atento aos detalhes, ao contexto,
a movimenta¢ao das pessoas. E ainda, mais que tudo, exercite
frequentemente a capacidade de transpor esses estimulos para o
movimento, a voz e a expressiao das emogoes.

Como resultado da pesquisa por mim realizada no doutora-
do, apresentei um repertorio de exercicios do Método Pilates,
adequado a formagao somatica complementar do ator. O M¢é-
todo Pilates possibilita um maior autoconhecimento somatico.
Especificamente, torna possivel aliar a respira¢ao ao movimen-
to, simultaneamente equilibrando forc¢a e flexibilidade. Foram
selecionados exercicios capazes de fazer aceder ao estado de
prontidao cénica, ou seja, promover o desenvolvimento de uma in-
timidade somatico poética, que ¢ reflexo do autoconhecimento
do sujeito em relagdo ao seu processo cénico criativo.

Complementar a pratica do Pilates, proponho o jogo de
improvisacio como metodologia de criagdo que estimula um
estado de atengdo e agao mental e fisica. O ato de improvisar,
em um treinamento continuado, possibilita uma leveza na per-
cepgao do fracasso e na elabora¢ao do medo de errar, principal
bloqueio da livre expressao criativa. A diversidade de propostas
e estimulos sugeridos para o improviso coloca o ator diante de
desafios constantes. O ator ¢ superestimulado a produzir con-
teudos e a interagir com 0s outros, 0 que amplia sua percep¢ao
de mundo e seu repertério pessoal.

A prontidio cénica aproxima-se do que os linguistas definem
como pragmatica, isto é, “os principios da cooperag¢ao que atu-
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am no relacionamento linguistico entre o falante e o ouvinte,
permitindo que o ouvinte interprete o enunciado do seu interlo-
cutor, levando em conta, além do significado literal, elementos
da situagao e a inten¢ao que o locutor teve ao proferi-lo”

A prontidao cénica pode ser, portanto, entendida como uma
pragmatica cénica, isto ¢, como a mutua compreensao entre
os diferentes interlocutores envolvidos na cena. O intérprete
e o seu desempenho cénico desencadeiam o processo comuni-
cativo com a plateia, atuando direta e duplamente nos planos
cognitivo e emotivo: compreensiao e apreensao sensivel do es-
petaculo. Assim, a arte teatral estd baseada nesta inter-relacio
das sensibilidades do ator e do publico, expressando-se através
das ag¢des intencionalmente desenvolvidas durante a preparagao
técnica do ator, a construcio e a realizagdo do espetaculo.

A poética somatica permite a realizagdo de uma narrativa cé-
nica, que, comparada a discussao do corpo em movimento, sob
a 6tica do Sistema Laban/Bartenieff, apresentada por Fernandes
(2000, p. 154), se aproxima da ideia do fraseado expressivo, através
de uma linguagem de gestos e acSes apropriadas. E assim o pa-
pel onde o fazer teatral pode ser descrito como um resultado
da pragmatica cénica, isto ¢, uma a¢ao dialégica, de apreensao
dos sentidos no contexto criado cenicamente. E, de forma se-
melhante aos processos linguisticos, essa mutua compreensio
se realiza num plano inconsciente, momento no qual as pessoas
envolvidas na a¢ao alcancam um nivel de transcendéncia.

Seis propostas para a prontiddo cénica

Podemos entender melhor a prontidao cénica através das quali-
dades do texto sugeridas por Calvino (1990), por acreditar que
elas podem sintetizar de forma clara e poética o que significa
para mim este conceito. Calvino aborda, em cinco conferéncias,

> Cf. Dicionirio Eletrénico Houaiss da Lingua Portuguesa.
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cinco categorias fundamentais para se entender a expressao
artistica: leveza, rapidez, exatidao, visibilidade, multiplicidade.
Devido a sua morte prematura, o tema sobre a consisténcia nao
pode se desenvolvido pelo autor. Aplico aqui os conceitos do
escritor italiano, a0 tempo em que procuro uma ideia de consis-
téncia para a formagao dos artistas cénicos.

Leveza — peso — sobre as asas de Perseu

A leveza é uma qualidade fundamental para a prontidao cénica e
se manifesta através do movimento e da acio. F uma capacidade
de antecipacao mental/psicolégica de uma a¢io/movimento, e
se aproxima ao principio da rapidez mental/psicolégica. A leveza
estabelece uma relagao entre o visivel e o previsivel — previsivel é
aquilo que pode ser sutilmente antecipado através de sugestoes.

Perseu personifica um ideal de leveza no movimento porque
“se sustenta sobre o que ha de mais leve, as nuvens e o ven-
to”. Desta maneira, pode-se observar uma relagao entre leveza
[sustentagdo — Perseu se sustenta sobre as nuvens] e estabilida-
de [contencao, precisio, leveza no movimento-agao|. Estabili-
dade e sustentagao, por exemplo, sio principios fundamentais
do movimento, na proposta do Método Pilates. Para o ator, a
personagem sustenta-se no seu corpo, sendo o equilibrio e a es-
tabilidade pontos cruciais a dinamica do movimento, espécie de
colorido da interpretagao corporal, que tira o ator e o publico
de seu cotidiano. Um corpo caido, portanto, sem sustentagao, é
um corpo morto. Vale ressaltar, entretanto, que mesmo a imo-
bilidade cénica deve ser expressiva.

Na categoria expressividade, Laban relaciona quatro quali-
dades dinamicas que expressam a atitude do ator: peso, tempo,
fluxo e espago. O fator peso varia de gradagao entre forte e leve.
A leveza aqui se contrapoe a uma atitude de forga, o que nos
remete novamente ao mito de Perseu: a articulacio entre astucia
e forca.
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E preciso entender que leveza nao ¢ frivolidade, volatilidade,
abstracao, pulveriza¢ao do real, bem como o peso nio pode
ser confundido com imobilidade, estagna¢ao ou rigidez. A /eve-
ga esta associada a precisio e a determinagdo, nunca ao que é
vago ou aleatorio. Paul Valéry foi quem disse: “é preciso ser leve
como o passaro, € nao como a pluma” (apud CALVINO, 1990,
p. 19). Podemos, assim, considerar a relagdo leveza — precisiao/
exatiddo — estabilidade, logo consisténcia. Na variagao de peso
em LMA (Laban Movement Analisys), o forte gera o leve e vi-
ce-versa, num ciclo de mutuo estimulo e redescoberta. Como
no anel de Mcebius,” que a presenca de uma catractetistica pres-
supoe e antecipa o seu contrario. No teatro de improvisagao,
encontramos a leveza no desapego das ideias preconcebidas e
o desenvolvimento de uma qualidade de resposta ao estimulo
dado na contracena. E preciso escutar o que o outro diz para
poder criar as suas falas e dar rumo a histéria improvisada.

E importante ressaltar a relag¢ao leve — visivel — previsivel.
Previsivel é aquilo que pode ser antecipado — neste caso, a pron-
tiddo cénica é a capacidade de antecipatr uma agio/movimento,
entendida como um alargamento prévio da consciéncia do ator
que lhe permite ampliar os sentidos da ac¢ao. A antecipagdo aqui
¢ de natureza mental, logo se assemelha ao principio da rapidez
mental/psicolégica da proxima conferéncia apresentada por
Calvino (1990): a rapidez.

> Descoberta em 1865 pelo matematico e astronomo alemao August
Ferdinand Moebius (1790-1868), a faixa (o anel) de Moebius foi o
embriio de um ramo inteiramente novo da matematica, conhecido
como topologia, o estudo das propriedades de uma superficie que
permanecem invariantes, quando a superficie sofre uma deformacao
continua. A imagem consiste de uma fita, cujas extremidades presas
formam um anel torcido, e suas faces se alternam entre o lado de
dentro e de fora do anel (Greiner, 2000).
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Na prontiddo cénica, a leveza também pode ser pensada a partir
da qualidade da reversibilidade, pois, através dela, pode-se tan-
to abarcar quanto expandir a sensibilidade artistica. Uma acdo/
emogao projetada por um ator reverbera no outro e na plateia
e gera uma a¢ao em sentido contrario, que provoca o emissor,
que, por sua vez, provoca novas reacoes etc.

Rapidez — Lentidao — O anel de Carlos Magno ou A dial6gi-
ca Merctrio-Vulcano

Mercurio representa a sintonia, o estar ligado ao mundo.
Vulcano, por outro lado, é a focalizagdo, a construgao de um
projeto. Ambos estdo ligados a Jupiter, “cujo reino é a consci-
éncia individualizada e socializada” (CALVINO, 1990, p. 48).

Rapidez é uma qualidade baseada na economia, através da
qual se pode desenvolver a ideia da camera lenta, que, neste
caso, nao quer dizer demora ou imobilismo — nao altera a dura-
¢ao da agao cénica, a0 contrario, pode corresponder a um negri-
to num texto, por exemplo, uma énfase adicionada. A repeti¢ao
da agdo lenta confere sua rapidez e seu ritmo poético e, através
de pequenas modificagoes nas séries repetidas, pode-se ter um
efeito duradouro. O ritmo é uma questao para a qual todo ator
deve dedicar atencdo constante. Estd diretamente associado 2
respiragao que determina o ritmo da cena. Ha também uma
forte ligagao entre o ritmo da respiragao e estados emocionais.

Para Laban (1978), a rapidez esta relacionada ao tempo, que
pode ser acelerado ou desacelerado. Segundo Fernandes (2000),
a énfase na compreensao do fator tempo esta na possibilidade
de alterar a velocidade. Um movimento que mantenha a mesma
velocidade nao destaca o fator tempo. Ja o ritmo em LMA pode
ser constante, impactante, impulsivo, conforme a distribuicao
da energia ao longo do fraseado de movimento.

A imagem de rapidez na narrativa cénica pode ser exemplifi-
cada pelo relato da lenda de Carlos Magno. Ele se apaixona por
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uma jovem, casa-se com ela; ela morre e ele sofre demasiado.
Manda embalsamar o corpo, o arcebispo descobre um anel sob
a lingua dela e o rei se apaixona pelo arcebispo. O arcebispo
joga o anel no lago e o imperador se apaixona pelo lago. As
ideias que podem ser trabalhadas envolvem a paixdo e o amor,
como batalhas contra a morte, e vinculos com a vida.

Uma questao crucial para a prontidao é a nogao de tempo da
a¢do cénica e “sua incomensurabilidade com relagio ao tempo
real. O tempo cénico nao corresponde necessariamente ao tem-
po real e ao tempo da fic¢ao. Para o ator, é importante esta per-
cepgao e a capacidade de transpor para a agao tais especificidades.

O ritmo deve ser construido para estimular a velocidade
mental fornecida pelo movimento e pela rede de a¢oes. Sendo
a rapidez a relagao entre velocidade mental e velocidade fisica
(nao apenas velocidade fisica), logo, ela esta na capacidade de
comunica¢ao imediata, embora nio signifique pressa, no caso
da agdo cénica. Aqui, comunicac¢ao imediata nao significa com-
preensio imediata, mas conexao a partir da qual nascera a em-
patia entre o espetaculo e a plateia, a partir da qual a compreen-
sao propriamente dita podera se estabelecer.

A imaginagao esta diretamente ligada com a rapidez, pois
se constitui no tempo do inconsciente. Imaginar ¢é agir através
de imagens mentais, em sua relagdo ou nao com imagens reais.
O cenario e as agoes fisicas fornecem esses elementos para a
formacgdo das imagens mentais, para que a plateia perceba o
que e onde a cena se passa. De que modo se pode realizar esta
transformacdo no teatro, o tornar-se outro, sendo através da
exteriorizacao, do movimento, da a¢ao fisica? Quandt (2015)
sugere que o ator crie uma imagem pictorica da cena, para aju-
dar na improvisagao de musicas, poesias, e para a construgao do
espaco e os objetos de cena. Devido ao fato do palco estar vazio
no teatro de improvisag¢ao, recai sobre os atores e suas agoes a
responsabilidade e a competéncia na manipulagao de objetos e
deslocamentos.
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A rapidez tem relagao direta com a duragao. Esta é a pro-
blematica do tempo: a ideia do relégio como representacao do
tempo e a digressao como uma fuga contra a morte. O movi-
mento de digressio serve para retardar o gosto por determina-
da cena e pode ser apresentado através da agdo fisica e da pausa.

No Método Pilates, a rapidez e a lentidao devem estar vin-
culadas a execugdo. Aprende-se a executar o movimento lenta-
mente para, depois, adquirir precisio e controle em sua execu-
¢ao acelerada. Nesse sentido, o ritmo acelerado é adequado para
quem ja tem intimidade com o exercicio e a pratica. Ritmo e
repeticao sao fundamentos das artes cénicas e indissociaveis en-
tre si, quero dizer, assim, que, é através da repeti¢ao que atingi-
mos o controle sobre o ritmo. Os principios do Método Pilates,
quando internalizados através da pratica continuada, desenvol-
vem um estado de receptividade e resposta mais acurados, que
potencializam o trabalho do ator.

No teatro de improvisagdo, a pausa nao pode se estender
além de seu tempo dramatico. Em um determinado momento,
o ator tem que ter a urgéncia de uma resposta rapida, reflexo
de uma agdo ou proposta apresentada. O ritmo, neste caso, é
coletivo e esta relacionado com o tempo da cena.

Exatidio — vago — Série de exercicios “A pluma Maat ou a
balanca das almas™

A exatidao é também entendida como precisao, que é sim-
bolizada pelos antigos egipcios “por uma pluma que servia de
peso num dos pratos da balanca em que se pesavam as almas”
(a pluma se chamava Maat, a deusa da balanga) (CALVINO,
1990, p. 51). Assim se pode ver a relagao entre exatidao e a le-
veza, uma vez que o equilibrio da balanga se estabelece a partir
da exata distribuicao dos pesos. Na agéo fisica, no movimento,
no gesto, a no¢ao de controle do corpo esta adequada a esta
imagem e permite desenvolver a prontidao através da qualidade
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de estabilizacdo. Aqui é importante destacar que a exatiddo se
aproxima da rapidez, pela producdo do significado; da multipli-
cidade, a partir da possibilidade de traduc¢ao; e da visibilidade,
através da imaginagao.

Para desenvolver esta qualidade, é necessario fornecer os ele-
mentos fundamentais a composi¢ao de imagens que expandam
o horizonte criativo. No caso do Método Pilates, por exemplo,
nada mais adequado, pois o movimento/corpo vai sendo explo-
rado e conhecido a pattir de imagens capazes de descrever/tradu-
zir o desconhecido. O corpo é reconceitualizado a partir de agoes
e eixos praticos e tedrico-metodologicos, para facilitar a tomada
de consciéncia e localizar especificamente as dificuldades e limi-
tacoes de movimento. Esta reconceitualizacao consiste em um
novo aprendizado sobre lateralidade, equilibrio, planos horizontal
e vertical, articulagGes, peso etc. Em um momento posterior, é
possivel “(re)construi-lo” a partir das novas imagens estimuladas.

Os seres humanos sao capazes de localizar as emogoes to-
pograficamente em determinadas partes do corpo. Quando o
ator se torna capaz de compreender e localizar estas emogoes
e sentimentos em seu proprio soma, torna-se mais facil, tanto
a criagao de imagens quanto a busca de solu¢oes para formar
esse encontro. Logo, o ator podera explorar melhor esta relagao
“corpo/emocoes”, a partir de uma cartografia/anatomia soma-
tica de suas emocdes e sentimentos.

Mas é preciso evitar a banaliza¢do do movimento e do texto,
a partir da imprecisao, pois toda banaliza¢ao resulta numa frivo-
lidade, superficialidade, logo, em esvaziamento, nausea, pulveri-
zagao. Neste caso, a imprecisao produzida por esta banalizagao
¢ oposta ao ideal de leveza, no sentido de flutuagdo. Flutuagao
aqui deve ser entendida como rapidez e principio da reversibili-
dade, isto é, sempre estar em busca de encontrar e realizar algo
novo. No teatro de improviso, isso se expressa nos conteudos
das historias criadas; ndo se pode subestimar a plateia e nem ser
raso nas discussoes ¢ temas propostos.
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Assim, argumento que a prontidao cénica esta associada a exati-
dao. A prontidao cénica é exata porque estavel (temporariamen-
te estavel), mas ¢é igualmente multipla porque indeterminada, no
sentido de multiplas possibilidades, logo infinitas; logo absolu-
tas; logo exatas.

A imprecisdo, por sua vez, é também graciosa, porque tem
a qualidade do misterioso, do dissimulado, do que impde um
desafio a decifragdao, compreensao, aproximagao. A imprecisao,
em relagao a0 movimento, esta mais para a ambivaléncia do que
para a inseguranca.

As seis propostas de Calvino (1990) sio qualidades proprias
do processo/movimento. Leveza, rapidez, exatidio, visibilidade
e multiplicidade, quando equilibradas, produzem consisténcia.
Consisténcia no texto literario também pode ser estendida para
a consisténcia dramatico/poética — prontidio cénica seria essa
consisténcia nas artes cénicas.

Visibilidade — imagina¢do como expansao dos limites do
mundo

A partir de processos imaginativos alcanga-se tanto a palavra
quanto a a¢dao. A imaginagao é o meio através do qual se pode
localizar fisicamente “aquilo que se deseja contemplar” (CAL-
VINO, 1990, p. 80), e torna visivel o que nao existe, através
da fantasia ou alta fantasia — parte mais elevada da imagina-
¢ao. Através da fantasia, a experiéncia se torna possivel, pois se
inscreve num contexto de memoria e mentalidade socialmente
construidas, porque a imaginagao se impoe sobre as faculdades
objetivas. Na arte do ator, este deve viver a vida do personagem
e, 20 mesmo tempo, sua propria vida, mesmo quando totalmen-
te discrepante do personagem. E interessante notar que na arte
cénica a construcao do personagem ¢ tributaria da experimen-
tacdo, baseada muitas vezes na imaginagao e na observagao de
situagoes analogas. Assim, através do exercicio de improvisa-
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¢do, esta experimenta¢ao pode ser simulada. Pode-se, através
da repeti¢ao de exercicios e jogos, mapear os sentimentos e as
emocOes numa cartografia poético-somatica particular, tentan-
do torna-los visiveis através de imagens, evocagoes e represen-
tacoes. As imagens usadas na improvisagao sao evocagoes, nao
necessariamente representagoes. Através das imagens evocadas
pelas histérias improvisadas criadas, o ator acaba por elaborar
sua propria representagao, pois, a partir da evocagao imaginaria,
se altera 0 mesmo, se recria, se reinventa o antigo (o principio
da reversibilidade). A relagdao entre a imagem e a obra artfstica
¢ intermediada pelo artista. A partir de uma imagem concisa,
se pode desenvolver uma ideia, desdobrando-a descritivamente.
Desdobrar ¢ expandir. Assim, a imagina¢ao ¢ um meio a partir
do qual se pode participar na verdade do mundo, recriando-o
através da associacio de simbolos.

Tomar a imaginagao como poténcia, onde o ator deve trans-
cender o texto visualmente, através de sua acio/presenca no
palco, amplia o potencial representativo da cena. Além das pa-
lavras, o soma é o meio através do qual o algo a mais, que niao
pode ser expressado pela linguagem, pode ser apresentado,
tornado visivel. A imagina¢do, como evocagao, permite mudar
as coisas de lugar; assim a imaginacio/visibilidade se encontra
com a multiplicidade.

E preciso destacar que na improvisagio o uso das imagens
para auxiliar a criagao de histérias funciona como uma espécie
de pontos e fios que se ligam num labirinto. A imagem estimula
a criagao e amplia as referéncias dos atores, logo permite a mul-
tiplicidade de possibilidades expressivas. O labirinto ¢ uma ima-
gem potencialmente criadora, porque estabelece um principio
de organizacao, logo, leva a precisao e a multiplicidade, porque
cada um dos pontos pode levar a outros, exigindo a tomada
de decisoes subsequentes. O infinitamente minimo torna-se o
remédio para a imprecisao ameagadora do infinitamente vasto.
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Multiplicidade — Singularidade — A enciclopédia cénico-so-
matica

A multiplicidade ¢ uma qualidade do movimento, a0 mesmo
tempo rica e angustiante, pois mostra um mundo de possibili-
dades que serdo limitadas pelo corpo ou pela vida, pelo tempo.
Assim, a angustia provocada pela consciéncia da multiplicidade
esta justamente em saber o que poderia ser, mas jamais sera
realizado. No processo artistico, a multiplicidade de alternativas
exige o esforgo para a precisao, a exatidao, para a descri¢ao cui-
dadosa e detalhada.

Através do treinamento com o Improviso, supera-se O risco
de se perder no emaranhado da prépria descri¢ao, no universo
individual, e na multiplicidade de escolhas oferecidas pela agao.
Cabe lembrar novamente a relacio Mercurio-Vulcano. A multi-
plicidade ¢ dada pelo conhecimento, e tem a capacidade de alte-
rar uma forma conhecida sem torna-la deformada ou anémala.

A agao fisica no teatro deve fornecer a seguranga contra o
desespero provocado pela multiplicidade, pela busca da exati-
dao; pela leveza; pela fantasia. A improvisa¢ao pode criar uma
enciclopédia cénica, isto é, desenvolver a prontidao cénica como
ampliagao de estilos e temas. Os jogos de improvisagio podem
ser entendidos como uma trama, rede, labirinto, como cartas de
tar6 que mudam os sentidos, a partir das posi¢Oes relacionais,
ou o0 jogo do xadrez — as pegas tém posi¢oes fixas no inicio de
todos os jogos, mas vao sendo modificadas a partir do momen-
to em que o jogo ¢ iniciado, criando novas tramas sobre o mes-
mo tabuleiro. Por exemplo, no jogo de improvisagao chamado
de “A Palestra”, em que um ator faz dos bragos e do outro o
texto, a todo instante, os estimulos da movimentacio do braco
produzem novos textos e, por sua vez, os textos produzem no-
VOS gestos.

Fica aqui minha contribui¢dao para a elabora¢iao do concei-
to de consisténcia que, infelizmente, nos foi omitido por forca
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das circunstancias. A auséncia, neste caso, estimula a produg¢ao
conceitual como forma de preencher as lacunas deixadas em
aberto. Neste sentido, entendo que, através da multiplicidade
e da reversibilidade, as acGes devem congregar leveza, rapidez,
exatiddo, visibilidade, para, entdo, se alcangar a consisténcia dra-
matico-poética, ou a prontidao cénica.
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A APRENDIZAGEM
INFORMAL NA
IMPROVISACAO COM A
LINGUAGEM TEATRAL

Emanoel Nogueira Ramos!

Resumo

Este artigo apresenta uma parte dos resultados de uma pes-
quisa qualitativa, desenvolvida em 2011 no Laboratério Expé-
rice da Universidade Paris 8, que investigou as possibilidades
de aprendizagem informal, a partir da improvisagdo no jogo
teatral. Sem a pretensdo de esgotar o tema a que se dedica, esta
escrita busca demonstrar o potencial que a improvisagao teatral
tem no contexto do jogo teatral, como possibilidade de apren-
dizagem informal. Desta forma, para uma compreensao do
leitor, discutimos a nogao de aprendizagem informal, na pers-
pectiva das pesquisas realizadas por franceses e canadenses, por
autores como PAIN (1990), HRIMECH (1996) e BEZILLE
(2008), procurando, a0 mesmo tempo, demonstrar a natureza
da improvisagdo teatral numa experiéncia com o jogo dramati-
co, com a ajuda de autores como RYNGAERT (1977) e CHA-
CRA (1983). A questao desta pesquisa busca descobrir como

o sujeito inserido em uma atividade com a improvisagao tea-

! Mestre pela Université Vincennes Saint-Dennis — Paris 8. Profes-

sor na rede publica, Ensino Fundamental I e 11.
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tral, baseada em temas pessoais ou coletivos, pode vivenciar, de
modo informal, processos de aquisi¢do de conhecimento. No
item em que tratamos da metodologia, mostramos como desen-
volvemos nossa investigagao, com o processo criativo baseado
em questoes lancadas aos atores, para que estes improvisassem
e desenvolvessem suas cenas, tendo como fundamento os te-
mas propostos (normalmente temas que remetiam a realidade
social do pafs ou temas de conotag¢ao mais pessoal, como medo,
angustias etc.). Para concluir, analisamos algumas respostas tra-
zidas pelo questionario aplicado a quatro dos participantes do
trabalho pratico, buscando encontrar, em suas argumentagoes,
indicios de uma possivel aprendizagem informal proporcionada
pela improvisagado com o jogo teatral.

Palavras-chave: Improvisa¢ao teatral. Jogo teatral. Aprendiza-
gem. Educagao informal.

Resumé

Cet article apporte une partie des réultats d’une recherche
qualitative dévelopée en 2011 au Laboratoire Expérice de
L’Université Paris 8, ou nous avons enqueté sur les possibilites
d’apprentissages informel a partir de 'improvisation dans le
jeu théatral. Sens avoir la prétension d’épuiser le theme auquel
il est dedié, cette écriture cherche demontrer le potentiel que
I'improvisation théatral a dans um contexte du jeu théatral
pour possibiliter I'apprentissage informel. De cette fagon,
pour une compréhension du lecteur, nous apportons la notion
d’apprentissage informel dans une perspective de chercheurs
francais et canadiens, pour des auteurs comme PAIN (1990),
HRIMECH (1996), BEZILLE (2008), et au méme temps en
cherchant demontrer la nature de I'improvisation théatral
dans une experience avec le jeu dramatique avec l'aide des
auteurs comme RYNGAERT (1977) ¢ CHACRA (1983),
tout em ensayant de répondre la question de cette recherché
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qui était découvrir comme le sujet inseré dans une activité
avec I'improvisation théatral base sur des sujets personnels
ou collectifs peuvent vivrent des processos d’aquisitions de
connaissances de fagon informel. Dans le chapitre ou traitons
de la méthodologie, nous montrons comme nous développons
les chemins d’investigation dans ce travail avec le processos
créatif base em questions lancées pour les commédiens pour
qu’ils développent ces scenes em ayant comme thémes proposés
(normalement thémes qui ont des rapports avec la realité
social du Pays ou des sujets de conotation personnel, comme
la peur, les angoisses, etc.). Pour conclure, nous allons analisé
quelques réponses apportées par le questionnaire aplique avec
quatre participants du travail pratique, em cherchant trouver
dans les argumentations des sujets, les indices d’une possible
apprentissage informel proporcionnée par 'improvisation avec
le jeu théatral.

Mots-clefs: Improvisation théatral. Jeu théatral. Apprentissage.
Education informel.

Introducgao

Assim como o lazer, o teatro procura, nas fontes culturais e
simbdlicas dos sujeitos, e na sociedade, os materiais para man-
ter-se vivo. Tendo em sua esséncia o jogo, o mundo ¢ sua refe-
réncia, podendo este ultimo se revelar pelas formas mais sutis,
internas ou externas ao sujeito. A dinamica do jogo, seja ele
numa atividade normal de criang¢a ou numa cena teatral, permi-
te ao individuo, por meio de uma imita¢ao, ou mesmo de uma
regra, fazer transformagoes. Estas experiéncias no campo ladi-
co sao portadoras nao somente de prazeres, mas de uma forca
interna que toca também as camadas internas do psiquismo do
sujeito, pois nestas atividades acontece uma influéncia impor-

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



tante, no nivel simbdlico dos significados, dando lugar a novas
possibilidades de aprendizagem.

Tais vivéncias no jogo permitem novas aquisicdes de saberes para
o sujeito e, de certo modo, a atividade ganha uma dimensao didatica,
quando o sujeito que joga pode analisar o conteudo da proposta, o
que provoca o efeito pedagdgico da atividade, mesmo que este efeito
ndo estivesse programado, pois a dimensao ladica surge como um
lugar ficticio, que ¢ rico de significagdes e mimetismos.

Esta perspectiva pode ser vista também na a¢ao do jogo dra-
matico, quando o sujeito entra na dinamica do faz de conta para
dar vida a uma personagem. No caso das improvisagoes traba-
lhadas nesta experiéncia, que foram desenvolvidas em torno de
temas cotidianos, de carater pessoal ou de cunho social e coleti-
vo, estas solicitaram do jogador uma referéncia, para enriquecer
o discurso da sua personagem, o que nao poderia acontecer se-
nao pela via dos conteudos culturais e simbdlicos destes sujeitos.
A mimesis nesse tipo de experiéncia exige do sujeito em cena
um conjunto simbdlico e imaginario, para emprestar um carater
a sua personagem que vai precisar de seu percurso historico.

Esta dinamica instaurada pelo jogo faz com que o sujeito
tome uma distancia entre passado e presente, real e ficticio, dan-
do um novo sentido aos temas tratados no trabalho de impro-
visacdo, e trazendo, assim, de modo informal e ndo previsto,
novos conhecimentos e aprendizagens. Nesta perspectiva, en-
tendemos a atividade com a linguagem teatral como um cami-
nho de descoberta do mundo, pois ela permite ao sujeito, em
cena, viver aspectos de sua vida, muitas vezes nao permitidos na
vida cotidiana, que o fazem descobrir novos meios de vive-los,
favorecendo novos olhatres sobre si mesmo e o mundo.

A aprendizagem informal é vista como algo que estd presen-
te no cotidiano das pessoas, de modo natural, se apresentando
de maneira variada nas interagdes dos sujeitos, consigo mesmo,
assim como com o seu meio, nao em separado da vida, nem
em um lugar preciso para que ela possa acontecer. O processo
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de aprendizagem ¢é continuo, fundamentalmente psicossocial, e
acompanha, de modo consciente ou nio, inimeros comporta-
mentos nossos. Como uma maneira de adquirir conhecimento,
¢ algo que pode acontecer sem uma regra estabelecida, nao se
inscrevendo em um modelo fixo. Assim, mesmo que nasca den-
tro de ambientes formalizados e pensados para isso, ela pode
também surgir em uma situagao nao prevista, amorfa, nao cons-
ciente, podendo provocar novos conceitos e aprendizagens.

Nestes termos, nossa argumentagao insere-se nas perspecti-
vas que consideram que a educagido surge também nas relagoes
em que a aprendizagem ¢ um resultado das intera¢des que acon-
tecem em todos os dominios da vida do sujeito, sem nenhu-
ma forma precisa e que se estende desde o nivel pessoal mais
intimo até as relacGes externas, na familia, nas instituicdes, na
escola, estas ultimas de forma mais organizada e premeditada.

Se olhamos a questio da aprendizagem de modo mais glo-
bal, ou seja, em todos os dominios (trabalho, escola, lazer, coti-
diano etc.), podemos constatar que ¢ uma sele¢ao de dados que
o sujeito realiza por vias especificas, servindo para ajuda-lo a
tratar as informagoes adquiridas que sao apreendidas nas inter-
-relagGes e que servirdo de referéncias em sua vida.

A corrente cognitivista defende a aprendizagem como algo
muito individual, isso porque ela depende de varios fatores que
sao condicionados pelas escolhas do individuo. Neste sentido,
¢ a experiéncia de vida e outros fatores como a questao afetiva
por exemplo que vao influenciar na aprendizagem. As opera-
¢Oes mentais das quais fala Dansen (2004), ou seja, « a associa-
¢do, a integracao, a discriminagao, a validagao, a apropriacao »,
etc., acontecerao somente depois de um processo individuali-
zado de cada individuo, que o vai levar a uma escolha, segundo
seus valores, suas significagoes.

Deste modo, a aprendizagem ¢é vista ainda como algo pesso-
al, que perpassa as aquisi¢oes por repeti¢oes e memorizagoes,
algo que, para acontecer, necessita, da parte do aprendiz, de um
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investimento nutrido por um desejo de significar, dar um senti-
do a suas agOes e experiéncias.

Nosso propésito nao é defender a aprendizagem informal,
colocando-a em uma relagdo prioritaria com respeito as outras
maneiras de aprender, mas considerando-a como um evento
subversivo, que nao depende exclusivamente da relag¢ao do indi-
viduo com o seu meio e seus pares, mas igualmente da recepgao
da experiéncia vivida. Nao sendo linear, ela acontece no encon-
tro com o outro, com o meio social, com o mundo, consigo
mesmo, nas inter-relacdes, nos momentos de intuicio, no dia a
dia, com o professor, com um guia espiritual etc., mas também
no sentido inverso, ou seja, que tem inicio no sujeito, ele mes-
mo, como nos processos de autoaprendizagem.

Estas aprendizagens acontecem a partir de escolhas do sujeito,
muitas vezes inconscientes, onde os fatores simbdlicos tém um pa-
pel muito importante no momento de adquirir os conhecimentos.
Sdo as aprendizagens adquiridas a partir de significagoes geradas
pela experiéncia ativa. O aprendiz as controlam e as integram a
seus esquemas internos e a seu estilo de funcionamento cognitivo,
que liga tais experiéncias a um contexto mais amplo, a sua vida
real, integrando-as a sua estrutura cognitiva e, sendo, mais tarde,
utilizadas pelo aprendiz em experiéncias futuras. A aprendizagem
fortuita, adquirida na experiéncia, acontece de modo nao planejado
pelo sujeito. Como em todas as aprendizagens informais, ela tem
sua fonte no cotidiano assim como nas atividades organizadas para
0s processos de aquisi¢ao de aprendizagem.

Segundo HRIMECH (1996), pesquisadores como MARSI-
CK e WATKINS (1990) assinalam que esta forma de apren-
dizagem pode surgir também apods as frustragdes, quando os
objetivos nao sao alcangados. Para esses autores, situa¢oes difi-
ceis sdo portadoras de oportunidades de aprendizagem, a me-
dida que elas permitem aos sujeitos uma tomada de consciéncia
de seu funcionamento cognitivo. Essa tese repousa na ideia de
que, em uma situa¢ao como esta, surge um novo conhecimento
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sobre sua maneira de pensar, de estruturar as concepgdes que
serao importantes nos proximos eventos de sua vida.

Apoiando-se nesta nova consciéncia, o sujeito é capaz de
perceber que existem diversas maneiras de resolver um pro-
blema e, por consequéncia, que ¢é possivel aprender de outra
forma. Surgida da experiéncia, sem estar presente a reflexdo, a
aprendizagem fortuita é trazida por uma liberdade e uma cria-
tividade que dao um valor significativo a aprendizagem. O pro-
cesso de conscientizagdo adquirido pelo sujeito, nessas circuns-
tancias, possibilita a ele ser mais autdbnomo, permitindo-lhe uma
percepgao concernente a suas capacidades de aprendizagem, o
que faz dele um agente mais eficaz quanto aos seus proprios
percursos de aquisi¢ao de saberes.

A questdo da improvisagao teatral no contexto da edu-
cagao informal

Normalmente, as experiéncias com a linguagem teatral alia-
das a processos de formacao sdao adaptadas segundo a idade dos
sujeitos participantes, os objetivos especificos de cada grupo,
sendo a base para suas criagdes elaboradas a partir dos gestos,
das agGes e de textos que surgem com o processo de esponta-
neidade, de imaginac¢ao, delineado por procedimentos de im-
provisagao e os recursos cognitivos de cada sujeito.

A improvisa¢ao ¢ um método muito utilizado no teatro, sen-
do a Commedia dell’Arte italiana uma das suas grandes referéncias.
Atualmente, diferentes formas de improvisa¢ao encontram-se
em campos diversos (teatro, educagao, psicoterapia etc.), com
objetivos bem diferentes. No entanto, esta forma de fazer teatro
apresenta uma diferen¢a em sua metodologia quando compa-
rada com a forma tradicional classica do savoir-faire teatral. Se
esta ultima tem sua histéria baseada no suporte literario, a im-
provisagao, por outro lado, construiu sua pratica com a auséncia
do texto literario. Sem dar importancia ao texto acabado, tal
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como o teatro classico, ela trouxe para a histéria do teatro uma
nova forma de trabalhar com esta linguagem firmada no instan-
te, no imprevisto e na espontaneidade, confiando somente no
trabalho do ator.

E preciso lembrar, também, que a improvisagao contribui
para uma nova dimensao ao jogo teatral, ao possibilitar ao pu-
blico jogar dramaticamente, evento que, como pontua CHA-
CRA (1983, p. 38), assinala um grande avango na pratica teatral,
ao “converter o espectador em ator”.

Esta troca de papéis na pratica do jogo teatral ¢ muito enrique-
cedora, pois permite, a0 sujeito que joga,viver e ver as persona-
gens de outra forma. O jogo teatral, carregado de simbolizagdes,
mobiliza todas as camadas da cognicao do suyjeito, indo desde
uma coisa simples, como aprofundar um tema qualquer a partir
de um cruzamento de percepg¢oes (o seu olhar sobre o tema que
emergiu no trabalho teatral e o olhar do outro que faz o papel do
publico), até materiais complexos de nivel psiquico. Além disso,
a linguagem teatral, como portadora de simbolos, mobiliza uma
atividade primaria do ser humano que nao para nunca, que faz do
homem um ser Gnico, entre os animais, dando-lhe a capacidade
de criar simbolos, e trazendo-lhe, por consequéncia, ferramentas
para o desenvolvimento da espontaneidade criativa.

A interpretagao de signos ¢ a base da inteligéncia animal,
no entanto, a superioridade do homem caracteriza-se por sua
forma singular de os utilizar. Ao contrario de todos os outros
animais, ele ndo emprega somente 0s signos para as coisas, mas
igualmente para as representar. O processo da representacio
permite ao individuo transformar as coisas pelo processo de
simbolizacio. Um dos resultados deste processo é a palavra,
marca do humano, nao importando qual processo de simbo-
lizagdo é produzido pelo espirito, justificando a existéncia es-
pontanea das formas de representagdo simbolica da Arte. No
percurso das formas simbolicas e artisticas, podemos encontrar
um campo fértil para argumentar, porém nos centraremos, nes-
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te trabalho, na linguagem dramatica, para abordar mais precisa-
mente a questdo da capacidade criativa e espontanea.
A questio do jogo dramatico

Existe no homem uma capacidade natural para dramatizar.
Podemos constatar isso observando o cotidiano, ao notar, por
exemplo, as imagens de rituais dos homens primitivos ou os
jogos dramaticos das criangas (jogo simbolico). Nascida de uma
necessidade primaria do homem, ou seja, surgida sem intengao,
sem ser consciente, ela é o resultado de transformacgdes simb6-
licas que o cérebro produz naturalmente.

Uma das caracteristicas fundamentais desta capacidade ¢é a
imitagao. O homem primitivo, assim como a crianga, toma seu
mundo como objeto de suas imita¢oes. A agao de imitar tem um
papel de ferramenta, servindo para a crianga estar no mundo e
compreendé-lo, através do “magico”, que lhe permite adentrar
tanto o mundo real como o mundo fantastico e imaginario.

A imitag¢ao pode ser compreendida como a prefiguracao da
representacao dramatica. A simples imita¢ao, sem o processo de
simboliza¢ao que acompanha a reproducao vivido, teria o risco
de estar restrita a uma imitagao puramente animal, com muito
poucas qualidades humanas. Isso porque a imitagdo empreendi-
da pelo homem tem um percurso complexo. E uma experiéncia
onde a conduta humana ¢é enriquecida por significagoes, tanto
nos aspectos logicos (“isso quer dizer”), como nos aspectos psi-
colégicos (“eu quero dizer”). B gracas ao processo simbolico
que o homem pode representar dramaticamente. Tal aspecto
nao ¢é restritivo a infancia ou ao universo do teatro, pois esta
tendéncia tem igualmente seu lugar na vida.

Podemos fazer parecer “como se”, fisicamente, quando pe-
quenos, ou fazer intimamente, quando adultos. O ser humano
tem esta capacidade de criar, imaginar e viver uma personagem
e é com o teatro que ela ganha seu esplendor e sua significa-
¢ao. O sentido da linguagem teatral tem, entre outros objetivos,
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atingir um publico. O ator cria uma historia e a representa com
o objetivo de comunicé-la a alguém. As teorias em torno deste
tema sdao extensas, porém nos dedicaremos, nesta escrita, ao
processo da improvisagao teatral. Assim, tentaremos caracteri-
za-la em suas diversas formas e modos de utilizar, em espagos
variados, assim como com em seus fins plurais.

A improvisagao teatral, sua natureza e as possibilidades
para a aprendizagem informal

A improvisagao teatral pode encontrar dois caminhos: pri-
meiro, nos experimentos do ator em seu processo de criagao,
e segundo, pelos ditos nao artistas, nas improvisagoes teatrais
coletivas, nas quais o publico participa diretamente do espetacu-
lo, ou em experiéncias cujos objetivos primordiais escapam do
campo do teatro. No entanto, isso nao quer dizer que a impro-
visacdo realizada por aqueles que nio sao artistas esteja isenta
de elementos teatrais em sua constituicio.

Na improvisagao coletiva, o fato do espectador (nao artis-
ta) participar diretamente da agao, ja ¢ um indicio de que os
objetivos artisticos podem nao ser primordiais. O espago que
se abre para a manifesta¢ao do publico (em teatros, em pragas,
nas ruas, ou mesmo em periferias urbanas, metros etc.) pode se
transformar em um espago de festa ou de ritos. As estimulagoes
propostas pelos artistas, neste caso, podem provocar rea¢oes do
publico, das mais variadas ou contraditérias, no entanto, seus
objetivos diferem pouco, procurando frequentemente a mudan-
¢a social e politica, a transformacao da vida e do homem.

Dito isto, podemos perceber a improvisagao teatral como
um caminho, um elemento mediador capaz de ligar o homem
comum ao mundo da estética, ndo somente como um aprecia-
dor, mas também como um ser-ator em sua vida, procurando
destruir a barreira que separa o ator do espectador, tirando do
teatro o que ele tem de mais forte: a experiéncia coletiva. Fazer
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participar o homem, fazé-lo agir, se manifestar, tomar posi¢ao
no “aqui e agora” do teatro, ndo enquanto espectador passi-
vo, assistindo o desenvolver das cenas da vida que podem es-
tar distantes da realidades cotidiana, mas, a0 contrario, trazidas
como uma fonte para o trabalho do dia. Como pontua NOI-
RIEL (2009, p. 49) ao tomar uma frase de PISCATOR (1997)
“la réalité est toujours le meilleur théatre »). E desta forma
que acreditamos que o teatro d’agit-prop,” o teatro de guerrilha,*
leva o espectador para as surpresas e tenta conscientiza-lo dos
problemas sociais e politicos do momento.

O reconhecimento de que o principio do teatro ¢ o jogo, e
que o simbolo dramatico ¢ aquilo que o identifica, muito contri-
buiu para o interesse dos educadores pelo jogo dramatico como
um meio genuino de expressao. Aqueles que pretendem utilizar
a improvisagdao para fins puramente sociais, veem na atividade
dramatica improvisada um meio de socializa¢ao dos elementos
do grupo e uma forma de perceber a sociedade. Na perspectiva
educacional, podemos dizer que a improvisa¢ao atinge o sujeito
em trés dimensdes: em seu desenvolvimento pessoal, grupal e
artistico, que se comunicam entre si. O que pontua a pesqui-
sadora Sandra Chacra (1983) ¢ que durante a agdo dramatica
improvisada, tais dimensoes se modificam de acordo com a im-
portancia dada a cada uma delas. Conforme os procedimentos
metodologicos, elas podem ser também reveladoras de proces-

* A realidade é sempre o melhor teatro (tradugio nossa).

> O Agit-prop (contracio das palavras “agitacio e propaganda”) foi

uma forma de teatro didatico do século XX, tendo como escopo uma
ideologia politica; forma teatral muito difundida na Russia pos-revo-
lucionaria (1917).

* Teatro de guertilha é, de acordo com Patrice Pavis, uma forma de

teatro que se pretende militante e engajado na vida publica ou na luta
de libertagdo de um povo ou de um grupo. PAVIS, Patrice. Diciona-
rio de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999, p. 382.
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sos psicologicos e sociologicos no individuo e fazer surgir seu
dom artistico.

Tendo em conta que a experiéncia da improvisagao teatral
¢ portadora de for¢a na dinamica de descobertas (intelectual,
emocional, relacional... etc.) pelo sujeito, podemos entio consi-
dera-la como uma maneira pertinente para a aprendizagem. Na
improvisacao, o sujeito é suscetivel de aprender procedimentos
basicos do teatro, como por exemplo: ter a nogao de como se
posicionar no palco, como falar ao publico, como se comunicar
de maneira eficaz etc. No mais, a técnica de improvisagao soli-
cita sempre a0 sujeito uma inovagao que, frequentemente, traz
uma aprendizagem intuitiva, que é imediata, nao mediada, nao
ordenada e voluntaria, e pode certamente ser colocada confor-
tavelmente na nogao de aprendizagem informal.

Metodologia da pesquisa

A construgao do objeto deste estudo é proveniente de uma
inquieta¢ao sobre o processo de aprendizagem dos sujeitos nas
experiéncias fora dos muros da escola com a linguagem teatral.
Tendo uma experiéncia com o teatro-educagao, em quadros in-
formais, ou seja, em projetos sociais ligados ao Estado ou ainda
em projetos desenvolvidos por ONG’s, no Brasil, sempre me
preocupei com os processos de aprendizagem dos sujeitos en-
volvidos nestas experiéncias.

De acordo com os eventos que motivaram esta escrita, as
experiéncias destes trabalhos se davam em perfodos muito cur-
tos, fato que, frequentemente, gerava um problema para seguir o
processo de aprendizagem dos sujeitos inseridos nas atividades
realizadas. Em quadros sociais complexos, de assiduidade defi-
ciente e questdes de indisciplina, a questio da aprendizagem fi-
cava sempre nebulosa. Portanto, talvez por querer uma resposta
para tal problema, interessei-me por investigar outros processos
de aquisi¢ao de conhecimentos, que nao aqueles propostos pela
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educagao formal. Desta forma, cheguei a educacgao informal, que,
de algum modo, contribuiu para responder a algumas questdes.

O objeto deste estudo encontra-se no escopo da educagao
informal, pois ele se concentra em discutir a aprendizagem in-
formal. Este tipo de aquisi¢do de conhecimento, tal como com-
preende Pain (1990), pode se apresentar por duas vias: uma que
surge do meio mais préximo do sujeito, como a familia, os gru-
pos, a igreja etc., e outra nas trocas cotidianas entre os sujeitos,
e que este autor chama de “subsistemas”, sem que o sujeito
queira aprender. No contexto deste trabalho, a aprendizagem
informal sera tratada tendo em conta o discurso dos sujeitos,
na sua comunicagao, na experiéncia do jogo e nas ocasides de
troca proporcionadas por estes, o que nos possibilita dizer que
ela se configura nestes “subsistemas” mencionados pelo autor.

Na realidade, esta pesquisa apresenta um vasto terreno a ex-
plorar. Em toda literatura que discute a questao do jogo dra-
matico na educagdo, encontramos diversas argumentacdes que
procuram dar o justo valor ao jogo dramatico para a formagao
do sujeito. No entanto, elas estdo frequentemente centradas em
pontos de vista que nio mencionam a nog¢ao de informal. As-
sim, mesmo se encontramos em suas pesquisas tragos de uma
educacio informal, ela ndo ¢ objeto de uma reflexdo, mas uma
parte integrante da corrente da educagao formal.

Os fendémenos sutis presentes no processo de aprendizagem,
ajudados pela intui¢io e os processos de autoaprendizagem, sao
muitas vezes percebidos, mas sempre deixados de lado, privile-
giando-se assim o discurso da educagao formal. Tendo como
farol o campo das ciéncias humanas, as bases tedricas e o desen-
volvimento metodolégico desta pesquisa foram desenvolvidos
pela via da pesquisa qualitativa. Esta foi escolhida por permitir o
estudo dos fendmenos humanos em diferentes culturas, notada-
mente as percepgoes € os comportamentos da pessoas, suas in-
terpretacoes de diferentes aspectos da realidade, a conciéncia que
eles tém das dimensdes de suas vivéncias pessoais e sociais etc.
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As pesquisas qualitativas também se caracterizam frequente-
mente por uma aproximacao holistica e uma visao de comple-
tude, tanto no plano das diferentes nuangas a serem descobertas
em profundidade, como no plano dos diversos elementos de
contextos a serem considerados, tais como os contextos cultu-
rais ou interculturais. Elas dao uma ideia do comportamento e
das percepgoes das pessoas, permitindo o estudo de suas opini-
oes sobre um tema particular, de modo mais aprofundado que
uma sondagem, gerando ideias e hipoteses.

Para uma melhor compreensio do encaminhamento deste
trabalho, tentamos encontrar os indicios da nog¢ao de aprendi-
zagem informal presentes nos discursos dos sujeitos, de acordo
com suas vivéncias, suas sensagoes e as constatagoes surgidas a
partir de tal experimento. “Algumas lembrangas foram revisita-
das organicamente, elas vieram naturalmente para me encon-
trar enquanto elementos subjetivos de minha alma, de minha
intui¢ao, da qual eu ndo me lembrava mais no meu cotidiano
carregado” (Sujeito “C”).

Neste extrato do questionario aplicado, o sujeito “C” conta
sua experiéncia com o jogo teatral. Para ele, a experiéncia com
o jogo teatral deu-lhe a oportunidade de reviver lembrangas de
sua vida. O processo do trabalho no jogo permitiu que ma-
teriais subjetivos e intuitivos mencionados por “C” viessem a
superficie, proporcionando a ele uma nova vivéncia.

A questio da intui¢io ¢ normalmente malvista, quando
se fala de conhecimento, porém, na perspectiva da nogao de
informal, ela é considerada como uma das vias que o sujeito
utiliza para chegar a uma conclusio qualquer. Segundo Bézil-
le (2008, p. 34), a autoformagao pode ser identificada em um
exemplo onde a pessoa adquiriu um conhecimento por ela mes-
ma, frequentemente marcado por um interesse do sujeito pela
atividade. Esta vivéncia do sujeito “C” demonstra uma grande
oportunidade de aprendizagem, pois ela estd inteiramente den-
tro da experiéncia. Pelo jogo teatral, pela improvisagao, ele revi-
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ve eperiéncias pretéritas, confrontando com seu momento atual
de vida, colocando-as em prova no jogo.

Este momento ¢é a primeira fase para o sujeito no jogo tea-
tral. Ele vive sua experiéncia fisicamente e emocionalmente, de
modo solitario. A experiéncia através do corpo ou através da
palavra dita e do movimento corporal juntos, permite sacudir
os materiais simbélicos e a intuicio associada a seu momento
atual de vida e faz com que o vivido no passado emerja no jogo
e adquira outras significagdes, e por consequéncia gere outras
aprendizagens. A seguir, o sujeito “C”, nos traz um elemento
importante para este trabalho. As palavras adquirem uma gran-
de importancia, pois estas sao também objetos para suas pro-
prias reflexdes.

Eu utilizei estas palavras combinadas com minha improvisa-
¢do, pois, de um certo modo, elas representam minha insatis-
facdo com o mundo e com as relagdes entre as pessoas. Ao
mesmo tempo, essas palavras levaram nas minhas improvi-
sacoes a possibilidade de experimentar personagens diversos
e a0 mesmo tempo comuns. Algumas palavras utilizadas na
improvisa¢ao foram tdo fortes para mim que eu tive a impres-
sdo que eu vou refletir sobre isso durante muito tempo depois
desta aula. (Sujeito “C”)

A palavra, sendo uma das vias expressivas da simboliza-
¢ao, leva-nos através da improvisagdo teatral, uma certa visao
de mundo do sujeito, como ele se sente. De acordo o discurso
do sujeito “C”, a improvisagdo com o jogo teatral trouxe-lhe
possibilidades de viver varios personagens e algumas palavras
utilizadas no trabalho mereciam um trabalho reflexivo.

Do ponto de vista da aprendizagem, o vivenciado por este
sujeito no processo trazido pelo jogo teatral é muito importante
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pata o seu percurso de aprendiz.’ A possibilidade de interpretar
diversas personagens permite-lhe fazer a distin¢ao entre uma e
outra e de aprender a diversidade complexa da natureza huma-
na. O vivenciado nas diversas situacdes e a natureza efémera da
atividade coloca um problema para o jogador, pois este se da
conta de suas agoes, enquanto personagem, desencadeando um
processo de reflexdo no trabalho proposto.

O tema trabalhado foi a0 mesmo tempo atual e preocupante
(“minha filha Joyce de 13 anos esta gravida”). Um tema que
me leva a minhas experiéncias profissionais. Toda vez que sou
confrontada com estas situagdes isso me angustia. Trabalhar,
improvisar com este tema faz intrinsecamente sair dos elemen-
tos trazidos pela memoria, o que me ajuda na improvisagao. Eu
improvisel sem racionalizar. (Sujeito “C”)

Nesta fala do sujeito “C”, a questao do passado é muito pre-
sente. O trabalho de improvisagao, neste caso, possibilitou-lhe re-
viver de outra maneira as experiéncias dentro do jogo. Ele as con-
frontou, trazendo um novo olhar sobre sua propria vida e sobre
ele mesmo, o que pode gerar um processo de autoaprendizagem.

Esta falta de racionalizagao mencionada pelo sujeito “C” é
muito importante para o processo de improvisagao com o jogo
teatral, pois ela permite ao ator sair do campo do pensamento e
de seus sentimentos em relagdo ao tema em questao, de modo
mais auténtico. A nao racionalizagao ¢ uma caracteristica tipica
da improvisag¢do, centrada em um universo cadtico, sendo im-
pregnada de possibilidades de aprendizagens informal. Procu-
rando encontrar um caminho para uma personagem que é sem

> O termo “aprendiz” é considerado neste trabalho dentro da pers-

pectiva da nogao de educagdo ao longo da vida, onde o sujeito reno-
va suas aprendizagens, tanto em contextos sociais e familiares assim
como no trabalho, saindo dos formatos preestabelecidos pela educa-
¢ao formal.
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forma, o sujeito que joga niao tem outra solugao sendo procurar
em seus “arquivos referenciais”, sua cultura, suas lembrangas,
seu percurso de vida etc.

Eu creio que o “critério” basico para a escolha de certas pa-
lavras do texto em vez de outras foi do registro da memoria.
As cenas de violéncia, devido o tratamento feito pela midia,
ficam quase sempre registradas no inconsciente e sao utilizadas
como exemplo em exercicios de improvisagiao. Procuramos re-
feréncias em nossa memoria, a partir do que nos é fornecido e
revelado pelo jogo teatral. (Sujeito “J”)

Sobre um outro tema improvisado, 0 mesmo sujeito responde:

Eu penso que um dos grandes problemas sociais, na atualidade,
como consequéncia também da grande difusio deformada da
sexualidade, principalmente entre os jovens. Minha base para
esta improvisa¢do foi minha préopria memoria, principalmente
do que eu registro do tratamento dado pela midia em relagdo a
esse tema, assim como a memoria das experiéncias cotidianas.

(Sujeito “J7)

Para o sujeito “J”, argumentos encontrados para a sua perso-
nagem foram buscados nos “registros de memoria”. Para ele, o
meio em que ele vive contribuiu para a formagao de dados (no
seu caso, as midias) encontrados no inconsciente, dados esses
que, quando solicitados em momentos como estes, que se as-
semelham a uma experiéncia como a do jogo teatral, emergem
naturalmente. Nos termos do sujeito “J”, essa memoria é cons-
truida pelo cotidiano, o que nos sugere que, em sua construgao,
a memoria recorre as experiéncias diarias, em momentos como
estes, 0 que nao se limita somente a sua relagdo com as midias,
mas também com as experiéncias diversas sobre este tema, no
ambito das suas inter-relacoes.
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O teatro, enquanto linguagem da representagiao, nao é so-
mente baseado em palavras para acontecer, pois estas nao sio
vazias de sentido. As experiéncias vivenciadas por “C”e “J” fo-
ram necessarias para tornarem vivas suas personagens, fazer-
-lhes falar. Saindo de seu imaginario e ganhando vida pelas pa-
lavras e gestos, dando forma a todas as simboliza¢oes do sujeito
concernentes ao tema abordado.

Daniel FELDHENDLER (2005) refor¢a este argumento
quando diz que “o teatro permite, por meio dos papéis, habitar
uma palavra (aquela de um autor, de um texto, de um narrador,
etc) e de deixa-1a viva. « Ele visa fazer a voz do homem que a
produziu ser ouvida, ou seja, ser restituida, encarnada e viva »
(FELDHENDLER, 2005, 97).

Depois deste periodo meio “out”, pelo menos o que eu pensei
estd, eu pude me sentir viva pela arte do reencntro. Reencontro
com um amigo, reencontro com um desconhecido, reencontro
com o teatro e reencontro comigo mesma. (Sujeito “F”)

De acordo o sujeito “F”, a atividade com a o teatro permi-
tiu-lhe um reencontro com consigo mesmo. O teatro é uma ati-
vidade essencialmente coletiva, ela pede sempre do sujeito que
esta imerso nela, uma interacio com o outro, mas antes de tudo,
o sujeito/ator vive um encontro consigo mesmo. Esse reencon-
tro é, frequentemente, uma oportunidade para uma reflexio,
para uma mudanca de perspectiva, o que, do ponto de vista da
educacio, ao longo da vida, pode ser um enunciado para novas
aprendizagens.

O trabalho iniciou com um aquecimento corporal, mas nao s6
o corpo que aqueceu. O espirito igualmente foi aquecido na-
quele lugar, pela experiéncia — conhecida ou ndo —. Trabalhar o
corpo o acorda, mas por tras disso, nés nos acordamos, igual-
mente, em n6s mesmos. O corpo se desenvolve, assim como o
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espirito se desenvolve, as ideias, a intuicio, mas o olhar volta-se
para o outro, o “in”, a concentragao. (Sujeito “F”)

O suyjeito “F”, neste discurso, aborda um ponto importante
do processo de improvisagio. A questio do conhecido/desco-
nhecido. O aquecimento interior, mencionado por ele, corres-
ponde a suas lembrancas e experiéncias, enquanto praticante
da atividade aqui em questao, que foram tocadas pelo processo
corporal e psiquico. O termo “acordar” pode significar acor-
dar e a0 mesmo tempo provocar, concentrar. A experiéncia da
improvisacao teatral neste caso possibilita ao sujeito de ir mais
longe, como pontua o sujeito “F”, de “voltar-se para o cen-
tro” na experiéncia, e assim, as possibilidades de aprendizagem
acontecem, pois surgem novas ideias, a intui¢ao entra no circui-
to da experiéncia, caracterizando o momento como uma fonte
produtora de novos conhecimentos.

« Momento de improviso — O que mais me tocou, foi a ne-
cessidade de ter sempre os ouvidos atentos e poder escutar. O
poder da generosidade de deixar o outro propor o desenho, a
linha da histéria. Eu nlo sei se isso ¢ pertinente, mas me inco-
modou muito, de fazer execicio de improvisagdo, um espaco
para autoandlise. Eu pensava que isso nio colava mais e que
isso ndo era o que o professor esperava. Isso me trouxe uma
certa preocupacio no decorrer do trabalho. Onde estava eu
que tinha medo de me mostrar? Eu nio tinha mais medo de
nada. Foi o profissionalismo da atriz que encheu de técnica, eu
acredito ». (Sujeito “F”)

Esta analise do sujeito “F” acontece no terceiro momento do
trabalho, quando os participantes fazem suas trocas. Seu discur-
so mostra reflexGes sobre si, que foram trazidas pela atividade.
Ela se pergunta sobre a metodologia do trabalho e finalmente se
da conta de seu processo individual, enquanto atriz profissional.
Seu julgamento levanta a tese segundo a qual, quando o sujeito
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nao entra no processo do jogo solicitado pela improvisagao, ele
tende a refletir muito e, psicologicamente, entra num processo
de julgamento, quebrando a dinamica do jogo.

O jogo teatral, como forma de atividade lidica, tem a mesma
natureza que os outros jogos. Ele ndo acontecera se o jogador
nao assume o seu lugar, ou seja, se nao tomar a posi¢ao segun-
do a qual o jogo acontecera. Podemos constatar que o sujeito
“F” nao estava dentro do jogo. No entanto, a atividade ladica,
neste caso, nao pode ser objeto de analise da aprendizagem. Em
outro sentido, podemos considerar como exemplo de aprendi-
zagem as autoanalises que aconteceram no momento postetior,
quando, nas trocas com 0s outros participantes, quando ele per-
cebe sua postura no jogo, faz uma avaliagao de sua participagao,
abrindo outras perspectivas de reflexdo sobre si, sobre o grupo,
sobre a experiéncia vivida.

Esta experiéncia contada por “F” demonstra a importancia
do terceiro momento deste trabalho para o processo de apren-
dizagem, pois, como foi visto, é nele que os sujeitos sao con-
frontados com os outros atores que estio comprometidos com
a atividade. Os discursos sao revistos e se revelam de outra ma-
neira através de seus pares. As trocas de conhecimento se fazem
entre os sujeitos, de modo natural, sem hierarquia e sem medi-
das de valor. Para ilustrar tais argumentagoes, podemos mencio-
nar ainda o sujeito “F”, que diz:

Desde o inicio de meus estudos na faculdade, que eu me sen-
tia pela metade, “fugitiva” em momentos com a improvisagao.
Nesta época, eu tinha um pouco medo de me sentir muito
“viajadona”, de alguém que sonha demais. No terceiro mo-
mento, falamos sobre todo o trabalho realizado no dia, desde
os aquecimentos até as improvisagOes. Isso ¢é essencial, falar
sobre o que foi feito, pois isso serve para regrar as emogoes,
clarear os discursos, ver as trocas de ideias e revivé-las. (Sujeito
gy

47

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



48

O sujeito “F”, sustenta a opinido de que o fato de discutir os
temas que emergem a cada dia de trabalho ap6s cada encontro,
traz novas experiéncias e aumenta a visao de mundo das pes-
soas que sdao implicadas ao trabalho. A expressao “clarear os
discursos” que ele utiliza é muito significativo, pois é portadora
de um sentido de novidade e de novos conhecimentos trazidos
pelas discussoes que o trabalho levanta.

Os trabalhos cujo tema tratava da questio do individuo entran-
do no servico publico, sem passar por concurso, se desenvolve
em trés momentos. No primeiro, se passou o que poderiamos
chamar de sensibilizagido corporal através dos exercicios pro-
postos. Esse foi um momento complicado, pelo fato de eu ndo
estar preparado fisicamente. Senti dificuldade de realizar alguns
movimentos, pois nio tinha a mobilidade corporal necessaria.
Por outro lado, isso me revelou a importancia desta consciéncia
corporal, pela qual podemos atribuir ao corpo a funcio de co-
-realizador de nossa vida. Esta consciéncia corporal pode nos
fornecer a energia e a disponibilidade para agir em numerosas
situagdes de nossa vida, além de contribuir para um organismo
equilibrado e saudavel. Este momento nos revela que o corpo
¢ nosso instrumento para agir no mundo, instrumento essen-
cial de nossa expressio e trritério de nossa existéncia. Quanto
mals termos esta consciéncia corporal, mais seremos fiéis em
nossos atos, ao que nds somos realmente. (Sujeito “I”).

As argumentagoes do sujeito “I” sublinham a importancia
de uma consciéncia corporal, de um equilibrio fisico para uma
consciéncia mais eficaz no cotidiano. Dugas (2002, p. 28) abor-
da esta questao em seu artigo “Education physique et éducation
informelle a I’école”.® Para este autor, a atividade interna que o
sujeito ¢ sumetido, em momentos de uma atividade “ludomoto-
ra”, ajuda o sujeito a se adaptar as situagoes e a se desabrochar
sem uma proposta didatica.

¢ Educagio fisica e Educagio informal na escola.
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Ainda sobre isso, lembremos que a tradigao teatral, tanto em
suas praticas como no campo teodrico, da ao corpo uma im-
portancia crucial para o trabalho com esta linguagem. As a¢oes
corporais no jogo teatral despertam uma consciéncia, pois o
sujeito-atuante deve estar atento a suas agoes. Elas reforcam as
palavras, materializam os pensamentos nas a¢des, contribuindo,
assim, para uma conscientiza¢ao que parte do subjetivo para
uma agao concreta. Esta passagem do psiquico para a agdo fi-
sica é muito importante na experiéncia com o trabalho teatral,
seja ele em qualquer modalidade, pois permite ao ator se expri-
mir e dar oportunidade ao observador de ler sua mensagem.

Neste caso, a a¢ao denuncia o discurso do sujeito. Retoman-
do as palavras do sujeito “I”, ela é sua expressao. Desta forma,
o corpo, como as palavras, ¢ um instrumento fundamental no
processo de aprendizagem no jogo dramatico. A agao fisica, nes-
te ultimo, promove uma consciéncia nos sujeitos referente a suas
agoes. Como sinalizou RYNGAERT (1977, p. 139), a conscién-
cia do gestual é muito importante na a¢ao dramatica, pois “as
imagens imateriais da televisio ou do cinema criam um mundo
onde os atos nao tém mais consequéncias...”’. A ac¢ao fisica na
experiéncia com a linguagem teatral tem, desta forma, um lugar
fudamental, isso porque ela permite ao sujeito que vive a expe-
riéncia do “faz de conta” diferenciar entre uma cena reduzida
e a realidade. A exclusdo do realismo e a manuten¢do do plano
simbdlico permitem aos sujeitos o distanciamento dos eventos
na agao, favorecendo nestes uma critica mais eficaz dos fatos.

No terceiro momento, que eu considero de uma extrema imor-
tancia, pelo fato que ele exprime, no ato da improvisagao, to-
dos os valores sociais dos quais temos conhecimento e que,
frequentemente, nido temos discernimento da sensibilidade do
contexto. A improvisa¢ao trabalha com os instantes... que exi-
gem uma ac¢ao e uma resposta as circunstancias. (Sujeito “I”).
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O sujeito “T” levanta a importancia da mprovisagao teatral,
como vetor de uma consciéncia para o instante, exigindo uma
atitude do sujeito que esta dentro do processo de improvisa-
¢ao. Esta caracteristica efémera do jogo dramatico, que solicita
uma resposta rapida aos dialogos, for¢a o ator a agir sem inte-
lectualizar e a responder as circunstancias, de modo imediato,
permitindo ao sujeito exprimir sua concepg¢ao, de modo mais
auténtico, sem mascaras e sem rodeios.

A improvisacdo, por circunstincias diversas, nio aconteceu
como precisava sobre um tema tio rico. Mas quando nés es-
tamos inteiramente na improvisa¢do, nos terminamos por
aproveitar da dindmica de maleabilidade... que seja corporal,
cognitiva ou intuitiva. A arte da improvisacao nos fornece uma
técnica de distanciamento das circunstincias na qual pode-
mos, mesmo se nés somos emocionalmente implicados com
os fatos, dar uma resposta diferente do habitual, isso nos traz
mais autoridade sobre nosso material emocional . (Sujeito “I”)

De acordo o sujeito “I”, a improvisagao da a possibilidade
ao sujeito que joga, de se colocar a distancia com a situagao que
ele joga, o que favorece o surgimento de novas respostas aos
temas que estdo sendo tratados ali. Para ele, a dinamica da im-
provisagao permite ao jogador uma “maleabilidade”que atinge
a todosos niveis (corporal, cognitivo e intuitivo).

Nos passamos a ser o sujeito que conduz a sua propria vida...
podendo abrir novos caminhos diferentes dos classicos... eu
percebi neste trabalho que a improvisagdo era uma dimensdo
de nosso proéprio ser para agir no mundo, abrindo sempre no-
vas fissuras nas pedras. Mas isso ndo significa que improvi-
sar corresponde a uma falta de preparac¢io, ao contrario, para
melhor improvisar é necessario ter uma consciéncia reflexiva
altamente ativa, instantinea e eficaz. E este processo necessita
uma consciéncia de si e do mundo. Tudo isso ¢é indispensavel
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para se transformar. Improvisar ¢é abrir novas fissuras em nos-
sas proprias pedras. (Sujeito “17)

Para ele, o trabalho com a improvisa¢ao permite ao sujeito
descobrir possibilidades de “sair do classico”. Tomando esta tl-
tima frase do sujeito “I”, podemos aproveitar para aproximar a
atividade da improvisagio teatral e a nogao de informal, onde o
sujeito procura encontrar saidas, solicitando deste uma consci-
éncia em seus atos e palavras. Rica de oportunidades de aprendi-
zagem, a improvisacdo teatral confirma assim um instrumento
a ser estudado no dominio do teatro-educagao, na perspectiva
da educagio ao longo da vida. Isso porque, como vimos, a
atividade com a improvisagao teatral coloca o sujeito na agao
de suas personagens. No jogo, pelos seus atos, suas emogoes e
palavras, ele revela sua forma de pensar, permitindo-se agir no
jogo de uma maneira que lhe é, muitas vezes, proibida na vida
real. Ele se descobre, encontra sua diferenca em relagio a seus
pares, ele aprende.

(In) conclusdes

A educagdo tem uma dupla posigao e paradoxal, ela deve
proporcionar ao sujeito meios para este compor sua propria pa-
lavra de sobrevivéncia, o que significa muitas vezes permitir-lhe
desconstruir o saber ja adquirido para dar-lhe um outro sentido.
A tarefa educativa se situa nesta encruzilhada, entre as modali-
dades de um saber que permite fundar uma palavra significante,
poética, e a metafora subjetivante, que abre a realizagdo de um
projeto de vida consistente.

Podemos concluir que o teatro ensina subjetividades contem-
poraneas, dizendo, primeiramente, que existe uma desconstrugao
do conceito de sujeito pelo trabalho teatral, que podemos efe-
tuar um trabalho epistemoldgico a partir da estética teatral, isso
por que o trabalho desenvolvido com tal linguagem se mostrou
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o reflexo amplificado das condi¢des humanas no jogo, podendo
ser analisado como um espelho filoséfico, social e antropoldgi-
co, do sujeito na sociedade. Isso resulta uma tendéncia forte da
representacdao do que o sujeito se tornou na pés-modernidade,
que nao é mais singularizado. Opaco nas suas palavras, um sujei-
to cego, que se encontra cada vez mais despossuido de reflexio,
devendo passar pelo outro para se realizar.

Sendo assim, este trabalho, revelando possibilidades de
aprendizagem autonomas e independentes, como vimos nesta
escrita, mesmo que imprevisiveis, é portador de valores. Debru-
¢ando-nos em dire¢ao a educagao informal, para buscar seus va-
lores, torna-se quase impossivel nao cair nas questoes do sujeito
em relacdo a si mesmo e suas relagdes com o outro e o mundo.
Na procura de um discurso coerente e seguro, na dimensao do
jogo teatral, os sujeitos implicados ao trabalho sao desconstru-
idos e, a0 mesmo tempo, tém a chance de se reconstruirem de
outra forma, a partir de tal experiéncia. Seus discursos, trazidos
pela linguagem teatral, verbal ou nao, sio confrontados com
eles mesmos.

A utilizagao da improvisagao teatral, para atingir as respostas
desejadas nesta pesquisa, mostrou que o sujeito renova suas ex-
periéncias, podendo também fazer o mesmo com seus concei-
tos, seus valores, enfim, seus conhecimentos. Essa perspectiva é
vislumbrada, neste trabalho, tanto a partir das a¢oes fisicas dos
atores como nas trocas de experiéncias do trabalho na esfera
grupal. Suas agdes e seus discursos trazidos pela via do “faire
semblant”, através da representac¢ao, fazem surgir em cena o su-
jeito social, o individuo, o cidaddo que é na vida cotidiana. Essas
constatagoes caracterizam para nds aprendizagens informais,
nao direcionadas, imprevistas, trazidas para o sujeito implicado
na atividade e que sdo portadoras de novas consciéncias.

Chegamos entio ao ponto de esclarecimento de nossa ques-
tao inicial, que pretendia saber como o sujeito pode aprender
informalmente, através da improvisagao, no jogo teatral, a qual,
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pode ser respondida pela mobilizagio de um processo de sub-
jetivagao e simbolizagdo, dominados por um psiquismo forte-
mente influenciado pela cultura e pela sociedade.

Dito isso, vemos que para dar seguimento a esta pesqui-
sa, para melhor demarca-la, no campo da educagio informal,
¢ imperativo que a coloquemos na perspectiva do campo da
psicologia social, aprofundando-a pelo viés das pesquisas que
tém a perspectiva da autoformagao como objeto de estudo. Sa-
bendo-se que a cultura, a familia e o meio social sao fatores im-
portantes para a aquisi¢io de uma educagao informal, a tarefa
de compreender como o sujeito constréi seus valores, quais 0s
conceitos que ele adquire no seu meio sociocultural (cultura,
familia, sociedade), pode ser a base de fundagao para uma nova
pesquisa. Como um desdobramento deste trabalho, notamos
também a importancia de estudar a questiao do sujeito contem-
poraneo em formagao. Quais sujeitos surgiram nesta realidade
ficticia que o jogo teatral revelou, de qual sociedade ele faz parte
e qual é o papel da educagao para estes sujeitos?
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JOGANDO COM O OBJE-
TIVO E FAZENDO APOS-
TAS PARA VENCER NA
ATUACAO CENICA
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Daniela de Castro Lima?

Resumo

O presente artigo desenvolve uma reflexdo teorica e pratica so-
bre a operacionalidade estruturante do Objetivo stanislavskiano
em associagdo com os aspectos estimulantes das Apostas, ope-
rador conceitual sistematizado pelo britanico, diretor de teatro,
Declan Donnellan. Os resultados comprovam a eficacia expres-
siva do Objetivo para a adequada estruturagao da Partitura de
Agao Fisica durante o processo criativo da cena. Além disso,
testemunham, também, a necessidade colaborativa das Apostas
para que a atuagdo cénica do ator, nas apresentagdes continu-
adas da cena, ndo se torne engessada, mecanica e inexpressiva.
As Apostas apresentam-se como uma ferramenta estimulan-
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alvo, sob orientagao do professor Dr. Luiz Otavio Carvalho.
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te da seguranca do ator, tanto na fase de criagio da partitura
quanto na de execugao de suas reagoes ja delineadas, em cada
apresentacao, durante a temporada, proporcionando, assim, que
seu trabalho seja sempre vivo, verdadeiro, presente e eficaz na
comunicacao teatral.

Palavras-chave: Partitura de agdo fisica. Objetivo. Apostas.
Processo criativo. Apresentagoes publicas. Presenca e verdade
cénicas.

Abstract

This research discusses the interactive role between Stanisla-
vsky’s Objective structuring function to the physical action sco-
re and Donnellan’s effective concept of the Stakes. Both specu-
lative and practical results have established the expressive and
working efficiency of this dialogue to the construction of the
physical action score during the actor’s creative process period
as well as to the presentation of the scene throughout the pu-
blic season. The Stakes have proved its nourishing potential as
an acting strategy to not only make the actor sure of his reactive
procedures to put the score up but also to constantly improve
and keep his performance alive and present all along the season.

Keywords: Physical action score. Objective. The Stakes. Crea-
tive process. Public performance season. Scenic presence and
truth.

Introducgao

Durante o periodo de setembro de 2013 a julho de 2014, o
professor Doutor Luiz Otavio Carvalho realizou suas pesqui-
sas de poés-doutorado na Escola de Comunicagbes e Artes da
Universidade de Sao Paulo. Suas pesquisas estavam focadas na
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teoria do Alvo, do britanico diretor de teatro Declan Donnellan,
em didlogo com os elementos estruturantes da Acao Fisica, se-
gundo os principios de Konstantin Stanislavski. A teoria do
conceituado diretor britanico, nessa época, encontrava-se inédi-
ta na literatura e na pratica do teatro no Brasil.

O professor investigava os fundamentos da teoria do alvo,
como possiveis principios para uma metodologia de apoio para
o ensino e a pratica das ag¢des fisicas stanislavskianas. O traba-
lho pretendia auxiliar o ator em seu treinamento em atuagao cé-
nica com as agoes fisicas e em seu processo criativo de constru-
¢ao de personagens. Uma metodologia que, por consequéncia,
também pudesse auxiliar professores e diretores de teatro, com
seus alunos e atores, quando em dificuldades em suas praticas
didaticas e cénicas.

Uma das iniciativas de divulga¢ao do tema, durante o pos-
-doutoramento, foi através de uma disciplina lecionada pelo
professor no Programa de Pés-Graduagao em Artes Cénicas
da ECA/USP.

Outra contribuicao do pés-doutorado do professor foi a
producdo de duas obras bibliograficas. Uma delas consiste na
tradu¢ao para a lingua portuguesa do livto de Declan Don-
nellan, que se encontra no prelo pela Editora Via Lettera, em
Sio Paulo, com previsio de langamento para 2017. A segunda
obra é um livro didatico intitulado “Acdo Fisica e o Alvo: um
percurso didatico em atua¢do cénica”’, que consiste de varias
unidades tedrico-praticas sequenciais para o desenvolvimento
de um curso ou de um treinamento em atua¢io cénica, com
as agoes fisicas em didlogo com a teoria do alvo. As unidades
compdem-se de explicagdes didaticas, tanto sobre o alvo quan-
to sobre os principios estruturantes da agdo fisica, e de ind-
meros roteiros de exercicios para a pratica em atuagao cénica
e construcao de personagens. Essa segunda obra se encontra,
também, em fase de editoragiao na Editora UFMG, com previ-
sao de langamento para o primeiro semestre de 2017.
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Além disso, essa pesquisa vem produzindo uma série de des-
dobramentos, como, por exemplo, alunos em curso no Progra-
ma de P6s-Graduacio em Artes da EBA/UFMG (mestrado e
doutorado) desenvolvem dissertagoes e teses tendo como apor-
te tedrico a teoria do Alvo. Na Universidade Federal de Sio
Jodao del-Rei, ha dois semestres, o Professor Ms. Vinicius Al-
bricker, parceiro do professor Luiz Otavio Carvalho na tradu-
¢io do livro de Declan Donnellan e doutorando do PPG-Artes
EBA/UFMG, ministra disciplinas em atua¢do cénica, utilizan-
do nio somente a teoria do alvo, mas também unidades do li-
vro didatico ainda nao publicado. Periodicamente, no Curso de
Licenciatura em Teatro do Curso de Graduacio em Teatro da
EBA/UFMG, o professor Luiz Otavio Carvalho ministra uma
disciplina sobre metodologia de ensino do teatro, tendo como
tema a teoria do alvo.

Assim, por ter sido aluna do Professor e estar me formando
em Bacharelado em Interpretacdo Teatral pela UFMG, interes-
sou-me pesquisar o objetivo stanislavskiano, com a finalidade
de aprimorar minha atuagdo cénica e torna-la cada vez mais
viva e presente. No momento em que solicitei a orientagao do
Professor para a minha pesquisa, ele me sugeriu que nao so6
desenvolvesse o estudo com énfase apenas no objetivo stanisla-
vskiano, mas também que o associasse a no¢ao de apostas, um
operador conceitual da teoria do alvo.

Ao aceitar a provocagao do Professor, passei a investigar
mais detalhadamente o objetivo e, também, iniciei meu proces-
so de especulacido sobre a tal estratégia donnelliana, as apostas.
Durante o periodo de experimentagao, o Professor sempre me
instigava a perceber a relagdo que poderia haver entre o obje-
tivo e as apostas. Provocava-me a esquadrinhar possiveis con-
tribuicdes desse dialogo para a minha seguranca e pericia na
elaboragao das minhas reagdes corporais e faladas no meu pro-
cesso criativo de construgdo da personagem. Incentivava-me,
também, a verificar provaveis utilidades dessa parceria entre o
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objetivo e as apostas para a manuten¢dao da minha atuagao pre-
sente e viva, no processo continuado de apresentagoes publicas
da cena. Desenvolvi, entdo, um trabalho de experimentagoes,
anota¢oes, analise e conclusdes.

Para essa pesquisa, trabalhei uma cena da pe¢a “Navalha na
carne”, de Plinio Marcos (2005), em que atuei a personagem
Neusa Sueli. Como fontes bibliograficas, utilizei os textos “Uma
abordagem metodolégica do objetivo stanislavskiano como or-
ganizador de partituras de acdo fisica” (CARVALHO, 2015);
uma unidade do livro didatico do professor, a saber: “Jornada
13 — Estudar a nogao de Objetivo: o elemento estruturante da
acao fisica”, de Luiz Otavio Carvalho (no prelo); o capitulo 5
da versao em portugués do livro de Donnellan: As Apostas (no
prelo); o capitulo intitulado “Grotowski fala no Hunter Colle-
ge”, de Thomas Richards (2012); o Terceiro Capitulo de Euge-
nio Kusnet (1997).

Dimensao estruturante e operacional do Objetivo

Segundo Stanislavski (2008, p. 39),” “tudo que acontece em
cena tem que ocorrer por alguma razao”, isto ¢, para um pro-
posito. Ao ‘se sentar’, para exemplificar essa maxima, Tortsov
diz que “se senta para descansar dos ensaios que acabaram de
fazer” e ndo para apreciar uma paisagem e nem para ler uma
revista. De acordo com essa demonstragdo reflexiva e pratica,
o encenador russo esclarece que uma atuagdao deve partir de
circunstancias propostas e ter uma finalidade. Disso resulta que
as reagdes executadas pelo ator em cena devem ser contextuali-
zadas e ter objetivos claros, bem definidos. Consequentemente,
concluimos que as reagoes, no caso citado o ‘sentar-se’, passam
a ser, também, balizadas pelo objetivo para o qual foram pla-

> Todas as tradugdes referentes a Stanislavski (2008) foram realiza-

das por Luiz Otavio Carvalho e revisadas por Vinicius Albricker.
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nejadas e realizadas. Esse ‘sentar-se’, por exemplo, especificado
pelo objetivo de descansar dos ensaios que acabaram de fazer,
adquiriu certas qualidades corporais, tais como, Tortsov “afun-
dou-se pesadamente em uma poltrona, exatamente como se es-
tivesse em casa. Nao fez nada, nem tentou fazer alguma coisa”
(STANISLAVSKI, 2008, p. 39). Talvez se Tortsov tivesse se
sentado como quem vai apreciar uma paisagem, poderfamos
apreciar uma postura corporal com uma musculatura relaxa-
da e descontraida em vez de tio pesada e imével. Isso poderia
acontecer também caso ele se sentasse como quem vai ler um
livro atentamente, observarfamos, talvez, uma postura de colu-
na e musculatura apropriadas para a leitura atenta e produtiva
do material. Assim, uma atuagao nao deve, nessa perspectiva
de acao fisica stanislavskiana, iniciar-se do vazio; pelo contra-
rio, as reacoes executadas devem ser contextualizadas e bem
fundamentadas por objetivos claros e elaborados pelo ator. A
essas reacOes contextualizadas por Circunstancias Propostas e
matizadas por objetivos, Stanislavski batizou de A¢bes Fisicas.
Essa dimensido estruturante e operacional do objetivo so-
bre a reacdo do ator em cena equivale a fun¢io de uma ora-
¢ao subordinada adverbial final, que consiste em modificar,
determinar e detalhar a agdo da oragdo principal. O objetivo
stanislavskiano desempenha papel semelhante sobre a reagdao
do atot, a0 se tratar de uma partitura de agao fisica.* Serdo es-
ses objetivos que irdo modificar, determinar e detalhar o modo
como o ator ira atuar suas reacoes. Esse “como” contribuira
para estabelecer, por exemplo, o tempo-ritmo adequado do cor-
po e/ou da fala, bem como do movimento e da direcionalidade
espaciais, a intensidade e a duracdo temporal com que a agao
corporal e/ou falada do ator deve ser dimensionada para que
ela, realmente, atinja o seu propdsito com a respectiva reagao

* Sobre esse assunto, ha varios textos produzidos por Carvalho. Ver:

Carvalho, 2013; Carvalho 2014 e Carvalho, no prelo.
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na cena. Para esclarecer melhor essa funcao fundamental do
Objetivo, o professor Luiz Otavio Carvalho nos apresentou a
seguinte sentenc¢a-férmula:®

[ verbo + complemento] + [para + verbo + complemento]
{reacio} + {objetivo}

Podemos observar por meio da sentenca-férmula que a se-
gunda oragdo, a subordinada adverbial final, influenciara no
modo como o verbo da primeira oragao, a principal, sera exe-
cutado. Do contrario, o objetivo pode nao ser conseguido pela
realizacao inadequada do verbo da reagao.

Exemplifiquemos, entio, tendo como base o mondlogo de
Neusa Sueli, da pe¢a “Navalha na carne”, adaptado por mim
para a execugao da cena que atuei. Irei esclarecer o que foi ex-
posto na estrutura acima; sem deixar de lado, é claro, os outros
elementos estruturantes da acio fisica, a saber: as Circunstan-
cias Propostas e as Tarefas® (tarefas = reacoes).

NEUSA SUELI — Eu tenho trinta anos. Nao torra a paciéncial
Tenho trinta. Fiz trinta no fim do ano passado. Para! Eu nio
gosto que mexam na minha bolsal Para com isso. Para. Para.
Para com isso! Poxa, serd que vocé nido se manca? Serd que
vocé nio é capaz de lembrar que venho da zona cansada pra
chuchu? Ainda mais hoje. Hoje foi um dia de lascar. Andei pra
baixo e pra cima, mais de mil vezes. S6 peguei um trouxa na
noite inteira. Um miseravel que parecia um porco. Pesava mais
de mil quilos. Contou toda a histéria da puta da vida dele, da
puta da mulher dele, da puta da filha dele, da puta que o pariu.
Tudo gente muito bem instalada na puta da vida. O desgra-

> Sentenca-férmula idealizada por Luiz Otavio Carvalho. (2013, p.

290)

6 Termos sistematizados por Stanislavski, capitulos 3 e 7. (STANIS-
LAVSKI, 2008)
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¢ado ficou em cima de mim por mais de duas horas. Babou,
babou, bufou, bufou. Bufou ainda mais pra pagar. Desgracado,
filho da puta! E isso que acaba com a gente. E isso que cansa
a gente, porque a gente s6 quer chegar em casa e encontrar o
homem da gente de cara legal. Resultado: vocé ta de saco cheio
por qualquer coisinha e af apronta. Bate na gente, goza a minha
cara e na hora do bem-bom cai fora. As vezes eu fico pensan-
do, sera que eu sou gente? Sera que eu, vocé, o Veludo, somos
gente? Porque eu chego a duvidar. Eu duvido que gente de
verdade viva assim, um aporrinhando o outro, um se servindo
do outro. Isso ndo pode ser coisa direita. Isso ¢ uma bosta. Um
monte de bosta! Fedida! Fedida! (MARCOS, 2005, p. 163-164)

Antes de elaborar o Objetivo geral da personagem, esta-
beleci as seguintes Circunstancias Propostas para a cena: uma
prostituta, apaixonada pelo seu cafetdo, estd insatisfeita com a
maneira como ele a trata, desvalorizando-a, chamando-a de ve-
lha, feia, dentre tantas outras humilhag¢oes. Ela, entio, faz um
desabafo, questionando as atitudes do cafetao e duvida da sua
propria existéncia enquanto ser humano. A partir dessas Cit-
cunstancias Propostas, propus a mim executar a seguinte Tarefa
(Reagao): confrontar Vado. Entretanto, para realizar essa Tare-
fa (Reacao), deveria estabelecer o que precisava conseguir com
isso na cena, através de Neusa Sueli. Assim, elaborei o Objetivo
da personagem da seguinte maneira:

confrontar + Vado + para + impedi + lo de me humilhar
[verbo + complemento] + [para + verbo + complemento]
{reacdo} + {objetivo}

Sendo assim, para ndo ser mais humilhada por Vado,
Neusa Sueli precisaria confronta-lo. Estabelecido entio esse
Objetivo, comecei a pesquisar como realizar minhas reagoes
corporais e vocais impulsionadas pelo verbo “confrontar”. Para
isso, ¢ imprescindivel que eu, enquanto atriz, considere a ora-
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¢ao subordinada adverbial final presente na senten¢a-férmula
(o objetivo) para detalhar e determinar essa maneira com a qual
o verbo “confrontar” (a reacao) devera ser executado.

E importante ressaltar que, na maioria das vezes, em uma
cena, esse trabalho resulta no estabelecimento de objetivos se-
cundarios, que sejam capazes de proporcionar nuances durante
a atuagdo, e que, obviamente, contribuam para que o objetivo
principal seja possivel de ser atingido. Por exemplo, se, na cena
em questao, o objetivo principal da personagem Neusa Sueli é
Confrontar Vado para que ele pare de humilha-la, outros
objetivos poderao set definidos para a construcio de outras’
agoes fisicas que compoem a agao fisica relativa ao objetivo
principal, tais como:

¢ Atestar forte e firmemente ‘Eu tenho trinta anos!” para
interromper o insulto de Vado.

* Direcionar firme e rapidamente o dedo indicador ao
rosto de Vado para domina-lo.

¢ Escudar-se atentamente em uma cadeira para se prote-
ger de Vado.

¢ Tirar vagarosamente as sandalias para revelar cansaco
diante de Vado.

* Jogar lentamente as sandalias ao chao para revelar desis-
téncia/abandono diante de Vado.

Todos esses objetivos secundarios sio fundamentais para a
construcao do objetivo principal da personagem que ¢é “con-
frontar” o seu cafetdo, além de proporcionar nuances corporais
e vocais reativas e produtivas na atuagao para a cena. Assim,
cheguei a algumas conclusdes ampliadas para atingir as quali-
dades e/ou caracteristicas de execuc¢ao para esse “confrontar”.
Além disso, de acordo com as Circunstancias Propostas, eu nao

7 BURNIER, 2001, p. 35-37.
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usaria apenas de reagdes fisico-corporais, mas também de rea-
¢Oes faladas, propostas pelo proprio texto.

Entao, construi reagdes corporais e faladas que traduzissem
o empoderamento da personagem na situagao. Para isso, traba-
lhei com:

e direcionalidades espaciais, intensidades e andamentos no
corpo: segurar firmemente a bolsa, erguer a bolsa com
tonicidade muscular enérgica, jogar lentamente as
sandalias no chio, impedir distanciadamente que Vado
encostasse na bolsa, apoiar-me com a mao na cadeira de
costas viradas para o publico;

e direcionalidades espaciais, intensidades e andamentos na
fala: langar na cara de Vado rapidamente ‘Andei pra bai-
X0 € pra cima, mais de mil vezes. S6 peguei um trouxa
na noite inteira’, vomitar ‘Um miseravel que parecia um
porco’ com a voz voltada para o chio;

* deslocamento no espago e andamento: caminhar por tras
da cadeira;

e direcionalidade e intensidade do olhar: acompanhar aten-
tamente com os olhos, tragando um semicirculo no
espago, os deslocamentos de Vado.

Com isso, executei reagoes corporais e faladas que me fa-
voreciam, enquanto atriz, realizar os objetivos secundarios por
meio das respectivas qualidades corporais e faladas, descritas
acima, e, consequentemente, alcangar o objetivo principal da
personagem em cena. Para nds, estudantes de Teatro e atores,
¢ de suma importancia compreender e praticar os objetivos das
nossas personagens como nuances de corpo e de voz para que
nossas reacoes cénicas nao se configurem em uma pratica reple-
ta de atividades vazias, inexpressivas e sem propositos, por cau-
sa da auséncia das qualidades cénicas necessarias e adequadas.
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Ao trabalhar com a nogdo de objetivo stanislavskiano na
cena de Neusa Sueli, estudando dessa forma, adquiri e ampliei
minha capacidade e habilidade de aproveitar e explorar meu tra-
balho de atriz com o texto e as diversas possibilidades de rea-
¢Oes que ele me provocava a executar, tais como, variagoes de
ritmo, pausas, direcionalidades espaciais e intensidades corpo-
rais e faladas. Pude experimentar, em meu processo criativo da
cena, variagdes de partituras fisicas (gestos, movimentos e falas
cénicas), para atingir verdades e precisoes; todas essas variagoes
de partituras fundamentadas e adornadas por qualidades oriun-
das de objetivos elaborados e testados. Pude evitar, assim, que
o texto fosse atuado de qualquer maneira, com inflexdes da fala
cénica, deslocamentos espaciais e movimentos corporais, bem
como andamento e intensidades corporais e faladas desperdi-
¢ados. Isso contribuiu para que conseguisse impedir, portanto,
uma inexpressiva comunica¢ao com o espectador.

Porém, com o exercicio continuado de apresentagao da cena,
percebi que apesar de o objetivo ser um elemento que estrutura,
organiza, da vida a atuagdo e possibilita a presenga cénica ex-
pressiva, ele ainda pode se constituir em um recurso fragilizado
para o ator. Uma primeira razao diz respeito ao fato de o ator,
na continuidade das apresentagdes sucessivas da cena, se acos-
tumar com ele e passar a atua-lo mecanicamente. A segunda,
refere-se a condigao de o ator considera-lo como algo garantido
e ja obtido previamente a sua atuagao e, por isso, entra em cena
e atua, também, mecanicamente. Em ambas as possibilidades de
mecanicidade, o resultado da atuagdo cénica pode se configurar
com auséncia de comunicacio cénica e/ou em uma comunica-
¢ao falsa. Para que a atriz atinja, entdo, a atuagao viva, expressiva
e eficaz, apos todo o seu processo criativo de constru¢ao da
partitura de a¢ao fisica, ela pode associar todo o seu trabalho do
Objetivo stanislavskiano com a nog¢ao de Apostas, proposta por
Declan Donnellan, como discutiremos no proximo item.
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Dimensao estimulante e mantenedora das Apostas

Donnellan apresenta sua nogao de Apostas no capitulo 5 de
seu livro a partir da ideia de que:

todo momento de vida propde uma missdao. A cada instante
de sua vida, toda criatura tem que lidar com uma situacdo que
ficara melhor ou pior. Esse melhor ou pior pode ser infinita-
mente imperceptivel, mas sempre havera alguma gradacao de
melhor ou pior. A tnica coisa que podemos ter certeza é da
transformacao. (DONNELLAN, 2011, p. 50)

Isso nos faz refletir que, em cada momento da nossa vida,
teremos que enfrentar uma situagao que ficara melhor ou pior.
Estamos em uma constante busca daquilo que consideramos
positivo para nés, daquilo que desejamos. Entretanto, tudo de-
pendera do que dissermos e fizermos, e de como. Podemos
ganhar, mas também podemos perder. A tnica certeza de que
temos é que nada permanecera igual, havera sempre uma trans-
formacio da situacio.

Ao analisar a personagem Julieta, Donnellan afirma que:

Por analogia, Julieta enfrenta uma situagdo que nao pode per-
manecer a mesma. Mesmo que Julieta abandonasse Romeu
para ficar com seus pais e permanecesse sonhando para sem-
pre no balcio, ainda assim, ela teria que se deparar com seu
universo em transformagio, pois ela envelhecera. Mesmo que
ela queira acabar com suas esperangas € permanecer para sem-
pre como uma garotinha, ela nunca conseguira desafiar o gran-
de fluxo das coisas.

Para nés, para mim, para a mais insignificante ameba e, tam-
bém, para Julieta, sempre havera alguma coisa a ganhar e outra
a perder. Seja 14 o que for que dissermos ou fizermos sera para
que a situacdo fique melhor e para evitar que ela piore. Essa
missdo ¢ que move o ator. (DONNELLAN, 2011, p. 50)

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



A partir desse raciocinio, percebemos que a situagao cénica,
ao ser atuada dia ap6s dia, se torna ainda mais delicada e criti-
ca do que cada momento de nossas vidas. Isso porque a cena
depende necessariamente de circunstancias propostas por uma
dramaturgia que nao pode ser deliberadamente alterada, de dia
para dia, a0 ser encenada. Portanto, o fato de que a missao céni-
ca da personagem sempre tem que ser adequada as circunstan-
cias propostas nao ¢ uma escolha e sim uma necessidade. Em
outras palavras, ¢ como se a missdo que a personagem tem que
conquistar nunca tenha sido antes empreendida.

Por isso, a situagao cénica é fundamentalmente dependen-
te do trabalho de ator para que a adequagio as circunstancias
propostas se configure acreditavel aos olhos do espectador. A
situagdo cénica se torna predominantemente critica, uma vez
que sua efetiva realizacdo e a verdade dos seus acontecimentos
dependem essencialmente de como o ator atua, seja ao dizer
seja ao fazer alguma coisa. O trabalho de ator, em sua repeti¢ao
continua de dia apds dia, tem que ser sempre vivo e presente;
tem que ter constantemente vi¢o e atualidade para que, a cada
atuagdo, se configure e garanta uma experiéncia de recep¢ao
teatral plena e verdadeira, no que diz respeito as transformagoes
dos acontecimentos cénicos.

A personagem deve ser atuada como se sempre tenha algo
a ganhar e algo a perder. Ela tem que ser atuada como se lu-
tasse, em cada apresentagao, para atingir aquilo que mais lhe
interessa e a satisfaga, mas sem a garantia de que vai conseguir.
E essa ambivaléncia do resultado final que alimentara, movera
constantemente a luta da atriz, através dos olhos de Julieta, com
pericia e maestria; pois:

Julieta vé um Romeu que a compreende e, também, um Romeu
que nido consegue compreendé-la; um Romeu que é forte e um
Romeu que ¢ fraco.

As apostas sao tdo importantes que elas tém sua propria regra

67

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



68

de ambivaléncia. A inquebrantavel regra de ambivaléncia con-
siste em:

1. A cada instante de vida, hd alguma coisa a ganhar e outra a

perder.

2. Aquilo que se tem a ganhar é exatamente do mesmo tama-
nho daquilo que se tem a perder. (DONNELLAN, 2011, p.
50, 51)

Isso significa que o ator nao deve reduzir ou eliminar a parte
negativa de uma situagao em que se encontra a sua personagem,
mas sim coloca-la em confronto com a parte positiva. As apostas
tém que se constituir em uma dupla perfeita. O ator nao garante as
qualidades de sua atuagiao apenas por dizer a si mesmo ou pen-
sar o que ¢ mais importante para a sua personagem. Ele precisa
constantemente ver o que estd em jogo; O que a personagem tem
a ganhar e a perder. Se sua atuagao nao acontecer de modo pre-
sente e verdadeiro, ele ndo conseguird que o espectador acredite
que a situacdo para a personagem aconteceu como uma conse-
quéncia circunstancial dramatirgica. E vital que o ator se colo-
que diante de dificuldades para arquitetar a verossimilhanga.

Por exemplo, se a atriz que atuar Julieta se perguntar: ‘O que
esta em jogo aqui?’ e responder ‘Quero fugir com Romeu’, esta
¢ uma maneira de se expressar ‘reduzida a unicidade’ (DON-
NELLAN, 2011, p. 51). Isso comprometera a atuagao da atriz.
Ela pode realizar sua tarefa cénica como apenas uma formalida-
de acional e ndo como uma luta de reagdo aos obstaculos. Isso
porque ela eliminou a parte negativa do jogo.

Pode incomodar e frustrar o ator ter que lutar pela ambiva-
léncia: parte positiva e parte negativa. Mas o ato de se colocar
a parte positiva em confronto com a negativa ¢ exatamente o
que inflama o ator. O que estd em jogo nio pode ser simples-
mente:
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‘que en fugirei com Romen’.
O que estd em jogo é:

‘que eu fugirei com Romen
¢ que en ndo fugire com Romen’.

Ambas as partes, a positiva e a negativa, estdo presentes ao
mesmo tempo, tanto a esperanca quanto o medo, tanto o mais
quanto o menos. (DONNELLAN, 2011, p. 51, 52)

Ao colocar a parte positiva em confronto com a negativa,
em cada apresentacao da cena, o ator desenvolve uma estratégia
de estimular uma dificuldade e de manter um obstaculo a ser
vencido. E assim que fica configurada a dimensio estimulante e
mantenedora das apostas para o trabalho de ator.

Outra observagao indispensavel para que esse procedimento
das apostas seja realmente bem aproveitado ¢ a de que “o ator
necessita transferir tudo que esta em jogo da visao dele para a
visao da personagem” (DONNELLAN, 2011, p. 56). Porque as
apostas nao sao do ator e sim da personagem. Sao de acordo
com as circunstancias propostas pelo autor da peca e¢/ou da en-
cena¢ao da mesma. Por exemplo, no caso de Julieta, a atriz que
a atue necessitara “atravessar Julieta para ver o que Julieta vé no
mundo exterior” (DONNELLAN, 2011, p. 56), o que esta em
jogo para ela em Romeu. A atriz ndo pode considerar aquilo
que esta em jogo de acordo com seu proprio mundo exterior,
desconsiderando, dessa forma, as circunstancias propostas pelo
autor e/ou pela encenacio.

A visdo do ator tem que passar através da personagem como se esta
fosse transpatente, como se a personagem fosse uma mascara.

O ator vé através dos olhos da personagem. A personagem
terd vida somente se o ator vir o que estd em jogo para a pet-
sonagem. (DONNELLAN, 2011, p. 57)
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Retomemos nossa cena e, entdo, associemos a ela essa nogao
de apostas e da jornada através dos olhos da personagem. Para
Neusa Sueli, o que esta em jogo ¢ a relagao dela com o cafetio
Vado, por quem ela ¢ apaixonada, mas por quem ¢, também,
extremamente humilhada. Neusa Sueli devera lutar, entao, para
conquistar o respeito de Vado, fazendo com que ele pare de
humilha-la (é o que ela tem a ganhar). Por outro lado, é impres-
cindivel que a atriz, através dos olhos de Neusa Sueli, veja a por-
¢ao negativa da situagdo. Se Neusa Sueli nao for bem-sucedida
em sua conquista, pode acabar sendo cada vez mais humilhada
e totalmente desrespeitada por seu amado cafetio (¢ o que ela
tem a perder). Assim, a atriz, através dos olhos da personagem,
devera considerar, na mesma propor¢ao, o desejo da persona-
gem de ser respeitada por Vado e o temor de que ele permanega
insultando-a, desvalotizando-a e humilhando-a continuamente.
Donnellan afirma que ¢ esse confronto entre o que a persona-
gem tem a ganhar e o que a personagem tem a perdet, portanto,
que ira inflamar o ator.

E importante reforcarmos a ideia de que o que estd em jogo
em cena, isto é, 0 que a personagem tem a ganhar ¢ o que ela
tem a perder, seja da mesma propor¢ao para que uma coisa nao
anule a outra antes do embate. Para isso, uma estratégia é: ao ver
através dos olhos da personagem, a atriz devera criar apostas
instigantes, conflitantes e que a motivem a estar em movimen-
to em direcdo ao que a personagem pretende conseguir. Para
exemplificarmos, no caso da Neusa Sueli, poderfamos estabele-
cer as seguintes apostas, que consideramos incentivadoras para
a atriz utilizar para mover suas reagdes em cena:

¢ Sueli vé um Vado que a trata respeitosamente X Sueli vé
um Vado que nio a trata respeitosamente = que a humi-
lha intensamente.

e Sueli vé um Vado que vive bem em sua companhia X
Sueli vé um Vado que nao vive bem em sua companhia
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= que vive pessimamente em sua companhia.

¢ Sueli vé um Vado que sente prazer com ela X Sueli vé
um Vado que ndo sente prazer com ela =¥ que sente asco
dela.

¢ Sueli vé um Vado que se rende ao amor dela X Sueli vé
um Vado que nio se rende ao amor dela = que a repudia.

Estabelecido, entdo, o que a personagem tem a ganhar e o
que ela tem a perder, de maneira precisa e especifica, a atriz pre-
cisa acreditar e estar atenta para lutar todas as vezes que entrar
em cena, pois a luta daquele momento ainda nao esta ganha. E
as qualidades corporais e vocais utilizadas por ela, nesse con-
fronto, tém que ser do tamanho adequado para aquilo que a
personagem deseja conquistar.

Assim, ao iniciar cada apresentacao, a atriz pode se energizar,
perguntando-se: quem sera o vencedor na luta de hoje? Vado
ou Neusa Sueli? Neusa Sueli ira ganhar ou perder? Sua situagao
ficara melhor ou pior de acordo com o que Sueli deseja? Ela ira
conquistar todas as suas metas ou somente algumas? Ao utilizar
essa ferramenta donnelliana, a atriz, a cada apresentagdo, esta-
ra estimulando e, por consequéncia, dando manutengao atenta
e objetivamente a suas qualidades corporais e vocais para que
sua personagem atinja aquilo que ela precisa conseguir! Ao estar
atenta e determinada para que sua personagem venga, a atriz es-
tara viva e expressiva na conquista dos objetivos da personagem.

Cabe, ainda, ressaltar que essas apostas exemplificadas acima
podem ser variadas de dia para dia de apresentagao, pois mes-
mo que elas, a0 serem variadas, signifiquem a mesma coisa, o
modo de se concebé-las e de vé-las com palavras diferentes é
um expressivo recurso de estimulo e de manutengao do vigo e
da atualidade das reag¢Oes aos obstaculos a serem desencadeadas
pela atriz durante a atuagao.

Donnellan, assertivamente, chama a aten¢do do ator para
que ele, no entanto, nao se equivoque. O ator deve elaborar as
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apostas para o objetivo de sua personagem e nao para si mesmo.
Muitas vezes, quando nao consegue elaborar adequadamente as
apostas consoante com os objetivos de sua personagem, o ator
costuma cria-las de acordo com seus objetivos pessoais de ator,
como: “Sera que eu atuarei bem ou sera que eu atuarei mal?”
“Sera que o publico ira gostar de mim ou sera que o publico me
detestarar”

Isso nao contribui em nada para que a personagem consi-
ga atingir seus objetivos, pelo contrario, acaba por proporcio-
nar uma atua¢ao forcada e sem expressio, na maioria das vezes.
Diante disso, Donnellan nos provoca a reduzir nossas apostas
enquanto atores para aumentar as apostas de nossa personagem.

Uma digressio: estabelecer objetivos e ter que apostar
Nnos mesmos

Como discutimos anteriormente, o objetivo stanislavskiano
¢ uma ferramenta muito potente para dar qualidade ao trabalho
do ator, predominantemente no processo criativo de constru¢ao
da partitura de agao fisica. Porém, posteriormente, utilizando-o
em cada apresenta¢ao, sem realimenta-lo, ele pode se constituir
em uma estratégia fragil. Em outras palavras, se o ator, conhe-
cendo o objetivo geral e os objetivos secundarios de sua per-
sonagem, entrar em cena com a consciéncia garantida de que
ele ird alcancgar esses objetivos de qualquer maneira, ele corre o
risco de entrar em cena ja vencedor, ou seja, ele ndo precisara
lutar para conseguir o que a personagem precisa.

Com isso, o ator desperdi¢a a condi¢ao de ambivaléncia con-
flituosa estabelecida entre o que a personagem tem a ganhar e
0 que a personagem tem a perder, destacada por Donnellan,
como algo responsavel por estimular e manter a atuagao viva
e organica. Além disso, poder vir a realizar uma atuagao falsa
e nao verdadeira devido a auséncia das qualidades corporais e
vocals adequadas em suas reagoes.
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Para exemplificar, imaginemos que uma atriz, no papel de
Neusa Sueli, no trecho da pega analisado anteriormente, traba-
lhe toda a sua partitura de reagoes fundamentadas pelo objetivo
“Confrontar Vado para que ele pare de humilha-la” acompa-
nhado de seus respectivos objetivos secundarios formulados
durante o estudo apresentado. Dessa forma, entra em cena com
a certeza de que ela, através dos olhos de sua personagem, al-
cangara os seus propositos porque assim foi ensaiado. Eis a fra-
gilidade do objetivo colocada em risco mortal!

Reflitamos. Como o jogo ja esta ganho, a atriz podera rea-
lizar, desatenta e mecanicamente, suas acoes fisicas, reduzindo
sua atuagao em um trabalho inexpressivo, as vezes até acidental,
sem verdade e vigor cénicos. Isso pode desastrosamente acar-
retar uma recepcao teatral falsa e apartada das circunstancias
propostas pela dramaturgia, dissolvendo qualquer interesse e
atengao por parte do espectador.

O trabalho com as Apostas, entdo, torna-se uma estratégia
muito util para garantir a total eficacia do trabalho com o ob-
jetivo, uma vez que, desdobrando o objetivo em dois opostos
— 0 que a personagem tem a ganhar e o0 que a personagem tem
a perder — a atriz, consciente e motivadamente, assumird um
estado de risco que proporcionara qualidades corporais e vocais
necessarias e interessantes para sua atuagao. No caso da Neu-
sa Sueli, sempre podera existir a ambivaléncia conflituosa do
desdobramento do objetivo: Sueli impedira que Vado pare de
humilha-la X Sueli nao impedird que Vado pare de humilha-la.

Conclusio

Em que essa ambivaléncia contribuiu para o meu trabalho
de atriz nessa cena? Quando criei a cena, antes mesmo de ter
conhecimento do que sao as Apostas, construi uma partitura
de agoes fisicas fundamentadas pelo objetivo principal e seus
respectivos objetivos secundarios. Alcancei as qualidades cor-
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porais e vocais que considerava serem adequadas. Ensaiel, fixei
e repeti varias vezes. Em um certo momento das repeti¢oes,
todas as minhas reagdes permaneciam idénticas, sem novidades
para mim mesma. Estaria eu, entdo, reproduzindo-as mecanica-
mente e, portanto, sem verdade e presenga cénicas?

Sem perceber, entrava em agao, enquanto Neusa Sueli, com
a certeza de que conseguiria impedir que Vado pararia de me
humilhar. Comecei a perceber que agia como se nao precisasse
mais lutar a cada instante da cena para alcangar esse proposi-
to. Afinal, o jogo ja era considerado ganho apenas pelo esta-
belecimento do objetivo bem formulado. Isso contribuia para
que eu, inconscientemente, pensasse que todos os espectadores
também iriam perceber o objetivo de Neusa Sueli de qualquer
maneira, independentemente de como eu atuasse.

Mas, depois de considerar as apostas, quando entro em cena,
correndo o risco de Neusa Sueli ser ainda mais humilhada por
Vado, no final de tudo, preciso sempre executar com muito
mais atengao, verdade, vida e precisdo, cada reagdo, sem deixar
que nenhuma delas passe despercebida, pois qualquer deslize
cometido pode impedir a personagem de conquistar aquilo que
tem a ganhar na cena.

Sendo assim, percebi que as Apostas mantém o Objetivo da
personagem sempre presente em cena, conduzindo cada reagao,
evitando uma atuagao mecanica por parte da atriz. Ao confron-
tar a parte positiva (um Vado que respeita Neusa Sueli) com a
parte negativa (um Vado que nio respeita Neusa Sueli = que a
humilha ainda mais), minhas condi¢des de jogo cénico sao revi-
talizadas. Podemos dizer, ousadamente, que ¢ improvavel que,
nessa situacao de risco, um ator se veja totalmente vivo e presen-
te na cena, com sua percepgao e escuta agugadas para o que po-
dera acontecer aqui e agora, jogando e lutando, verdadeiramente,
para alcangar o objetivo de sua personagem ao final dessa bata-
lha cénica. Afinal, aquele que joga para vencer usara de todas as
suas armas. No Teatro, estas constituem-se em gestos, palavras,
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movimentos, sons, espagos, objetos e todos 0s recursos corpo-
rals e vocais necessarios para alcangar, de fato, o objetivo de sua
personagem no grande jogo que é o da cena teatral.

Além disso, as Apostas mantém o frescor de cada apresenta-
¢dao, pois o desafio e a possibilidade de se ter algo importante a
ganhar e a perder inflamara o ator, colocando-o sempre em um
lugar de conflito e oposi¢ao, evitando, assim, uma atuagao su-
perficial ou, até mesmo, bloqueada. As Apostas constituem um
aspecto verdadeiramente estimulante na conquista do Objetivo
e, consequentemente, para todas as rea¢oes do ator. Portanto, as
Apostas sao responsaveis por renovar e fortalecer as qualidades
corporais e vocais das acSes fisicas de quem atua. . importante
pensar a cena ou o espetaculo teatral como um jogo repleto de
imprevisibilidades, onde tudo podera acontecer.

O ator devera entdo se preparar para entrar em cena como
se fosse participar de uma tourada ou uma partida de futebol:
ao vestir seu figurino, ele esta se preparando para uma grande
batalha. Havera sempre um touro bravo a quem ele devera en-
frentar. Quem ira ganhar? Quem ira perder? A plateia, por sua
vez, vibrara diante dessa disputa e, inevitavelmente, entrara no
jogo também, torcendo e se mantendo atenta ao acontecimento
teatral. A pergunta — “quem vencera a disputa?” — inflamara o
ator que, jogando no risco, se mostrara vivo, organico e pre-
sente em cena, com seus objetivos, estimulados pelas apostas,
conduzindo todas as suas reagoes que ele ira executar com o
maximo de cuidado e precisao para ser o vencedor da batalha.

”’

No final, gratificantemente, sera merecedor de um “olé
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DAS DORES FISICAS
PARA DESDOBRAR MUIL-
TITUD —- PERFORMERS
EM DIALOGO

Eduardo Augusto Rosa Santana! e Geovani Santos?

Resumo

Este trabalho apresenta um dialogo reflexivo entre Geovani
Santos e Eduardo Rosa como desdobramento do gesto danga-
do, ao longo do processo de montagem e apresentacao da obra
coreografica Multitud, da coredgrafa uruguaia Tamara Cubas,
em Goiania/GO. As marcas criadas na nossa prépria carne, ao
longo do processo coreografico, surgem como motivo para fa-
zer o corpo relatar aspectos do vivido, com particularidades im-
possiveis de serem acessadas apenas pelos olhos de espetadores
da obra. Dessas particularidades, detalhes nio ditos surgem da
carne para evidenciar um pouco mais da dimensao de participar
de Multitud. Aspectos como convivéncia, habitacdo, coletivida-
de, vitimizagao, vulnerabilidade, presenca e percepgao, integram
o que ¢ possivel nessa sequéncia dialbgica entre noés, enquanto
performers locais desse processo.

Palavras-chave: Coreografia. Dialogismo. Mu/titud. Dot.
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Abstract

This work presents a reflexive dialogue between Geovani San-
tos and Eduardo Rosa as an unfolding of the danced gesture
throughout the process of rehearseals and presentation of the
choreographic work Multitud, by the Uruguayan choreographer
Tamara Cubas, in Goiania/GQO. The marks created in our own
flesh throughout the choreographic process arise as a reason to
make the body report aspects we experienced, with particula-
rities impossible to be accessed only by the eyes of spectators
of the work. Of these particularities, untold details arise from
the flesh to evidence a little more of the dimension of partici-
pating in Multitnd. Aspects such as living together, collectivity,
victimization, vulnerability, habitation, presence and perception
integrate what is possible in this dialogical sequence between us
as local performers of this process.

Keywords: Choreography. Dialogism. Multitud. Pain.

De 6 a 12 de outubro de 2016, nés, os performers Geova-
ni Santos e Eduardo Rosa, participamos do projeto Multitud, da
coredgrafa uruguaia Tamara Cubas. Em formato de residéncia
artistica, a montagem, que aconteceu nas instalagdes do Ginasio
Rio Vermelho, em Goiania/GO, teve suas duas apresentacoes
publicas, respectivamente nos dias 13 e 14 de outubro, na Praca
Civica, marco fundador e centro administrativo dessa cidade,
durante a programacao do 74° Festival Internacional de Artes Céni-
cas — Goiania em Cena (20106). Este festival teve como parceiro o
artista e professor mestre da EMAC-UFG, Kleber Damaso, que
trouxe Tamara Cubas com o projeto de residéncias artisticas Co-
nexao Samambaia, iniciado em 2010 e ja na sua 5a edi¢ao, entdo
com patrocinio da MedComerce, apoio cultural da Lei Munici-
pal de Incentivo a Cultura e da Lei Goyazes, juntamente com o
apoio cultural do Edelweiss e R3 Gabbinete de Arte.
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Figura 1 — A coredgrafa uruguaia Tamara Cubas durante ensaio de Mu/titud,

no Ginasio Rio Vermelho em Goiania. Foto: Francisco Lapetina.

A coredgrafa Tamara Cubas, que integra o coletivo uruguaio
Perro Rabioso, contou também com Francisco Lapetina (que
compos a trilha sonora com Martin Craciun) e Leticia Sckry-
cky (na ilumina¢ao, composta juntamente com Sebastian Alies).
Numa coprodug¢ao com o Teatro Solis — CEPRODAC, no M¢é-
xico, o projeto Multitud surgiu em 2013, como um projeto de
danca binacional, entre Uruguai e México, com fundo artistico
do IBERESCENA —, cujo fomento aponta para as artes céni-
cas latino-americanas. Mesmo depois da estreia, no México, o
projeto tem seguido para diversos paises da América Latina,
América do Norte e Europa, ganhando a especificidade de ter
cerca de 60 performers, em sua composi¢ao e realiza¢do, en-
quanto obra.
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e oy .
Figura 2 — Aproximadamente 60 pessoas alternando entre caminhar sobre
os corpos alheios e oferecer seus corpos para serem pisados como base
para a caminhada da cena coreografica “exodus”, durante a apresentagio
da obra Multitud, na Praga Civica em Goiania. Foto: Ricardo Bicalho.

Liberdade e responsabilidade, com desafios fisicos intensos,
de modo que emogoes basicas aflorem desde a sua participa-
G40 NO grupo, sao aspectos constituintes da experiéncia com os
performers para tornar-se a obra Multitud. Ainda que haja uma
estrutura com partituras formais, com as quais o grupo lida, é o
modo como os performers assumem o desejo e o risco de sin-
gularizar suas a¢des, estabelecendo relagdes com tais partituras,
que interessa a coredgrafa.

Na experiéncia goiana, noés, Geovani Santos e Eduardo
Rosa, estivemos participando justo oferecendo-nos a esse pro-
cesso criativo e experiencial. Da abertura necessaria para tal,
acabamos nos percebendo continuando-o, de alguma forma,
num duo dialégico, que se desdobrou dos espagos de ensaio e
apresentacao para um dialogo teclado. Isso nao nos surpreen-
deu, pois o gesto dangado, diferente de qualquer outro, “desdo-
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bra, retém-se, regressa sobre si e prolonga-se no gesto seguinte
[sem] nunca ir até o fim de si proprio” (GIL, 2004, p. 89), per-
mitindo-nos estender essa danca.

De acordo com Markova (2003), diferente dos objetos do
mundo, as pessoas sao responsivas, por isso, dialégicas. Com o
Outro (pessoa, grupo, comunidade, sociedade), estd implicado
numa relagao dialdgica, e tantas vezes nds enunciamos e agimos
através dessa intersec¢ao (ver BAKHTIN, 1984), de modo que
a alteridade caracteriza tanto a existéncia humana quanto nossa
producdo de sentido. A partir das consideragoes bakhtinianas,
o dialogismo ainda resguarda, em sua caracteristica relacional, a
dinamica processual, incluindo nela as concordancias e discor-
dancias. Vale ainda ressaltar que desde os Dialogos de Platao,
na antiguidade, como O Bangquete e sua pratica filoséfica sobre o
amor, até mesmo as mais recentes experiéncias com coredgra-
fos europeus (ver SMEETS, 2002), como Jan Ritsema e Hoo-
man Sharifi — sobre Autobiografia ¢ Danga — ou Thomas Lehmen
e André Gingras — sobre Dramaturgia ¢ Danga — temos refletido
sobre nossas experiéncias, partilhando-as com leitores, desde a
filosofia a danga contemporanea.

Tais aspectos poderao ser percebidos pelo didlogo que
se segue, incluindo uma certa coloquialidade tipica das teclagens
atuais, via internet, tdo préprias do modo como as experién-
cias de multiddo tém recorrido contemporaneamente, através
da conectividade, via aplicativos e redes sociais. Ao longo do
dialogo, nossas dores fisicas abrem e percorrem o texto, trazen-
do da intensificacio da carne as palavras de partilha sensivel,
em diversos estados vividos como multidao, dentre os quais é
possivel destacar, ainda, convivéncia, habitac¢ao, coletividade, vi-
timizagao, vulnerabilidade, habitacdo, presenca e percepg¢ao. Al-
gumas imagens, oriundas da propria troca dialégica, aparecem
no fluxo da conversa, além de outras imagens, tanto de ensaios,
quanto da apresentacdo da obra, compoem essa partilha, como
desdobramento dialégico do gesto dancado de Mu/titud.
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Figura 3 — Geovani Santos performando Multitud durante apresentacdo na

Praca Civica em Goiania, durante o 140 Festival Internacional de Artes
Cénicas — Goiania em Cena. Foto: Yasmin Nadler.

Geovani Santos: Oi querido, tudo bem?

Boa noitel!

Acabet de chegar em casa, estou bem.

Com muitas dores mas bem.

Fui hoje ao hospital e colocaram tala no meu pé esquerdo,
amanha irei ao ortopedista.

Como vocé esta?

Eduardo Rosa: Nossal
Vocé tem uma experiéncia com dor fisica
assim?!

Geovani Santos: Esta tudo bem!

Nao exatamente, mas ja aconteceu de forma similar no bra-
co, pé pela primeira vez.

Mas lido bem com dores.

Dortes das artes!
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Eduardo Rosa: Entendi.
Voce veé possiveis relagdes entre dor e arte?

Geovani Santos: Sim!
Eduardo Rosa: Como?

Geovani Santos: Todas as sensacdes, fisicas ou sentimentais
estao diretamente ligadas a arte!

Como vocé produz um trabalho artistico sem sensagoes?

Se no espetaculo carregamos visivelmente a dor, entao que
elas sejam sentidas.

Somos o espetaculo!

O Multitud, por exemplo, carregava dor e resisténcia em sua
composi¢ao, vivi-as intensamente até meu ultimo suor es-
corrido naquela praga. E levarei-as por até quando elas me
acompanharem.

Figura 4 — Lesdo na mio de Eduardo Rosa, adquirida durante a apresen-
tacio de Multitud, na Praca Civica em Goidnia. Foto: Selfie, por Eduardo
Rosa.
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Figura 5 — Lesdo na pele sobre crista ilfaca esquerda de Eduardo Rosa,

adquirida na sequéncia de ensaios de Multitud. Foto: Selfie, por Eduardo
Rosa.
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Figura 6 — LesGes na pele sobre deltéide direito, de Eduardo Rosa, desen-
volvida em apresentacdao de Multitud, na Praca Civica em Goiania. Foto:
Selfie, por Eduardo Rosa.
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Eduardo Rosa: Chegou a fotografar as suas lesoes
também?

Geovani Santos: Kkk
Nao, sdo tantas...

Eduardo Rosa: Visiveis?
Geovani Santos: Também.

Eduardo Rosa: Se incomoda em fotografar para que
eu possa ver?

Figura 7 — Tala no pé esquerdo de Geovani Santos, por torsio e lesao
nervosa, adquitidas durante as experiéncias dos ensaios e apresenta¢oes de
Multitud. Foto: Selfie, por Geovani Santos.
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Figura 8 — Lesdo ao redor do joelho direito de Geovani Santos, por efeito
das sequéncias de ensaios e apresentacGes de Multitud. Foto: Selfie, por
Geovani Santos.
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Figura 9 — Hematoma sobre iliaco e obliquo diteito de Geovani Santos, a
partir do processo de Multitud. Foto: Selfie, por Geovani Santos.

Eduardo Rosa: Uau! saquei...

Vocé acha que essas “sensagdes” de dor
tém algo a ver com a qualidade de
presenga no processo?

Geovani Santos: Desde que faga parte do processo,
como no Multitud, sim.

Caso contrario, acho que seria desgaste
desnecessario.

Eduardo Rosa: Vocé se sentia mais presente quando tinha

algo doendo ou tinha algo doendo
quanto mais vocé ficava presente, em Multitud?
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Geovani Santos: Tinha algo doendo cada vez mais forte
em cada pisada no Multitud, sendo

assim me sentia cada vez mais ali, presente.

Meu corpo habitava aquele lugar, e

minhas dores eram as provas materiais disso.

Eduardo Rosa: Habitava?

Geovani Santos: Desde a hora que chegava até a hora que
safa. Aquele lugar tornou-se minha casa

por uma semana. Todos e todas vocés

membros de mim, de minha familia.

Vocé habitou o Multitud?

Eduardo Rosa: A habitagdo teve muitos sentidos para
mim.

Em 2009, quando me sentia um

estrangeiro vivendo em Salvador/BA, eu

e uma carioca com quem trabalhava

propusemos o que foi para mim minha

primeira residéncia artistica.

Geovani Santos: Conte-me mais sobre...

Eduardo Rosa: A experiéncia de convivéncia entre
pessoas e a oportunidade de trazer uma
dramaturgia a partir disso foi o maior

presente. Além de estar, sem ter muita

no¢ao, come¢ando uma pesquisa

artistica psicofisica especifica.

Geovani Santos: Entendi.

89
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Eduardo Rosa: Em Multitud, habitar teve novamente
esse sentido de convivéncia. Mas ao

contrario. Havia uma partitura prévia.

Entao, foi a partitura que produziu a

convivéncia e nao a convivéncia que

gerou a partitura, como em O

engenheiro que virou maga (a

instalagdao cénica que surgiu em

Salvador, na residéncia a que me referi).

Geovani Santos: Sim...

Eduardo Rosa: Esses estados psicofisicos, também foi
um aspecto muito forte em Multitud.
Acho que claro, as dores das quais
falavamos anteriormente sao a marca

da intensificacao do esforco fisico, muito
recorrente nessa dramaturgia que

Cubas trouxe. Mas existiu também um
trabalho muito forte sobre “percepcao”.
As tomadas de decisio, as relaces ao
nos olharmos, os obstaculos que o
corpo do outro apresentava nas

corridas, a busca por encontrar nossa
histéria dentro da partitura para além da
forma e da regra, tudo isso pedia uma
abertura, uma disponibilidade que

Cubas as vezes chamara de
“vulnerabilidade”, o que para mim tinha
muito que ver com estados perceptivos de
si e do ao redot.

Nesse sentido, algo sobre experiéncia
psicofisica estava sendo trabalhado
nessa habitacio também.
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Geovani Santos: Quanto amor envolvido num s6
encontro. Um encontro que se repete

por varias vezes com varias pessoas, de
variadas formas, mas um encontro.

Um encontro que nao se repete, mesmo

que acontega novamente nao sera o

mesmo encontro ja sentido antes.

Hoje ndo é ontem mais, nem sera um

amanha igual.

Preparemo-nos para o novo amanha multitud.
Hoje talvez nio serei eu a me jogar, nem
qualquer um ou uma de vocés a me

“salvat”, muito menos me dedicarei
incessantemente a me jogar embaixo de

um corpo em busca de sua segurang¢a quando ele cair.

Mas a vida, a vida sera cada cena, cada
passo, cada imagem, cada olhar.

Me derramo ao decidir que carregarei,
mesmo que minimamente, a energia de cada
ser que comigo foi compartilhadal
Gigantescos seriam os varios textos para
tentar definir um pouco do que estou sentindo.
S6 posso lhes dizer que das dores surgem
poesias, das agdes, sintonias, ¢ do muito,
tudo. Multi Tudo, multi agido, multidio.

Aos amores multiversos, muitos nexos,
diversos, ao sexo, o nu, o marco do povo

a0 ser novol!

Obrigado MULTITUD.

Eduardo Rosa: Me reconheco nesse texto.

Geovani Santos: Vocé acredita que nos relacionamos

com base nas partituras e moldes do projeto?
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Eduardo Rosa: Acho que é impossivel rastrear nossas
motivagbes para estar ali com muita certeza. Penso que sao
da ordem do que Tamara tanto chamou

de “subjetivacao”, “singularidade”, e que

pode nos apoiar a ser “multiplos”.

Entretanto, penso que as partituras

tiveram duas fun¢bes importantes nesse

processo-obra para nos relacionarmos.

A primeira foi de “evocagao”. Acredito que os exercicios,
baseados nas partituras e as proprias partituras
dramaturgicas, colocaram-nos em experiéncia desses
modos de se relacionar. As vezes pela pressio e
resisténcia entre o tato e o peso do corpo do outro,

as vezes pela cumplicidade e o acompanhamento
olho-a-olho, as vezes pela sudorese e o cheiro do outro,
as vezes pela importancia de estarmos decidindo
acompanhar ou nio alguém ou o grupo,

outras vezes pela solidariedade com o corpo do outro,
seja para evitar que se machucasse, seja para integra-lo
em uma dinamica. Enfim, essa evocacio relacional

foi muito estudada. Nao acho que estava ali por puro
surgimento. A Tamara sabia que estava lidando com
isso. Penso que o projeto tem que ver honestamente
com isso também. A outra fun¢ao que a partitura teve,
essa mais esperada, foi de “estrutura¢ao” tanto da
composi¢ao quanto da dramaturgia. Ha um caos
caracteristico a multidao, capaz de complexificar as
relagdes, atravessando os padroes. Tamara buscava isso.
Mas, a0 mesmo tempo, é uma pega. Tem cenas, com agoes
especificas, transi¢des, e que caminha para um

desfecho com aquela linha final. Logo, essas relagoes,
por mais que mobilizassem um presente possivel de
alteragoes e acontecimento, elas também eram reguladas
em funcao desses acordos de encenacio.
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Geovani Santos: Concordo com vocé!

Eduardo Rosa: A beleza, penso eu, é a proximidade em
que esses acordos de encenagio

fizeram com a experiéncia na vida,

justamente por colocar em tensio regra

e acidente, partitura e surgimento,

decisio e submissio.

Geovani Santos: E vocé acha que mesmo com
“pré-determinagdes” conseguimos
sentir e ser sentidos (vulnerabilidade)?

Eduardo Rosa: Falo por mim. Muitas vezes. Por vias
diferentes. Mas nem sempre.

Geovani Santos: Compreendo...

Eduardo Rosa: A dor, como falavamos, foi uma via
bastante proeminente. Logo no primeiro
dia, senti meu pé esquerdo fazer um
pequeno entorse. Quero dizer, eu ja
estava vulneravel. Isso aconteceu em
alguma corrida. O que achei
interessante, por outro lado, foi que ao
invés de me sentir vitimizado pela
coredgrafa ou por um infortdinio, o que
aconteceu foi uma migragao atencional
maior para esse pé. Passei a correr
“com” ele, e ndo apenas “sobre” ele.

Geovani Santos: Acredito que conseguimos
minimamente liberar parte de nossos
medos, achismos e vergonha, acredito
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que em algumas situagdes, na maioria,
conseguimos esvaziar e liberar nossos
corpos (e especificamente corpos fisicos).

Eduardo Rosa: Alguns dias depois, quando Tamara
apareceu com essa fala da “vulnerabilizagao”,
consegui entender que nao tinha a ver

com uma apologia masoquista, mas

justamente isto: uma amplifica¢ao da

atengao sobre si, sobre o que faz, para

ativar esse “estar com”.

Geovani Santos: Foi o mesmo trabalho que fiz em
comunhio ao meu pé (meus pés). Levei-os
comigo, e quando ja nao aguentava

mais de dor, por varios momentos, me
propunha sempre a “guardar” essa dor,

até o ultimo dia de apresentagao.

Exatamentel!

Estar igualmente consigo, com seu

corpo, e com o coletivo.

Todos que ali permaneciam, de alguma

forma me emanavam (mesmo que
inconscientemente) energia para

prosseguir, ir, correr, insistir, gritar, calar, agir...

Eduardo Rosa: Isso ¢ interessante. Penso que vocé esteja
falando sobre outra coisa que ainda nao

tocamos. O que era essa emanagao

coletiva com forga de propulsio para vocé?

Geovani Santos: Rs
Eita rapaz, comego cada vez a me despir
mais para voce, contando cada sentir

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



95

que aconteceu. O mais engragado e
diferente ¢ que nao me incomodo com
isso, como normalmente acontece.
(Gostaria de abrir esse paréntese).

Eduardo Rosa: Acho que ja viemos nos despindo desde
la. Talvez s6 estejamos continuando Multitud.

Figura 10 — Performers atirando para o alto, as roupas trocadas entre si,
com Eduardo Rosa em primeiro plano a direita, em cena de Multitud, reali-
zada na Praga Civica, em Goiania, 13.10.2016. Foto: Yasmin Nadler.

Geovani Santos: Acredito no mesmo.
Mas que agora nao é mais um grande
coletivo, nao aqui nessa conversa. Mas
duas pessoas que de alguma forma se
conectaram, como deve acontecer com
varias outras duplas, trios, quartetos...
neste momento.

Vocé sentiu energia externa?
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Eduardo Rosa: Vocé fala dessa sensagao de que o
coletivo esta me impelindo ao

movimento?

(Mesmo inconscientemente)

Geovani Santos: Nao.

Digo na questao de vocé sentir que

realmente ali nao é s6 vocé, ou eu, mas

um grande grupo de pessoas (com base

no meio artistico), que emanaram

energias, sejam elas sentidas fisica ou psicologicamente.
Sentiu-se derramar vocé para 0s outros,

e beber os outros?

Figura 11 — Tamara Cubas, durante ensaio no Ginasio Rio Vermelho,
estimulando e indicando a dindmica da cena coreogrifica “estorninhos”, na
qual os performers corriam sob a mesma logica da revoada desses passaros.

Foto: Francisco Lapetina.
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Eduardo Rosa: Como grande grupo, na cena da
revoada de “estorninhos” havia algo muito peculiar
para mim. E que se repetia. Fazer aquilo necessariamente
correndo gerava um desgaste fisico. E em adigao,
tinha oestado sempre alerta, porque nunca
saberfamos a que momento a revoada iria alterar
a rota, uma vez que a lideranca estava sempre
diluida no préprio movimento do grupo. Qualquer
desatencdo, poderia provocar uma colisao com
um colega, poderia me perder do grupo ou ainda
perder a chance de ser a via pela qual a revoada
se renovaria. Sendo assim, percepgao e
esforco fisico estavam intensificados.
Era uma loucura. A minha ética para
bem-viver ali, nessa relacio com o
grande grupo, era me enviar a um
estado vertiginoso. Vocé me perguntou
sobre habita¢ao antes; a vertigem,
nesse momento, era Nao apenas um
estado perceptivo, mas um campo de
habitagao. A vulnerabilidade que ela me
colocava era a maestria para melhor
seguir em contato com a ativagao da revoada no
grande grupo. Uma sutileza que me levava
com a qual eu também os levava.
Era pra mim tanto o momento dangado
quanto o momento multiddo, por exceléncia.
Justamente porque nao era “eu” e os
“outros”, mas um fluxo seguindo
ininterruptamente possibilitado pela
imersdo vertiginosa no coletivo, enquanto
corriamos em revoada.
Geovani Santos: Genial!
Tua entrega restrita foi lindal
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Eduardo Rosa: Haha, parece até que voceé esta falando
com o espelho!

Geovani Santos: E esse espelho reflete vocé.

Figura 12 — A performer Amanda jogando-se no vazio de suas costas e
assumindo o risco de se chocar contra o chdo, mas sendo amparada pelo
performer Igor Costa, na cena coreografica “mortitos”, durante ensaio no
Ginasio Rio Vermelho, em Goiania. Foto: Francisco Lapetina.
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PROCESSOS
EDUCATIVOS E
CRIATIVOS NA DANCA
URBANA: um relato de

experiéncias do Projeto

Anjos D’Rua

Bruna D’Catrlo Rodrigues de Oliveira Ribeito-PUC Minas'

RESUMO

O presente artigo tem por objetivo discutir o processo de cons-
trucdo coletiva em danga da montagem coreografica intitulada
“E o Poder”, vivida em um projeto socioeducativo, vinculado
ao Programa Escola Aberta, da prefeitura de Belo Horizonte.
O Projeto Anjos D’Rua atende a cerca de 450 criangas e jovens
pertencentes a periferia de Belo Horizonte e regido metropo-
litana, em uma ac¢ao integrada que parte do Hip Hop para es-
tabelecer conexoes entre arte, educagao e cultura. O projeto,
através de uma pesquisa de mestrado da area da educagio, tem
experienciado agoes educativas, que fazem uso dos preceitos

' Mestranda em Educacio da Pontificia Universidade Catdlica de

Minas Gerais/PUC Minas, psicopedagoga e professora de danca.
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da Educacao Somatica, para estabelecer uma relagao profunda
entre o sujeito consigo mesmo, com o outro € com o meio, e
até mesmo uma nova relagaio com o ato de aprender e conhecer.
A proposta discutida neste artigo parte desta experimenta¢ao
corporal, nas dangas urbanas, em didlogo com a dramaturgia e
a discussao do silenciamento que a sociedade capitalista impoe
aos sujeitos de um dos grupos pertencentes a iniciativa. Para
problematizar e propor o debate sobre as relagées de poder, no
cenario politico atual, propoe-se um debate a luz dos estudos
de Paulo Freire (1980), em interface com a Educa¢do Somatica
e a dramaturgia em danga, dando a danga o papel de provocar e
promover uma critica social.

Palavras-Chave: Paulo Freire. Corpo. Dramaturgia. Educacio
Somatica.

ABSTRACT

This article aims to discuss the process of collective construc-
tion in dance of the choreography titled “E o Poder”, develo-
ped in a socioeducational project, linked to the Open School
Program, Belo Horizonte City Hall. The Anjos D’Rua Project
serves approximately 450 children and young people from the
periphery of Belo Horizonte and the Metropolitan region, in
an integrated action that, from Hip Hop, aims to establish con-
nections between art, education and culture. The project, throu-
gh a master’s research in the area of education, has undergone
educational actions that make use of the principles of Somatic
Education to establish a deep relationship between the person
with him/herself, with the other and with the environment and
even a new relationship with the act of learning and knowing,
The approach discussed in this article discusses the participants’
corporal experimentation in urban dances in dialogue with the
dramaturgy, and the discussion of the silencing capitalist socie-
ty imposes on the dancers of one of the groups belonging to
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the initiative. In order to problematize and propose the debate
on power relations in the current political scenario, a debate is
proposed in the light of Paulo Freire’s studies in interface with
Somatic Education and dramaturgy in dance, giving dance the
role of provoking and promoting a social critique.

Keywords: Paulo Freire. Body. Dramaturgy. Somatics.

As primeiras palavras...

Pode a danga educar? Educar quem, educar para qué? Par-
tindo desta pergunta, o presente artigo representa um breve re-
corte da construcio da dissertacio de Mestrado “O ENSINO
DA DANCA EM UM PROJETO SOCIAL DE EDUCACAO
NAOFORMAL: Questdes para a construgio do conhecimento
e curticulos”.? A dissertacio busca explorar a construcio do
conhecimento, a partir e com o corpo, nos processos educati-
vos do Projeto Anjos D’Rua, que tem a Educagao Somatica e
Paulo Freire (1980) como base de suas a¢des formativas. Tendo
a experiéncia e a dramaturgia em danga como protagonistas, o
artigo trata do processo criativo da concep¢ao da coreografia
“E o poder”, que visa discutir as relagoes historicas, politicas e
sociais do Brasil atual.

> Pesquisa de mestrado desenvolvida no Programa de Pé6s-Gradu-

a¢io em Educacio da PUC/Minas, otientada pela professora Dra.
Vinia de Fatima Noronha Alves (PUC/Minas Gerais) e coorientada
pela artista-docente Dra. Alba Pedreira Vieira (Universidade Federal
de Vicosa, Vicosa, MG)
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Os sujeitos analisados compdem o grupo do Projeto Anjos
D’Rua,’ que atua na cidade de Belo Horizonte para a formacao
de bailarinos pesquisadores em cultura Hip Hop. Esse é um
projeto social de educagio nio formal, que nasceu e cresceu
com o intuito de apresentar a danga como fomento de arte,
educacio e cultura, para jovens e adolescentes.

Partindo do principio que a danga é uma linguagem e, como
tal, pode ser expressao de um ato politico, ancorados nos es-
critos de Paulo Freire (1980), propomos uma reflexdo tedrica
sobre o entendimento da criagdo coletiva em danga como pos-
sibilidade educativa emancipatéria, constituicio de um corpo
consciente e, ainda, processo somatico.

Historicamente, na sociedade ocidental, o ser humano ¢
entendido numa visao que o dicotomiza em corpo-razao, duas
dimensoes independentes entre si, em que o conhecimento
intelectivo racional sobrepde o saber construido no corpo e
pelo corpo. Como contraponto a esse pensamento, entende-
mos que a arte da danga possibilita a vivéncia de resisténcia e
emancipagao e leva-nos a refletir sobre essa visao, que se recu-
sa a ver o corpo como produtor de cultura. Para tal, exige-se
que assentemos nossa reflexdao em outras bases paradigmati-

cas, para sentir, agir e pensar sobre o corpo. Como nos disse
Nobrega (2005, p. 612):

> Projeto social em funcionamento na comunidade do bairro Caica-

ra, em Belo Horizonte/MG, na Escola Municipal Monsenhor Artur
de Oliveira. Conta com uma coordenadora pedagdgica, um coorde-
nador de area, quatorze professores multiplicadores, dois professores
em formagao, uma psicopedagoga e uma gerente de midia, todos vo-
luntarios. Sdo realizadas cerca de vinte e quatro oficinas, aos sabado, e
nove, aos domingos, atendendo até trinta participantes em cada uma
delas. Em quatorze anos de projeto (cinco integrando o Programa
Escola Aberta -PEA), ja passaram por formac¢io mais de 1000 pesso-
as e atualmente conta com, aproximadamente, 402 alunos inscritos.
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Precisamos desenhar novos mapas para compreender a geo-
grafia do corpo, com sua espacialidade diferenciada, possivel
porque se move e, ao fazé-lo, a0 mover-se, coloca em cena di-
ferentes possibilidades de abordagem, diferentes lugares, com
diferentes perspectivas espaciais e temporais: do biolégico ao
pos-biolégico, da reversibilidade da cultura como carne do
mundo a carne como aspecto simbélico e transcendente do
humano; dos sentidos que a historicidade cria em narrativas
temporais distintas; dos encontros e desencontros que consti-
tuem a nossa existéncia.

Segundo um novo olhar paradigmatico, a arte torna-se
uma forma de resisténcia ao tempo e ao poder hegemonico.
O primeiro nio pode mais ser compreendido apenas em sua
perspectiva linear, mas, sim, conforme tempos sincronicos e
diacronicos, tudo a0 mesmo tempo, aqui, agora, € em outras
espacialidades. O segundo, cada vez mais problematizado em
suas hierarquias, pela propaga¢ao de modelos, constitui¢des da
cultura e dos préprios sujeitos. “Supbe-se que quem resiste ao
tempo e a0 conceito naturalmente resiste aos poderes” (RAN-
CIERE, 2007, p. 126). Resistir, na arte, na danga, é um ato po-
litico que traz a conotagao do contra, do se opor a uma ordem
vigente, em busca de uma emancipagao coletiva, e a elaboragdo
de experiéncias outras que possibilitem a constitui¢ao de signi-
ficantes também outros.

Diante dessas alusées, Ranciere (2007), nos diz que a “resis-
téncia”, ou resiliéncia da arte é a tensdo entre contrarios. Essa
tensao possibilita uma aproximag¢ao com a propria humanidade,
trazendo na experiéncia estética a promessa de uma “nova arte
de viver” das pessoas, das comunidades, da humanidade. A arte
inspira-se no vivido, no acontecimento, nas relagdes dos corpos
e nas percepgoes, desterritorializando o sistema de opinido, pois
produz sentidos multiplos.

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



104

Sio essas reflexdes que pretendemos trazer para este deba-
te. Para contempla-las adotamos a observagao participante do
grupo, analisado em um processo de criagao, analise de fontes
iconograficas dos envolvidos, com base em registros realizados
pelo préprio grupo, no momento da criagio e, ainda, uma en-
trevista realizada com o professor responsavel pela proposta.

A danga como um ato politico: um dialogo possivel en-
tre Paulo Freire e os processos somaticos em danga

O momento histérico atual nos apresenta inimeros desafios,
no que diz respeito ao silenciamento dos sujeitos nas estruturas
politicas, culturais e sociais. Para Freire, a cultura do siléncio ¢é
produzida pela incapacidade de homens e mulheres nao dize-
rem a sua palavra, de se manifestarem enquanto sujeitos sociais,
em suas condig¢bes politicas, ou de modificagdo da sua propria
realidade (FREIRE, 1980). Tal cultura é imposta por uma so-
ciedade dominadora e que anseia por manter a hegemonia de
suas relagdes de poder, sufocando os espagos do pensamento e
da reflexdo humana em suas mais diversas manifestacdes, sen-
do, a arte, uma forga potencializadora de rompimento dessas
estruturas e da cultura do siléncio.

Apesar de estarmos vivendo outro tempo e contexto poli-
tico e social, as palavras do Mestre Paulo Freire (1980) soam-
-nos atualissimas. A cultura do silenciamento junta-se a cultura
da (des)informacao ou da informacao distorcida e tendenciosa
produzida pela midia de massa. Mas, nesse jogo tenso em busca
do poder, homens e mulheres, héteros, homos, trans, negros, in-
dios, pobres, deficientes, dentre outros, de diferentes maneiras,
téem proposto o dialogo, seja por meio de manifesta¢oes de rua,
da ocupacio de espagos publicos ou, simplesmente, expressan-
do a sua propria cultura. As licdes de Freire (1980) ecoam pelos
quatro cantos do pafs.
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A mudanga e a transformagdo social sonhada para o futu-
ro clama cada vez mais por se tornar uma realidade. Por isso,
discutir sobre a emancipagao em Freire (2000), é reconhecé-la
como um movimento de conquista politica, que sé se efetiva na
praxis humana, em um processo continuo de luta em prol da
liberdade. E falar das diferentes formas de opressao e de do-
minac¢ido, no mundo neoliberal e de exclusio, sobretudo, dando
vOz a0s sujeitos que nao participam das relagoes e trocas.

A danga, vista sob a 6tica da emancipagdo e da libertagio,
busca valorizar a esséncia de cada sujeito que a pratica, em
um processo de relacio consigo mesmo, com o outro, com 0O
ambiente e com o mundo. Ao discutir o processo criativo em
danga, na perspectiva emancipatéria de Freire (1980), reconhe-
cemos o quanto os corpos que dangam tornam-se politicos, po-
litizados e conscientes de sua realidade, ainda que imersos em
um contexto que teima em 0s oprimif.

Ao discutir o corpo consciente, o autor nos aponta pistas das
relagoes que se estabelecem entre o lugar em que vivemos ¢ a
ag¢do histdrica, materializada no/pelo corpo. Assim, a expetién-
cia no/pelo corpo ¢ intransferivel, individual, a0 mesmo tempo
em que ¢é construida socialmente no enfrentamento ativo diante
do mundo. Para Freire:

O corpo humano, velho ou mogo, gordo ou magro, nao im-
porta de que cor, o corpo consciente, que olha as estrelas, é o
corpo que escreve, ¢ o corpo que fala, é o corpo que luta, é o
corpo que ama, que odeia, ¢ o corpo que sofre, é o corpo que
mortre, ¢ o corpo que vive. (FREIRE, 1985, p. 20)

Neste percurso outro de constru¢ao do conhecimento signi-
ficativo, os processos criativos ganham nova conotagao, em que
nao mais cabe a reprodugao de gestos mecanicos e midiaticos
e, sim, um trabalho “emotivo e misterioso” (HILLMAN apud
ATIHE, 2008, p. 47), onde a curiosidade e a inquietacdo contri-
buam também para uma “educacio da alma” (ATTHE, 2008).
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O ato de conhecer ocorre na relagao enriquecedora de troca
entre o professor de danga, o sujeito que danga e as articulagdes
teéricas adotadas, tornando o processo de ensinar e aprender,
nao uma relagio direta sujeito/objeto, e sim, uma relagdo sujei-
to-objeto-sujeito:

[...] a relacdo de conhecimento nio termina no objeto, ou seja,
a relagdo ndo é a do sujeito cognoscente (ou a do sujeito que
conhece) com o objeto cognoscivel (ou com o objeto que pode
ser conhecido). Essa relacio se prolonga a outro sujeito, sendo,
no fundo, uma relacio sujeito-objeto-sujeito, e ndo sujeito-ob-
jeto. (FREIRE,1982, p. 114)

O corpo nao foi objeto especifico de aprofundamentos te-
6ricos realizados por Freire, mas consideramos que suas ideias
encontram possibilidades de proficuo dialogo com a Educag¢ao
Somatica, na busca do corpo-sujeito, consciente e concreto, que
busca se posicionar na individualidade, mas também no coleti-
vo. Inspirados neste autor, os processos pedagogicos do projeto
social analisado propdem o ensino da danga como estimulo a
inser¢ao dos sujeitos no seu contexto social e politico, na sua
realidade, promovendo o despertar para a cidadania plena e a
transformacio social.

Na Educacio Somitica, o sujeito constrdéi um movimento
de voltar-se para si, na busca por uma concretude historica que
o torne um suyjeito ativo e coletivo. A ideia de corpo, trabalhada
neste conceito, refere-se a um ser corporal humano, em sua in-
tegridade, holistico e vestido por suas vivéncias e saberes (MIL-
LER, 2012). A proposi¢ao deste olhar para a educagao é imanta-
da por outra pedagogia do movimento, que tem como premissa
primeira o humano e o estimulo a troca e a experiéncia.

O conhecimento adquirido nesta experiéncia traz a tona a
percepcao da singularidade e da autenticidade inerentes a esta
nova proposi¢ao, em que o corpo é tratado em primeira pes-
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soa. Sua relagdo com os apontamentos de Freire (1980) esta na
emergéncia de estudos que concebam o papel do corpo no de-
senvolvimento afetivo, cognitivo, intelectual, social e comporta-
mental, do ser humano em formacio.

O entendimento do corpo como construcao cultural coloca
a danga, especificamente na educagdo somatica, que se entre-
cruza numa poética do sujeito em sua relagdo com o mundo
e na relagdo sujeito/sociedade, com um papel importante na
constru¢do de uma postura critica daquele que danga. Lara e
Vieira comentam a respeito:

Para nos, a arte, particularmente, a danca, podem ser tratadas
como lécus privilegiado de critica a sociedade contemporanea
e como poténcia criadora de novas imagens que nos ajudam a
pensar sobre outros modos de existéncia que nio os de identi-
dades fixas e estanques. (2010, p. 179)

Para a educacdo somatica, a experiéncia tem um papel de
protagonista na constru¢ao do conhecimento significativo, para
além da perspectiva polarizada da educa¢ao assentada no para-
digma tradicional. A aprendizagem auténtica, parte, entao, do
proprio sujeito, é duravel e significativa, fundamentada na expe-
riéncia, porque “o aprendizado é experiéncia e sensa¢ao. A sen-
sagao constitui a base a partir da qual se desenvolvem conceitos
e ideias” (HANNAFORD, 1995, p. 48).

Nesta o6tica, o campo da Educagdo Somatica — “ES” funda-
menta-se numa continua sistematizaciao e estruturacio do co-
nhecimento empirico: a pratica é a base da teoria. Tal natureza,
dialogica e reflexiva, da educagao somatica, permite que se olhe
para cada sujeito numa perspectiva holistica, entendendo as fu-
soes e dinamismos do mundo. Sua natureza fluida, efémera e
mutavel, age como uma metafora na busca de entendimento dos
dias atuais. E a arte do corpo em movimento, em constante me-
tamorfose, que tem voz e deseja imprimir sua marca no mundo.
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Segundo Lara e Vieira (2010), as praticas de educagdao somatica
incluem diversas abordagens que permitem uma maior compreen-
sao das possibilidades e dos limites corporais que propiciam um
processo de autoconhecimento que nio se desvincula das trocas
com o meio e com o outro. Tal concepg¢ao se manifesta como uma
quebra de paradigma da relagao danca, educacao e corpo, através
da experimentagao e da descoberta, que nos leva a aprendizagem
que se faz no processo laboratorial pratico, materializada na educa-
¢do, em sua forma pedagdgica, por meio do corpo.

Estas questoes se constituem como o tema central deste ar-
tigo: 0 que este corpo consciente tem a dizer sobre a sociedade
em que vive, sobre as relagdes de poder que se estabelecem
entre sujeitos, atuando com e pelo movimento? O desenho que
se tece nesta perspectiva do corpo é uma forma de resisténcia
aos modelos que apresentam os conhecimentos cientificos de
forma impositiva, desacreditando que o artista possa produzir
conhecimentos com o corpo e sobre o corpo. Este corpo nao
¢ um corpo passivo que reage a0 mundo de maneira sempre
previsivel, mas, sim, ativo, pois constréi novos conhecimentos

e comportamentos, na interacio com o mundo, em tempo real.
E o fruto desse processo que veremos a seguit.

Participantes da oficina, discutindo estratégias para a composi¢io da coreo-
grafia. Foto da Autora.
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A DRAMATURGIA DO CORPO: o processo criativo
na experiéncia de “E o poder”

Entendemos os processos de dramaturgia em danga como
pensamento vivo, interativo e conectado, em um entrecruza-
mento de danga e teatro. A dramaturgia em danga expressa o
extracotidiano, por meio de estados alterados de consciéncia,
consistindo em uma linguagem, sem discurso falado, ndo de-
pendendo da linguagem fonica para a sua compreensio.

Na experiéncia proposta pelo Projeto Anjos D’Rua, a drama-
turgia foi o marcador da experiéncia, como processo criativo. Os
corpos foram convidados a explorar, com o movimento, a ex-
pressao de conceitos, ideias e opinides trazidas pelo grupo sobre
a tematica das relagdes de poder, na sociedade brasileira atual.

Ao representar uma realidade ideolégica e politica, fez-se
uso, ainda, do movimento, para desconstruir os codigos ges-
tuais preestabelecidos, buscando contextualizar a realidade co-
tidiana, por meio do fazer artistico. Este processo de elabora-
¢ao intencionada propicia a comunicagao e a informacao entre
aquele que danca e aquele que assiste, provocando um processo
dial6gico e reflexivo.

A nogiao de corpo, diante de uma dramaturgia, concretiza-se
pela pesquisa e investigacio do movimento, em um processo
vivencial, que articula as experiéncias vividas, sem a dicotomiza-
¢ao entre corpo e mente. Interessa-nos esta visao da construgao
de uma dramaturgia do corpo, em que nao ha lugar para movi-
mentos mecanicos e repetitivos.

Vé-se o corpo percebido, vivido e sensivel, ou, dito de outro
modo, o corpo consciente, a possibilidade de uma construgio
coletiva que parte daquilo que move o sujeito que danga, por
meio da musica, dos gestos e das percepgoes.

Seguindo esses preceitos, a proposi¢ao de uma dramaturgia
corporal, em que o sujeito se torne um investigador em toda a
sua potencialidade, faz com que a técnica afete o criativo, ge-
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rando um movimento outro de construcio de conhecimento,
também ¢ discutida por Miller (2012), que comunga com o pro-
cesso analisado:

Uma acdo criativa imbricada na técnica, ou melhor, o indivi-
duo em trabalho técnico estd em agio investigativa de sua re-
lagdo com o préprio corpo, com o corpo do outro e com O
ambiente/espaco, com sua percep¢io agu¢ada do movimento
presente para a criacio de outro movimento/movimento. Por
isso podemos falar de um “corpo relagdao”, ou seja, da atengao

do corpo e, relagio ao todo, ao outro, ao espago, a0 ambiente,
numa rede de percep¢oes. (MILLER, 2012, p. 39)

Educador dramaturgo: ampliacio da atuacido educativa e mudancas signifi-
cativas na relagdo professor-aluno. Foto da Autora.

Os sujeitos da pesquisa

O Projeto Anjos D’Rua ancora-se nessas bases tedricas. O
contexto sociopolitico de seus participantes é de exclusao so-
cial, no que diz respeito as formas pelas quais sio negadas aos
seus componentes as oportunidades de envolvimento integral
na sociedade, de vivéncia digna e cidada, uma vez que nao parti-
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cipam do mercado de bens materiais, nas mesmas condi¢oes que
outros, e, portanto, nao tém suas potencialidades consideradas.

A pratica pedagoégica no Projeto Anjos D’Rua, assenta-se
na experiéncia. E esta educagao ndo deve estar a servigo do que
esta posto, ou se apropriar de uma logica operativa e funcional,
ja que a experiéncia representa aquilo que “nos passa, nos acon-
tece, nos toca” (LARROSA, 2014, p. 18). A realidade contem-
poranea precisa ir além da categorizagao, dando a experiéncia
um papel de protagonista, uma vez que é inerente aos proprios
fundamentos da vida.

Cp .'I
Li -:'hﬁ*v"-'

Parte dos integrantes do grupo: aqui, os sujeitos pesquisados querem ser
conhecidos e reconhecidos por meio de sua danca. Foto da Autora.
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Para a realizagao do processo criativo na concepgao do tra-
balho “F o poder”, vinte bailarinos de danca urbana reuniram-
-se uma vez por semana. Inspirado no método Paulo Freire
(1980), o professor regente dividiu os encontros em trés etapas:
Etapa de Investigagao, Etapa de Tematiza¢ao e Etapa de Pro-
blematizacio.

Inicialmente, foram desafiados a responder a pergunta: “o
que nos faz pertencer a determinado grupo social e nao a outro?”
As rodas de conversa foram registradas pelo grupo, em video
e fotos, e o material foi assistido/visto pelos participantes que
registraram em ata as falas recorrentes, buscando-se levantar o
universo vocabular dos participantes, para ressignifica-lo nos cit-
culos de cultura que se seguiram. Entao, as frases foram reescritas
e reinterpretadas pelo grupo, em movimento, num processo que
desencadeou a preponderancia de improvisos que expressavam
como o grupo entendia, via e vivia as relagdes de poder.

No encontro seguinte, um dos participantes trouxe a letra
da musica “E o poder”, interpretada pela artista Karol Conka, e
mostrou aos demais, ja que a cangao era a expressao musical da
tematica investigada, concluindo-se, assim, a Etapa Investigativa:

E o poder, aceita porque d6i menos

De longe falam alto, mas de perto tdo pequenos
Se afogam no proprio veneno, tao ingénuos

Se a carapuga serve falo mesmo

E eu cobro quem me deve

E o poder, o mundo ¢ de quem faz

Realidade assusta todos tdo normais

Viu falei

Depois nao vem dizer que eu nao avisei

(Han han) s6 nao vem dizer que nao (Han han)
S6 nio vem dizer que nao (Héan han)

S6 nio vem dizer que nao (Héan han)

Sé nao
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Sociedade em choque eu vim pra incomodar

Aqui o santo ¢ forte, é melhor se acostumar

Quem foi que disse que iss0 aqui ndo era pra mim se equivocou
Fui eu quem criei, vivi, escolhi me descobri e agora aqui estou
Nio aceito cheque ja te aviso ndo me teste

Se merece entdo ndo pede pra fazer algo que preste

Quem ¢ ligeiro investe nio s6 fala também veste

Juiz de internet caga se espalhando feito peste

Se ndo ta no meu lugar entdo nio fale meu (nio fale)

Se for fazer pela metade nio vale (ndo vale)

Eu vivo com doses de s6 Deus que sabe

O resto ninguém sabe

Quebro tudo pra que todos se calem (plow)

Quem vem sé quem tem coragem vai

Ja falei que quem nasceu pra ser do topo nunca cai

O medo ¢ de quem, hein?

Olha quem ficou pra tras e a vida segue (segue)

E o tempo nio volta mais

E o poder, o mundo é de quem faz
Realidade assusta todos tdo normais
Viu falei

Eles nao sabem o que dizem

Nio aguenta entdo nao fica em
Eles nao sabem o que dizem

Nio aguenta entdo nao fica em

Se tem uma coisa que me irrita é ver bocas malditas
Dizendo mentiras sobre minha vida

Coisas que eu nem vivi ainda, eital

Frustrados, pirados na cola ja perdi a hora

Preciso ir embora alguém me espera 14 fora, me deixa.
(TROPKILLAZ, 2016)

Na Etapa de Tematiza¢do, o professor, propos uma toma-
da de consciéncia por parte dos participantes, propondo uma
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tomada de posi¢cdo no mundo, através de um trabalho coreo-
grafico que se apoiasse na dramaturgia em sua construc¢ao. Esta
proposta de uma reconfiguracao do repertério e do vocabula-
rio de danga dos sujeitos trouxe provoca¢des que sugeriram o
deslocamento do movimento mecanizado e automatizado para
uma expressio contemporanea, que demarcasse seu posiciona-
mento diante do mundo.

Hercoles (2005, p. 126) nos convida a entender que a con-
cepgao coreografica “nao pode ser restrita a um agrupamento
ou mera jungao de passos. Ao contrario, ¢ uma agao carrega-
da de propésito, cujo pensamento materializa-se no corpo de
quem danga”. O professor do projeto, ancorado nas reflexdes
do autor, buscou estruturar e organizar a concepgao coreogra-
fica em oficinas que trabalharam os estagios de organizagao
propostos por Hercoles, que incluem tratar a incompletude, a
fragmentagao, a nao hierarquia, a desfronteirizagao e a descon-
tinuidade. (HERCOLES, 2005, p. 126-129).

Dangatinos do grupo. Foto: arquivo da autora.
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A Etapa da Problematiza¢ao deu-se em paralelo com a Etapa
da Tematizagao, por demanda do préprio grupo. Parte impor-
tante desta etapa consistiu em trazer as inquietagdes discutidas
para o corpo, que responde socialmente, cultural e politicamen-
te, as mazelas vividas no cenirio brasileiro atual.

Concluidas as etapas, iniciaram-se 0s ensaios para o apura-
mento técnico da coreografia, uma assembleia para a decisao e
a execugao do figurino, para, enfim, ocorrer a apresentacao da
obra no Festival Anual Anjos D’Rua.

Consideragdes finais: refletindo o percurso

Para Pareyson (1997), criar uma obra ¢ lidar com a inveng¢ao
e a execugao, uma vez que so se cria danga, dangando. Obser-
vando o processo criativo e de concepgao coreografica do gru-
po, concordamos com o autor, e acrescentamos que o papel do
professor dramaturgo garantiu uma relacao entre os elementos
culturais, da realidade local, politicos, sociais e corporais, dos
sujeitos envolvidos. Sujeitos esses que se tornaram cocriadores
e intérpretes, o que tornou todo o processo mais significativo.

A articulacdo entre arte, cultura e educacio mostrou-se, na
experiéncia analisada, nao s6 um caminho possivel, mas, ainda,
a abertura de um leque de possibilidades de integracao entre
educador e educandos, na construcio do conhecimento em
acao e significativo. Os ensinamentos de Paulo Feire (1980) fo-
ram o fio condutor da conexio entre arte, cultura e educacio,
proporcionando uma educagdo que, ao passo que valorizou os
saberes e valores locais, nao deixou de abordar e ressignificar os
saberes construidos ao longo da historia.

O caminho tecido por Paulo Freire ha tantos anos, mostra-
-se atual, pertinente e relevante. No dialogo estabelecido com
a danga pelo grupo estudado, foram despertadas possibilidades
educativas que estio muito a frente das vividas pela escola regu-
lar, justamente por apresentarem uma estrutura de participa¢ao
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dos educandos balizada pela experiéncia e pela troca entre aque-
le que aprende e aquele que ensina.

Os processos somaticos estiveram presentes durante todo o
processo de construcio da obra, em que o trabalho com o cor-
po foi tratado de maneira holistica, com os aspectos motores,
cognitivos, sensoriais, sociais e perceptivos integrados. A expe-
riéncia vivida ganha voz, voz essa que traz consigo um posicio-
namento no mundo, que se faz de forma individual e coletiva,
simultaneamente.

A integra¢do entre as areas nao garantiu apenas um trabalho
cénico de qualidade, mas, sim, o posicionamento critico diante
do momento histoérico, social e politico, atual. Jovens avidos por
terem voz, na sociedade, através da arte, foram levados a dire-
cionar seu olhar para o outro, para 0 meio e a si mesmos, esta-
belecendo conexoes e aprendizados até entdo nao vivenciados
pelos participantes.

A andlise do processo criativo, que se deu a luz das teorias ado-
tadas, demonstra ainda o quanto processos educativos que abrem
mao de serem centralizados na figura do professor proporcionam
experiéncia que, além de extrapolarem os muros da escola, formam
interface com as mais diversas areas do conhecimento. Estabelece-
-se, assim, um dialogo que merece ser visto e fomentado por todos
aqueles envolvidos com arte, cultura e educagio.
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DRAMATURGIAS... DO
CORPO DANCANTE!'

Alba Pedreira Vieira®
Universidade Federal de Vigosa

Resumo

Do entendimento do corpo como experiéncia e da pratica como
pesquisa, abordo possiveis “dramaturgias” de alguns dos traba-
lhos artisticos de danga em que participei recentemente. Perce-
bo que as propostas artisticas que tenho experienciado se apro-
ximam das propostas Dramaturgia da corporeidade e Descentrando
a dramaturgia da danga. Explicito como compreendo e vivencio
essas aproximacoes, ilustrando a discussio com exemplos de
alguns trabalhos artisticos autorais recentes. Introduzo as Es-
tratégias e jogos manipulativos do corpo na criagio artistica em danca,
que tenho adotado, ampliado e aprofundado na minha praxis.
Acredito que reflexdes sobre experiéncias vividas em processos
criativos estdo sempre em progresso, como toda obra em arte.
Seria essa, ainda, outra proposta (mais uma?), Dramaturgias ... do
corpo dangante? O que nos revela essa busca pela denominagao,

' Esse texto inclui estudos do projeto “Anilise de estratégias e pro-

postas de composi¢do em processos criativos de danga”, apoiado pelo
Edital N° 01/2014 — Demanda Universal da Fundagiao de Amparo a
Pesquisa de Minas Gerais/FAPEMIG.

> Ph.D. em Danga pela Temple University (EUA, 2007), e Pés-dou-
torado em Somatica, Performance e Novas Midias do Programa de
Pés-Graduacio em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia.
Professora Associada do Curso de Danga, Departamento de Artes e
Humanidades, Universidade Federal de Vicosa/UFV.

e-mail: apvieira@ufv.br

Sites: <albavieira.com.br>; <ufv.academia.edu/AVieira/>.
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nominagao, da dramaturgia na danga? Como esse entendimento
pode ser abordado, considerando nosso conhecimento tacito?
Assim como o pensamento, acredito que Dramaturgias ... do corpo
dangante sempre se deslocam quando nés colocamos em um es-
tado flexivel como aquele quando estamos improvisando. Que
nossa imaginag¢ao continue incluindo reticéncias, nas dramatur-
gias dos nossos corpos, nos nossos trabalhos ...

Palavras-chave: Processos criativos. Experiéncia vivida. Cot-

po.

Abstract

From the understanding of the body as experience and of prac-
tice as research, I approach possible “dramaturgies” of some
of the artistic dance works in which I recently participated. I
realize that the artistic proposals I have experienced are close to
the Dramaturgy of corporeality and the Decentring Dance Dramaturgy.
I discuss how I understand and experience these connections,
illustrating the discussion with examples of some of my re-
cent artworks. I introduce the Strategies and manipulative games of
the body in artistic creation in dance 1 have adopted, increased and
deepened in my praxis. I believe reflections on experiences in
creative processes are always in progress, like every work in art.
Would this, Dramaturgies ... of the dancing body, be yet ano-
ther proposal (another one?)? What does this search for the de-
nomination, nomination, of dramaturgy in dance reveal? How
can this understanding of dramaturgy in dance be approached
considering our tacit knowledge? Like our thoughts, I believe
that Dramaturgies ... of the dancing body always move when
we stay in a flexible state like that one when we are improvising;
May our imagination continue to include reticence in the dra-
maturgies of our bodies in our works ...

Keywords: Creative processes. Lived experience. Body.
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PPPPPP?

Do entendimento do corpo como experiéncia (MARTINY,
2015) e da pratica como pesquisa (HASEMAN; MAFE, 2009),
abordo possiveis “dramaturgias” de alguns dos trabalhos artisti-
cos de danga em que participei recentemente. “Possiveis” por-
que me sinto, flexivel e abertamente, numa eterna busca, inves-
tigacao, indagacgdo, provocagao do que estas seriam em relagao
ao que “faco”, “crio”, “proponho”. Sinto que nunca cheguei
“la”; “1a” seja o que, aonde, quando, como for. Mas tento, neste
texto, seguir e compreender algumas pistas, rastros, perfumes
desta jornada ...

Ao refletir sobre propostas artisticas que tenho experiencia-
do, petcebo que se aproximam da Dramaturgia da corporeidade/
DC (VARGAS; BUSSOLETTI, 2015) e da Descentrando a drama-
turgia da danga/ DDC (MOKOTOW, 2015). A Dramaturgia da
corporeidade aborda relagdes do artista consigo e com o(s) ou-
tro(s), pois ele assume o sensério como uma fonte da cognic¢ao.
Ou seja, a dramaturgia é criada nas imbrica¢Ses dos aspectos
relativos ao sistema sensorio do dangarino (no meu caso), com
os significantes das instancias produtivas das poéticas e do tex-
to cénico (seja ele de que género, estilo, forma, tendéncia for).
Ja a proposta Descentrando a dramaturgia da danga/DDC sugere
haver varios centros em que o espago, tempo, o fisico e, por
extensao, o interdisciplinar e intermediado, estdo presentes no
trabalho, que ¢ inclusivo do inesperado e da diferenca. Como
artista da danca (fruindo, fazendo e criando, e usufruindo, assis-
tindo), sinto que a DDC se aproxima da minha pratica por que
nela, e durante a mesma, percebo meu acolhimento a desafios
e situagoes imprevistas, a abertura de canais de znsights, além de
possibilidades de ampliar e exercitar a intui¢do, a resiliéncia e
estados de consciéncia variados.

Essas duas propostas, DC e DDC, me parecem complemen-
tares. Prefiro trabalhar com a ideia de complementaridade, do
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que com a perspectiva de conceitos (anteriormente) considera-
dos dualistas. Assim como Mokotow (2015), passei a ver como
interligados o cliché de forma versus conteido que tinha sido
visto como um binirio em relagdo ao trabalho de Merce Cun-
ningham, conceituagao e forma, e em trabalhos de Pina Bausch,
conteudo e emocio. Contetdo, forma, emocio sio reconheci-
dos como conceitualmente importantes, € ndo mais encarados
de um ponto de vista dicotomico e contraditorio, na dramatur-
gia da dan¢a contemporanea e na performance desta linguagem.
Mokotow (2015), ao propor que nds conceituemos os varios
tipos de proposi¢des dramatirgicas na danga contemporanea,
como descentradas e de um olhar descentrado (grifo meu),
apresenta importantes provocagoes: existe uma maneira de re-
pensar a ordem na danga que nao seja a da linearidade? Seria
esse o papel da dramaturgia? O caos torna-se a topografia sobre
a qual a dramaturgia poderia buscar uma estrutura? A dramatur-
gia de uma danga pode representar um caos perfeitamente [ou
nao] controlado? Nao pretendo me debrugar sobre a explora-
¢ao meramente tedrica dessas perguntas ou desta “tempestade
corporal” (VIEIRA, 2007). Busco um “contato-improvisa¢ao”
entre teoria e pratica, nesta discussao, que conta com saberes
de experiéncias vividas de trabalhos de danga, cuja dramaturgia
¢ do, com, no, sobre, pelo corpo. Concordo com Van Manen
(2007), que nossos corpos sao questionadores e responsivos
para com as “coisas” do nosso mundo e para as situagoes e
relagOes nas quais nos encontramos. Assim, nessas trocas e dia-
logos vamos (re)construindo experiéncias e conhecimentos.

L25.0):

Tratar de experiéncias vividas do corpo dangante parece, a
primeira vista, discutir o ébvio. Nos, performers, coredgrafos,
bailarinos, diretores, intérprete-criadores, sabemos bem das ina-
meras horas gastas pelos/em/com nossos corpos para criar ou
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Cade

fazer danca. O tempo no estidio ou outro local, explorando
corporalmente gestos, expressoes, movimentos, passos de de-
terminado repertorio, propostas abordadas como somaticas
(e.g. Yoga, Pilates, Feldenkrais), fluxos cognitivos, improvisos,
musicas, sons, siléncio, espago, e, quando é o caso, elementos
cénicos, figurinos, cenario e assim por diante, é essencial para
que possamos construir e reconstruir — porque acredito que
esse ¢ um processo (des)continuo — atos e conhecimentos da
danga, incluindo métodos ou dispositivos, materiais, dramatur-
gias, técnicas, processos criativos, dentre outros.

Como “professora’ de disciplinas de composi¢ao coreogra-
fica e solistica, no Curso de Graduaciao em Danca da Univer-
sidade Federal de Vicosa/UFV, por mais de sete anos, tenho
utilizado e proposto varias abordagens e exercicios de proces-
sos criativos, incluindo o que intitulo como “Estratégias e jogos
manipulativos do corpo na cria¢io artistica em danga”.* Utilizo
a palavra “jogo” porque esse permite e privilegia que o acaso e
a flexibilidade ao inesperado (como discutido na DDC) estejam
presentes mesmo quando se utilizam estratégias de composi¢ao
que, a principio, podem parecer como normas para se criaf, para
criar uma(s) dramaturgia(s). Nao as vejo como tal — regras, leis.

> Ser professora de processos ctiativos me ¢é prazeroso, complexo,

transformador. Os discentes, geralmente, querem meu “feedback”,
porque se sente inseguros em criar. Deixo claro que uma experiéncia
nunca pode ser “transferida”, e procuro mediar os processos que sao
a0 mesmo tempo individuais e coletivos, trabalhando com aborda-
gens da zona de desenvolvimento proximal, desenvolvida e proposta
pelo psicologo Lev Vygotsky.

* Essa proposta, inicialmente adotada do que Blom e Chaplin (1982),
em seu livro The Intimate Act of Choreography (O ato intimo de coreo-
grafar) apresentam como “Dezesseis maneiras de manipular um mo-
tivo”, tem sido ampliada por mim, ao longo de varios anos, e inclui
VATiOs aspectos que permeiam os processos criativos em danga.
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As estratégias de manipulagao sdo, para mim, “centelhas” que
aquecem, esquentam e/ou incendiam o corpo dangante para
adentrar no mundo da “dramaturgia” da criagao.

Se nao foi decidido previamente, discuto com o grupo de
artistas ou artista (no caso de solos), com os quais estou tra-
balhando naquele momento de criagdo, se 0 que vamos criar
(e.g. performance, improvisagdo estruturada, coreografia) sera
feito a partir de uma tematica ou de um motivo. Tenho, pes-
soalmente, uma preferéncia por motivo, por me parecer o ca-
minho mais (i)légico da arte, ja que trilha o imprevisivel e se
norteia primordialmente pelo pensamento do corpo produzido
enquanto se danga. Costumo compartilhar com outros artistas
a seguinte frase, que parafraseia o famoso dito de Descartes:
“Sinto, louca existo”. Mas sinto que algumas pessoas carecem
do certo “conforto” e suposta “seguranc¢a” da tematica inicial.
Assim, ndo descarto essas duas possibilidades de “mergulhar”
na criacio de danca.

A tematica pode variar desde algo em nivel pessoal (e.g; fato
marcante da vida do/a artista, como o nascimento de um filho,
a morte de um ente querido, a viagem a um lugar interessante,
diferente e/ou “exético”) para algo politico, ou histérico, social,
econdmico, e assim por diante, podendo ser um fato ocorrido
(e.g. massacre do Carandiru, em 1992, a chacina da Candela-
ria, em 1993, o sequestro do 6nibus 174, em 2000, o processo
de impeachment de Dilma Roussef, em 2016) um fenémeno
(e.g. relagao amorosa, homossexualidade, prostitui¢ao, segrega-
¢ao racial, papel da mulher na sociedade). Ao trabalhar com
um tema, o coredgrafo, diretor ¢/ou integrante de um coletivo,
pode propor aos demais artistas algo que ja definiu ou fazer
esta escolha com quem esta atuando. No segundo caso, uma
estratégia que utilizo é provocar os artistas com os quals es-
tou trabalhando com o que chamo de “tempestades corporais”
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Cade

(VIEIRA, 2007), incluindo perguntas — pot exemplo:’

1. Pense em algo que sempre quis usar como tema para um
trabalho em danga — vocé ja pensou algumas vezes como
setia interessante um trabalho com este algo/temar Ja
até sonhou com esta proposi¢ao? Ja viu algo parecido e
achou interessante ser inspirada/o por esta teméticar? E
assim por diante.

2. Pense em algo/tema que vocé nunca usatia como um tra-
balho em danga — por exemplo, algo que vocé repele ou
o/a incomoda, e/ou a/o deixa inquieto/a.

3. Pense em algo/tema que intriga vocé, mas setia um gran-
de desafio — um tema que vocé nao domina, uma propo-
si¢do que vocé conhece pouco, por exemplo.

Minha experiéncia vivida a partir do trabalho com estas per-
guntas na busca pela tematica a ser desenvolvida com aquele(s)
artista(s), para aquela obra, indica que a segunda op¢ao, ao final,
¢ a menos selecionada. Mas, por outro lado, pode gerar traba-
lhos interessantes como foi o caso de Inventario de Miudezas
(2011),° com ctia¢ao e direcio artistica das alunas de Composi-
¢ao Coreografica, sob minha orientagao. Elas trabalharam com

> Retirado do Material artistico-pedagdgico elaborado para as disci-

plina Composic¢io Solistica I e Composi¢ao Coreografica I (Curso de
Graduagio em Danca da Universidade Federal de Vicosa), criado pela
autora.

¢ Trabalho de criacio coletiva desenvolvido no segundo semestre de
2011, na disciplina de composi¢io coreografica, sob minha dire¢ao
e coordenagio, respectivamente. Intérpretes-criadoras: Aline Fialho,
Amanda Aguilar, Daniele Duran, Fernanda Bastos, Glducia Lahmann.
Marcella Alves, Maria Jilia Kaiser, Mayara Alvim. Obra apresentada
no Espetaculo Mosaico 111, sob minha dire¢io, no Espaco Académi-
co-cultural Fernando Sabino da UFV, em 19 de novembro de 2011.
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a tematica “insetos”, porque era algo que detectaram as inco-
modava bastante, quando responderam a questio nimero 2.
Mas foi justamente esse incomodo ou repulsa pelos insetos que
as instigou ao trabalho, que se enriqueceu, em varios sentidos
(movimentagoes, cenas, estrutura dramaturgica, musica e sons,
figurino), também pela heterogeneidade do grupo de artistas,
que nunca tinham dangado, antes, todas juntas. Ao longo do
trabalho, corpos foram se conhecendo, interagindo, comparti-
lhando e tecendo juntos a dramaturgia artistica acerca da tema-
tica “insetos”.

Apresentada num palco italiano, a obra se inicia com a cortina
fechada, e trés bailarinas (Maria Julia, Amanda e Glaucia) senta-
das em cadeiras, numa fileira, de forma relaxada e descontraida.
Trajam roupas usadas cotidianamente. Elas revelam o incomodo
sonoro, visual e tatil que geralmente sentimos quando abelhas,
marimbondos, formigas e outros insetos nos rodeiam ou “pas-
selam” pelo nosso corpo. Maria Julia levanta-se e bate as maos
uma contra a outra, no movimento tfpico que fazemos ao tentar
matar um pernilongo. Todas se cocam, batem em locais do pro-
prio corpo, ficam agitadas pela presenca incomoda dos insetos
(imaginarios) a sua volta. Muitos risos na plateia. Apds esse pro-
logo, a cortina se abre e todas as bailarinas dangam no palco com
figurinos esvoagantes relembrando asas de alguns isentos. Cien-
tes de que ndo sao esses seres, elas buscam exercitar a alterida-
de, se imaginando como tais. A trama nao seguiu uma narrativa
linear e, ao invés de ser imposta uma dramaturgia “estrangeira”
a estes corpos (ZENICOLA, 2012), foi construida a partir da
“dramaturgia” corporal de cada bailarina, tio diversa em varios
aspectos (e.g. bagagem técnica, caracteristicas fisicas).

A dramaturgia em cena, durante a apresentacao de Inventdirio
de Mindezas, revela como a repulsa inicial, ao iniciarmos o pro-
cesso criativo, foi transcendida apos varios estudos investigati-
vos e laboratérios de criagao. Por exemplo, na visita ao insetario
da UFV, as bailarinas se surpreenderam com as (re)descobertas
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dos inumeros beneficios da presenca destes seres em nossas
vidas, na de outros seres e na natureza. A transformacao que
elas sofreram, durante o processo de criacdo, partindo da re-
pulsa para o afeto por insetos, revelou-se na dramaturgia desta
composi¢ao coreografica.

Intéprete-criadoras Maria Julia Kaiser e Mayara Alvim, durante o processo
criativo de “Inventario de Miudezas”. (Vicosa, MG, foto de Alba Vieira,
2011)

Outra experiéncia vivida na criagao de uma obra artistica, Car-
mens (2012), ilustra como a pergunta nimero 1 foi usada como
“centelha” inicial. Este trabalho surgiu do interesse de Guilher-
me Fraga’ pela vida e obras musicais de Carmem Miranda. Ele
teve como inspiragao a sua resposta para a primeira pergunta,
apresentada anteriormente. Assim, Guilherme e eu atuamos
como diretores artisticos do dueto dangado por ele e por Maria
Julia Kaiser; os dois interpretando Carmem, por isso, Carmens. A
malemoléncia corporal de Maria Julia, a tendéncia que observei,
em Guilherme, de improvisar movimentos angulares, diretos e

7 Na época, Maria Julia e Guilherme eram discentes do Curso de

Danca da UFV. Guilherme também era bolsista do projeto que eu
entdo coordenava no Programa Institucional de Bolsas de Extensdo
Universitaria/PIBEX da PEC — Pré-Reitoria de Extensio e Cultura.
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geométricos, a melodia (e ndo a letra) de algumas musicas can-
tadas por Miranda, foram alguns dos motes para a criacao de
movimentos e células do trabalho, que sugere possiveis facetas
da trajetoria pessoal e profissional da cantora. De novo, mais do
que um compromisso com a “verdade histérica”, nos permiti-
mos uma dramaturgia instigada pela imaginagao do que possa
ter acontecido com Miranda, a partir de investigagoes sobre sua
vida, mas cientes de que é impossivel sermos fiéis a0 que acon-
teceu, e que a narrativa histoérica é sempre uma interpretagao do

que aconteceu. Duas Carmens marcaram presenca em cena, a
Carmen na pele de Maria Julia e a Carmen na pele de Guilherme.

Maria Julia e Guilherme durante apresentagio de “Carmens”, no Diretério
Central dos Estudantes da UFV. (Vicosa, MG, foto de Alba Vieira, 2012)

Dentre os trabalhos artisticos mais recentes que dirigi, core-

ografei ou atuei como performer ou intérprete-criadora, e que
foram desenvolvidos a partir de tematicas, estdo as performan-
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ces Cristal ® (2016) e [des]Monta,’ e o espetaculo Lei (2016)."" Os
dois primeiros sio trabalhos cuja dramaturgia se caracteriza pela
fragmentagao e ndo estruturagao, pelo menos na forma cléssica,
de claro e rigidamente determinado inicio, meio e fim. Durante
as trés horas diarias de duragao de Cristal, por trés dias consecu-
tivos, a dramaturgia apresentou nuangas, pois ela foi estabelecida,
a cada apresenta¢do, de acordo com o estado corporal do per-
former naquele dia, das suas relagdes com os outros performers,
com estados diferenciados de consciéncia espacial e relagoes
com o publico. Os performers tinham liberdade de “entrar” e
“sair” do espago cénico que parecia set, a principio, o que fora
determinado e que tinha sido montado cenicamente por todos

$  Cristal ¢ uma imersio somatico-performativa com participacio do

publico, que acontece a partir de PadrSes de Crescimento, de Mudanca
ou Padrées Cristal. Este principio foi inspitado na mutabilidade ineren-
te as formas cristalinas das teorias de Rudolf von Laban (FERNAN-
DES et al., 2016). A obra foi apresentada pelo Coletivo A-FETO de
Danga-Teatro, direciio de Ciane Fernandes, paisagem sonora de Felipe
Florentino, ctiadores/petformers: Alba Vieira, Catlxos Alberto Ferrei-
ra, Ciane Fernandes, Felipe Florentino, Gabriel Lima, Lenine Guevara,
Leonardo Paulino, Liria Morays, Mari ana Terra, Melina Scialom, Neila
Baldi, Patricia Caetano, Umberto Cerasoli Jr. Apresentada no Museu de
Arte Contemporanea/MAC da Universidade de Sio Paulo/USP, de 3
a 5 de junho de 2016, durante a exposicio esica Piscis sob diregio de
Maria Mommensohn. Disponivel em: <https://catracalivre.com.br/
sp/spetaculo/gratis/ocupacao-vesica-piscis-homenageia-dancarinos-
-rudolf-laban-e-maria-duschenes/>. Acesso em: 23 de jun de 2016,

? [des]Monta é uma performance ctiada a partir de temas relacionados
as configuracoes de identidades e sexualidades dos sujeitos, no mundo
contemporaneo. Performers criadores: Alba Vieira e Leona Dupal.

1" A tematica do espeticulo Le/ (2016) surgiu a partir de leis da fisica (gra-
vidade, forca, estatica e dinamica). Coreografias: Alba Vieira e Mario Nas-
cimento. O espetaculo foi apresentado, até o momento, em Minas Gerais e
Mato Grosso. Em breve, circulara por outros Estados brasileiros.
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artistas, envolvidos com tecidos, tiras largas de plastico bolha e
bolas intercaladas. Mas, em consonancia com a DDC, houve am-
pliagao deste espaco cénico para outros locais, como hall de en-
trada, terrago e drea externa do Museu de Arte Contemporanea/
MAC da Universidade de Sao Paulo/USP, por alguns petformers
que seguiram seus impulsos para imergir em locais nao pensa-
dos e “cenicamente montados” previamente. No terceiro dia, em
que houve um maior nimero de pessoas presentes, a dramaturgia
(per)seguiu ainda mais principios da abertura artistica e se inten-
sificou, pois foi se instaurando de acordo com os novos perfor-
mers (pessoas da plateia) que adentraram a cena, e interagiram
com elementos cénicos, cenario e demais performers.

‘),’—:

S
._—

Alba Vieira e Leonardo Paulino em imersio cénica durante a Performance
Cristal. (MAC/USP Sio Paulo, junho de 2016, foto de Marcio Masseli)
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Seguindo também a légica da DDC, do acolhimento do des-
conhecido e do acaso, /des/Monta seguiu essencialmente a intui-
¢do, pois foi o primeiro encontro performatico de Alba e Leona
(nome artistico de Leonardo Paulino). As duas, montadas (pro-
duzidas), seguiram para a frente do Cemitério do Campo Santo,
em Salvador/BA, numa hora de pico — 18 horas, provocando
os transeuntes com sua maquiagem, figurino, gestos e presenca.
A maquiagem valeu-se de longos cilios de papel, cores contras-
tantes, e contornos “exagerados”, que realcavam boca, olhos,
magas do rosto. Gestos e movimentos languidos, longos teci-
dos coloridos esvoagantes (que eram elemento cénico e figu-
rino) que, por vezes, simplesmente roubavam a cena, ao serem
abandonados em seus préprios movimentos, ao sabor do vento,
chamavam a atencdo de muitos que por ali passavam de carro,
onibus ou a pé. Num impeto, Alba e Leona decidiram ir dali,
de 6nibus — e nesse veiculo os performers mantiveram o estado
performatico — até o Farol da Barra, mais precisamente para o
calcadio a beira do mar. Varios turistas encontravam-se, como
de costume, no local. Com pausas para fumar, tomar “banho
de lua”, deitar no meio do cal¢adio, ou interagir com transeun-
tes, publico, vendedores de rua e coqueiros, a dramaturgia deu
boas-vindas ao desconhecido. Nio tinhamos a minima ideia do
que itia acontecer. Delicia para meu entendimento do que sio/
podem ser dramaturgias ... em danga. Varias possibilidades que
surgiram momentaneamente foram sendo abragadas e explora-
das, sendo a vontade, pulsao, insights, conexdes “ditadores” do
tempo em que cada performer permanecia numa agao, intera-
¢ao, pausa. Sem narrativa prévia, histérias foram (des)(re)cons-
truidas e se entrelagcaram de uma forma fragmentada, ao longo
das trés horas da performance que foi, finalmente, celebrada
com um banho de mar pelos dois performers.
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Leona Dupal e Alba Vieira em /des/Monta (esquerda) e durante a monta-
gem, a direita. (Salvador, janeiro de 2016, fotos de Saulo Silva Moreira)

Tanto Cristal como [des/Monta demandam que o espectador
se liberte da necessidade de entender profundamente o que se
vé. Talvez a necessidade de compreensio esteja relacionada a de
controle? Para o publico que se alforria desta(s) necessidade(s),
abrem-se possiblidades de que cada pessoa construa sua propria
dramaturgia da obra, mais por meio de interagdes sinestésicas
do que por logica mental — embora ambas estejam intrinseca-
mente ligadas.

Nas duas cenas de e/ sob minha direcao, Dinamica e Gra-
vidade, a dramaturgia foi concebida pelos principios da criagdo
colaborativa, pois houve troca de ideias, o tempo todo, entre
mim e os bailarinos. Este compartilhamento nao se deu somen-
te em relacio aos movimentos criados, mas também acerca de
figurinos, elementos cénicos, ilumina¢ao e outros. Embora eu
tenha sentido certa relutincia/inseguranca/desconforto, pelos
bailarinos, de descentralizar o meu “suposto” poder de criar/
coreografar a obra, mas contaminados pela minha proposta ini-
cial 2 companhia (desde quando recebi o convite para coreogra-
fa-los), de seguirmos um processo de criagao flexivel, as a¢oes
inventivas foram propostas e compartilhadas dentre todos os
envolvidos. Entdo, a dramaturgia foi tecida a trinta e duas maos.
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Cade

Grupo Girarte (Carlos Gongalves, Deliana Domingues, David Peixoto, Li-

diane Matias, Marcus Diego) durante cena do Espetaculo Le/ (Cataguases,
MG, setembro de 2016)

Para instigar o surgimento da tematica, por vezes sugiro
também ao(s) artista(s) que contem uma histéria, uma memoria
pessoal significativa, tragam um poema, conto, musica, noticia.
Uma possibilidade com textos ¢ deles extrair palavras, persona-
gens, lugares, significados, mensagens, objetos, expressar senti-
mentos, emog¢oes e¢/ou estados corporais que brotam a partir
dos textos e que possibilita(m) o surgimento de impulsos para
o trabalho artistico a ser desenvolvido (com inspiragao, trans-
piracao e trocas respiratorias). Quando trabalhamos com uma
tematica, o importante, a meu ver, ¢ nao deixar que a imagina-
¢ao seja detida ou impedida, porque pensamos que temos que
fielmente trabalhar com aspectos que lhe sao inerentes até o
final do trabalho. Mesmo com uma tematica inicial, é interes-
sante pensar em uma dramaturgia que se oriente pela resiliéncia
artistica, ou seja, aquela que permite e acolhe desvios, atalhos,
curvas na sua estruturagdo. Entendo que nao ha mal em nos
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“perdermos” no caminho (estar “perdido” a meu ver, pode
trazer descobertas inusitadas no processo criativo), bem como
pode haver recorréncias e retornos a tematica inicial de forma
mais ou menos aparente. Resiliéncia, abertura e flexibilidade sio
palavras-chave.

O processo criativo a partir de um motivo acontece quando
nao ha tematica inicial definida. Os artistas vao para o local
da criagao, por exemplo, um estidio de danga (onde acontece
o laboratério de criagdo pode variar de um dia para outro) e,
naquele espagco e momento, o diretor (se for o caso) oferece
ou pergunta qual o motivo. Este motivo, sem uma tematica de-
finida, pode ter sido uma sequéncia de movimentos ou célula
previamente coreografada pelo diretor, ou o estado de pausa, si-
léncio e/ou escuta dos impulsos corporais, como no Movimen-

to Auténtico,!!

ou se pede ao intérprete-criador para criar um
gesto, um movimento, frases de movimento ou uma célula que
inclua determinadas agdes, partes do corpo, tempo, relagoes,
energia, espaco ¢ assim por diante. Importante é estar imerso
no momento e espago privilegiados da criagao e se colocar dis-
ponivel. Para mim, este ¢ o0 momento em que a danga “‘surge,
brota, acontece”, sem que haja necessidade de mais nada a nao
ser a vontade ou até a necessidade, a pulsio de dangar, perfor-
mar, criar, improvisar.

Pode surgir, ou nao, um tema gerador, ao longo do processo
de descoberta do que se esta fazendo, do que se vai fazer. Mas,
de qualquer forma, a obra nio ¢ criada por um tema previamen-
te escolhido, mas sim, por uma colagem de motivos que geram
as movimentacdes, células e/ou cenas. O trabalho com motivo
geralmente se desenvolve de uma forma fragmentada e nao li-
near, nos sugerindo entdo nao seguir a dramaturgia tradicional
— ou seja, a de um pensamento ou texto prévio, mas a dramatur-

""" Disponivel em: <http://members.authenticmovementcommuni-

ty.org/>. Acesso em: 23 junho 2016.
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gia do corpo que pensa enquanto em movimento. Exemplos de
trabalhos artisticos pessoais recentes, que foram criados a partir
de motivos, sao: Transa,* Karve"” e Margo' (2016). Essas pet-
formances foram orientadas pela DDC, mais especificamente
por principios dialégicos e nao por um roteiro ou enredo pré-
vio. Essas trés performances se construiram, paulatinamente, a

"2 Transa configura-se a partit de motivos, de movimentos, sensa-
¢Oes, trocas sensiveis do encontro-amizade das performers, uma
danca sempre em devir. Originada em um laboratério na Casa Es-
cafandro, Salvador/BA (janeiro de 2016), nessa danga em processo,
as performers experimentaram seus corpos em intensidades variadas.
Elas instauraram juntas diferentes estados perceptivos, meditativos,
engajando sentidos, emogdes, peles e visceras, tornando a dialética
interno-externo em um continuum infinito. Foi novamente configurada
(como serd sempre configurada, a cada novo encontro das perfor-
mers) na performance Submersos, com o coletivo A-feto, na Galeria
Canizares (maio de 2016), em Salvador (diregio de Ciane Fernandes).
(BARBOSA; VIEIRA, 2010)

Y Hssa petformance foi originalmente realizada em setembro de

2015, na Chapada dos Veadeiros, na comunidade quilombola dos
Kalungas, em Cavalcanti/ GO, como uma improvisa¢io de motivos,
de movimentos que foram manipulados usando repeticio, fundo,
nfveis, palco, instrumentac¢io, fragmentacdo e combinac¢io. Depois
transformou-se na videoperformance Karvo, apresentada em Mel-
bourne (Australia, julho de 2016), no Congresso Internacional de
Performance Studies: Performance Climates.

* Essa performance foi originalmente realizada como um mergulho
poético, na Cachoeira Santa Barbara e Santa Barbarinha, na Chapada
dos Veadeiros, na comunidade quilombola dos Kalungas, em Caval-
cante/ GO, como uma improvisagio de motivos, de movimentos que
foram manipulados usando tempo, repeti¢io, palco, embelezamento,
inversdao e combinagdo. Depois transformou-se na videoperformance
Margo, apresentada em Melbourne (Australia, julho de 2016), no Con-
gresso Internacional de Performance Studies: Performance Climates.
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partir do contato-improvisa¢ao: Transa do contato ou didlogo
corporal entre duas pessoas, Vivian e Alba, e Karvo e Margo do
contato ou didlogo entre o corpo da performer com o espago
circundante: uma area de cerrado queimado e o meio aquatico
da Chapada dos Veadeiros (Cavalcante/GO), respectivamente.
Esses trabalhos foram marcados pela busca de se experimentar
diferentes possibilidades artisticas, criativas e dramattrgicas, a
partir de uma postura afetiva com o outro e com o meio. Nao
houve, anteriormente, escolha de musica, som ou insttumento
musical; portanto, estes nao foram, definitivamente, os estrutu-

radores destas performances.

Vivian Vieira e Alba Vieira (a frente e a esquerda, com faixas coloridas no
corpo como figurino) performando Transas, durante o trabalho somati-
co-performativo “Submersos” (diregdo geral de Ciane Fernandes, com o

coletivo A-feto. na Galeria Canizares, Salvador, BA, maio de 2016).
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Margo, performer Alba Vieira — Cachoeira Santa Barbara e Santa Barbari-
nha, na Chapada dos Veadeiros, comunidade quilombola dos Kalungas em
Cavalcante/GO. Setembro de 2015. (Foto de Jamille Queiroz).

Outra discussao que pode surgir no inicio dos processos
criativos ¢ sobre os papéis que serao assumidos pelos artistas
envolvidos na obra. Havera um diretor ou coredgrafo especifi-
cor Ou esses papéis serao flexiveis e cambiaveis?'> Havera um
dramaturgo, ou assumiremos esse papel como sendo inerente
ao do corpo dangante?

15 Uma discussao sobre este assunto encontra-se em Borssani e Viei-
ra (2014).
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Independente dos papéis a serem assumidos pelos artistas
daquela obra, durante sua composi¢ao ou concepgao, ou se a
movimentac¢ao ¢ criada pelo coreégrafo ou pelos intérprete-
-criadores, as seguintes estratégias de manipulagao de movi-
mentos,'® o que chamo de Estratégias e jogos manipulativos do corpo
na criagio artistica em danga, podem ser feitas para incitar o des-
locamento dos attistas de suas respectivas zonas de conforto'’
e gerar células e uma dramaturgia, muitas vezes, imprevisiveis:

*  Repeti¢do Transformadora. Primeiramente, pode-se
tentar repetir o motivo, por exemplo, movimento ou célula de
movimento exatamente igual.'”® Mas logo se percebe que a re-
peticio nunca sera a mesma, por mais que se tente repetir exa-
tamente o mesmo. A repeti¢ao pode gerar possiblidades de se
criar algo novo. Exemplo do uso de repeti¢io transformadora,
como estratégia de manipulacdo, pode ser observado em varias
obras de Pina Bausch (e.g. Barba Azul, Agua, Vallmond).

Sobre o uso de repeti¢ao em obras de danga, Anne Teresa de
Keersmaeker!” afirma:

I have a love-hate relationship with [unison and repetition].

' Inspirada por Blom e Chaplin (1982).

' Vide outra discussio sobre este assunto no artigo “Processos ctia-
tivos em danga: uso de estratégias e propostas variadas na composi-
¢30”. Disponivel em: <https://ufv.academia.edu/AVieira>.

'8 Vide discussio aprofundada sobre repeticio em “Pina Bausch, es-
tética da repeticio e uso de objetos cénicos”. Disponivel em: <ht-
tps:/ /ufv.academia.edu/AVieira>.

" Anna Teresa De Keersmaker (1960) nasceu na Bélgica e é conside-
rada uma das mais proeminentes coredgrafas de danga contempora-
nea no mundo.
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In some pieces I use them a lot; in others I don’t. What I like
about them is the way you can make one thing more emphatic,
but also how you can point to small distinctions when different
bodies execute the same movement.”’

* Retrocesso. IFaga o motivo, e.g. movimento ou célula, de
tras para frente — nesses casos, comece no final e siga de volta
no espago, como um filme sendo rebobinado lentamente.

¢ Inversdo. Tente inverter o motivo, e.g, movimento, frase,
gesto, célula. Vire-o de cabega para baixo ou para o outro lado.
Para virar de cabe¢a para baixo um movimento, se for esse o
seu motivo, vocé pode ter de deitar no solo ou se apoiar na sua
cabeca. Isso pode ser perigoso ou até impossivel, mas nao aban-
done esta estratégia, tente-a com seguranga, de acordo com seu
autoconhecimento ou saber somatico.

* Rebatimento. Desloque o motivo (seja este movimento,
célula e outros) para o outro lado. Por exemplo: > se torna <.

* Tamanho. Condense/Expanda o motivo. No caso de
movimento ou célula, faga-os da menor forma que vocé puder.
Tente ainda menor. Agora, faga tio grande quanto vocé puder.

* Tempo. Envolve explorar o motivo de forma rapida/de-
vagar e/ou com pausa dinamica. Se for movimento ou célula,
execute tdo rapidamente quanto vocé puder. Tente de novo,
ainda mais rapido. Tenha cuidado de nao deixar menor. Faca
o mais devagar possivel. Lembre-se de manter o espago cons-
tante e 0 mesmo tamanho que era originalmente. Ache espagos

% Traducio livre da autora: “Eu tenho uma relagio de amor e édio
com [unfssono e repeti¢ao]. Em algumas obras eu os uso muito; em
outras, nio. O que eu gosto sobre eles é a maneira como vocé pode
fazer algo mais enfatico, mas também como vocé pode apontar para
pequenas distingées quando diferentes corpos executam o0 mesmo
movimento.” Disponivel em: <http://www.youtube.com/watchr-
v=UacylkU6OAM>. Acesso em: 23 junho de 2016.
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para vocé ficar em pausa dinamica. Sobre pausa em artes céni-
cas, Fernandes (2017) afirma que nao ha movimento continuo,
a pausa lhe é inerente.

* Ritmo. Varie o ritmo, mas nio o tempo do motivo. A
variedade e o padrio das batidas devem ser alteradas, mas nao a
velocidade ou sua duragao total de tempo.

* Qualidade. Varie a qualidade do motivo, incluindo movi-
mentos ou células. A qualidade, por vezes, é focada somente na
face. Ou pode ser manipulada no corpo todo. Tente o mesmo
motivo, enquanto treme, com uma tensao dramatica, nervosa,
alegre, medrosa, e assim por diante.

¢ Instrumentagio. Faga o motivo com uma parte diferente
do corpo; tente com muitas diferentes partes do corpo.

* Eco. Deixe outro bailarino fazer o motivo, ou movimento
ou célula ou cena. Pe¢a ao grupo todo para fazer.

* Forga. Varie a quantidade de for¢a que vocé usa. Faga o
motivo com grande for¢a, do comego ao fim. Agora faga com
muito pouca forca, gentilmente, fracamente. Tente manter a
mudanca somente em termos de forca.

* Fundo conexio consigo. Deixe o resto do corpo fazer al-
guma outra coisa, enquanto vocé continua fazendo o motivo. Por
exemplo, enquanto faz o motivo, sente, ao invés de ficar em pé,
faca uma contor¢ao como vocé fosse dar um né no seu corpo.

* Fundo conexio com o outro. Interaja com outra pessoa,
enquanto vocé continua fazendo o motivo (ou pelo menos tenta).

* Fundo conexio com o meio. Adicione ou mude o cena-
rio, a iluminagao, enquanto vocé continua fazendo o motivo (ou
pelo menos tenta).

¢ Palco. Realize o motivo em um lugar diferente. Por exem-
plo, se for movimento ou célula, execute em um lugar diferente
do palco ou do estudio ou outro lugar, e/ou com uma frente
diferente para a (suposta) plateia, como de lado ou na diagonal.
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* Embelezamento (ornamentagdo). O motivo pode ser
embelezado. Por exemplo, uma pequena volta ou zigue-zague
acontecendo ao longo da trajetéria do movimento; ou uma
parte do corpo pode ser embelezada, 2 medida que se envolve
com o movimento. Outro exemplo: se o brago esta realizando o
movimento, também serpenteie os dedos ou dobre os punhos.
Tente embelezar ambos, a trajetéria de movimento e o corpo.

* Mude os planos/niveis. Mude o motivo para um plano di-
ferente: o horizontal, o vertical, o plano sagital, ou qualquer outro
aspecto do espago. Faca num nivel diferente. Trace a trajetéria de
um gesto, por exemplo, e use-a como uma orientagao no chao.

* Adicionar/Incorporar. Adicionar. Enquanto vocé ex-
plora um motivo “original”, tente simultaneamente um salto,
um giro, padrio locomotor (correr, deslizar) ou outro movi-
mento. Incorporar: Transforme o motivo “original” em um
salto, um giro, ou um padrao locomotor. Embora isto possa ser
dificil ou impossivel com alguns motivos, trate esta estratégia
da seguinte forma: “Como pode X (motivo original) ser pulado,
girado, locomovido de um lugar para o outro?”

¢ Fragmentagdo. Use somente uma parte do motivo, qual-
quer parte. Use esta parte como uma entidade nela mesma. Use
isto para atentar para um detalhe, uma parte que merece ser
isolada e que de outra maneira poderia passar despercebida. Ou
use varias partes, mas nao o motivo todo. Em movimento ou
célula, ndo os explore completamente — por exemplo, o terceiro
inicio, uma pequena parte do meio, e o que esta bem no final.

¢ Combinagdo. Combine qualquer uma das estratégias aci-
ma, a fim de que elas acontecam ao mesmo tempo. Vocé pode
combinar afinidades (mais rapido com menor) ou antagonistas
(mais rapido com maior), para impulsionar “tempestades corpo-
rais” (VIEIRA, 2007), provocar impulsos, pulsoes, inspiracoes, e/
ou causar impacto coreografico e como um desafio técnico. A frag-
mentagao ¢ particularmente efetiva, quando combinada com ou-
tras estratégias. Combine trés ou quatro manipula¢ées, a0 mesmo
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tempo (fragmentacao/inversio/embelezamento ou inversao/re-
trocesso/mais devagar/fundo diferente). Vatriedade e complexida-
de crescem a medida que vocé combina mais e mais manipulagdes.

eee eee see

Mokotow (2015) sugere uma “dramaturgia rizomatica” do
trabalho em danca. O rizoma descreve uma estrutura ativa e
mutante que, com suas caracteristicas intrinsecamente continu-
as, se comunica através de varias formas. Posteriormente, uma
dinamica rizomatica no processo de fazer, de pensar e também
de ver, cria um espago volatil de possibilidades. Marcadamente
no espago da danga, essa dramaturgia nos convida a repensar o
que entendemos como ordem e caos.

Para tantas propostas, ideias, principios, abordagens, perspec-
tivas, penso que, para finalizar este texto, so reticéncias a guisa
de titulo da se¢do expressam sinteses pessoais: reflexdes sobre
experiéncias vividas em processos criativos estao sempre em
progresso, como toda obra em arte. Seria essa, ainda, outra pro-
posta (mais uma?), Dramaturgias ... do corpo dangante? O que nos
revela essa busca pela denominagao, nominagao, da dramaturgia
na dan¢a? Como esse entendimento da dramaturgia na danga
pode ser abordado, considerando nosso conhecimento tacito?

A forma que eu, particularmente, inicio um trabalho em
danca se da pelo pensamento e dramaturgia que surge a medi-
da que me lanco no mundo imprevisivel do motivo. Em pausa
dinamica, na escuta® ou enquanto dan¢o, que me movimento.
Dangar, para mim, definitivamente, nio é mero (ou nem de lon-

?! Recentemente, numa visita artistica a uma comunidade indigena

Krahd (Tocantins), aprendi que, em sua lingua, meu primeiro nome,
Alba, significa escuta. Na dramaturgia da vida, sou uma cuperz (mulher
“branca”), com ancestralidade mehin (indigena) que prefere e procura
ficar mais na escuta.
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ge) trabalho. Mas entendo que cada artista tem sua forma, sua
preferéncia, seu estilo, seus dispositivos, suas vontades, necessi-
dades, pulsoes, desejos, intengdes, objetivos...

Assim como o pensamento, acredito que Dramaturgias ... do
corpo dangante sempre se deslocam quando nés nos colocamos
em um estado flexivel como aquele quando estamos improvi-
sando. Que nossa imagina¢ao continue incluindo reticéncias,
nas dramaturgias dos nossos corpos, nos nossos trabalhos ...
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DRAMATURGIA NA
DANCA: Praxis de Rudolf
Laban como base para o
trabalho dramaturgico em
danca

Dance dramaturgy: Rudolf Laban’s praxis
as working structure for working with dance
dramaturgy

Melina Scialom!

Resumo

Como trabalhar com dramaturgia na danga? Este artigo procura
responder a esta questdo através da apresentacdo de um proces-
so criativo que utiliza a Coreologia de Rudolf Laban, para criar
cenas com tensdes dramaticas. Para situar a pratica na literatura
existente sobre o tema ¢ realizada uma revisao literaria sobre
a dramaturgia na danga, incluindo a perspectiva e o trabalho
realizado por autores nacionais e internacionais. Em seguida,
mergulha-se no processo de criagdo de uma obra aberta, core-
ografica, em formato de videodanga. As discussoes realizadas

' Doutora em danga pela Universidade de Roehampton, Reino Uni-

do, mestre em artes cénicas pela UFBA e bacharel em danga pela
UNICAMP. E especialista em Estudos Coreolégicos (Trinity Laban/
Reino Unido) e pesquisadora associada (FAPESP) do Departamento
de Artes Cénicas e Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Cena,
UNICAMP.
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procuram esclarecer a potencialidade do trabalho com tarefas,
imagens e jogos para gerar movimento expressivo, esclarecendo
como este material foi usado na criacio da obra final.

Palavras-chave: Dramaturgia na danga. Coreologia. Jogos. Vi-
deodanca. Rudolf Laban.

Abstract

How to work with dance dramaturgy? This paper seeks to
respond to this question through the discussion of a creative
process that used Rudolf Laban’s Coreology to create dramatic
tension. To situate the practice within the existing literature in
the field, a literature review on dance dramaturgy is offered,
including the perspective and the work developed by national
and international authors. Then the creative process of an open
choreographic work is brought forth. The discussions develo-
ped seck to clarify the potential of the work with tasks, images
and games that are considered as tools to generate expressive
movement. Finally, the way in which this material is used on the
final piece is revealed

Keywords: Dance dramaturgy. Choreology. Games. Screen-
dance. Rudolf Laban.

Introducgao

Comego este artigo por adiantar ao leitor que a dramaturgia
na dang¢a nao possui uma defini¢ao clara, concisa e estabelecida.
Ela ndo é um campo de conhecimento fechado e delimitado
por uma pratica, técnica ou produto artistico, literario ou te6-
rico. Diferente do teatro que possui uma defini¢ao e campo de
pratica estabelecido para o termo, e que inclusive fixou a fun-
¢ao de dramaturgo como uma atividade reconhecida dentro da
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pratica teatral, a danga nio apresenta nenhum destes conceitos
ou funcoes como um conhecimento tradicional e reconhecido.
A prova disso esta na auséncia de uma defini¢ao unificada no
conjunto de trabalhos (nacionais e internacionais) citados ao
longo deste artigo. O que apresento a seguir sio visdes e revi-
soes baseadas em experiéncias pessoais de atuagao em danga,
que receberam o nome de dramaturgia, ou processos drama-
targicos, incluindo minha prépria pratica descrita na segunda
parte desta publicagdo. A partir de minha prépria pratica, que
identifico como de cunho dramatirgico, mostrarei ao leitor que
a dramaturgia na danca talvez seja exatamente isto: uma pratica,
algo que acontece na/em atividade criativa, e ndo, como (tradi-
cionalmente) no teatro, esteja contida (e escrita) em uma pratica
prescrita (e pré-escrita).

Dramaturgia na Danga

Muito se discute sobre possiveis dramaturgias da dan-
ca (DELAHUNTA, 2000, HANSEN; CALLISON, 2015;
MOKOTOW, 2014; PROFETA, 2015; TURNER, 2009; TUR-
NER; BEHRNDT, 2008) que, de acordo com o australiano Pil
Hansen (2015, p. 3) vem sendo oficialmente trabalhada desde
a década de 1970, quando o termo dramaturgia apareceu no
contexto da danga. Porém, desde o modernismo na danga ja
existiam colaboragdes entre coredgrafos e outros profissionais
que trazia um sentido “dramatdrgico” as conversas e ativida-
des colaborativas realizadas por estes profissionais. Evidéncias
desse desenvolvimento estao nas atividades colaborativas entre
a dangarina e coredgrafa Martha Graham e o critico John Mar-
tin; Dalcroze e Adolphe Appia; Pina Bausch e Raimund Hoghe;
como na atividade dramatuirgica do russo Sergei Diaghilev, que
pareava corebgrafos a outros artistas para realizarem suas com-
posicoes. Estas colaboragdes artisticas e, de acordo com Han-
sen, dramaturgicas, se transformaram em atividades de artistas
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que atuavam como um “olhar de fora”, ajudando o/a coteo-
grafo(a) a comunicar suas intengoes e oferecendo descri¢oes
de sua experiéncia como espectador. A partir desta perspectiva,
Hansen esclarece que a danga nao simplesmente importou a te-
oria teatral dramatirgica mas desenvolveu sua propria atividade
relacionada ao termo (HANSEN, 2015, p. 4).

A partir da década de 1990, a posi¢ao de dramaturgos na
danga (como nas artes cénicas em geral, vide Lehmann e Pri-
mavesi, 2009) adquiriu um papel mais central e ativo, sendo re-
fletida nas colaboragdes artisticas estabelecidas pelo coredgrafo
William Forsythe e nas atividade dos “dramaturgos” Marianne
Van Kerkhoven, Guy Cools, Andre Lepecki e Heidi Gilpin, jun-
to a coreodgrafos belgas interessados em compartilhar o proces-
so de criacio (DELAHUNTA, 2000). Nestes casos, Susan Cash
(2013, p. 29) explica que a atividade do dramaturgo-colaborador
consiste em procurar captar a inten¢ao do coreégrafo, ajudan-
do-o a realizar suas ideias de formas variadas.

Porém, através dos exemplos de colaboracao entre drama-
turgos e coredgrafos, Hansen (2015) defende que, na danga, a
dramaturgia se distancia do “agente dramaturgo” (como acon-
tece tradicionalmente no teatro), para se aproximar de proces-
sos de “operagoes dramaturgicas”, como aconteceu no proprio
teatro pos-dramatico (vide Lehmann, 2007). De forma seme-
lhante, este processo é descrito pela pesquisadora portuguesa
Ana Pais (2016), que esclarece como o conceito de dramaturgia
no teatro migrou do texto dramatico para formas de se estabe-
lecer sentido as criagdes artisticas. A dramaturgia, portanto, tem
feito parte nao somente do teatro mas também de discursos
de danca (citados acima), cinema (BRETTON, 1987), musica
(GARAVAGLIA, 2009), entre outras formas artisticas.

A colaboragio cada vez mais recorrente entre coredgrafos/
dancarinos e dramaturgos reflete a fragmentagao imanente das
fronteiras presentes nos processos de cria¢do em artes cénicas,
misturando a teoria (trabalho do dramaturgo) junto a pratica

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



149

(trabalho dos coredgrafos/bailarinos) cada vez mais. Portanto,
o papel aparentemente tedrico do dramaturgo (enunciado da
dramaturgia classica teatral) tem sido dissolvido junto a prati-
ca dos atores e dancarinos, podendo inclusive ter sua fungao
entregue ao publico, cuja participagdo na obra é amplamente
discutida por Ranciere (2011), quando em performances parti-
cipativas.” Este quadro demonstra que a funcio da dramaturgia
e do dramaturgo no processo criativo tem se diluido na prépria
pratica dos atores, dangarinos, diretores, encenadores, em obras
(e grupos), onde os performers também sao primariamente res-
ponsaveis pela criagao.

Assim, uma nova dramaturgia da danga surgiu na virada do
século XXI, tanto com o trabalho colaborativo entre artistas
como também com o aumento das discussdes académicas e
artisticas sobre o tema. Inclusive Hansen (2015) e Pais (20106)
compararam esta visdo renovada da dramaturgia na danga ao
proprio discurso do teatro pés-dramatico, pelo fato de que tanto
a Danca quanto o teatro pos-dramatico terem a atengao voltada
para o processo, que depende do espectador para transformar a
performance em uma composi¢ao (HANSEN, 2015, p. 6).

A revisdo bibliografica e histérica da dramaturgia na dan-
¢a, tracada recentemente por Hansen (2015) reforca que os li-
mites deste campo sao abrangentes, sem limites e defini¢Ges
concretas e fechadas. Isto comprova que o campo é composto
da pluralidade de abordagens metodolégicas (HANSEN, 2015)
aplicadas a criagao de espetaculos de danga.

Segundo as publica¢des presentes sobre o tema, no Brasil,
a dramaturgia na danga vem sendo investigada desde a virada
do século XXI. Porém o tema ainda ¢ pouco debatido e as re-
flexGes criticas existentes sobre as praticas dramaturgicas na
danca ainda sdo escassas. Nos trabalhos disponiveis (teses, ar-
tigos e capitulos de livros), os pesquisadores trazem diferentes

2 Eckersall e Grehan, 2014; Eckersall e Paterson, 2011.
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Cade

perspectivas. Entre elas estdo a genealogia do termo baseada
no pensamento evolutivo, chegando a olhar para as interfaces
entre o teatro a danga (CORRADINI, 2010); suas defini¢oes
e conexoes com o teatro através da andlise dos trabalhos de
dois coredgrafos brasileiros (ALVIM, 2012); a evolugio do ter-
mo em relagdo as epistemologias classicas e contemporaneas
(HERCOLES, 2010); possiveis implicagdes envolvendo o ter-
mo (GREINER, 2000) e o corpo como local de materializacao
dramatica (GREINER, 2006; HERCOLES, 2004); a dramatur-
gia no ambito dos processos criativos colaborativos em dan-
¢a (SANTANA, 2008); na relagao com jogos teatrais (LOPES,
2007); como um exercicio de circulagio (VELLOSO, 2010) e
no ato da improvisagao cénica (MUNIZ, 2010). A partir da li-
teratura nacional e internacional analisada, meu trabalho dra-
matdrgico traz uma contribui¢do para estas abordagens, apre-
sentando indagagoes praticas sobre modos de se trabalhar com
dramaturgia na danga.

Praxis de Rudolf Laban

Rudolf Laban (Bratislava, 1879 - Reino Unido, 1958) foi um
pesquisador e artista europeu atuante na primeira metade do
século XX, que produziu um montante tedrico-pratico, inves-
tigando a expressividade humana que acontece por intermédio
do movimento. Ele foi um marco na historia da danca e das
artes cénicas, europeia e mundial, tendo se engajado em promo-
ver a pratica e o estudo do que chamou de arte do movimen-
to. Sua produgio apresenta um cunho interdisciplinar tanto em
sua estrutura quanto nas associagdes passiveis de serem feitas
entre a arte do movimento e as diversas disciplinas biolégicas,
humanas e cientificas. Mais de cinquenta anos apds sua morte,
o material produzido por ele é visitado e referenciado tanto nas
areas da danga e teatro, como também em diferentes disciplinas
e areas do conhecimento.
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Laban desenvolveu uma praxis voltada ao estudo do movi-
mento, que chamou de Coreologia (Choreology), ou seja, “a logica
ou ciéncia da danga ou logica da danga... uma gramatica e sinta-
xe do movimento”. A Coreologia se configura no “uso instru-
mental do corpo, o relacionamento do corpo com ele mesmo,
do corpo com outro(s) corpo(s) e do(s) corpo(s) com o espago
e os sistemas de notag¢ao” (RENGEL, 2003, p. 35). A Coreolo-
gia desmembrou-se em Coréutica (Chorentics), também chamada
de Harmonia Espacial, e compreende “o estudo da organizagao
espacial dos movimentos que Laban desenvolveu” (RENGEL,
2003, p. 306), e Eucinética (Eukinetics), que, conforme Rengel
(2003, p. 62), é “o estudo dos aspectos qualitativos do movi-
mento. F o estudo das dinimicas do movimento; das qualidades
expressivas do movimento”. Na segunda metade do século XX,
ex-alunos e discipulos de Laban deram continuidade a suas pes-
quisas, adaptando o material modernista para as necessidades
da arte, cultura e sociedade contemporaneas. Este foi o caso
dos Estudos Coreolégicos, liderados por Valerie Preston-Dun-
lop, ex-aluna de Laban.

Os Estudos Coreolégicos sao um ramo de pratica e pesquisa
idealizado pela artista e pesquisadora inglesa Valerie Preston-
-Dunlop e a equipe de profissionais do conservatorio Trinity
Laban (Londres), a fim de gerar um sistema de estudos e praticas
do movimento que fosse capaz de ser utilizado para a criagdo e
a analise das artes cénicas contemporaneas (PRESTON-DUN-
LOP; SANCHEZ-COLBERG, 2010). Com seus Estudos Co-
reolégicos, Preston-Dunlop procurou renovar o pensamento
modernista de Rudolf Laban para o século XXI. Tecnicamente,
a autora criou cinco categorias de trabalho e analise sobre o
movimento expressivo: Espaco, Dinamica, Ag¢ao, Corpo e Re-
lacionamentos (PRESTON-DUNLOP, 1980), adicionando-as
as categorias de Espago (Coréutica) e Dinamica (Eucinética),
idealizadas por Laban na primeira metade do século XX. Estas
categorias possibilitam trabalhar com o movimento através de
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diferentes vieses, incluindo analise fenomenologica e semidtica
do movimento e da cena teatral, dependendo das necessidades
expressivas emergentes na criagao.

O sistema de estudos e a pratica do movimento iniciado por
Laban sempre esteve relacionado a pratica dramatica. Em sua
teoria, Laban chama de dance drama (ou danca teatro) seus es-
tudos de tensoes ligadas a criagio de personagens através de
composicoes de movimento expressivo (LABAN, 1978; 1980).
Jean Newlove, uma de suas alunas inglesas que assumiu um tra-
balho junto a atores e dangarinos, na Inglaterra, desenvolveu
a danca teatro de Laban através do exercicio com dinamicas
ou Eucinética. Newlove explica que no drama as dinamicas vi-
sam gerar o conflito, sendo uma das fung¢des do drama a de
desenvolver emoc¢des através do contraste entre diferentes
estados (NEWLOVE, 1993, p. 119). Ou seja, a artista expli-
ca que através da construcao e da manipulag¢ao das dinamicas
do movimento ¢é possivel criar conflitos que levam a situagoes
dramaticas. Newlove adiciona que o dance drama nao se preocu-
pa em construir uma histéria (narrativas), mas gerar incidentes
(conflitos). Isto significa que o artista nao esta preocupado com
as relagoes humanas, ao longo do tempo, mas com relagdes hu-
manas em relacdo a atmosfera que as cerca (energia e espago).

O uso do pensamento labaniano para iluminar praticas rela-
cionadas a dramaturgia na danga foi recentemente relatado por
Susan Cash (2013), especialista em Laban Movement Analysis —
LMA (Analise de Movimento Laban) e pela coredgrafa e core-
6loga (especialista na Coreologia de Laban), a brasileira Juliana
Moraes (2012). Cash (2013) relatou sua pratica de utilizar da
LMA para trabalhar como dramaturga colaboradora de diferen-
tes coreografos. Ja a brasileira Juliana Moraes (2012) discute seu
proprio trabalho dramatdrgico como coredgrafa, utilizando-se
da analise de Laban para criar vocabularios de movimento em
seus espetaculos de danga.

Utilizando a praxis de Laban, como ferramenta de atuagao
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na pratica dramatargica na danga, realizei trés processos criati-
vos. O primeiro foi a composi¢ao de uma obra de teatro-danca
— Para que servem as estrelas? — com a diregdo de Joana Lopes,
junto com a Micrantos Cia. de Dangas, em 2004, onde questoes
dramaturgicas na danc¢a foram trabalhadas a partir dos concei-
tos trazidos pelo teatro (SCIALOM, 2009; 2010). Neste proces-
so, n6s, dangarinos integrantes da Micrantos, adaptamos a obra
literaria A hora da estrela, de Clarice Lispector, para elaborar uma
dramaturgia para o espetaculo de danga que criavamos coletiva-
mente. Esta dramaturgia foi composta por uma combinagio de
textos (que durante o espetaculo foram narrados em gravagoes
de audio reproduzidas ao longo das cenas) e cenas-dangadas,
que continham motivagbes especificas (composta por jogos,
temas ou dinamicas), para cada cena da obra. A direcdo de Joa-
na Lopes foi baseada em seus conhecimentos labanianos e sua
técnica de Coreodramaturia, que envolve o uso de jogos arcaicos
para a criagao de motivagdes cénicas.

Uma outra experiéncia com dramaturgia na danga foi minha
atuacao como “olhar de fora”, no espetaculo de danga “Lapso”
(2014), de Marilia Coelho. Nesta ocasido, trabalhei com uma
orientagao Coreoldgica sobre a criagdo de Marilia, visando de-
finir as tenses de cena desejadas pela bailarina. Vejo este tipo
de atuagdo como uma orientagao dramatirgica, pois trabalhei
em didlogo com a bailarina, para orienta-la no refinamento de
suas intengoes, em cada uma das cenas do seu espetaculo, pro-
curando formas de, através da praxis de Laban, fazer com que
as cenas de seu espetaculo dialogassem entre si, para compor o
espetaculo como um todo.

Um terceiro tipo de experiéncia com dramaturgia na danga
foi a realizagao de uma cria¢ao de danga que chamei de Trauma
Body (ou Corpo Trauma), para uma performance da artista ingle-
sa Valerie Walkerdine, que me chamou para coreografar um vi-
deodanga para sua performance, chamada Maternal Line (2014).
Neste processo, optei por um trabalho dramaturgico-coreogra-
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fico ou coreo-dramaturgico, onde criei sequéncias de danga que
respondessem a dramaturgia sugerida por Valerie. As coreogra-
fias criadas correspondiam a motivagdes cénicas presentes na
histéria que Valerie pretendia contar em sua performance. O
trabalho de danga aconteceu visando nao uma apresentagao ao
vivo, mas a gravacao de um videodanga (composto por Laura
Gaiarga) que integraria a performance final de Valerie. Seguindo
um roteiro dramatico (de trés fases) preestabelecido por Valerie,
a coreografia foi criada inteiramente a partir das dinamicas cor-
porais (e motivagoes internas) de cada dangarino, sem nenhum
uso de musica ou som auxiliar. A criacio de dancas sem o su-
porte sonoro é uma pratica labaniana, que visa construir a dan-
¢a a partir dos impulsos internos e nao ditada por um ambiente
sonoro. A seguir descrevo em detalhes o processo de criagao
coreo-dramaturgica, que realizei neste processo.

Trauma Body

O processo criativo de Trauma Body baseou-se na minha pra-
tica Coreoldgica onde assumi o papel simultaneo de coredgrafa
e dramaturga. Neste trabalho, foquei o uso de tarefas, imagens
e jogos, para criar qualidades de movimento que correspondes-
sem a0 tema, ou as trés fases dramaticas da obra de Valerie. O
impeto de fazer uso de tarefas, jogos e imagens, para a criagao
de material coreografico, esta relacionado com a possibilidade
que estas ferramentas possuem de gerar trabalhos coreografi-
cos abertos, ou o que Sarah Rubidge (2010) chamou de gper
choreographic work  (a ser debatido, a seguir). Outra motivagao
para o trabalho realizado foi a possibilidade de criar uma danga
a partir de tensdes dramaticas (que correspondessem aos temas
da obra de Valerie), ao invés de me basear em ideias abstratas ou
storyboards (tipicos de trabalhos videograficos). Pelo fato da obra
final ser em formato de videodanga, que envolve a filmagem e
a edi¢ao das dancas criadas, ndo me preocupei em tragar uma
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linha l6gica entre as cenas/dancas desenvolvidas, e sim somente
criar as dinamicas e coreografias que correspondessem as fases
da dramaturgia estabelecida por Valerie.

Por estar trabalhando com dangarinos que nao possuiam o
conhecimento e o vocabulario da praxis de Rudolf Laban, tive
que adaptar meus modos de trabalho para, ao invés de dialogar
com eles utilizando-me de termos Coreoldgicos, usar imagens,
para guia-los a realizar movimentagdo de acordo com os temas
selecionados. Através deste procedimento nio precisei retardar
o processo criativo com aulas e ensinamentos da praxis labania-
na. Portanto, ao iniciarmos os ensaios, fomos diretamente ao
trabalho criativo. Outra caracteristica do procedimento coreo-
-dramatirgico foi minha escolha por ndo transmitir aos dangari-
nos os temas que seriam desenvolvidos, para nao correr o risco
de realizar uma criagao a partir de estados psicossomaticos ou
psicolégicos sobre o tema da coreografia. Assim, escolhi traba-
lhar com motivagdes cinestésicas, ao invés de psicossomaticas
e conceituais.

O uso de imagens para gerar movimento ¢ uma pratica am-
plamente difundida. Miranda Tufnell e Chris Crickmay (2004)
descrevem o uso de diferentes tipos de imagens para fomentar
a criagao artistica. Os autores explicam que o uso de imagens:

nos convida a sentir coisas de forma diferente, para perceber
outras qualidades, outros aspectos de nossas vidas — a transfi-
guracdo do ja conhecido. As imagens que criamos e que sdo
reveladas, ndo ficam centradas somente em torno de nds mes-

mos mas nos levam para fora de nés mesmos para um cam-
po vasto de conexodes e sentidos. (TUFNELL; CRICKMAY,
2004, p. 101)

Foi baseado neste trabalho que também passei a utilizar ima-

gens para promover a cria¢ao de dinamicas expressivas.
O trabalho com tarefas e jogos também é uma pratica teatral,
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ja conhecida e discutida por autores e diretores teatrais como
Augusto Boal, Viola Spolin, John Hodgson e Clive Barker. Os
primeiros trés utilizaram jogos para desenvolver um treina-
mento técnico para o ator (no caso de Boal) e como pontos de
partida para treinamento de improvisagao (no caso de Spolin e
Hodgson). Ja Barker (2010) segue uma linha diferente, em que
considera as categorias de jogos enunciadas por Roger Caillois
(2001) nao com a fungao de treinar o ator mas para ctiar jogos a
serem realizados durante a performance (apresentacao da obra).
Neste sentido, me espelhei no trabalho de Barker (2010), para
trabalhar com os temas de Trauma Body, pois, ao se trabalhar
com jogos e tarefas (ndo como treinamento mas para serem jo-
gados ou executados na apresenta¢ao da obra final), cria-se um
produto cénico (ou danga) que é singular e unico. Isto porque o
jogo atua como uma motivag¢ao cinestésica e nao como formas
coreograficas fechadas.

As motivagoes cinestésicas sio um processo de criacio de
material coreografico que veio do trabalho de Preston-Dun-
lop (2010), ao trabalhar com a remontagem de obras de Ru-
dolf Laban. Ao remontar as dancas de Kammertanz de Laban,
Preston-Dunlop foi além do drama, para buscar as motivagoes
cinestésicas que seriam utilizadas para gerar movimento (dina-
micas e percursos espaciais). A autora explica que, nos proprios
processos de criagdo tanto de Laban quanto de seu ex-aluno
Kurt Jooss, havia um certo compromisso com o movimento,
da mesma forma em que percebo que o jogador ou o executor
de uma tarefa estd compromissado com suas agdes ou movi-
mentos, que resultam na gratificagao ludica gerada pelo jogo.
Nestes casos, nao ¢ a forma do movimento que é importante,
mas o tipo de movimento. Inclusive, esta mesma preocupacio
também se encontra nas dancgas corais de Laban, demonstran-
do, assim, as semelhangas entre o trabalho com jogos e tarefas e
a estética do préprio Rudolf Laban, ambos focados na intengao
dramatica (ou impulsos internos), experiéncia e movimentagao
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expressiva, distanciando-se de formas coreografadas cristali-
zadas e aproximando-se da movimentagao singular e inédita a
cada obra.

Quando o formato final da obra, este é composto por uma
movimentagao singular (ndo passivel de ser reproduzida identi-
camente a cada apresentagao) e pode ser visto como uma obra
aberta ou open work. Sarah Rubidge define esta open work
como “um sistema de trabalho dinamico e aberto, constituido
de materiais de movimento variados que estio sujeitos a mo-
dulacdo de acordo com uma série de cruzamentos autorais de
sistemas de regaras e comportamento” (RUBIDGE, 2010, p.
136). Rubidge explica que um trabalho aberto nao é necessa-
riamente um trabalho improvisado, apesar desta relagao ja ser
erroneamente considerada um paradigma para trabalhos de
improvisacao. Da mesma forma, Barker (2010), ao sugerir jo-
gos para a composi¢ao de cenas dramaticas, também se coloca
em movimento contrario a livre improvisagao. Através destas
duas perspectivas, prevejo que o trabalho que realizei em Trau-
ma Body nio se constituiu de improvisagoes, mas de uma obra
aberta baseada no uso de jogos, tarefas e imagens, para a criagao
e a execugdo coreografica.

O processo coreo-dramaturgico

A dramaturgia inicial do trabalho proposta por Valerie con-
sistia de trés fases ou tensoes de movimento: a primeira rela-
cionada a um estado fantasmagorico, que tinha como objetivo
trazer sentimentos de estar semimorta junto a um esfor¢o do
corpo para lutar com sua prépria morte interior; a segunda fase
relacionada ao processo de despertar, uma fase de transicio em
que os individuos entram em contato com seus proprios trau-
mas; e, por fim, a terceira fase seria a descoberta da vida livre
de traumas, incluindo a descoberta de diferentes emogoes que
estavam encobertas pelos traumas instaurados. Tendo a drama-
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turgia inicial estabelecida, iniciei minha atividade coreo-drama-
turgica junto aos bailarinos. Seguindo a Eucinética de Laban,
busquei (através de jogos, tarefas e imagens) as qualidades de
movimento inerente as trés fases da dramaturgia proposta.

Nesta primeira etapa, passei a trabalhar com os dangarinos,
utilizando-me de imagens verbais para incentivar a composi¢ao
de qualidades de movimento, como sugerido por Tufnell e Cri-
ckmay. Concomitantemente, associei o processo ao uso de jo-
gos e tarefas (BARKER, 2010), para criar jogos que resultassem
em cenas referentes a cada fase dramatirgica delimitada por Va-
lerie. Nestes jogos, busquei desenvolver qualidades dinamicas
de “esforcos incompletos” (LABAN, 1980, p. 73-81), ou seja,
aqueles que estao ligados ao movimento puro, a experiéncia e a
expressao, e cujas agoes de movimento que os manifestam sao
produto de impulsos internos.” Sao exatamente estes impulsos
internos que me interessavam e que comporiam a estrutura dra-
matuargica final.

Uma das caracteristicas deste trabalho foi a necessidade de,
ao longo dos ensaios, reformular os jogos diversas vezes, mo-
dificando algumas de suas regras ou imagens para que a movi-
mentacao pudesse atingir as dinamicas desejadas. Isto porque
este tipo de trabalho é subjetivo e ambiguo, pois ele depende
da subjetividade de cada dancarino de interpretar a tarefa ou
mesmo de suas experiéncias pessoais com a imagem sugerida.
Neste artigo, optel por descrever somente 0s jogos relativos ao
formato final de cada cena, pulando o processo de reformula-
¢ao e adaptagao que aconteceu em cada um deles.

* Em analise do movimento, Rudolf Laban definiu a existéncia de

quatro tipos de qualidades de movimento basicas, ou o que ele cha-
mou de Esfor¢o ou Expressividade. Estes sao: forga, peso, tempo e
fluxo. Para mais detalhes sobre esta teoria e pratica consultar (FER-
NANDES, 2006; LABAN, 1978).
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Jogo 1: dar as costas ao personagem principal

Regras: enquanto um dangarino faz o papel do personagem
principal, os outros ficam de costas para ele, a0 mesmo tempo
impedindo que ele se mova, nao através da forga, mas simples-
mente pela presencga corporal de colocar seu corpo na frente do
outro. Aqueles que dio as costas para o personagem principal
nunca devem cessar 0 movimento.

Dinamicas criadas:

Peso/forca e fluxo: ausentes

Tempo: desacelerado e acelerado

Espaco: indireto/flexivel

Este jogo trouxe aos dangarinos um estado dinamico de
acordado/despertar, pois este estado, segundo Laban, trabalha
com o espago ¢ o tempo, enquanto o peso e o fluxo permane-
cem latentes. A movimentagao resultante fez com que o grupo
parecesse como um cardume de peixes, movendo-se pelo es-
paco em que, apesar do movimento indireto e lento de cada
individuo, o grupo como um todo revelava um padrio oposto,
de movimento com intengdo espacial direta e com aceleragoes
e desaceleracoes.

Porém, esta qualidade ainda nao revelava a tensdo que eu
desejava, pois o movimento precisava ser mais fluido. Entao,
trouxe mais uma regra, que pudesse modificar a qualidade de
movimento do jogo: proibi que os dangarinos (exceto o pet-
sonagem principal) realizassem pausas. A tGnica permissao de
pausa era para o dangarino executando o papel do personagem
principal.

Este jogo foi entido adotado para compor a primeira fase da
dramaturgia de Valerie, pois ele criou tensoes sobre o persona-
gem principal, que modificaram seu fluxo, tornando-o cada vez
mais controlado e, portanto, trazendo a condi¢iao dramatdrgica
da situagdo de trauma, onde a personagem convive com suas
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memorias passadas.

Newlove (1993) confirma que os Esfor¢os/Expressividades
trazem consigo sentimentos. Portanto, neste jogo, a dinamica
produzida traz uma série de sensagbes e tensoes da situacdo
dramatica criada. Este jogo criou, entdo, uma atmosfera — ten-
sbes — ou um ambiente que acompanhou as dinamicas criadas
em tempo real, ao se executarem as tarefas indicadas. Newlove
(1993, p. 120) prevé que este tipo de tensao ou ambiente criado
em cena ¢ uma conexao direta a danga teatro. Newlove (1993)
observa ainda, que, para criar estas atmosfera (ou o que chamei
de tensdes), o diretor deve criar situagdes especificas de cena,
que fagam com que o personagem nas¢a do movimento e nao o
contrario. Neste sentido, eu ndo precisei criar um personagem e
uma situa¢ao conceitual, pois esta resultaria na representagao de
uma situagao. Ao contrario, sem nenhum conceito prévio, trou-
xe para os ensaios um conjunto de tarefas e jogos que permitiu
que as tensdes dramaticas emergissem do proprio movimento e
da realizagao das regras delimitadas.

Jogo 2: de olhos vedados

Para criar este jogo, usei como inspiragao um jogo proposto
por Barker (2010), cujas regras consistem em vedar os olhos de
um participante enquanto os outros tocam em diferentes partes
de seu corpo. O participante de olhos vedados tenta encontrar
e tocar de volta a pessoa que o cutucou. Este jogo teve como
objetivo desenvolver dinamicas com movimentos mais diretos e
acelerados. Estas dinamicas corresponderiam a terceira fase da
dramaturgia de Valerie, em que o individuo se reconecta com a
vida, livre dos fantasmas mentais.

Dinamicas criadas:

Peso e fluxo: ausente

Tempo: impulsos que aceleram e desaceleram

Espago: oscilagao entre direto e indireto
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Apesar de ter classificado o fluxo como ausente, percebi que
ele estava presente, porém ele era confundido com o tempo,
variando entre fluxo livre e controlado. Porém, a aceleracio e
a desaceleragio dos movimentos (realizadas pelos gestos dos
bragos) ficavam mais evidentes que as oscilagdes de fluxo (que
aconteciam quando o corpo estava em situagao alerta, ao aguar-
dar o proximo toque em sua pele). Escolhi registrar o tempo e
nao o fluxo, pois suas dinamicas prevaleciam e portanto eram
mais visiveis. Este jogo trouxe a possibilidade de desenvolver
movimentos que transitassem entre os estados expressivos de
“alerta” (que se utiliza de variagdes das dinamicas dos fatores es-
paco e tempo) e do estado “remoto” (que se utiliza das variagGes
das dinamicas dos fatores espago e fluxo). Para Laban (1978), o
estado de alerta indica uma atengao que traz certeza ou incerteza
e que surge de repente ou gradualmente, sendo concentrada ou
expandida. No movimento dos dangarinos, era possivel notar a
atencdo da certeza gerada nos movimentos subitos e diretos e a
incerteza nos movimentos indiretos (quando os dangarinos nao
sabiam de onde estava vindo o toque em sua pele). O estado
remoto trouxe uma desconexao com o ambiente externo, levan-
do o foco para o interior do individuo. Este estado era visivel,
quando o movimento do dangarino se tornava mais livre, atento
a0 seu corpo, esperando o proximo toque em sua pele.

A movimentag¢do gerada neste jogo transformou-se em pe-
quenas sequéncias coreograficas em que cada dangarino trans-
feriu para o seu corpo aquilo que estava vendo acontecer no
corpo daquele que estava de olhos vendados. Este procedimen-
to faz parte das atividades que tém como principio um “movi-
mento em resposta” (TUFNELL; CRICKMAY, 2004, p. 107).
Tais sequéncias configuram-se como atividades realizadas com
parceiros onde um observa o outro e desenvolve imagens que
possam influenciar o movimento no observador, que, em se-
guida, responde, na forma de movimento, as imagens que sut-
giram. Este trabalho inspirou minha pratica coreografica pois
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os dangarinos com quem trabalhei ndo tinham um vocabulario
labaniano. Desta forma, precisei utilizar de outras taticas para
que a qualidade do movimento dos dangarinos fosse captada e
interpretada pelos outros. Outra sequéncia coreografica foi ge-
rada com a prépria sensagao interna de cada dangarino, ao expe-
rimentar os diferentes estados corporais provindos dos estados
expressivos incorporados. Estas sequéncias foram associadas a
dramaturgia, pois traziam a condi¢do do personagem principal
de se libertar das amarras traumaticas e, através de movimentos
amplos e intensos, trazer a possibilidade de liberdade.

Jogo 3: impedindo o outro de se mover

As regras desta tarefa consistiram em um jogo de duplas,
onde uma pessoa tenta se mover e a outra procura impedir o
movimento. A a¢ao de bloquear o movimento do outro poderia
acontecer de forma leve, com um simples toque ou com o uso
de forca. Este jogo foi criado a partir do impulso que é desen-
volvido quando uma pessoa quer fazer algo e é impedida de
realizar suas intencgoes.

Dinamicas criadas:

Peso e tempo: ausente

Espaco: oscilagdes entre direto e indireto

Fluxo: oscilagcoes entre leve e controlado

A combinagao destas qualidades trouxeram um estado ex-
pressivo “remoto”, que acarreta uma atitude para “o quando”
e “o que”, e que se configura como uma presenc¢a que pode ser
impactante ou trazer consideragoes, trazendo a impressao de
um apego intenso ou de um toque superficial. Estas dinamicas
corresponderam a primeira parte da dramaturgia, onde o per-
sonagem principal se sente amarrado ou preso, sem a possibili-
dade de se expressar.
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Jogo 4: derreter e rolar

Esta tarefa envolveu o uso de imagens e consistiu em indicar
aos dancarinos que estes deveriam ir soltando o peso do cor-
po, o mais lento possivel, até que o peso fosse completamente
entregue ao chiao. Em seguida, indiquei a realiza¢ao de um ro-
lamento no chio com o mesmo peso, completamente entregue
a0 chio, onde os dancarinos rolavam uns sobre os outros.

Dinamicas criadas:

Espaco e fluxo: ausentes

Peso/forca: pesado

Tempo: desacelerado

A tarefa criou um estado expressivo “ritmico” ou “proxi-
mo”, em que ficam evidentes uma presenga impactante mas
que, a0 mesmo tempo, se desfaz até anular-se, ao chegar no
chao. Neste caso, as imagens foram usadas para refinar as dina-
micas desejadas. Utilizei-me nao somente das minhas imagens,
mas das imagens que emergiram dos dangarinos, ao realizarem
a tarefa. A dinamica conquistada neste jogo pertenceu a segun-
da fase da dramaturgia de Valerie, onde o personagem passa por
um processo de desconstrugao de seus traumas.

Concomitantemente ao desenvolvimento das tarefas, uti-
lizei os impulsos e estados dinamicos que foram gerados em
cada um dos jogos, para compor sequéncias coreograficas que
aproveitassem as tensoes criadas em cada circunstancia. Estas
dangas se revelaram como respostas abstratas a experiéncia
de cada dancarino, em cada uma das fases dramaticas. Porém,
para manter o formato de obra aberta, estas coreografias foram
transmitidas aos dangarinos, a partir do uso de suas proprias
imagens pessoais, € N30 com a copia e a reprodugao das formas
do movimento. Este processo refor¢ou o carater de obra aber-
ta, permitindo que cada coreografia fosse criada e transmitida
através de imagens, e, portando, mantendo suas qualidades de
movimento e o espirito ludico latentes.
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Conclusiao

Este artigo procurou apresentar uma discussao sobre a drama-
turgia da danga contemporanea, trazendo como exemplo partes
de um processo de criagao onde utilizei da praxis de Rudolf La-
ban como ferramenta para trabalhar com dramaturgia na danga.
Ao invés de utilizar de vocabulario labaniano, durante o processo
(o que exigiria um treinamento especifico dos dangarinos), optei
por trabalhar com imagens e tarefas que pudessem direcionar os
dangarinos para a execu¢ao das dinamicas desejadas.

Ao indicar que os dangarinos criassem imagens para incot-
porar os padrdes dinamicos desejados, criei uma situagao em
que os dangarinos executavam tarefas ao invés de entrar em
um trabalho mental e psicoldgico. Esta tatica permitiu que os
significados trazidos pela dramaturgia fossem incorporados e
nao representados. Assim, a criagao da dramaturgia na danga
deste processo aconteceu através da manipulagdo de padroes
dinamicos, que emergiram através de tarefas, jogos ou imagens
verbais, e ndo através de um estudo conceitual do tema da obra
e suas implicagoes individuais psicossomaticas.

O uso de tarefas e jogos, segundo a perspectiva de Barker
(2010), trouxe a possibilidade de compor uma obra aberta de
dancga, que ndo ¢ fixada em uma coreografia cristalizada (em
uma forma coreografica final), mas ¢ vivida (ou jogada), a cada
vez em que acontece. Esta escolha trouxe questoes que também
fizeram com que as filmagens de cada danga fossem trabalhadas
de forma a captar o movimento de acordo com o principio de
obra aberta. Isto fez com que a propria diregao de video adap-
tasse seu trabalho, a fim de reconhecer os padroes dinamicos de
cada danga, e elaborasse modos de captar a movimentagao para
a futura edicio do videodanca final.

O trabalho com motivagdes cinéticas, ao invés de indicacoes
conceituais e psicolégicas, trouxe a possibilidade, aos dangari-
nos, de incorporar e vivenciar de forma plena as dinamicas esta-
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belecidas. Assim, a dramaturgia foi sendo composta através da
integra¢ao entre as cenas e estados dinamicos criados, demons-
trando a possibilidade de se utilizar da praxis de Laban, para
trabalhos que tem a dramaturgia como elemento norteador da
criagdo coreografica.
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DO FATO A CENA: um
estudo acerca de 72Migran-
tes/Altar

Luiz Gustavo Bieberbach Engroff’
UFSC — Universidade Federal de Santa Catarina

Resumo

O objetivo principal deste trabalho é aproximar o espetaculo
72Migrantes/ Altar (2011), da Cia. Zynaia — Escuela Nacional de
Aprte Teatral (Cidade do México), as pesquisas teoricas de Bertolt
Brecht (1982) e suas aplicagoes praticas. Parto da premissa de
que o espetaculo citado possui sua estética fundamentada em
uma poética que pode ser comparada a brechtiana, e se funda-
menta em depoimentos para a constitui¢ao de sua dramaturgia.
O espetaculo em questdo tem o desenvolvimento de sua narra-
tiva calcado num acontecimento veridico, ocorrido na cidade de
San Fernando, Estado de Tamaulipas, México, em que setenta
e trés migrantes tentaram atravessar a fronteira para chegar até
as terras estadunidenses. Mas estes migrantes ndo conseguem
chegar ao seu paradeiro final, pois, no meio da travessia, a co-
mitiva ¢ assassinada. Para a construcdo de sua dramaturgia, sdo
utilizados sete, dos setenta e dois textos biograficos relativos
a0s migrantes mortos, alguns reais e outros imaginados, dispo-
niveis para consulta, no site intitulado “Los 72 que murieron”.
Para delinear o embasamento sobre o contexto onde esta inse-

' Artista-pesquisador. Doutorando, Mestre em Literatura (2015) e

Bacharel em Artes Cénicas (2013) pela UFSC — Universidade Federal
de Santa Catarina e Bacharel em Arquitetura e Urbanismo (2001) pela
FURB — Fundagido Universidade Regional de Blumenau.

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



170

rido, revisitarei brevemente a histéria do México, calcada prin-
cipalmente na expansao da violéncia e do narcotrafico no pais.
Como complemento para o desenvolvimento deste estudo,
tais reflexdes serdo articuladas a criticos culturais, como Walter
Benjamin (1994) e Nelly Richard (2002).

Palavras-chave: Bertolt Brecht. Retdrica testemunhal. Teatro
contemporaneo. Teatro épico. Walter Benjamin.

Abstract

This work’s main objective is to relate the show 72Migrantes /
Altar (2011), from Zynaia Company - National School of Thea-
trical Arts (Mexico City) -, to Bertolt Brecht’s theoretical resear-
ch (1982) and its practical applications. I start from the assump-
tion that the show’s aesthetic is based on a poetics comparable
to brechtian poetics and also that testimonies underlies its dra-
maturgy. The show’s narrative is based on a true event that took
place in San Fernando, a city located in Tamaulipas, Mexico, in
which seventy-three migrants, trying to cross the borders to re-
ach the United States, were killed, in the middle of the crossing.
The show’s dramaturgy is based on seven of the seventy-two
biographical stories, related to those who died, some real and
some not, available to be consulted on the website “Los 72 that
murieron”. To outline the context where the event occurred,
I will briefly revisit the Mexico’s history, exploring mainly the
rise of violence and drug trafficking. As a complement, these
reflections will be articulated with cultural critics, such as Walter
Benjamin (1994) and Nelly Richard (2002).

Keywords: Bertolt Brecht. Testimonial Rhetoric. Contempo-
rary Theater. Epic Theatre. Walter Benjamin.

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



171

A partir do final da década de 1980, o México configura-se
como um importante pais de transito do narcotrafico para o
mercado norte-americano, por sua localizagao geografica, au-
xiliando na distribuicio de heroina, anfetaminas ¢ maconha,
vindos dos principais produtores de entorpecentes mundiais,
como o Afeganistdo, a Colombia e o Peru. Tendo os Estados
Unidos como um dos maiores consumidores de entorpecen-
tes do mundo, a movimentacao interna relativa ao cultivo de
amapolas e marijuana, no pafs, cresce, assim como a sua disse-
minagao. Com o aumento da procura e do consumo interno, o
México passa a ter que enfrentar o narcotrafico como um dos
grandes problemas do palis, talvez, se possa afirmar que este
fato fomentara grande parte da violéncia presente no territo-
rio mexicano. O narcotrafico chega a ser um problema que se
alastra além das fronteiras do México e dos Estados Unidos,
como podemos perceber nas palavras do pesquisador Danilo
Avellar Braganca:

A intensa relagdo que, historicamente, Estados Unidos e M¢é-
xico possuem, toda a cultura de fronteira que se desenvolveu,
tanto no campo da pratica quanto no imaginario, além desta
clara relagdo produtor-consumidor, concedem ao problema do
narcotrafico em si, a legitimidade como problema de Relagbes
Internacionais. BRAGANCA, 2013, p. 29)

O pesquisador Bruno Botti Bernardi, em seu artigo “A Guer-
ra Mexicana contra o Narcotrafico e a Iniciativa Mérida: Desa-
fios e Perspectivas” (2010), afirma que 90% de toda a cocaina
comercializada nos Estados Unidos chega através do México,
e que o controle de toda a distribuicdo de drogas, na fronteira,
esta nas maos de um pequeno nimero de organizacoes, conhe-
cidos como cartéis. Estes agrupamentos tentam monopolizar
determinadas rotas e areas, de forma bastante violenta e agres-
siva, mantendo e ampliando, a forga, os seus negocios.
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Segundo informagSes da Procuradorfa General de la Re-
publica,” existem sete familias que dominam as diversas dreas
do territério mexicano, abarcando agdes que vao desde a co-
mercializagdo de entorpecentes até sequestros e assassinatos
em massa. Sao elas o Cartel de Tijuana, o Cartel do Golfo, o
Cartel de Sinaloa, o Cartel Beltran-Leyva, o Cartel do Milénio,
o Cartel Familia Parada e o Cartel de Juarez. Este ultimo sendo
considerado a maior organiza¢ao criminal da América Latina,
responsavel pelo controle de vinte e um departamentos me-
xicanos, ¢ diversificando a sua atividade econdmica, atrelando
indmeros outros grupos poderosos como aliados, funcionan-
do como uma holding. Destacam-se, ainda, outros grupos, cuja
ascensio ao poder e influéncia crescem vertiginosamente: Los
Zetas e Cartel de Jalisco y Nueva Generacion, também conhe-
cido como Los Matazetas.

O escritor Hector Aguilar Camin acredita que a batalha con-
tra as drogas se iniciou pela interferéncia dos Estados Unidos na
politica mexicana, que, constatando o crescimento demografico
de migrantes mexicanos em suas terras, bem como drogas trans-
portadas pela fronteira sul, que dividem com o México, resolve
intervir na politica internacional, criando proibi¢des fundamen-
tais em seu territorio e exportando estas ideias para o mundo. A
partir dos anos de 1990, a politica de extradi¢ao norte-americana
torna-se mais dura contra fluxos de drogas e migrantes ilegais.
Quanto mais os governantes mexicanos investem na guerra con-
tra as drogas, mais as consequéncias destas de alastram pelo pafs.
A partir do governo de Felipe Calder6n (2006-2012), ha uma
declarada guerra contra o narcotrafico, que sé estimulou ainda
mais a barbarie no pafs, aumentando o nimero de homicidios,
de maneira contundente, ao contrario do que pregavam suas
promessas, apresentadas como solugio para o fato.

> Esta informacio foi retirada do artigo de Bernardi (2010), que

consta nas referéncias bibliograficas.

rno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



173

Este € o litigio de sangue que decide a intervencdo do presi-
dente Felipe Calderén em Michoacan, no ano de 2007. Come-
¢am entlo as operagoes militares e policiais sobre as regides e
cidades. Longe de conter, a intervencio federal aumenta a ma-
tanca. Nada disso ¢ claro, entdo, para ninguém. Foi aprendido
depois. O Governo obstrui rotas, pressiona gangues, captura
chefes e cabegas. Ao decapitar as gangues, provoca guerras in-
ternas pelo poder, fragmenta e dispersa a violéncia. A taxa de
homicidios mexicanos inicia sua espiral de medo. Vinha bai-
xando de 19 homicidios a cada 100.000 habitantes em 1990
até 8 a cada 100.000 em 2007. Chegard a 24 a cada 100.000 em
2012. A espiral sangrenta coloca na boca de todos a cifra de
60.000 mortos. A cifra ndo ¢ exata (sdo cerca de 80.000), mas
diz de um golpe o que quer dizer: os custos brutais para o pais
da guerra contra as drogas. (CAMIN, 2014)’

Ainda ha o fato de que o narcotrafico tem suas estruturas for-
talecidas, devido a existéncia de aliancas com politicos e policiais
que contribuem para a continuidade de consumo e as rendas altas
do mercado. O montante de dinheiro envolvido corrompe cida-
daos que estdo em posse de altos cargos do governo, havendo ou-
tros casos que envolvem chantagem e extorsao, em que membros
dos cartéis aliciam suas ‘‘vitimas” a colaborarem com a causa,
com a premissa do assassinato dos familiares dos chantageados,
caso nio houver concordancia de colaboracio. “E também um
mercado ilegal que conta com a cumplicidade de parte da socie-
dade, tanto ao produzir e traficar como ao consumit” (CAMiN,
2014). Nao ha como realmente saber quem esta do lado de quem
e quem defende os direitos e deveres dos cidadaos.

Neste contexto, onde as verdades estio escondidas e o ini-
migo esta por toda a parte, podemos encontrar algumas refle-
x0es nas palavras de Walter Benjamin (1994), em suas teses “So-

> Disponivel em: <http://brasil.elpais.com/brasil/2014/03/17/
opinion/1395083669_842358 . html>. Acesso em: 05 jan. 2016.
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bre o conceito de historia”, cujo legado defende uma memoria
coletiva a ser construida, desestabilizando a histéria contada a
partir dos vencedores. Os vencedores, neste caso, cartéis aliados
a politicos e militares, orquestram a manipula¢ao da massa atra-
vés da midia, todos em conjunto, em prol da renda capitalista
dos envolvidos. No trecho destacado a seguir, retirado da tese 0,
Benjamin (1994) parecia ter plena ciéncia de que o presente pa-
ralisado pelo regime totalitario, atrelado a historiografia burgue-
sa, estava dado como real, mas sem esmorecet tentava constan-
temente despertar os cidaddos para que conseguissem escapar
das ilusoes presentificadas pelo governo autorititio/ fascista.

O perigo ameaca tanto a existéncia da tradi¢do como os que a
recebem. Para ambos, o perigo é o mesmo: entregar-se as clas-
ses dominantes, como seu instrumento. Em cada época, é pre-
ciso arrancar a tradi¢do ao conformismo, que quer apoderar-se
dela. Pois o Messias ndo vem apenas como salvador; ele vem
também como o vencedor do Anticristo. O dom de despertar
no passado as centelhas da esperanca ¢ privilégio exclusivo do
historiador convencido de que também os mortos nao estardao
em seguranc¢a se o inimigo vencer. E esse inimigo niao tem
cessado de vencer. (BENJAMIN, 1994, p. 224)

O trabalho do historiador, neste contexto, pode ser refor-
¢ado por manifestagoes artisticas engajadas, numa tentativa de
clarificar estes fatos, para que, no minimo, haja discussao para a
acao e até ressignificar a histéria dos mortos. Ao explanar sobre
a histéria chilena, marcada por inumeros casos de desapareci-
dos durante a ditadura extrema, que se instaurou no pafs até o
final dos anos 1973, e cujos corpos jamais foram encontrados,
a pesquisadora Nelly Richard nos da alguns indicios para a re-
flexdo acerca de acontecimentos que nao possuem um fim, pela
falta do rito de sepultamento: “A falta de sepultura é a imagem
— descoberta — do luto histérico que nao termina de assimilar
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o sentido da perda e que mantém tal sentido em uma visao ina-
cabada, transicional” (RICHARD, 2002, p. 53). A teérica segue
seu raciocinio, afirmando que o fato pode ser encarado como
uma temporalidade inconclusa ou um caminho da memoria co-
letiva a ser explorado. E uma das possibilidades desta explora-
¢ao pode resultar numa agao artistica, que podemos verificar no
exemplo que apresento a seguir.

E a partir deste contexto mexicano, violento e hostil, e de
um episddio sangrento, com dezenas corpos nao sepultados,
que nasce o espetaculo 72Migrantes/ Altar, desenvolvido por
alunos da Escuela Nacional de Arte Teatral, sediada na Cidade
do México. Este espetaculo foi construido a partir de um dos
acontecimentos veridicos ocorridos na fronteira do México e
Estados Unidos, na cidade de San Fernando, situada no Estado
de Tamaulipas. Este massacre marcou o aumento da criminali-
dade durante a presidéncia de Calderén e sua revanche contra o
caos instaurado pelos cartéis do trafego.

Na ocasido, setenta e trés migrantes oriundos de diversos
paises da América Latina (Brasil, Equador, El Salvador e Hon-
duras) tentavam atravessar a fronteira em busca do “sonho
americano”. Em meio a travessia, o grupo foi interceptado pelo
cartel Los Zetas, que controla a rota na regido. Na tentativa de
angariar “funcionarios” para a instituicao criminosa, os mem-
bros da fac¢ao impuseram condi¢des de trabalho aos migrantes,
que seriam utilizados no transporte de drogas — as conhecidas
mulas — ou auxiliando nas a¢oes de sequestro de adversarios,
participando efetivamente da rede de informantes do Cartel,
em troca de suas vidas. Como a comitiva negou-se a atuar na
organizacio, todos foram mortos e deixados numa fazenda si-
tuada nos arredores da fronteira. O massacre teve repercussao
internacional, especialmente em Honduras e El Salvador; no
Brasil, pouco se ouviu falar sobre o episédio.
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O Cartel Los Zetas* formou-se a partit de membros dis-
sidentes do Cartel do Golfo, tornando-se uma das organiza-
¢bes criminosas mais influentes do México, em pouco tempo. A
maioria dos membros tinha passagem pelo exército ou policia
e, portanto, possufa técnicas militares e de combate, inclusive
contato com armas. Rapidamente, ficaram conhecidos pela
crueldade e o sadismo com quem atingiam seus objetivos, in-
clusive utilizando técnicas de tortura, assassinando suas vitimas
a sangue frio.

Do massacre, apenas um jovem equatoriano conseguiu esca-
par ileso, e foi com o auxilio de escritores e jornalistas, a partir
de suas memorias, que foi desenvolvida uma pagina na internet,
numa tentativa de dar nome aos imigrantes assassinados. Na
montagem, hd a tentativa de contar a histéria de sete migrantes,
dando corporeidade e voz as histérias escolhidas pelo elenco.
Talvez seja a oportunidade de proporcionar uma sepultura para
a efetivagao do ciclo de vida destes, cinquenta e oito homens e
quatorze mulheres, que ousaram sonhar com uma “vida digna”,
do outro lado da fronteira mexicana.

O trabalho iniciou-se a partir dos textos desenvolvidos para
No icone do referido site, inti-

355

o site “Los 72 que murieron
tulado “Los 72 que murieron”, onde os internautas podem ter
acesso as biografias das vitimas, algumas reais e outras imagi-
nadas. Foi a partir desses textos que se desenvolveu a escritura
cénica que assistimos. Transcrevo um dos textos, escrito por

* Em meados de 2014, ja sob a presidéncia de Enrique Pefia Nieto, o

lider do cartel Miguel Angel Trevifio, conhecido como Z-40, foi pego
numa emboscada estrategicamente armada pelo exército mexicano.
Na ocasido, a policia ja tinha a informacao de antemao de que Omar
Angel Trevifio, conhecido como Z-42, seria o designado para suceder
seu irmao.

> Disponivel em: <http://72migrantes.com/recorrido.php>. Aces-

so em 04 de janeiro de 2016.
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Elena Poniatowska que retrata o relato ficticio da jornada de um
dos migrantes, ainda nao identificado:

Quem sabe quanto faltard, mas outros ja atravessaram a frontei-
ra para os Estados Unidos e encontraram trabalho e voltaram
para levar a sua familia. Eu no sou o Gnico a passar, eu sou o
57° de 72, mas ndo caminhamos juntos os 72, chamarfamos
muita aten¢do. Caminhamos a passos largos, cada um com o
seu pensamento, caminhamos de sol a sol, andamos quase sem
parar, como outros tém feito. Certamente, a parte mais diffcil
ja passou. Tamaulipas soa como uma flor, uma tulipa, uma boa
sombra. Apesar dos huizaches (vegetagdo nativa) vocé pode ca-
minhar, naturalmente, é dificil de chegar ao objetivo, mas vocé
chega. O resto eu nio sei e acho que é mais facil falar com as
mulheres, especialmente a noite, quando andamos com um po-
cillito (espécie de caneca) quente na mao e trocamos algumas
palavras. Ndo muitas, apenas o indispensavel. Sdo catorze, as
mulheres, que apenas levantam os olhos. Mantém-se todas as
suas forcas para a viagem. Sao anénimas. Toda a vida convém
ser an6nimo. E melhor nio ter um nome, l4 eu vou realizar,
longe de El Salvador e Honduras, longe de Equador e Brasil,
longe das favelas e inundagGes, esgoto e teto rebaixado, longe
das intempéries e das pistolas, espingardas, carabinas, cartuchos
e carregadores a distancia da policia e dos cartéis. L4, nossos
bairros que escalam a montanha sem luz e 4gua, de volta nos
precipicios, 1a onde a vida é uma obra em construgao e esta ape-
nas no alicerce, 12 onde esperam por noticias: Ja cheguei. Deixei
Martina e cinco filhos, deixei Angel de trés. Ja come sozinho,
Angel ja come sozinho. Nio ha muito que comer, mas ele come
sozinho. Eles estio esperando. Quando chegar, e os aviso e os
levo. Na segunda-feira, 23 de agosto 72 homens e mulheres
sao abatidos. Tamaulipas nao sabe de nada. Apenas um, aquele
que os assassinos acreditavam estar morto, ¢ quem os avisa, O
unico sobrevivente, Luis Freddy Lala Pomavilla, equatoriano.
Foram encontrados amarrados, alguns receberam o golpe de
misericordia, com o rosto contra a terra. O sobrevivente tera
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de salvar-se a partir de agora. Salvar-se do México, salvar-se de
si mesmo, salvar-se do tiro que ele nio recebeu, salvar-se do
nosso continente, salvar-se para que possa ir ver Martina e seus
cinco filhos e explicar-lhes. O inexplicavel.’

¢ Traducio nossa do original: Quién sabe cuanto faltara pero otros

han cruzado a Estados Unidos y han encontrado trabajo y hasta man-
dan traer a su familia. No soy el unico en atravesat, soy el 57 de 72,
pero no caminamos juntos los 72, llamarfamos demasiado la atencion.
Caminamos a buen paso, cada quién con su pensamiento, caminamos
de sol a sol, caminamos sin detenernos casi, otros lo han hecho. Se-
guro, ya pasoé lo mas duro. Tamaulipas suena a flor, a tulipan, a buena
sombra. A pesar de los huizaches se puede caminar, claro que cuesta
trabajo llegar pero se llega. A los demas no los conozco y se me hace
mas facil platicar con las mujeres, sobre todo en la noche, cuando
andamos con un pocillito caliente en la mano e intercambiamos unas
cuantas palabras. No muchas, las indispensables. Son como catorce
las mujeres pero apenas si levantan los ojos. Guardan todas sus fuer-
zas para el camino. Son anénimas. Toda la vida, conviene ser anéni-
mo. Mejor no tener nombre, alld me lo voy a hacer, alla lejos de El
Salvador y Honduras, lejos de Ecuador y de Brasil, lejos de 1a favela y
la inundacién, de las aguas negras y del techo caido, lejos de la intem-
perie y las armas de fuego, los rifles, las carabinas, los cartuchos y los
cargadores, lejos de la policia y de los carteles. All4, nuestras colonias
que trepan por el monte sin luz y sin agua, alla en los derrumbaderos,
alla donde la vida esta en obra negra, alla esperan la noticia: Ya llegué.
Dejé a Martina y a los cinco hijos, dejé a Angel de tres. Ya come solo,
Angel ya come solo. Lo que hay que no es mucho pero ¢l lo come
solo. Me estan esperando. Cuando llegue les aviso y les mando. El lu-
nes 23 de agosto, 72 hombres y mujeres son masacrados. Tamaulipas
no sabe nada. Uno solo, a quién los asesinos creyeron muerto es el
que avisa, el unico sobreviviente, Luis Freddy Lala Pomavilla, ecua-
toriano. Los encontraron amarrados, a algunos les dieron el tiro de
gracia, el rostro contra la tierra. Al sobreviviente habra que salvarlo de
ahora en adelante. Salvarlo de México, salvarlo de si mismo, salvarlo
del disparo que no le dio, salvarlo de nuestro continente, salvarlo para
que pueda ir a ver a Martina y a sus cinco hijos a explicarle. Lo inex-
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Mesmo que este seja um texto ficticio, idealizado por uma
escritora para relatar a trajetéria individual de um dos migran-
tes, podemos toma-lo como parte da memoria coletiva da co-
mitiva, pelos indicios das pequenas inter-rela¢Ges entre os indi-
viduos do grupo. A desconfian¢a e o medo, que pairam sobre o
grupo, podem ser sentidos nas palavras da autora. Mesmo com
estes sentimentos que tomam o corpo de todos, ha um sonho
em comum: a conclusio da travessia através da mortifera zona
de guerra, a fim de encontrar um novo rumo para a vida de cada
um deles e de suas respectivas familias, que foram deixadas para
tras. A idealizagdo de um sonho, de que a vida, do outro lado da
fronteira, seja mais amavel e menos rude, dando novas oportu-
nidades de futuro, num local que acreditem estar livres de guer-
ras e que nao os obriguem a trabalhar, forcosa e perigosamente,
em meio a guerra do narcotrafico.

Segundo o relato de um dos diretores do espetaculo, o ar-
gentino Lucio Herrera,” a ideia de levar este episédio a cena foi
dos proprios atores. Cada um deles escolheu um dos setenta
e trés relatos presentes no site e trabalhou para encena-lo. O
processo nao demorou mais do que dois meses, desenvolvido
numa rotina de pesquisa e ensaios diarios que levou a cena um
espetaculo impactante, marcado por uma atuagao visceral dos
atores performers, com base no teatro fisico e na narragao dos
acontecimentos anteriores a linha mortal fronteirica.

Sete relatos foram escolhidos pelos atores, chegando ao es-
petaculo que pude assistir em outubro de 2014, nas dependén-
cias do SESC Prainha, em Florianépolis/SC. Como os relatos
se dio em primeira pessoa, a opg¢ao da dire¢ao deu-se por rea-
lizar uma encenagao com forte influéncia narrativa, permeada

plicable. Disponivel em: <http://72migrantes.com/recortido.php>.
Acesso em: 04 jan. 2016.

7 Atualmente, o diretor reside em Florian6polis. Dirigiu o espeticulo

20 lado de Gilberto Guetrero.
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vez ou outra por didlogos entre os personagens. Na maioria
das vezes, esta concepgao mais tradicional de teatro, calcada no
didlogo, aparecia para reforcar as memorias dos migrantes, du-
rante a trajetoria até as terras estadunidenses. Segundo Anatol
Rosenfeld:

Sempre quando o teatro visa integrar o homem em amplos
contextos universais ou sociais, impoe-se a recorrer a qualquer
tipo de recurso narrativo a fim de ampliar o mundo para além
dos limites da moral individual e da psicologia racional, ou seja,
para além dos limites do didlogo interpessoal. Isso se refere
também aquele tipo de teatro que se esforga por apresentar os
movimentos inconscientes da psique, os quais evidentemente
nio podem ser articulados no didlogo [que por definicio, é
consciente]. (ROSENFELD, 2012, p. 30)

Mesmo em grupo, os migrantes permaneciam mergulhados
em seus pensamentos, naquilo que tinham deixado para tras
e naquilo que poderia vir no futuro, em um ambiente menos
hostil do que aquele em que viviam em seus pafses de origem.
Este procedimento adotado pela dire¢ao foi um dos inumeros
acertos presentes na encenac¢io, configurando-a nio como ape-
nas uma performance teatral, mas algo que pudesse chegar pro-
ximo a um Manifesto pela vida e pelo povo da América Latina.
Por fim, o espetaculo tende a nos levar a um dos objetivos que
Brecht gostaria de alcangar com seu teatro épico, que pode ser
conferido nesta afirmagao de Rosenfeld: “O que importa é nao
permanecer na mera efusdo irracional, é elevar a emogao ao ra-
ciocinio, canaliza-la num sentido inteligente, licido” (ROSEN-
FELD, 2012, p. 32).

Avancando nas reflexdes, podemos tomar um dos textos de
Brecht, intitulado As cinco dificuldades para escrever a verdade,
no qual o dramaturgo versa sobre a profissaio de um escritor
engajado que deseja suscitar em seus leitores uma busca por
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uma verdade dos fatos que se apresentam em nosso cotidiano,
com a tendéncia constante de seu sufocamento em prol de in-
teresses de uma minoria. O texto divide-se em cinco partes, que
se referem exatamente as cinco dificuldades, como o préprio
titulo sugere. Sdo elas: 1. A coragem de dizer a verdade; 2. A
inteligéncia de reconhecer a verdade; 3. A arte de tornar a ver-
dade manejavel como uma arma; 4. Discernimento suficiente
para escolher os que tornarao a verdade eficaz; e 5. Habilidade
para difundir a verdade.

Aponto como primeiro entrelacamento entre este texto e a
montagem da qual tratava anteriormente, a coragem de tocar
num assunto tdo espinhoso, como a morte em massa destes
migrantes. Nas orientagdes de Brecht, e se pudermos ampliar
o contexto do texto dando uma maior abrangéncia ao papel do
escritor, abarcando também para o artista de outras areas, neste
caso, as artes cénicas, podemos apontar que: “E sua obriga¢ao
evitar rebaixar-se diante dos poderosos, nao enganar os fracos,
naturalmente, assim como resistir a tentagao do lucro que ad-
vém de enganar os fracos. Desagradar aos que tudo possuem
equivale a renunciar seja o que for” (BRECHT, 1982, p. 1).

Inseridos numa sociedade, onde a corrupgao dos grandes
representantes do governo, ligada ao narcotrafico, chega a na-
meros alarmantes, o grupo opta por trabalhar com personagens
comuns, que Nao possuem em sua trajetoria grandes feitos, ape-
nas querem lutar por seu pao do dia a dia. Possuem coragem
suficiente para mostrar no palco o que acontece atras dos bas-
tidores politicos, com os quais estio em confronto direto de
ideologias. Para se conseguir atingir um nivel de verdade, existe,
em primeiro lugar, a busca por dados para que os fatos sejam
trazidos a tona. E nesta etapa, foram imprescindiveis os traba-
lhos dos escritores e jornalistas comprometidos em levantar o
altar virtual para as setenta e duas vitimas. As informagoes ali
contidas estdo em constante construcio, devido a dificuldade
primeira de se encontrar indicios das pessoas chacinadas. Al-
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gumas, ainda sem nome e sem rosto, aguardam a finaliza¢do de
seu ritual de passagem, como bem apontou Richard (2002), em
seu artigo ja mencionado anteriormente.

Continuando com as reflexdes de Brecht, chegando a tercei-
ra dificuldade, que consiste em, ap6s descoberta a verdade, o
que fazer com ela? Algumas de suas anotagdes parecem descre-
ver a situagao do México, na época do massacre, e no momen-
to histérico atual, mais de cinco anos depois: “[...] tomemos o
conceito largamente difundido, segundo o qual em certos paises
reina um estado de coisas nefasto, resultante da barbarie. Para
esta concepgao, o fascismo é uma vaga de barbarie que alagou
certos paises com a violéncia de um fenémeno natural” (BRE-
CHT, 1982, p. 4). As suas ideias concentram-se em torno da hi-
potese de que o fascismo, hoje, mascara-se por tras do capitalis-
mo, onde este assume propriamente o lugar do modus operandi
da sociedade contemporanea. A tendéncia é que o combate seja
contra o capitalismo, afinal este fomenta a ideologia fascista.
Mas existem grupos que defendem a continuidade do desenvol-
vimento capitalista, desvinculando-o das praticas fascistas. Para
exemplificar o caso, Brecht utiliza como metafora do assado de
vitela. Cito:

Aqueles que estdo contra o fascismo sem estar contra o capi-
talismo, que choramingam sobre a barbarie causada pela bar-
barie, assemelham-se a pessoas que querem receber a sua fatia
do assado da vitela, mas que ndo querem que se mate a vitela.
Querem comer a vitela, mas ndo querem ver sangue. [...] Nao
sao contra as relagdes de propriedade que produzem a barba-
rie, mas sdo contra a barbarie. BRECHT, 1982, p. 4)

Reprimir algumas agoes pode ter um efeito positivo por de-
terminado periodo, mas, caso a cerne da questao nao seja com-
batido, a situa¢ao pode vir a piorar, como foi o caso do México,
segundo o comando de Calderdn, ja citado anteriormente. Bre-
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cht (1982) ainda nos reforca que o fascismo/capitalismo nao
sao calamidades naturais e sao, sim, produzidas pelo homem.

Voltando um pouco na histéria do México, e levando em
conta que ja sabemos sobre a politica de combate direto ao
narcotrafico, comandada por Calderdn, e apos a derrota para a
reelei¢ao do pleito de 2012, toma posse como novo presidente
do México, Enrique Pefia Nieto, com uma promessa de por
fim a violéncia e a criminalidade que assolava o pais até entao.
Embora eleito, ha denuncias de que o atual presidente também
mantém lagos estreitos com o narcotrafico. Apds dois anos de
mandato e de ter capturado dois grandes comandantes,® de dois
dos cartéis mais influentes em terras mexicanos, o morticinio
ligado as a¢bes dos narcotraficantes nao para de aumentar.

Um caso recente foi o assassinato de Gisela Mota, de trinta e
trés anos, recém-empossada prefeita da cidade de Temixco, situ-
ada no Estado mexicano de Morelos. A prefeita ficou no cargo
por apenas quatro horas, antes que seu corpo fosse encontrado
pela policia, em sua propria residéncia, nao tendo tempo para
colocar em a¢do uma de suas principais propostas de campa-
nha, antes das elei¢oes, que compreendia o combate direto a
criminalidade que se instaurara na cidade e se desenvolvia e au-
mentava vertiginosamente.

Mota nao foi a primeira vitima da série de assassinatos contra
autoridades mexicanas. Somente no ano de 2014, outros candi-
datos a prefeituras de cidades, como Oxtotitlan, foram mortos,
como foi o caso da candidata Aidé Nava Gonzalez, cujo corpo
foi encontrado decapitado, nos arredores da cidade que ansiava
governar. Seu marido, ex-prefeito, também havia sido assassina-
do e seu filho, sequestrado, nunca mais foi encontrado.

¥ Um deles, Joaquin “El Chapo” Guzman, chefe do Cartel de Sinaloa,
fugiu da prisdo, em julho de 2015, mas foi recuperado nos primeiros
dias de 2016.
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Sergio Gonzalez Rodriguéz, em seu livro El hombre sin cabe-
za (2009), nos mostra estatisticas exorbitantes relativas ao nimero
de decapitados no México, com base no ano de 2008: se todas as
cabegas de decapitados contabilizados na guerra do narcotrafico
fossem empilhadas, alcancariam a altura do monumento Ange/ de
la Independencia’ Atrelados a estes dados, Rodtiguez acredita que
o fenémeno das decapitagoes atinge uma propor¢ao mais ampla,
fazendo com que o crime organizado voltasse as raizes da feitica-
ria sacrificial, pré-hispanica e o elevasse a consequéncias terriveis
a quem se opuser a0 alastramento de seus negocios.

Refor¢o as informacgées acima, para enaltecer ainda mais
a coragem dos envolvidos, tanto na montagem dos 72Migran-
tes/ Altar, quanto aos idealizadores e colaboradores do site em
homenagem as vitimas. Voltando brevemente as reflexdes de
Nelly Richard, nesta perspectiva da utilizacdo dos meios expres-
sivos para denunciar os atos de violéncia, sejam fisicos, verbais,
explicitos ou implicitos, ha a possibilidade de uma reinscri¢ao
sensivel da memoria, a partir de uma produgao de linguagens:

Somente uma cena de produgio de linguagens permite tanto
quebrar o siléncio traumatico de uma nao-palavra, cimplice do
esquecimento, como se salvar da representacdo manfaco-obses-
siva da lembranca, dotando-a dos instrumentos reflexivos do de-
ciframento e da interpretacio, para modificar a textura vivencial
e a consisténcia psiquica do drama. (RICHARD, 2002, p. 87)

A producio de linguagens compreendera o conjunto de ele-
mentos de determinadas obras, compostas por imagens, pala-
vras, formas e conceitos, que auxiliam a transformar a experi-
éncia em algo ressignificado, onde os fatos poderao ser melhor
compreendidos. Richard (2002) aponta que a partir desta tex-

’ Este monumento localiza-se no centro da cidade do México e pos-

sul aproximadamente quarenta e dois metros de altura.
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tualidade poética, que pode ser aplicada as artes em geral, vista
neste texto sob a perspectiva teatral, pode haver um trabalho
de rememoragao para a constitui¢do dos fatos do passado. O
objetivo maior talvez seja mostrar ao publico, através do choque
do cotidiano deste corpo deslocado, a sua realidade deixando
livre novos caminhos para a reflexdo. Rememoragiao que, para
Benjamin, segundo a afirmacido da pesquisadora Beatriz Satlo
“[...] é uma ligagao, provavelmente inevitavel, do passado com a
subjetividade que rememora no presente (SARLO, 2007, p. 49).

Tomando posi¢ao contra a barbarie imposta pelo capitalis-
mo, em sua cidade natal, ao final da apresentagiao que pude as-
sistir, o grupo realizou um manifesto contra outra atrocidade
que acabara de acontecer naquele momento, no México (2014),
onde quarenta e trés estudantes haviam sido assassinados e
posteriormente queimados, evitando assim deixar vestigios da
chacina. Segundo a policia, este episédio envolvia o prefeito e
a primeira-dama da cidade de Iguala, onde os acontecimentos
ocorreram, e os colocavam como membros do Cartel Guerre-
ros Unidos, que atua na regiao.

A exposi¢ao dos atores, perante cada um dos fatos ocorridos
— San Fernando e Iguala — foi uma suplica, uma tentativa para
chamar a aten¢do da comunidade internacional para que algo
possa ser feito em relacido ao Estado corrupto que se tornou o
México, como um todo, cabendo apontar, obviamente, que esta
corrupgao nao se restringe apenas ao México.

As regras escondidas, a quatro paredes, as aliangas formadas
devido a economia de mercado deviam ter normas mais explici-
tas. Talvez este manifesto do grupo seja uma tentativa de mos-
trar que certas relagdes de poder, principalmente aquelas jogadas
nos ciclos restritos das cipulas governamentais, sio muito mais
brutais do que se imagina, ante as frageis vidas dos cidadaos do
mundo. E que o fascismo, tomando, com base nas reflexdes de
Brecht, o “vestido de capitalismo”, nos impde uma realidade que
até este momento histérico nao conseguimos nos desvencilhar,
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havendo uma tentativa de expor os fatos as vitimas do processo,
ou seja, todos os cidaddos que nao pertencem as cupulas gover-
nantes. Para tanto, voltemos ao texto de Brecht, reforcando a
realidade obscura dos fatos e das verdades escondidas

O cronista de grandes catastrofes como o fascismo e a guerra
(que nio sdo catastrofes naturais) deve elaborar uma verda-
de praticavel, mostrar as calamidades que os que possuem os
meios de produgio infligem as massas imensas dos que traba-
lham e nio os possuem. (BRECHT, 1982, p. 5)

Apesar de se caracterizar como um movimento pequeno e,
talvez, de pouco alcance do publico, principalmente pelo teatro
estar um “pouco démodée”, e este nao ser um tipo de espetacu-
lo para o entretenimento das grandes massas, o grupo realizou
apresentagoes em algumas cidades da América Latina, Europa e
Asia. E aos ouvidos e olhos que alcangou, buscou proferir uma
verdade escondida em favor do pensamento hegemonico atre-
lado a ganancia e ao poder. Teatro politico com forga suficien-
te para fazer com que alguns objetivos, almejados por Brecht
(1982), ainda nio sejam esquecidos.
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BIOPOLITICAS DA
CENA TEATRAL
INDEPENDENTE: a
constru¢ao de um espaco de
subjetividade alternativo

Leonardo Harispe'

Resumo

Frente ao panorama atual das controvérsias sobre dramatici-
dade e teatralidade (um ambiente terminolégico e conceitual
que atravessa e afeta os diversos ambitos em que continuam a
ser desenvolvidas as analises, os modos de transmissdo e a ge-
ragao de novas poéticas da encenagao), proponho-me a obser-
var, a0 longo deste artigo, o conjunto de condi¢oes diferenciais
que singularizam os modos de gerar (e gerenciar) poéticas da
cena, no contexto da produgio teatral independente da cidade
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cola de Dang¢a da UFBA (Campus Ondina). Dramaturgo e Diretor
Teatral da “Cia. Raisen” (Tandil, Provincia de Buenos Aires, Argen-
tina). Doutorando do Programa de Pés-graduacdo em Artes Cénicas
da UFBA. Mestre em Artes Cénicas (Linha de Pesquisa “Corpo em
Performance”) no Programa de P6os-Graduagido em Artes Cénicas da
UFBA. Licenciado em Composi¢ao Musical na Universidade Nacio-
nal de La Plata (Argentina).
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de Buenos Aires. No percurso, a voz do critico e historiador
de teatro argentino, Jorge Dubatti, emerge para retomar a en-
cruzilhada do “teatro pés-moderno” e confronta-lo as novas
dramaturgias da cena, sob a categoria de “segunda modernida-
de”. Trata-se de um fendmeno socioartistico em ebuli¢io, que
procede se reapropriando das ferramentas que disponibiliza e
com as quais produz ideias, percep¢oes e memoria (um teatro
da “estimula¢ao”). Nele, o “biopolitico” incide sobre a tecedura
das multiplas e facetadas produgoes teatrais, ndo ja como um
meio para veicular contetdos ideolégicos, mas como o micro-
espaco de construcao de uma “subjetividade alternativa”: uma
tecedura imaginal que a comunidade se da a si mesma, como
forma de reparagdo frente a inércia da paralisia O artigo indaga,
pois, sobre a mistura de gestos, cddigos e cumplicidades que
constroem o solo de uma dramaturgia compartilhada, somen-
te decifravel pelos membros de uma comunidade que se sente
atravessada pelo mesmo agon politico, sociocultural, urbano,
contemporaneo e imaginal.

Palavras-chave: Dramaturgia(s). Teatro independente. Biopo-
litica. Construcao de subjetividade.

Resumen

Frente al panorama actual que se refiere a las controversias so-
bre dramaticidad y teatralidad ( un ambiente terminolégico y
conceptual que atraviesa y afecta a los diversos ambitos don-
de contintan a desenvolverse los anilisis, modos de transmisi-
on y gestacion de nuevas poéticas de la puesta en escena) me
propongo observar a lo largo de este articulo el conjunto de
condiciones diferenciales que singularizan a los modos de ge-
nerar (y gestionar) poéticas de la escena en el contexto de la
produccion teatral independiente de la ciudad de Buenos Aires.
En ese trayecto, la voz del critico e historiador de teatro argen-
tino Jorge Dubatti emerge para retomar la encrucijada del “te-
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atro post-moderno” y confrontarlo a las nuevas dramaturgias
de la escena a partir de la categoria “segunda modernidad”. Se
trata de un fenémeno socio-artistico en ebullicién que proce-
de reapropiandose de las herramientas que dispone y con las
cuales produce ideas, percepcion y memoria (un teatro de la
“estimunacién”). En él, lo “bio-politico” incide sobre el tejido
de las multiples y facetadas producciones teatrales ya no como
un medio para vehiculizar contenidos ideolégicos, sino como
un micro-espacio de construcciéon de “subjetividad alternativa”:
un tejido imaginal que la comunidad se da a si misma como for-
ma de reparacion frente a la inercia de la paralisis. El articulo
indaga, de este modo, el amasado de gestos, codigos y complici-
dades que construyen el suelo de una dramaturgia compartida,
solamente descifrable por los miembros de una comunidad que
se siente atravesada por el mismo agon politico, sociocultural,
urbano, contemporaneo e imaginal.

Palabras-llave: Dramaturgia(s). Teatro independente. Biopoli-
tica. Construc¢ao de subjetividade.

Epigrafe

O plano de aula elaborado para a apresenta¢ao do curso Semi-
narios Avangados II — 2015.1 (TEA 505, Programa de Pés-gra-
duagiao em Artes Cénicas da UFBA), que integra os componen-
tes curriculares obrigatérios do Doutorado em Artes Cénicas,
apresenta um original encabecamento com a seguinte epigrafe:

Seria necessario acreditar em wma sinica forma de drama (absoluto,
rigoroso, ou que outro nome tenha) para poder em seguida
afirmar que tal forma estd em crise; ou poder-se conceber uma
pratica textual, cénica e audiovisual que se reinventa continua-
mente, e cujo principal combustivel ¢ a ¢rise. (MENDES, 2012,
p. 1, grifos da autora).
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“Dramaturgia: tépicos sobre producao, recepgao, critica e
teoria” é o nome que a Professora a cargo, Cleise Furtado Men-
des® deu ao referido seminario, e que motiva, em primeira ins-
tancia, os topicos que levanto na abertura do presente artigo. Na
epigrafe, duas expressdes conduziram-me a reparar no enuncia-
do do texto, quando elas se referem ao dilema contemporaneo
da forma dramatica (a rigor, um drama dentro de outro): ao fato
dela estar “em crise”, e de “se reinventar continuamente”. Par-
tindo destas duas observagdes, interessa-me a possibilidade de
elaborar um percurso que revisite esses termos, estabelecendo
correlatos com os eixos tematicos que atravessam a minha pes-
quisa de doutorado, para continua-los mais tarde nas analises
que o ensafsta argentino Jorge Dubatti formula — numa tentati-
va critica e filoséfica — para se referir a gestacao de dramaturgias
atuais no teatro independente portenho, colocando a énfase na
factualidade de um fenémeno que opera como espago micro-
politico de construcao de subjetividade’.

> A professora Cleise Furtado Mendes doutorou-se em Letras

e Linguistica, na Universidade Federal da Bahia, com um trabalho
de tese intitulado “A Gargalhada de Ulisses: um Estudo da Catarse
na Comédia”, no ano de 2001. Na Graduacio em Artes Cénicas da
UFBA, ministra as disciplinas Direcdo Teatral, Literatura Dramatica
I11, Iniciacdo ao processo da criacio cénica I; na Pés-Graduagio em
Artes Cénicas da UFBA leciona Seminarios Avancados Il e Projeto
de Dissertacdo. Integra as Comissdes e Consultoria da EDUFBA —
Conselho Editorial da UFBA. Tem varios livros publicados, muitos
deles referidos a estudos sobre teatro e dramaturgia — dentre outros:
“Dramaturgia, ainda: reconfiguracoes e rasuras” (Salvador: EDU-
FBA, 2011. 240p) —, artigos completos publicados em periddicos,
capitulos de livros e textos em jornais de noticias/revistas.

’ Jotge Dubatti é professor univetsitario, ctitico e historiador de te-
atro na Argentina. Entre suas principais contribuices a Teatrologia,
encontram-se as propostas teéricas sobre Filosofia do Teatro, Teatro
Comparado e Cartografia Teatral — disciplinas nas quais Dubatti é
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Um. Drama e Teatro(s)

No texto “Teoria da Forma Dramatica (roteiro de topicos
para discussao em aula)”, que Mendes propde para introduzir
algumas das teorias e discussoes atuais referidas ao termo dra-
maturgia, a professora observa que ao termo drama — entendi-
do como pega de género dramatico — corresponde o elemento
estruturante da tensdo, enquanto que ao termo teatro (etimo-
logicamente, o “lugar para a visao”) correspondem as nogoes
de jogo, ritual, festa e espetaculo (MENDES, 2014). Segundo a
docente, a demarcagao territorial e simbdlica de um ambito que
propicia a chegada de um momento teatral constitui-se quando
um espago comprometido por indicadores de visibilidade con-
segue ser instaurado, e dentro do qual a acdo dramatica é ope-
racionalizada. Trata-se de um conjunto de “pactos’: entre o real
e o ficcional, no caso do jogo; entre celebrantes e participantes,
no ritual; entre a acdo cotidiana e extracotidiana, na festa e no
espetaculo (MENDES, 2014). A ideia de teatro associada a um
pacto que estabelece certa area de restricio, para que 0s atos
passem a ser observados, nao dista da formulacao que o arqui-
teto e cendgrafo argentino Gastén A. Breyer oferece no livro
“El Ambito Escénico” (1968). Desde uma perspectiva fenomeno-
logica, o autor fundamenta a ontogénese do fato espetacular, a

pioneiro. E Doutor na Area de Histéria e Teoria da Arte, pela Uni-
versidade de Buenos Aires. Prémio da Academia de Letras, em 1989,
a melhor pés-graduagao da Universidade de Buenos Aires. Ensina e
pesquisa na Universidade de Buenos Aires. Coordena a Area Hist6ria
e Teoria do Teatro do Centro Cultural Ricardo Rojas — integrado ao Cen-
tro de Investigacion em Historia e Teoria Teatral (CIHTT). Coordenou, en-
tre 2001 e 2011, o Departamento de Artes Cénicas do Departamento
de Artes do Centro Cultural Cooperagao, transformado, a partir de 2012,
em Area de Investigacio em Ciéncia e Arte (AICA). Fundou e dirige,
desde 2001, a Escuela de Formacion de Espectadores.

rno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



193

partir da “vontade de expecta¢ao”, que antecede e circunscreve
o sitio da agdo — somando-se a outros topicos caracterologicos
que determinam a teatralidade de um fato, tais como a adog¢ao
de uma perspectiva observante, a propria etimologia do termo
spectator (do latim spectare, e este do grego spekere), e a leitura geo-
mantica dos espagos de circulagao:

Ao descer aos substratos profundos, na psique remota, encon-
tramos o Pacto Cénico: espectador + ator, e desde esse inicio,
uma espacialidade comprometida. Para que exista ator, um es-
pectador (mesmo se for um autoespectador) teve previamen-
te que assumir uma responsabilidade: uma ‘Area de Vedagio’
precisa ser desenhada. Néo terfamos ator se uma vontade de
expecta¢do nao o acompanhasse, nao inaugurasse uma area de
vedagao. O ator ¢ tal porque se encontra radicado num lugar
da cena, ingressou num trogo delimitado de mundo, sitio da
relacio dialégica entre ator e espectador. (BREYER, 1968, p.
15-16, tradugio nossa)*

Alids, o “casamento monogamico”, que existiu durante
séculos, entre o drama (texto dramatico) e o teatro (como a
factualidade de uma prixis), desencadeou o divorcio histérico,
que tornou manifesta a autonomia dessas artes, fazendo-se evi-
dente “a complexa e produtiva relagdo entre texto e encenagao,
compreendendo-se a pritica cénica como uma arte com caracteristicas

* Al descender a los substratos profundos, en la psique remota, en-
contramos el Pacto Escénico: espectador + actor, y desde ese inicio,
una espacialidad comprometida. Para que exista actor, un espectador
(mismo que sea un autoespectador) tuvo primeramente que asumir
una responsabilidad: un “Area de Veda’ precisa ser disefiada. No ten-
drfamos actor si una voluntad de expectaciéon no lo acompafiase, no
inaugurase un area de veda. El actor es tal porque se encuentra ra-
dicado en un lugar de la escena, ingres6é en un trozo delimitado de
mundo, sitio de la relacién dialégica entre actor y espectador.

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



194

proprias, que nao se reduz a mera vinculagdo da literatura dra-
matica” (MENDES, 2014, p. 1, grifo nosso). Desde uma pers-
pectiva revisionista, a génese e a evolugao da(s) chamada(s) dra-
maturgia(s) ¢ uma emergéncia histérica ligada intimamente as
experiéncias teatrais — a mais das vezes sob o formato de labo-
ratérios — que atravessaram os movimentos artisticos do século
vinte, num emaranhado de buscas que incluiram a mixagem e
a hibrida¢ao de procedimentos compositivos (co/lage), a criagao
coletiva e colaborativa, a improvisagao aplicada (e permeando)
as trajetorias da encenagao, os achados cénicos emergidos a par-
tir da proposicao dos proprios atores (dramaturgia do ator), as
criagdes em processo (work in progress) e, sobretudo, um modo
de “construir a agao diretamente, |[...] um roteiro que nasce da,
ou com, a encenacao” (MENDES, 2014, p. 2, grifo da auto-
ra). Na ebulicio mutante e confrontadora desses contextos de
buscas em prol de uma linguagem que transparentasse o carater
imanente, concomitante ao agir cénico, emergiu um conjunto
de nomenclaturas singulares, para individualizar as dramatur-
glas emergentes, nos sucessivos periodos que a modernidade
abrangeu — as quais, por sua vez, experimentaram uma singular
intensificacdo, na década de 1990 —, com a adoc¢io de rétulos
como: dramaturgia do ator, dramaturgia de grupo, do préprio
dramaturgo-diretor, da imagem, da Performance Text, do corpo
mediado tecnologicamente, do Pés-dramatico, do Teatro Fisi-
co, do Teatro do Real, do Teatro de Objetos, e assim por diante.

Dois. A viagem pelos p6s-dramas

Para dar conta do estado de fruicio semantica, mutacoes
terminolégicas e reconversoes hibridas, que os termos atrela-
dos as discussoes atuals experimentam, tentarei percorrer su-
mariamente algumas linhas de debate que atravessam o campo
dos estudos criticos sobre dramaturgia teatral (e dramaturgia
da danca), emparelhados ao campo de estudos sobre performan-
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ce, Performance-Art e praticas performativas em artes cénicas. O
caso da performance, na sua expressio original, emblematica do
acionismo artistico de finais dos anos de 1960 e comec¢o dos
70, é sintomatico das respostas irasciveis e contraculturais que
vincularam historicamente as produgdes das vanguardas artfsti-
cas a0s movimentos antiarte. Em se tratando de uma produgao
relativamente autobnoma, a respeito das encenagoes de cunho
teatral, a performance teve como protagonistas os agentes das
mais variadas artes (sendo muitas vezes associada as artes visu-
ais como o seu legitimo lugar de pertencimento); alids, a heran-
¢a deixada pelas marcas historicas que esta imprimiu na inércia
dos anos subsequentes, permeiam e questionam, na atualidade,
as poéticas da encenagao teatral, de um modo incontestavel (per-
formatividade teatral).

Para situar melhor a sua “area de influéncia” no raio das
construcOes dramatirgicas em teatro, seria pertinente estabe-
lecer inicialmente um recorte tematico-conceitual que diferen-
cie os estudos da performance que a apresentam ligada aos varia-
dos aspectos da vida social (tal qual a acepgao anglo-saxonica,
que se consolidou nos anos de 1970-80, especialmente com a
equipe liderada por Richard Schechner, que define a performance
como se tratando de uma “ag¢ao ou desempenho”, relacionando
esta pratica artfstica aos rituais, atividades esportivas, compor—-
tamentos cotidianos, modos de engajamento so~cial etc.), em
contraponto as analises voltadas especificamente para a “arte
da performance”. Os estudos sobre linguagem, histéria e po-
éticas da Performance-Art foram desenvolvidos nesses mesmos
anos por autores tais como Rose Lee Goldberg (“A arte da per-
formance: do futurismo ao presente, 1979), Jorge Glusberg, na
Argentina (“A arte da performance”, 1987) ou Renato Cohen,
no Brasil (“A linguagem da performance”, 1987; “Work in pro-
gress na cena contemporanea”, 1990):
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A despeito de terem emergido simultaneamente, no contexto
contracultural dos anos 1970, os dois campos de pesquisa dife-
renciam-se. A performance art detém-se na instancia artistica,
e ndo pode ser separada das praticas estéticas que passaram a
se desenvolver em varios cantos do mundo no periodo, como
o happening, a action painting, a live art, a arte conceitual e
a body art. Interessada na experiéncia corporal e na agdo do
artista em situacOes extremas, a arte da performance visa exa-
tamente a desestabilizar o coTtidiano por meio da transgres-
sao e da ruptura, pro'movendo ac¢Oes artisticas marcadas pela
diferenca. (FERNANDES, 2011, p. 106)

A adjetivagdo do termo performance em “petrformativo/a” (do
inglés performative, sinonimo de “performatico” na lingua pot-
tuguesa) pode ser rasteada como um uso semantico estendi-
do para sinalizar as marcas herdadas das vanguardas artisticas,
localizaveis na histéria da Performance-Art;, outro tanto ocorre
com o deslocamento dos fenémenos teatrais em direcao a uma
“teatralidade” que adjetiva o viés pragmatico-factual dos pro-
cedimentos cénicos, colocando énfase sobre a materialidade
espacial, visual, textual, corporal e expressiva das escrituras es-
petaculares contemporaneas; ou bem, tal como ¢é observado no
campo da Etnocenologia, como um componente associado ao
substrato #zaginal de uma comunidade/tribo (imagindrio teatral
dos coletivos sociais). A dramaturga e pesquisadora em artes
cénicas Silvia Fernandes, por sua vez, faz dialogar ambos os
termos na obra de Patrice Pavis:

De acordo com o ensaista, a teatralidade pode ser também o
canteiro de obras de um work in progress teatral, ou uma cate-
goria que se apaga sob formas diversas de per-formatividade,
revelando campos extra-cénicos, culturais, antropolégicos e
éticos. Como se vé, segundo Pavis, a teatralidade é um termo
polissémico, que inclui a performatividade e depende da leitura
do espectador para se consTtituir. (FERNANDES 2011, p. 12)
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No jogo de deslocamentos conceituais, reconfiguracées se-
manticas e tentativas de analise que estabelecam critérios para
nomear as novas dramaturgias da cena — termos como “Teatro
Performativo: uma poética da performatividade”, cunhado pela
investigadora franco-canadense Josette Féral, no livro “Além
dos limites” (Ed. Perspectiva, 2015), revisitados no Brasil, pelo
pesquisador Fernando Villar, nos estudos referidos ao “Texto
Performativo” (UFB) — encontrei na expressao “Encenacdes
Performativas”, criada por Anténio Aratjo, num artigo elabora-
do para a Revista “Sala Preta” (2009), uma conceituagdao que me
permitiu, imprevistamente, enquadrar semanticamente o tipo
de encenagbes que estudo no meu atual projeto de pesquisa de
doutorado; a saber, as produgdes cénicas levadas adiante por
agentes da improvisagao-danga.

De acordo com o pesquisador paulistano, Professor no De-
partamento de Artes Cénicas da USP, a encenagio performativa
aborda a cena como um tipo de acontecimento no qual tanto o
performer quanto o espectador sairdo transformados, sendo ou-
tra-performance quem prosseguira o curso da encenagao em
andamento. Para Aratgjo (2009), o objetivo deste tipo de ence-
nagoes € a interagao do intérprete com o espectador, a fim de
mobilizar suas capacidades de reagdo/participacio no processo
de encenacio:

Tomando como base a abordagem de Féral, segundo a qual
ela prefere o uso do termo ‘teatro performativo’ ao invés de
teatro ‘pés-dramatico’ para se referir a cena contemporanea,
resolvemos também nomear esta diregao estreitamente vincu-
lada a performance como ‘encenacio performativa’. (ARAU-
JO, 2009, p. 256)

Outra fonte que me parece oportuno observar neste segmen-

to do artigo ¢ a reapropria¢ao, para o campo das encenagdes da
danga contemporanea, do conceito de dramaturgia elaborado
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pela coredgrafa e critica belga Marianne Van Kerkhoven, no
ensaio “Le processus dramaturgique” (Revista “Contredans”, 1997).
Ali, a autora expde o conjunto de caracteres que configuram as
buscas no campo das novas “dramaturgias do corpo”, associa-
das fortemente ao ecletismo dos procedimentos que desenca-
deiam a emergéncia das atuais poéticas do movimento, assim
como a relevancia que adquirem as propostas que nascem das
capacidades dos proprios performers:

Esse tipo de dramaturgia opta pela nio elaboragio prévia so-
bre o resultado a que se quer chegar; escolhe e investiga ma-
teriais de origens diversas (textos, movimentos, imagens de
filmes, objetos, ideias etc.), cujo comportamento ¢ testado por
meio de repeti¢des continuas até a emergéncia de estruturas de
significagdo. [...] considera o material humano (personalidade
e capacidade técnica dos performers) como fundamento prin-
cipal da criacdo; define um conceito-forma somente ao final
desse processo. (KERKHOVEN, 1997, p. 33, tradu¢io nossa)’

No escorregadio solo de termos e hibrida¢oes terminolégi-
cas parece que nao deve faltar, no charme nominal que atraves-
sa 0 mundo critico e académico das artes, a utilizagdo dos prefi-
x0s “po6s” ou “trans”, a adjetiva¢ao dos substantivos de origem,
para que estes declinem em “tividade” ou “atico”, assim como
os hifens que criam junturas para formar nomes compostos. A
liquidez semantica que atravessa as discussoes em matéria de

> Ce type de dramaturgie opt out préparation préalable sur les résul-

tats auxquels il veut aller; choisir et enquéte sur des matériaux prove-
nant de sources diverses (texte, le mouvement, les images de films,
des objets, des idées, etc.), dont le comportement est testé par des
répétitions continues jusqu’a 'émergence de structures de sens. [...]
Considére le matériel humain (personnalité et de la capacité technique
des interprétes) comme le fondement principal de la création; définit
un concept formé uniquement a la fin de ce processus.
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dramaturgia parece — se olhada desde certa perspectiva idio-
matica — mais um sintoma de desespero (certo estado de his-
teria linguistica) do que um territério afiancado sobre a base
de consensos tedricos. O fato de termos entrado nas chaves
epistemoldgicas de uma era histérica que, em algum momento,
deixou de ser (somente) “moderna”, coloca as novas dramatur-
gias, emergidas a partir dos anos de 1970, na 6rbita do que pro-
liferou sob o termo pés-moderno. No artigo “O pds-dramatico
¢ poés-modernor”, elaborado pelo pesquisador em artes cénicas
e literatura Gustavo Guenzburget®, para a “Revista Cientifica
FAP” (Curitiba, 2011), o autor observa que o teatro rotulado de
“pés-moderno” se desdobrou a partir desses anos, em outros
roétulos, tais como: teatro plurimidiatico, dos gestos, da descons-
trucao:

Além da enorme lista de elementos ligados a ideia de p6s-mo-
dernidade — ambiguidade, celebragio da arte como fic¢do, ce-
lebragdo do teatro como processo, descontinuidade e hetero-
geneidade, ndo textualidade (o texto como um valor autoritario
e arcaico), pluralismo de cédigos e midias, subversiao ou pet-
versao, multilocaliza¢do, o ator como tema e figura principal,
o carater antimimético —, o teatro pbés-moderno seria, antes de
tudo, um teatro sem discurso, niilista e grotesco, onde predo-
mina a gestualidade, a medita¢do, o ritmo, o tom. (GUENZ-
BURGER, 2011, p. 144, grifo nosso)

Na discussao que H. T. Lehmann (2010) levanta, por exem-
plo, em “O teatro p6s-dramatico” sobre as construgdes concei-
tuais desta natureza — ainda em voga no ano de 2007, em que

¢ Doutorando em Literatura Comparada pela UER], com pesquisa

sobre teatro de Lei Rouanet; Mestre em Teoria e Literatura compara-
da pela mesma instituigdo, com pesquisa sobre “O Mambembe”, de
Artur Azevedo; ator e produtor teatral, fundador do Grupo “Sarga de
Horeb”.
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apareceu o livro —, argumenta que quase todas essas caracteris-
ticas ja faziam parte do teatro moderno, sendo, no entanto, qua-
lidades dispersas que nao diziam respeito ao primordial para o
novo teatro: a sua desdramatizacdo. Alias, Lehman considera que,
embora seja fragmentado, de dificil compreensao e de uma qua-
lidade bem diferente do discurso inerente ao drama, ele, sim,
possui discurso (GUENZBURGER, 2011, p. 144, grifo nos-
so). Do paradigma histérico ancorado no advento do periodo
poés-moderno, o chamado teatro pés-dramatico postulado por
Lehmann herdou, paradoxalmente, a adogao do prefixo “pds”,
indicando com ele algo que, necessariamente, “vem depois”;
porém, ainda mantém sua relagdo intima com a velha forma
dramatica, preservando assim seu grau de resiliéncia: narrativas
pos-dramaticas.

Trés. A segunda modernidade de um teatro biopolitico

O panorama que se refere as controvérsias sobre dramal]tici-
dade] e teatralidade, que acabei de apresentar nos itens anterio-
res — com todos os “pds” aderidos a elas —, aponta para o fato
de que tais controvérsias fazem parte hoje de um “ambiente”
terminolégico e conceitual que atravessa (e “afeta”) os diversos
ambitos em que continuam a ser desenvolvidas as analises, os
modos de transmissao e a geragao de novas poéticas da encena-
¢ao (com as suas correspondentes dramaturgias associadas). A
inércia desse ambiente materializa-se no status quo que garante,
dentro dos espagos de pesquisa/producio tedrica da academia,
da literatura dedicada ao teatro comparado e da critica espe-
cializada na area, um solo “globalizado” para estas discussoes.
Contudo, nao apenas nesses espagos circulam estes referenciais
teérico-criticos, mas sao bem conhecidos também nos espagos
alternativos de produgdo teatral; um diretor-dramaturgo, um
ator, um técnico de sala, todos conhecem perfeitamente o “es-
tado de coisas” referidas ao tema, mesmo quando estas adotam
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um viés empirico e rudimentar nos modos de serem comuni-
cadas. O ponto a ser observado neste segmento do artigo é o
conjunto de condig¢bes diferenciais que singularizam esses ou-
tros-modos de gerar (e gerenciar) essas poéticas da cena.

Para explicar as formas de gestacao e circulagiao da produg¢ao
dramaturgica que tem lugar, por exemplo, numa “megal6épo-
le” do teatro independente, como Buenos Aires — uma cidade
que apresenta ao redor de mil estreias por ano, ou que oferece,
numa sexta-feira, nas faixas horarias de 21:00h, 23:00h e 00:30h,
uma agenda teatral para escolher entre cinquenta obras — parece
necessario retraduzir esse conjunto de teorias, suficientemente
estandardizadas, num contexto que contemple outro tipo de va-
riaveis e determinantes, para entender o vinculo que medeia a
comunidade de artistas cénicos, o circuito de consumidores de
teatro e o tipo de teatralidade que motiva essas produgoes’ (6).

Numa entrevista concedida a Revista “ILegds”® — um érgao
da imprensa independente, relacionada a promogao de espagos
e atividades alternativas, que circula no foyer das salas de tea-
tro — o critico e historiador de teatro argentino Jorge Dubatti
retoma a encruzilhada do referido “teatro pés-moderno”, para
indicar a respeito do que ele prefere localizar o pertencimento
histérico das novas dramaturgias da cena, numa categoria ligada
a uma “segunda modernidade”:

Em relacdo ao teatro Pés-moderno, eu falaria de uma segunda
modernidade, por uma razio de ordem dos acontecimentos:
se vocé fosse poés-moderno 7do faria teatro. Se tudo se acabou,
para que vai se incomodar em fazé-lo? S6 que ja nio se trata de

7 Para consultar informacao disponivel na rede, acessat: wwm.alterna-

tivateatral.com.

¥ O namero 21 da Revista L/gds foi editado em Buenos Aires, no

més de marco de 2013. A entrevista de Jorge Dubatti esteve a cargo
de Juan Ignacio Crespo.
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‘conteudos’, sendo de um gesto de producio artistica. Nao se trata
de mensagens esperancadas ou de marcag¢Ses politicas; é uma
questdo de sair da paralise emocional, produzir ideias, percepcao,
memoéria, ou seja, ferramentas para viver. Gosto de pensar num
teatro da estimulacao. (DUBATTI, 2012, p. 21, traducio e grifos

nossos)’

O comentario que Dubatti (2012) faz aos pressupostos que
o panorama pos-moderno da cultura teria produzido sobre a
inércia que ameaga as produgdes em arte, parece consistir numa
alusdo as teorias “pos-pos-estruturalistas”, que dominaram as
hermenéuticas da cultura, na década de 1990". A primeira mar-
ca que me parece importante distinguir nas aprecia¢cdes que Du-
batti (2012) formula tem a ver com o fato de que o turbilhdo de
produgodes geradas no teatro independente portenho consiste
nio tanto numa contestagao a sofisticacao das construcoes te-
oricas levantadas nos campos da filosofia e da estética, quanto
com uma estratégia vitalista para “sair da paralisia emocional”.
Na elaboragao do autor, trata-se de um campo artistico em ebu-

’ En relacién al teatro Post-moderno, yo hablaria de una segunda

modernidad, por una razén de orden de los acontecimientos: si usted
fuese post-moderno no hatfa teatro. Si todo se acabd, ¢para que va a
incomodarse en hacerlo?. Solo que ya no se trata de contenidos, sino
de un gesto de produccién artistica. No se trata de mensajes esperan-
zados o de marcaciones politicas; es una cuestion de salir de la paralisis
emocional, producir ideas, percepcién, memoria, o sea, herramientas
para vivir. Me agrada pensar en un teatro de la estimulacion.

' Alguns autores representativos das teorias filosoficas e estéticas
que postularam (de maneiras diversas) nogoes referidas ao fim da his-
toria e da arte moderna, podem ser localizados ao redor dos nomes
de Arthur C. Danto (“Depois do Fim da Arte: a arte contemporanea
no linde da histéria”, 2009), Jean-Francois Lyotard (“A condi¢io pos-
-moderna”, 2015) ou Jean Baudrillard (“La transparéncia del mal”,
2000, “La ilusion y la desilusion estéticas”, 1998).

rno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



203

licao, que procede se reapropriando das ferramentas que dispo-
nibiliza e com as quais produz ideias, percep¢des, memoria (um
teatro da “estimulaciao”).

Para pensarmos as variagOes socioculturais que estas “latitu-
des” reunem, se comparadas com os contextos em que foram
gestadas as teorias criticas que hoje circulam com maior visibili-
dade (a mais das vezes, encaminhadas a interpretar o panorama
das producoes do hemisfério anglo/franco-falante dos proprios
autores), parece ineludivel apelar as coordenadas politicas que
incidem sobre a formacao dos imaginarios coletivos'":

O teatro independente argentino, a partir do peronismo e da
revolugao cubana, volve-se wicropolitico: a construcao de um es-
pago de subjetividade alternativo. A sua funcio, hoje, se funda no
desejo, uma subjetividade especifica e diversa a respeito da ma-
cropolitica. Uma das grandes constantes é a ansia pela experi-
mentagao e pela investigagio, uma ideia de ndo mais-valia. A minha
sensacao ¢ a de uma verdadeira paixdo, uma biopolitica como
forma de viver. S6 isso consegue explicar que em Buenos Aires
se tenham mil estreias teatrais por ano: uma paixao e uma ne-
cessidade. (DUBATTT, 2012 p. 21, tradugio e grifos nossos)'

"' “Diferente do imaginado — projecio irreal que poderd se tornar

real —, o imaginario emana do real, estrutura-se como ideal e retorna
ao real como elemento propulsor. Motor, o imaginario ¢ um sonho
que realiza a realidade, uma forca que impulsiona individuos ou gru-
pos. Funciona como catalisador, estruturador e estimulador dos limi-
tes das praticas. O imagindrio é a marca digital simbdlica do individuo
ou do grupo na matéria do vivido. Como reservatério, o imaginario
¢ essa impressao digital do ser no mundo. Como motor é o acelera-
dor que imprime velocidade a possibilidade de a¢do. O homem age
(concretiza) porque esta mergulhado em correntes imagindrias que o
empurram contra ou a favor dos ventos”. (MACHADO DA SILVA,
2003, p. 12)

"2 El teatro independiente argentino, a partir el peronismo y de la
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O politico, assim entendido, incide sobre a tecedura das mul-
tiplas e facetadas produgdes teatrais nao como um meio para
veicular conteudos ideoldgicos, mas como microespago de
construcdo de uma “subjetividade alternativa”. A referéncia a
subjetividade evoca a questao da formagao de imaginarios so-
ciais (dinamicas intersubjetivas), na medida em que esta iniciati-
va comunal, para além de qualquer pretensdo de sistematicida-
de, parece se enveredar em prol da gestacio de uma forma de
coesao, de tecedura izaginal que a comunidade se da a si mesma
— uma forma de reparagio, acaso, frente a inércia da decepgio
ou da paralisia.

Para quem tenha percorrido o circuito da agenda do tea-
tro independente portenho, essa ansia pela experimentagao e a
investigacao a que Dubatti (2012) se refere é uma marca facil-
mente distinguivel. As vezes, esse empenho se hierarquiza na
materializagdo de dramaturgias incisivas, singulares, carregadas
da alteridade propria das encenagoes que foram longamente in-
dagadas em espacos laboratoriais ou em multiplas estratégias de
ensaio; outras vezes, a sorte do espectador nao é tal. Parece-me
oportuno apontar que a riqueza que este panorama apresenta
em matéria de produgao dramatdrgica nio compete somente
aos achados poético-linguisticos de diretores e dramaturgos,
coletivos de atores ou equipes de producio teatral; a linha que
compde a programagao (ou curadoria) de algumas salas do cir-
cuito teatral alternativo foram emblematicas durante estas ulti-

revolucién cubana, se volvié micropolitico: la construccién de un es-
pacio de subjetividad alternativo. Su funcién hoy se fundamenta en el
deseo, una subjetividad especifica y diversa respecto de la macropo-
litica. Una de las grandes constantes es el ansia de experimentacion y
de investigacion, una idea de no plusvalfa. Mi sensacion es el de una
verdadera pasién, una biopolitica como forma de vivir. Solamente
eso consigue explicar que en Buenos Aires se tengan mil estrenos
teatrales por afio: una pasiéon y una necesidad.
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mas décadas. Vocé podia “fiar-se” em assistir a agenda proposta
por determinadas salas, em fung¢do da coeréncia dos critérios
que guiavam a regularidade da sua programagao. Muitas salas
foram responsaveis pela apari¢ao e o reconhecimento publico
de determinadas linhas de investigagio dramaturgica que mar-
caram tendéncia entre os referentes locais.

Retomando a entrevista da Revista “Llegas™:

Gosto do conceito de ‘Infans’, de Giorgio Agamben; o Infans,
o in-fare, aquele que nao-fala. Existe um homem anterior d lin-
guagerr, um algo mais (ou algo menos), pois apesar de que os
homens tenham adquirido a linguagem, continuamos a ser ‘in-
fans’. Ficamos numa zona em que ainda ndo falamos. Essa zona
em que nao-se-fala é o teatro, a presenca dos corpos em reunido de
acontecimento vivente. (DUBATTI, 2012 p. 21, traducdo e grifos
nossos)"

No entender de Dubatti (2012), a paixao “biopolitica” que
constroi os referidos espagos de subjetividade parece se explicar
melhor quando lembramos que o teatro é uma regido da expeti-
éncia humana (no sentido atavico da expressao, proximo do olhar
antropolégico referido ao fenémeno), em que a presenca dos
corpos é convocada para celebrar/invocar um acontecimento
significativo para a comunidade que ali se retne. A facticidade do
momento da expectagao teatral estd marcada, ontologicamente,
pela dimensao do encontro entre as pessoas; porém, a alteridade
desta forma radical de experiéncia desenvolve-se em aberto con-

P Gusto del concepto de ‘Infans’, de Giorgio Agamben; el Infans, o
in-fare, aquel que no-habla. Existe un hombre anterior al lenguaje, un
algo mas (o algo menos), pues a pesar de que los hombres hayan ad-
quirido el lenguaje, continuamos a ser ‘infans’. Nos encontramos en
una zona en la que atn no habamos. Esa zona en la que no-se-habla
es el teatro, la presencia de los cuerpos en reunién de acontecimiento.
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traponto com a dispersao, fragmentagao e dilui¢ao de sentido que
ameaca a dinamica dos “neoespagos” urbanos que habitamos. A
oportunidade politico-imaginal do encontro apresenta-se, pois,
como um ato de fala singular: a figura de um zz-fare anterior a
linguagem, que setia um algo mais/algo menos que isso.

O “Infans” que Dubatti (2012) traz a tona na entrevista, ex-
traido da obra do filésofo italiano Giorgio Agamben (“Infanzia
e Storia: distruzione di esperienza e origini delle storia”, 1978) parece
conversar com o universo teérico dos atos perlocutoérios e ilocu-
torios propostos por John Langshaw Austin (1962), subtraindo
a estes a voz de um infante que, mesmo podendo falar, ainda
“nao consegue se expressar de uma maneira inteligivel para os
outros”'*. O que ainda nio fala de maneira inteligivel por parte
do ator-intérprete (contemporaneo), na cena primitiva dos atos
encenados, seria o carater intraduzivel daquilo que esta “acon-
tecendo af”: o corpo-a-corpo que a cena teatral independente
propoe ao espectador, situada em locais de pequenas dimen-
soes, geralmente reciclados e dispostos para que a distancia en-
tre espectador e ator se sustente na “condi¢ao humana” que os

" Diciondrio Etimoldgico Latin Chister. Publicado por PHILIPPE, Vi-
cente: “O termo ‘infincia’ provém do latim ‘infans’, que significa:
aquele que nio fala (in= ndo + fans= fala). Da raiz ‘fare’, o latim
de origem nio denota simplesmente a fala, mas a capacidade de se
expressar em publico. Em efeito, a infancia na antiga Roma era o
perfodo que ia até os sete anos de idade em que a crianga permanecia
ao cuidado da sua mae, responsavel direta pela aquisi¢ao de habitos;
se considerava que o filho carecia de expressio publica, mesmo sendo
capaz de falar. Enquanto ‘loqui’, no seu sentido original, s6 remite a
capacidade de emitir uma fala articulada, ‘dicere’ a capacidade indica-
tiva da linguagem e ‘aio’ a corroboragao ou confirmagio, ‘fari’ remite
muito especialmente a possibilidade de recepgdao de uma mensagem
em publico ou pelos ouvintes em geral. Derivados de ‘fari: fibula,
Jfecundia, fama, infamis, fatum, inefabilis, infandus’. Acesso em: <http://
etimologias.dechile.net/?infancia>.
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redne. Tudo aponta a expectagao de uma presenca irredutivel,
a alteridade radical de um acontecimento vivente. Alids, nio se
trata da auséncia de palavras e gestos, ou de atos zrreferencidveis
por auséncia de representacdo; 0 que perpassa 0s COrpos reu-
nidos em acontecimento teatral esta ligado a possibilidade de
renovar o assombro frente ao préprio comportamento humano
— desta vez, sem espago midiatico para vagar pelo limbo das
virtualidades urbanas.

Contudo, nesse encontro z-redutivel, in-traduzivel, in-fare, nao
se coloca em perspectiva a mera condi¢ao antropolégica do ser
actante. Um emaranhado de gestos, cédigos e cumplicidades
constroem o solo de uma dramaturgia compartilhada e somen-
te decifravel pelos membros de uma comunidade que se sente
atravessada pelo mesmo agon — politico, sociocultural, urbano,
contemporaneo e imaginal. E a comunidade se convocando
nesse circuito de salas, obras, elencos e frequentadores de um
teatro Off, onde se produz a apropriagdo dos meios para que
se construa coletivamente uma dramaturgia obliqua, ubiqua,
tangencial e secreta. Talvez, seja a tecedura intrinseca (e barro-
ca) deste panorama politico-imaginal que nos permita entender
melhor a paixao que o movimenta:

Hoje nao é possivel pensar o teatro por fora da filosofia. Quan-
do se comega a perguntar pelo ‘acontecimento’ teatral, se cal
na conta da reunido dos corpos; uma reuniao muito ancestral,
um convivio. Esse convivio implica ‘existéncia’, um tnico ente
independente que, por isso mesmo, é ente metafisico (que nao
depende ‘do outro’). Os corpos viventes do teatro, reunidos
e produzindo poiesis, nos fazem perguntar: teatro é somen-
te signo? Somente linguagem? Ou também estamos vendo se
desenvolver um corpo auratico? Perceber essa existéncia no
corpo poético do ator fala de um teatro inapreensivel: o acon-
tecimento da linguagem se sustenta em outro acontecimento, o
da reunido. Presenca nio é apenas um signo. (DUBATTI, 2012
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p- 21, traducio e grifos nossos)"
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Resumo

Teatralidade tatil é uma ideia elaborada pelo professor e pesqui-
sador Flavio Desgranges (2008) a partir da nogao de recepgao
tatil de Walter Benjamin (1993) que opera uma mudang¢a no
modo de concepgiao da relagao entre espectador e obra, notada-
mente no teatro contemporaneo, em que os sentidos sao antes
construidos/atribuidos pelo publico do que dados previamente
pelo criador, para serem decodificados. Nesse tipo de relagio,
a participacdo do espectador, que antes se restringia a uma po-
sicao contemplativa/passiva em relagio ao objeto observado, é
solicitada a todo o momento. E a partir dessa nocio que tece-
mos uma analise critica do espetaculo Qualguer coisa a gente inven-
ta, de Meran Vargens, reapresentado no Teatro Martim Gon-
calves, na Escola de Teatro da UFBA, em marco de 2016. Ao
mesmo tempo em que apresenta este aspecto contemporaneo,
em sua concepgao, o espetaculo retoma uma tradigdo que tem
sua origem nos aedos antigos, figuras responsaveis por preservar
e transmitir, através da fala, do canto e da danca, a um s6 tem-

' Doutoranda do Programa de Pés-Graduagio em Artes Cénicas da

Universidade Federal da Bahia e Mestra em Artes Cénicas pela Uni-
versidade Federal do Rio Grande do Sul.
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po, a memoria cultural de um povo. Esta reflexdo foi elaborada
e escrita originalmente para a disciplina Toépicos Especiais em
Artes Cénicas — Teorias da Recep¢ao, ministrada pelo professor
Doutor Luiz Claudio Cajaiba, no Programa de Pés-Graduagio
em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia.

Palavras-chave: Teatro contemporaneo. Recepcao tatil. Qual-
quer coisa a gente inventa.

Abstract

Theatricality tactile is an idea developed by the professor and
researcher Flavio Desgranges from Walter Benjamin’s notion
of tactile reception which operates a shift on the conception
of relation between spectator and artistc work, notedly in con-
temporary theatre, in which the senses ate built/assigned by the
audience than previousely given by the creator, to be decoded.
In this kind of relationship, the spectator’s participation, which
used to be a passive and contemplative one, in relation to the
work observed, this participation is now requested all the time.
Following this nogtion, we weave a critical analysis about the
spectacle Qualguer coisa a gente inventa, by Meran Vargens, repre-
sented at Martim Gongalves Theatre, in the Theatre’s College
of Federal University of Bahia, in march of 2016. As this spec-
tacle presents such contemporary aspect in its conception, it
takes up a tradition which originates in the old aedbs, responsible
to preserve and to transmit by speech, song and dance, all at
once, the cultural memory of a folk. This reflection was ori-
ginally developed and written to the subject Special Topics on
Performing Arts — Reception Theories, guided by the professor
and PhD Luiz Claudio Cajaiba in Performing Arts Postgradua-
tion Program in Federal University of Bahia.

Keywords: Contemporary theatre. Tactile reception. Qualquer
coisa a gente inventa.
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Houve um tempo em que a alguns homens era dado o pa-
pel de compor e interpretar — ai envolvidos a fala, o canto e a
danga — poesia, sendo figuras centrais “na vida cotidiana e [na]
formagao espiritual de amplos grupos sociais” (STEIN, 2012
s/d, p. 224). Poeta, compositor e intérprete a um s6 tempo, o
aedo é, segundo estudo de Flavio Stein, “representante de uma
linhagem reconhecida também como transmissor e preservador
[sic] da verdade” (STEIN, 2012, s/d, p. 224), sendo responsavel
pela memoria cultural e histérica de seu povo. Com sua origem
etimolodgica na palavra aoidos, por sua vez oriunda do verbo azdd,
que significa “cantar”, o aedo tinha na voz o centro de sua per-
formance, nao importando se esta era cantada ou falada.

Pensando na questio da historicidade proposta por Anne
Ubersfeld, em seu livro Para ler o teatro — e que Patrice Pavis cita
em A andlise dos espetdculos —, noutros termos, na questao da “ex-
ploracio/recusa/revelacao de uma tradigao, de um dispositivo,
[ou] de uma ordem” (PAVIS, 2010, p. 31), podemos afirmar
que ¢é na linhagem dessas antigas figuras que Meran Vargens
se insere com o espetaculo Qualguer coisa a gente inventa. Nele,
retoma uma tradi¢do que, embora enfraquecida em nossa con-
temporaneidade, se mostra, ainda, capaz de reunir olhares e,
principalmente, ouvidos, em torno da conta¢ao de uma estoria
que, no caso deste espetaculo, vai se construindo na medida do
que a atriz-compositora consegue articular e inventar a partir
das contribui¢des do proprio publico.

Com o mote inicial da musica Cowzida, da banda Titas, ela per-
gunta a algumas pessoas da plateia: “vocé tem fome de qué?” —
acao que se desdobra noutras perguntas e noutras respostas até
que ela elege uma que, com a aprovag¢ao da plateia, sera o tema
da estoria que ira compor-interpretar. Mas nao sozinha. Meran
solicita, a todo tempo, a participacio das pessoas ali presentes,
que, sugerindo palavras e ideias, a ajudam a dar continuidade
a narrativa iniciada, que se torna, ao fim e ao cabo, de autoria
coletiva.
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Se observarmos bem, a prépria forma como o espago do tea-
tro é organizado solicita, por si so, a intervencao do publico: uma
plataforma é projetada do palco até o corredor, entre os dois blo-
cos de cadeiras da plateia, por onde a atriz transita, mais proxima
do publico; além disso, duas arquibancadas sao montadas sobre
o palco, como uma opgao para aqueles que queiram assistir ao
espetaculo de outro ponto de vista — cuja mudanca (de ponto de
vista) ¢, alids, constantemente solicitada pela atriz-compositora.

Essas opgdes, a0 apontarem para uma mudanga de perspec-
tiva no ato da recepgao, se coadunam com aquilo a que Flavio
Desgranges (2008) entende como sendo uma “teatralidade re-
cente, [que,| para se efetivar, depende de uma disponibilidade
distinta do espectador, inaugurando outro modo participativo”
(2009, p. 11). Considerando relages anteriores entre a cena e
o publico, as diferencgas entre as convengoes que definiram essa
relagdo no teatro ao longo da histéria, Desgranges (2008) per-
cebe que a tendéncia do processo de transformacao dessas con-
vengoes, que desemboca na pratica contemporanea, é a assun-
¢ao da teatralidade e a ruptura com a ilusao do palco dramatico,
que se deixam ver, no caso deste espetaculo em especifico, pelo
fato de que a sua narrativa é composta ali, naquele momen-
to, diante dos espectadores e, mais que isso, com a ajuda deles
proprios, mostrando, deste modo, alguns dos mecanismos de
improvisaciao e de constru¢ao de cena utilizados pelo teatro.

A contemplac¢do abandonada que marcava a recepgao do te-
atro burgués do século XIX, construido segundo a ideia de que
o espectador deveria mergulhar na obra a que assistia, é pouco
a pouco abdicada em fung¢ao de uma participagao mais ativa do
publico. No drama moderno (séculos XIX e XX), o gradativo
retorno de elementos épicos fara com que o espectador receba
o espetaculo, seguindo um movimento de ir e vir, no qual ainda
lhe é permitido imergir no universo ficcional, por alguns instan-
tes, mas para logo retornar a sua consciéncia e a possibilidade
de promover uma reflexdo critica sobre o que vé.
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Por fim, no que ele chama de “teatralidade recente”, nao
encontramos mais uma obra acabada, com os significados pre-
definidos pelo criador, a serem decodificados pelo publico. Essa
nova teatralidade aproxima-se muito mais da no¢ao de Umberto
Eco de “obra aberta (2005), em que a ambiguidade das opg¢oes
de linguagem e a multiplicidade de significados que convivem
em um mesmo significante, constitui-se em uma das finalidades
explicitas da obra” (DESGRANGES, 2008, p. 15). A partir des-
sa abertura, Desgranges (2008) lanca mao da ideia de recepgao
tatil elaborada por Walter Benjamin, no ensaio A obra de arte na
era da sua reprodutibilidade técnica, de 1936 (in Benjamin, 1993).
Tal ideia opera uma inversio em relagao aquela pratica mais
contemplativa: nessas obras abertas (no sentido de Eco, 2005)
contemporaneas, nao é o espectador quem mergulha nelas, mas
o contrario: a obra atravessa o espectador, estimulando suas
memorias involuntarias, fazendo com que crie conexdes entre
aquilo que a obra lhe diz e o material pessoal que ele possui, de
modo que o contato com a obra gera uma experiéncia.

E o que é Qualguer coisa a gente inventa, senao uma obra aberta
ja desde os seus pressupostos? Se podemos afirmar — e pode-
mos — que este espetaculo é uma obra unica e irrepetivel, a cada
apresentagao, nao nos referimos somente ao carater efémero das
artes cénicas em geral, que, devido ao seu contingente humano
e ao fato de realizar-se “ao vivo”, ndo permite uma reprodugao
perfeita de uma cena ou de uma coreografia, por exemplo. Neste
caso, particularmente o roteiro, quer dizet, a dramaturgia/texto/
narrativa sera necessariamente distinta a cada apresentagao — e,
por consequéncia, também a atuacao de Meran —, pois ainda que
ela se dé com exatamente o mesmo publico, 0 mesmo grupo de
espectadores, temos af implicadas uma série de variaveis subjeti-
vas, que tém a ver também, decerto, com a tal meméria involun-
taria de que fala Benjamin (cf. Desgranges, 2008, p. 16), e que vao
provocar outra experiéncia, a partir de outras palavras que serdo
evocadas para a construgao da dramaturgia de cada dia.
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Por estas razoes, enxergamos uma via de mao dupla, em que
ha mergulhos mutuos e constantes da obra (e, nela, da atriz, seu
pilar) no espectador. Se quiséssemos, poderiamos dizer também
que ha, mesmo neste espetaculo, a possibilidade do especta-
dor conservar-se numa posi¢ao contemplativa, caso esta seja
a sua vontade. No entanto, esta possibilidade vé-se malograda
pela atmosfera de excitagao que se instala desde o inicio, quan-
do Meran comega a solicitar a participacao do publico, da qual
mesmo o espectador mais timido ndo consegue escapar, ainda
que efetivamente nao contribua com nenhuma palavra/ideia.

A essa atmosfera de excita¢do junta-se, ainda, a da ludicidade
e do jogo, elementos presentes desde a concepgao do espetacu-
lo, passando pela maquiagem — de perto, conseguimos enxergar
tracos curvilineos desenhados com caneta branca no rosto da
atriz, tracos que lembram o vento, um sopro, nuvens, sonho
— até o figurino, simbodlico: um macacao de retalhos, que nos
remete ao proprio ato de costurar as palavras e as ideias com
que a plateia a alimenta.

Ainda no que diz respeito a teatralidade deste espetaculo e a
sua contemporaneidade, pensada a partir da ideia de Desgran-
ges (2008), podemos comentar também a desconstrucio de
outra nog¢ao de Benjamin (1993), a de aura. Estando associada
a um modo de recepcio contemplativo das obras, cujo “valor
auratico”, por assim dizer, estaria guardado em suas proprieda-
des originais e que a0 mesmo tempo em que envolve o espec-
tador em sua atmosfera o mantém distante, pois conserva algo
de inacessivel em sua natureza; nao ¢é dificil concluir que nessa
teatralidade recente, que abandona esse modo de recepgao, nao
se verifica mais a presenca da aura no sentido benjaminiano.
De acordo com Gernot B6hme (1995, p. 4), “os movimentos
vanguardistas [do inicio do século XX] conseguiram, de al-
gum modo, desestabilizar a predominancia do culto da aura”,
a exemplo do que ocorreu com os readymades de Duchamps, a
quebra da ilusdao do teatro de Brecht e o advento da pop-art.
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Mas se nao temos uma ou “a” aura de Qualguer coisa a gente
inventa, temos certamente a atmosfera de ludicidade e de excita-
¢ao descrita acima e que envolve ndo s6 a “obra”, neste caso, a
atriz em estado de jogo, mas também a plateia.

Finalmente, ¢ surpreendente e, até, revelador, mesmo para o
estudante de teatro mais habituado a essas praticas, como, par-
tindo de jogos improvisacionais tao simples (como, em geral,
0 sdo), Meran consegue compor uma obra — unica, irrepetivel
— tdo rica e tdo expressiva mesmo, e justamente, em sua simpli-
cidade. Ao fazer uso do canto e da musica, melhor colocado,
da musicalizacio de determinados trechos da narrativa, assim
como de variacoes de altura, timbre, intensidade, também estes
parametros musicais, compostos, como vale ainda reforgar, no
momento mesmo em que sao interpretados; ao fazer uso desse
canto, extensao de um corpo que, também ele, vivo, danga e
brinca, e que, vale dizer, é também rico, pelo imenso repertd-
rio que acumulou ao longo de 35 anos de atividade artistica,
Meran aproxima-se daquele aedo antigo. E ao valer-se das con-
tribuicdes da plateia compde narrativas cujo material é fruto
do inconsciente coletivo do grupo reunido a cada apresentacio,
funcionando, também, como o poeta antigo, como depositaria
da memoria e da cultura daquele grupo especifico.

Ladico e estimulante, Qualquer coisa a gente inventa é um con-
vite a imaginag¢ao e a conexao de um publico que tem, ali, suas
memorias reunidas e cosidas pelo trabalho de Meran, atriz-
-compositora, aeda de nossos dias.
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UM BE-A-BA DA
MASCARA: notas sobre

cultura, ficcao, destino e
dramaturgia

Jorge Lourago, ESMAE (Porto)

Resumo

Os géneros literarios e os subgéneros do drama sao definidos,
em parte, pela consciéncia de si que as personagens tém. As
personagens que chegam a ter consciéncia de ser ficticias reve-
lam de modo mais claro a contradi¢do entre imaginagao e agao;
a continuidade entre vida e teatro; e a condicao do ator em cena.
Nalguns rituais, o actor dilui-se na figura que esta a encarnar.
Nalgumas performances, nao existe figura ficcional alguma. O
teatro estaria entre estes dois polos de consciéncia, tentando
responder a questdo de saber se somos reais ou nio através da
experiéncia teatral. Se o teatro é a encenacao do conflito entre
0 eu € 0s outros, a0 mesmo tempo ritualizado e performado, a
dramaturgia é a invenc¢do de mascaras que reflictam a conscién-
cia do conflito.

Palavras-chave: Géneros teatrais. Personagem. Consciéncia.
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Abstract

Literary genres and drama sub-genres of drama are defined, in
part, by the consciousness of self characters have. Characters
that get to have the consciousness of being fictitious reveal in
a more clear way the contradiction between imagination and
action; the continuity between life and theatre; and the con-
dition of the actor on stage. In some rituals, the actor dilutes
himself in the character he is incarnating. In some performan-
ces, there is no fictional character at all. Theatre would stay
between these two poles of consciousness, trying to answer
the question of whether we are real or not through theatrical
experience. If theatre is the conflict between the I and the
others, at the same time ritualized and performed, dramaturgy
is the invention of masks reflecting the consciousness of that
conflict.

Keywords: Theatre genres. Character. Consciousness.

E facil reconhecer semelhancas entte pecas de teatro criadas
ha cinco mil anos e pegas de teatro escritas o ano passado. Se
por um lado, tém mudado muito, por outro tém mudado muito
pouco. Nem mudam ja como mudavam.

Para conhecer e ensinar como fazer teatro, desde a anti-
guidade, as pessoas se dedicaram a definir o que é e como se
faz teatro. Uma grande ajuda foi a teoria dos géneros litera-
rios, usada de Aristoteles a Hegel, que dividiu a poesia em trés
grandes géneros: lirica, épica (ou narrativa) e dramatica. A estes
géneros correspondem aquilo que chamamos a poesia, aquilo a
que chamamos literatura, ou prosa, e aquilo a que chamamos o
teatro, ou drama, e a estas categorias correspondem os versos,
as descricdes e as falas, mais ou menos. E ha diferencas, real-
mente: a voz que fala na poesia geralmente corresponde a um
Eu que reflecte 0 mundo, com uma visao subjectiva, confessada
ao ouvido do apreciador de poesia pelo proprio poeta; a voz
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que relata no romance geralmente corresponde a uma descri¢ao
da realidade que o autor faz por interposta pessoa, o narrador;
o leitor conhece os factos do ponto de vista desse ou desses
narradores, que apresentam directamente o seu pensamento, as
demais personagens e os factos ao leitor; a voz que fala no tea-
tro sdo geralmente vozes, que se personificam em personagens
auténomos, a serem interpretados por actores, e fazem parte da
acgdo das personagens; os factos sio dados a conhecer directa-
mente ao espectador, que os vé e escuta, e deduz o pensamento
das personagens e do autor indirectamente.

Para que serve isto? A partir destas nogdes simples, é pos-
sfvel comegar a comparar e categorizar pegas e espectaculos, e
também idealizar, escrever e monta-los. Da proxima vez que o
leitor for ver um espectaculo, pense onde esta a voz do autor,
quem faz de narrador, o que ¢ lirico, o que é narrativo e o que é
dramatico. S6 isso. Claro, nada disto existe em estado puro. Ha
teatro em verso, poesia em prosa e romances com dialogo, como
se sabe. Mas esta distingao serve para compreendermos as dife-
rentes componentes de cada obra e analisa-las em comparagio
com um modelo. Por exemplo, se pensarmos num poeta como
Fernando Pessoa, o que ele fez foi criar personagens-poetas,
criando um “drama em gente”, e poetas que mentem, tal como
os narradores duvidosos de Machado de Assis; se pensarmos
nas pegas de Gil Vicente ou de Shakespeare, vemos que muitos
dos versos nao servem para alimentar o conflito entre persona-
gens, mas para expressat a posi¢ao das personagens perante o
mundo, de uma maneira que nos cative, as vezes ficando na me-
moria como frases dos autores e nao das personagens — como
algumas frases de Nelson Rodrigues que mais parecem apartes
do que frases da personagem ficticia. Considerem estas divisoes
como as que existem entre os paladares: doce, amargo, picante,
salgado etc. Cozinhem como quiserem.

Dentro do género dramatico, ha ainda subdivisoes: farsa,
melodrama, tragédia, comédia, tragicomédia. Cada uma tem ca-
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racteristicas proprias. Uma comédia normalmente tem um fim
feliz, acaba em festa e reconciliacio, com um ou mais casamen-
tos, por exemplo; uma tragédia normalmente tem um fim triste,
com mortes, o sacrificio de algo ou alguém, um desperdicio
ou perda para todos; a tragicomédia, que ¢ a forma do drama
mais comum hoje em dia, combina elementos de ambos. Mais
importante ainda, numa comédia normalmente as personagens
sao, por assim dizer, uns inconscientes, que agem sem saber
porque o fazem, segundo apetites e convengdes; ja na tragédia,
¢ exactamente o contrario, as personagens sao tio conscientes
que se debatem com as consequéncias publicas dos seus actos.

Um exemplo extremo de comédia seria Dom Quixote, que
age sem a minima nogao terrena dos seus actos (claro, podemos
dizer que no fundo, no fundo, ele sabe, mas opta por viver no
sonho; o que, de resto, pode ser um dos segredos da obra; ou
o segredo pode estar nessa contradicdo); um exemplo extre-
mo de tragédia seria Hamlet, que pondera todas as jogadas no
tabuleiro de xadrez; Antigona, dando a vida em nome de um
principio; ou Cristo, que se sacrifica em nome de todos nos,
mesmo desconfiado que Deus o abandonou. (Mas que fazer
com personagens como Don Juan, por exemplo, que com pet-
feita consciéncia se deixa conduzir pelos apetites?)

Da combinagao da maior ou menor consciéncia das persona-
gens com a maneira como abragam ou rejeitam o seu Destino,
seja o Destino que foi determinado pelos Deuses, pela Divina
Providéncia, ou pela Natureza, pela Sociedade ou até pelo Sub-
consciente, nascem as personagens de fic¢ao e, dentro delas, as
teatrais. Por que sera que os actores adoram fazer personagens
malditas como Macbeth, ou o Tartufo, ou os cafajestes de Nel-
son Rodrigues? Porque estas personagens permitem a quem as
veé e a quem as faz reviver os dramas (14 estd) tomar consciéncia
do destino em ponto grande. Como grandes metaforas, pro-
longadas por indmeras falas, com a musicalidade e o ritmo das
palavras, mas em especial com movimento fisico e com acgao
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— algo nao escrito, mas visto e feito. Neste sentido, o teatro di-
fere radicalmente da literatura. Nao se trata apenas de imaginar
algo, mas de imaginar e fazer (fingir) algo. Brecht, Pirandello,
Genet e Beckett compreenderam isto muito bem, cada um a
sua maneira. As personagens destes actores tém muitas vezes O
fingimento como ponto de partida.

Esse fingimento tem caracteristicas proprias, mas a unica
que parece ter-se mantido ao longo dos tempos, é a acgao dra-
matica. Sob o ponto de vista da ac¢ao dramatica, personagem,
discurso, pensamento, cena e, claro esta, enredo, ficam ajustados
entre si. E o tnico principio para compor o todo e cada uma das
faces da realizacdo teatral é o da unidade da ac¢io dramatica.
Ora bem, que ¢é a ac¢ao? E quando uma figura, com circuns-
tancias dadas e motivos para agir, tenta transformar a situagao
em que se encontra, modificando outras figuras, ou a si mesmo
(ou um obstaculo fisico, inanimado, ou estes todos a0 mesmo
tempo); encontra uma reacgao aos seus intentos e estratégias; e
consegue os seus objectivos ou desiste deles, com implicagdes
para si e para 0s outros.

A personagem age com maior ou menor consciéncia dos
seus actos, contra ou a favor do que acredita ser o seu destino.
Este principio vale ndo sé para acgdes mais simples, como es-
conder-se atras de uma cortina para espionar os inimigos, mas
também para acgdes mais complexas, como matar o rei, que
sao constituidas por acgdes simples, como seria este o caso. O
imaginario e os referentes destas acgoes, cada autor escolhe os
seus. A ac¢ao ¢ revestida de aspectos simbolicos, que caracteri-
zam O contexto e as personagens, criando a atmosfera da pega
e estabelecendo os valores em causa. A forma da relagao causal
entre as acgoes e os efeitos das acgdes, e a diferente percep¢ao
dessa relagao causal por parte das personagens, por um lado, e
por parte dos espectadores, por outro, constituem a estrutura
dramatica da pega. A dialética entre simbolo e causalidade cons-
titui a experiéncia de actores e publico.
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MASCARA E DESTINO

Pensemos no que distingue uma personagem, uma persona,
uma mascara, de uma pessoa. Se considerarmos as redes sociais
em voga, vemos como a linha do tempo de uma personagem
ficticia se parece com a linha do tempo do facebook, cheia de pe-
quenos signos que nos caracterizam, pequenas mascaras postas
por cima do quotidiano que, no todo, nos definem. Pelo menos
virtualmente. Menciono aqui o facebook numa tentativa de com-
preender o que é a personagem hoje, entre ritual, drama, teatro
épico, politica, religido, imprensa, entretenimento, performance
e, claro estd, electronica digital. Que quantidades dos ingredien-
tes da ficcdo e da realidade sdo usados na confec¢do dessas mas-
caras, dessas segundas peles, desses avatares? Como evoluiram
essas mascaras, 1o tempo e no espagor

Imaginando uma cronologia desde a antiguidade classica, na
Europa, vemos que evoluiram do ritual para o teatro, e da ac-
¢ao para a reflexdo: a ficgdo teatral acompanha o nascimento da
consciéncia, similar ao da passagem a idade adulta e da idade
adulta a maturidade. No caso das tragédias gregas, deu-se a pas-
sagem de uma lei da vinganga maternal para a justi¢a patriarcal
(os deuses sao desalojados, passam a ser meras metaforas). De
modo similar, do Antigo para o Novo Testamento, passa-se de
uma légica de retribuigdo, de “olho por olho, dente por dente”
para o “dar a outra face” de Cristo (a confissao e a absolvigio,
por um lado, e a ressurrei¢ao, por outro, mudam a irreversibi-
lidade tragica do destino). No caso do teatro europeu do re-
nascimento, Shakespeare, Molicre, Goldoni, Calderén, deu-se
a transformacao dos mistérios, procissoes e alegorias medievais
em enredos cujas acgoes sao humanas e as consequéncias his-
torias sao tecidas por destinos individuais (ainda que regidos
por uma ordem natural). Na era moderna, em que Nietzsche,
Darwin, Renan, Marx e Freud expulsaram Deus do templo,
mostrando como o homem deve ser conhecido nos seus pro-
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prios termos, € em que os romancistas inventaram o monologo
interior, o fluxo de pensamento e a leitura para dentro, em si-
léncio, deu-se a passagem das pegas benfeitas, neo-classicas ou
naturalistas, para o simbolismo de Ibsen, Chekhov e Strindberg
(o homem ¢ risivel mas belo, e pode ser salvo), primeiro, e para
o metateatro de Pirandello, Brecht, Beckett, Genet (0 homem ¢
ristvel e grotesco, sem salvacao possivel), depois.

Uma personagem ¢ fala (dialogo), ac¢ao (enredo), detalhe
(descri¢ao). A maior mascara que um actor pode colocar no seu
corpo ¢ a do texto — sdo as suas falas! O lugar concreto do jogo
teatral e o sujeito que actua tém sempre mascaras sobrepos-
tas, no minimo duas, o cenario e a personagem, respetivamente.
Mas na verdade, a mascara revela a personagem, nao a oculta.
Esta dialéctica talvez possa ser melhor compreendida se recor-
rermos ao célebre poema de Pessoa, Awtgpsicografia:

O poeta é um fingidor.
Finge tio completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

E os que léem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
Nao as duas que ele teve,
Mas s6 a que eles nao tém.

E assim nas calhas de roda
Gira, a entreter a razao,
Esse comboio de corda
Que se chama coragio.

Ou a estes outros versos do mesmo poeta:

Temos, todos que vivemos,
Uma vida que ¢ vivida
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E outra vida que é pensada,
E a unica vida que temos

E essa que ¢é dividida

Entre a verdadeira e a errada.

Que revelam as mascaras? A luta entre Destino e emanci-
pacao, ou, se quisermos, seguranca e liberdade. Ulisses, Edipo,
Orestes, Hamlet sdio mascaras da consciéncia do Destino. Pode-
mos analisar estas personagens perguntando se cada uma delas
tem consciéncia do seu Destino, se tem fé nesse Destino, se
aceita ou rejeita o seu Destino. O Destino é determinado pelos
deuses? Por Deus? Pelo Espirito Santo e pela Divina Providén-
cia? Pela Sociedade? Pela Natureza? Pela Genética? Pela Cultu-
ra? O Destino tem um poder absoluto ou relativo? Inexoravel?
Irreversivel? Fatal?... Conforme as respostas, assim a persona-
gem, e a roupagem, a mascara, que O actor veste.

A ac¢ao dramatica mostra historias de execuc¢ao de vingangas
e pedidos de justica, sob as mais diversas formas, contra ou a
favor do Destino, contra ou a favor de Deus, tendo ou nio fé
nessas forcas e no Eu, que aceita ou nao o papel que lhe ¢é atri-
buido. E a importancia destas figuragdes vem de nds vivermos
tal como as personagens: existe uma analogia entre a consciéncia
que a personagem tem do seu papel no enredo e a consciéncia
que o individuo tem da sua personalidade e da sua circunstancia.
A personagem debruga-se sobre si prépria, tal como os indivi-
duos. A aprendizagem da consciéncia e da autorreflexdo, pelas
personagens, ¢ um trabalho mostrado aos espectadores, feito a
partir do trabalho artistico dos autores e dos actores.

FICCAO E REALIDADE
O autor teatral é o que esta mais longe das vozes que escreve.

Num certo sentido, é o mais timido, o que se esconde mais por
tras da mascara da personagem e do actor. O romancista tem
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apenas a mascara do narrador e o poeta, supostamente, nao tem
mascaras nenhumas. Por isso, podemos dizer que no teatro, o
fingimento é mais fingido, mais ilusério, mais ficticio.

Por isso também se diz quando uma pessoa esta a mentir,
que faz teatro, faz um drama, faz uma fita, faz uma cena. Nestas
expressoes populares, que comparam a vida ao teatro, nestas
metaforas do dia a dia, usadas para descrever ac¢bes quotidia-
nas, esta contida uma das grandes ligdes sobre teatro e persona-
gem, e que expOe uma das suas contradi¢bes mais profundas —a
pessoa que faz uma dessas coisas finge tao bem que acredita no
seu fingimento, ou entdo engana-se a si propria. Actor e per-
sonagem, eu e personalidade, estdo articulados contraditoria e
dialeticamente, como a frente e o avesso, yzg ¢ yang.

Inversamente, toda a ficgao teatral tem presente o real incon-
tornavel da presenca fisica dos actores e das diversas condigoes
materiais da produgio teatral, desde o actor que se reconhece
como da TV, ou premiado, ou de outros papéis, até a reputagao
do autor e do encenador, as condi¢oes da sala e do equipamen-
to, o transporte até chegar ao teatro etc.

Qualquer espectaculo de teatro pode ser colocado entre dois
polos, um mais real, outro mais ficcional, em que a biografia dos
actores coincida mais ou menos com a biografia das persona-
gens, em que a presenca dos espectadores seja mais ou menos
directamente integrada, em que o cenario reproduza ou sugira
o local da acgido, ou até seja o local da ac¢do. Num extremo a
quarta parede, no outro a cena aberta; numa das pontas o dialo-
go, na outra a interpelacio a sala, no meio... o aparte.

Todas estas obras sdo pensadas por um autor e apresentadas
por actores; a comunicag¢ao basica é entre eles — pessoas concre-
tas, nao-ficticias, e as pessoas concretas, nao-ficticias, sentadas
na plateia; a pega é o conteudo e a forma da conversa entre eles
e a plateia.

Niao se deve confundir as personagens com os actores, tal
como nao se confundem as estrelas da Globo com as perso-
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nagens da novela. Ou confundem-se? Uma actriz portuguesa
conta que nos anos de 1980, quando fazia uma personagem
de prostituta na novela, alguns espectadores se dirigiam a ela,
quando a encontravam na rua, ¢ falavam com ela como se a
personagem fosse real. Mais recentemente, uma actriz que fazia
uma cantora na novela deu um concerto, um show, em perso-
nagem. E na novela que agora terminou, uma personagem que
na ficgao entrava num reality show, entrou no reality show real
dessa rede. Toda a gente sabe que as figuras nao sio reais, ou,
posto de outra forma, que sdo sé figuras, reais, mas ainda assim
a fingir, tal como nas brincadeiras de crian¢as. Na dosagem dos
elementos ficticios e reais esta o segredo da culinaria de cada
artista de teatro.

Tal como fazem a dosagem da percentagem de realidade e
fingimento, as obras tém diferentes percentagens de imitagdao
do real e de estilizagio do real. Desde que nio percam certa
verosimilhanga, as obras de ficcdo podem tomar todas as liber-
dades poéticas. O teatro é mau quando os actores apenas repre-
sentam, ou apenas se apresentam. A habilidade e a sofisticagdao
esta em fazer as duas coisas a0 mesmo tempo.

TEATRO E PERFORMANCE

Os géneros literarios nao sao s6 géneros literarios. Antes de
o serem, alias, foram cangdes, anedotas, rituais de passagem. E
a poesia ¢ dita em voz alta, o0 romance ¢ impresso, o drama (a
literatura dramatica) é montado. E no teatro que essa diferenca
¢ maior. De facto, enquanto o poema e o romance podem viver
no livro, o escritor dando o seu trabalho por terminado, e a
obra circular indefinidamente no tempo e no espago, como uma
obra, o dramaturgo s6 vé o seu trabalho acabado quando outro,
um actor, no minimo, usa esse trabalho.

Nesse sentido, o teatro esta a meio caminho entre os géne-
ros literarios (poesia, romance, drama) e as artes performativas
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(teatro, danga, musica), isto pondo de lado, por agora, a sua ar-
ticulagdo com as artes visuais (pintura, escultura, fotografia). A
natureza mista do teatro aproxima-o ainda da arquitectura, cla-
ro. Infelizmente, muita gente pensa o teatro como sendo mais
proximo da literatura do que da performance, mais préoximo do
livro que do ritual, mais préoximo do documento e do monu-
mento (da fotografia, da pintura, da escultura, da arquitectura)
do que da interpretagao e da actuagao (da danga e da musica),
quer como arte, quer como negocio.

Sem a invencio da escrita e do livro, obviamente, a literatura
nao teria essa natureza tio particular enquanto arte e negocio,
nem se teria esquecido tantas vezes que a literatura dramatica
nao ¢é para ser lida, mas sim “ouvista”. Mesmo esta separa¢ao
entre palco e plateia deve algo a maneira como o livro mudou os
nossos habitos de frui¢ao cultural, chamemos-lhe assim. O pal-
co aitaliana lé-se como um livro. A analise semidtica dos espec-
taculos é muitas vezes feita de modo estatico, sem considerar a
dinamica da performance, e os seus signos “lidos”, como se o
espectador fosse um mero leitor passivo. Isso ja seria dizer de-
mais dos leitores, quanto mais dos espectadores, que tém, além
do espectaculo, a plateia para interagir. As regras de bom com-
portamento do espectador servem precisamente para controlar
a sua relagdo espontanea com o outro, como ouvimos dizer que
era no tempo de Shakespeare. Sdo como aprender a ler para
dentro, ao invés de ler em voz alta. E de resto, a desconstrucio
da origem e perversidade dessas regras de bom comportamento
inicia-se também, geralmente, por uma desconstru¢ao da lin-
guagem verbal.

Esta dificuldade em entender o teatro como uma coisa ao
mesmo tempo literaria e performativa, é fonte de muitos equi-
vocos. Hssa dificuldade vem do cartesianismo, assente numa
separagdo entre razdo e creng¢a, mente e corpo etc. Esse peca-
do original de Descartes ja devia ter sido superado, de alguma
forma. Mas as nossas cabegas continuam a pensar como se nao

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



230

Cade

tivessem corpo. Basta lembrar que muitos achamos que a nossa
alma e 0 nosso corpo sao coisas distintas.

O século XX tornou o livro, de certo modo, obsoleto, e trou-
xe um regresso do visual e do oral, gragas as novas tecnologias
de registo e transmissao e, claro, a facilidade dos transportes. Do
teatro como arte mista, e como negocio, surgiram, de diferentes
modos e em cruzamento com outras artes, o cinema, a radio, a
TV, e novas formas de perce¢ao que hoje povoam os palcos: a
montagem (de Eisenstein aos videos musicais e publicitarios) e a
colagem (do pastiche ao sampling), por exemplo. Enquanto isso, 0s
artistas plasticos comegaram a reclamar outro tipo de interven-
¢do artistica, mais efémera, mais presente, mais momentanea,
mais inconformista, mais distintiva, mais teatral, do que aquela
das encomendas de quadros, murais e estatuas. No lugar desses
monos, colocaram a natureza e o corpo humano. Foi quando
comecaram a fazer land art e performance art ou live art — trabalhos
artisticos conceptuais em que a obra se desvanece depois da sua
apresenta¢ao, ou pelo menos nao prescinde do corpo e da men-
te dos artistas, e em que a experiéncia conta mais do que pega.
Dizer que a experiéncia ¢ uma pega, uma obra de arte, ¢ alids
reduzi-la. Ela sera, quando muito, como uma obra.

Com este movimento, um dos dois polos de que falei ha
pouco, o da realidade, esticou-se um pouco para incluir as inter-
vengOes mais singulares e mais veridicas — quem pode dizer que
ainda tem vestigios de fic¢do uma performance de Tania Bru-
guera, por exemplo, alusiva ao trafico de drogas na Colombia,
em que ¢ distribuida cocaina gratis e, segundo os testemunhos,
da melhor qualidade? Os artistas de teatro, dan¢a e musica e
os artistas plasticos, contra o que era uma cultura oficial e es-
tatica, experimentaram o mais que puderam em busca de uma
experiéncia nova, capaz de sair da esfera da monumentalidade
e da comercialidade que os subordinava, enquanto cidadaos, a
politica e ao dinheiro.

Defendendo a experiéncia em detrimento da obra, estes ar-
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tistas tentam, de certo modo, superar a distingdo entre razao
e emogao, e voltar a por a cabega e o corpo juntos. A ideia de
performativo vem precisamente da definicdo de certos verbos
como performativos e de certos discursos como activos. Ou
seja, de uma ligagao entre linguagem e corpo, fala e movimen-
to. Nada que nio pressentissemos em Shakespeare, para dar o
exemplo mais 2 mao, e em toda a boa literatura dramatica, até
Beckett, por exemplo. A criatividade e o cruzamento de técnicas
e meios originou um tipo de trabalho que foi classificado como
pos-dramatico ou performativo, e a performatividade como um
aspecto inovador da teatralidade. Mas é muito redutor afirmar
que o teatro anterior aos anos de 1980 e 90 nao ¢ ludico, nao
¢ documental, nao ¢é politico, ndo é contraditério, é assente no
texto e na fala, assente na representacao e na mimesis, oculta
os meios e desvaloriza o processo etc. etc. O que caracteriza
estes trabalhos é o quixotismo de com nenhuns meios — quase
nenhuns, pelo menos — refazer o mundo a partir de um olhar
singular, fazendo algo. Esse minimalismo, essa fé beckettiana
na impoténcia ¢ simultaneamente dramatica e teatral. Ela revela
um parentesco com as formas de performance que a antropo-
logia estuda, por outro lado, e com a sintese temporaria que o
ritual geralmente faz das contradi¢oes do mundo. Revela ainda
que os grandes esfor¢os para construir uma obra que abarque o
mundo estdo mais no romance, no cinema, na TV, na arquitec-
tura e, em parte, nas artes visuais e na musica, do que no teatro.

CULTURA E PERIFERIA

No século XX cafram de maduras varias ideias em que toda
a gente fingia acreditar. O destino do homem passou para as
suas proprias maos: historia e sociologia e economia explicavam
tudo. Mas as limitagoes dessas empreitadas intelectuais logo fi-
caram patentes, em especial depois de terem culminado na II
Guerra Mundial. Atrocidades semelhantes ja eram conhecidas
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por muitos, entre os quais milhdes de africanos e sul-america-
nos que foram tratados como sub-humanos antes dos judeus de
Varsévia ou dos japoneses de Hiroshima. O racionalismo de vis-
tas curtas foi denunciado em primeiro lugar por varios artistas
que, obrigados pelo seu compromisso inevitavel com o mundo
sensivel, ndo se deixaram convencer. A arte europeia, que se
espalhou com as suas formas dominantes por todo o mundo,
renasceu gragas ao encontro com as formas artisticas e culturais
dos lugares que a sociedade europeia tentava dominar. Picasso
¢ influenciado pela arte africana, Artaud pelas dangas balinesas
etc. etc. No Brasil, o manifesto antropofagico tenta dar conta,
numa formulagio talvez ainda demasiado europeia, desses ou-
tros. Os corpos dominadores (dos brancos) nao resistiram aos
corpos dos dominados (de todas as outras cores). A sociedade
mundial ganhou consciéncia de si, e tentou refundar-se, pelo
menos até ao fatidico ano de 1968. Esse movimento, do Sul
para o Norte, do Oriente para o Ocidente, é necessariamente
diferente, no Sul e no Oriente. O contexto teatral de Berlim,
Londres, Paris, Nova lorque, Madrid, ¢ radicalmente diferente
dos de Sao Paulo, Cidade do México, Buenos Aires, Santiago
do Chile, por exemplo, e mais ainda as suas tradigdes estéticas e
académicas. Costumeiramente dependentes das dltimas modas
das capitais europeias, estas cidades precisam olhar mais para
o seu préprio campo em volta, e seguir as ultimas tendéncias
universais precisamente nisso que tém de particular: aprofun-
dar a relacio com o contexto. Teatro Pés-Dramatico ou Teatro
Performativo parecem questoes de terminologia e de taxono-
mia, determinadas em identificar a nova espécie de um suposto
tempo evolutivo. Talvez o teatro que se faz hoje reflicta e revele
as condicoes culturais da nossa sociedade de uma maneira ain-
da por compreender. Mas nesse caso é urgente relacionar com
as formas teatrais novas as sociedades onde elas sao formadas.
No caso da lingua portuguesa, os estudos da performance, que
tocam Nao SO a performance art e a live art, mas vao desde os rituais
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do dia a dia aos rituais ciclicos, desde o folclotre a0 turismo, des-
de o teatro musical comercial a performance experimentalista
semiclandestina, estdo ainda a reorganizar-se para dar lugar a
pensamentos que originem do espago proprio as performances
que querem pensar, de modo a poderem pensa-las nos proprios
termos, e nao conforme o olhar exotista, prepotente e paterna-
lista de antigamente, mas que permanece nalguns lugares.

TEMPO E TELEVISAO

O grande acontecimento teatral do século talvez seja o se-
gundo avido da Al-Qaeda indo contra a segunda torre do World
Trade Center, em Nova Iorque. O evento foi visto em direto por
um numero incalculavel de pessoas, comprimindo espago e
tempo, territorio e historia, distancia e duragao. A ideia era dos
proprios norte-americanos, que em 1969 filmaram o homem
na lua. Ambos parecem eventos de ficgao e fantasia, o que s6
aumenta, a meu ver, a sua teatralidade. Sdo varias as teorias da
conspiracao acerca de ambos os episédios, inclusive uma que
diz que a transmissaio do homem na lua ocorria com alguns
minutos de atraso para que, caso algo corresse mal, poder ser
interrompida e impedir a transmissao em direto de um even-
tual desastre (mas... o que poderia acontecer?). E de facto, eu
conheci pelo menos uma pessoa, no caso um antigo moleiro
de um lugar no interior de Portugal que se negava a acreditar
no facto e afirmava que era tudo invengdo dos norte-ameri-
canos. Seja como for, o pequeno passo do astronauta na lua
tem algo de repeti¢ao, de simulacro, até, e a queda da segunda
torre, quer queiramos ou nao, parece existir para provar que a
primeira também caiu, ou, inversamente, que a primeira foi s6
um ensaio, ou, ainda, que estdvamos a assistir ao segundo zake.
Sublinho aqui o ponto de que estes eventos, para serem espeta-
culares, tém sempre um certo grau de preparagio, e que quando
acontecem sao ja uma segunda coisa. A linguagem da realidade
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televisiva entrou definitivamente no nosso modo de ver o mun-
do, mas ela vem apenas na sucessio da quantidade de palavras
do campo semantico do teatro e do cinema que usamos para
definir o comportamento de alguém. «FFazer um dramay, «fazer
filmesy, «entrar na fitax, etc... entraram ha muito no nosso quo-
tidiano porque sao uteis para designar as nossas condutas. Ou,
ao contrario, podemos dizer que no teatro, refazemos agoes tal
como as refazemos na vida.

Quando digo isto nao me refiro apenas ao planeamento ou
reflexdo prévia sobre uma acgido, de que a literatura dramatica
esta repleta (basta pensar em Otelo, Ricardo III ou Hamlet),
mas ao facto de que existe sempre entre a NOssa Perce¢ao cot-
poral, digamos, e o mapa que o cérebro faz dessa perce¢ao, um
pequeno hiato. E nesse espaco, entre as emocoes do corpo, e
os sentimentos da mente, como os distingue Christine Greiner
(apud LIMA, 2013, p. 191-193), ou melhor, nessa instabilidade,
que esta uma certa poténcia, muito variavel, a poténcia de nos
surpreender, de mudar algo, de transformar, de fazer a diferen-
¢a, que é, em ultima analise, a teatralidade.

Mas o aspeto relativo a esses eventos televisivos que quero
destacar ¢ o modo como eles revelam a compressao do espago e
do tempo que, de um modo quase universal, caracteriza a nossa
imaginacao. Estes dois eventos, um em 1969, outro em 2001, e
podiamos escolher outros eventos mundiais, tiveram lugar num
mundo de globalizagao cultural e tecnolégica que tera come-
¢ado no século XIX mas que, com a radio, o cinema, a TV e a
internet, tém uma escala, dimensao e amplitude cada vez maior.

Qual a nossa liberdade de escolher o ritmo da nossa vida, ¢ a
relagdo com a histéria e com a utopia, e os modos de represen-
tacdo desses dois lugares? O passado e o futuro estio aqui. Em
que ano estamos? Onde esta o aqui? Sempre tem um episoédio
novo de Star Wars, passado num tempo antes ou depois dos
episodios originais, que ninguém sabe bem se sdo no futuro ou
no passado. O eterno presente parece-se com o seriado Lost,
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uma ilha saltando no tempo, e um seriado igualmente sem fim
a vista. Alias, para os mais #erds, num dos episédios de Losz uma
das personagens fica na posse do guido de The Empire Strikes
Back antes de este ser escrito. Estamos no campo da fantasia.
Todos sabemos que ¢ a fingir. Tal como apreendemos sempre o
homem na lua e os avides derrubando as torres como um certo
tipo de fic¢ao. Pudera, eles estio a milhares de quilémetros de
distancia. O que isto nos diz é que, por um lado, o real é ficcio-
nal, e por outro, a ficgao ¢é real. A relatividade de Einstein traz
consigo um gozo do colapso do tempo num dnico ponto, o
aqui e agora. Nao por acaso, o seriado de TV parece ser a forma
de arte dos nossos tempos.

O tempo de representagao dos eventos é como se historia
e atualidade tivessem entrado em colapso uma na outra. E esse
desaparecimento de passado, presente e futuro, porque deixam
de se distinguir, ja que estao aqui, presentes, o tempo todo, pas-
sa por uma obsessao com o contemporaneo perdido, e essa ma-
ravilha que é o retrofuturismo (o futuro imaginado ao estilo
decorativo das décadas passadas, sejam os Jetsons, Flash Gordon
ou as viagens de Back to the Future).

Sera que esta compressao do tempo nos situa numa repeti-
¢do sem desfecho, como nas séries de TV, onde as coisas mu-
dam um pouco para ficarem na mesma, episoédio a episodio,
novela a novela, como na alternancia eleitoral entre democratas
e republicanos, labour e tories, ou, vejamos se nao sera assim, PT
e PSDB, dentro destes sistemas viciados que conduzem sempre
ao mesmo adiamento do desfecho?

Enquanto o norte-americano espetava a sua bandeirinha de
conquista da lua, lutava-se ainda pela independéncia em varios
paises do mundo; e enquanto os membros da A~Qaeda pilota-
vam aqueles aviGes para a morte, tendo passado pelo contro-
le alfandegario com seus passaportes insuspeitos, viajavam de
avido inimeros emigrantes, turistas, homens e mulheres de ne-
gocios com o fito de melhorarem a vida. Vivemos num mundo
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globalizado onde, porém, as fronteiras nao deixaram de existir,
e a identidade local e estrangeira é recomposta a toda a hora, se
mata e morre por ela. A tradicdo se combina com a inovagao
a toda a hora. Nalguns aspectos, a humanidade é una, noutros,
as identidades sao multiplas e parecem cada vez mais diversas,
pelo simples facto de que agora estdo mais proximas umas das
outras. Esta integracao e diferencia¢ao simultanea deu-se num
quadro de hegemonia dita neoliberal, em que a competi¢ao pre-
valece sobre a cooperagado, e a quantificagao de resultados e da
performance, com a estatistica como credo, prevalece sobre a
qualidade e a adaptabilidade. Ratings, racios, percentagens do
défice, do PIB, do crescimento do défice e do crescimento do
PIB, numero de faltas e de escanteios, percentagem de posse de
bola, tudo isso entrou nas nossas vidas como se o digital fosse
a verdade.

O tempo e o espago, comprimidos. Essa compressao do
tempo e do espago é uma questao cognitiva, que parece afectar
a percepgao em geral e a recep¢ao de obras em particular. Na
pista de Meyerhold, sabemos que o mais importante da condu-
¢ao dos actores é que eles componham o ritmo e o tempo da
encenacao como se fosse uma obra musical, com a qual, alias,
se tem uma relacido nio verbal.

Peguemos no exemplo de Orfeu e Euridice, porque nos per-
mite pensar numa ac¢ao humana por exceléncia, a da luta contra
a morte apenas com as armas do amor (e da arte, v4). E também
um tema recorrente, como atestam a peca Orfexn da Conceigio, de
Vinicius de Moraes, fonte do filme Orfen Negro, por sua vez ins-
pirador até do dltimo disco dos Arcade Fire. Como ¢é a religiao, o
dia a dia, o amor, dessas pessoas? Como nas novelas?

Como seria a noite, a cama, o sexo dessas figuras, hoje, numa
cidade de arranha-céus? Como seria a insénia, a sinusite cronica,
a depressiao de Euridice, os medicamentos de tarja preta, enfim,
a maconha, a cocaina, o crack, o dealer? A tortura, a ditadura, a
corrupgao, a democracia, o medo da policia, o tempo de pres-
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cri¢io, o tempo de cura, o tempo que passa, o acerto de contas,
o crime continuado, a lei retroactiva, a avaliagdo permanente, a
obsessao securitaria, as contagens de /kes, 0s ratings, a microvi-
gilancia, tudo isso expande ou contrai a dura¢ao das coisas?

O certo é que tempo ¢é dinheiro, como bem sabem os que
fazem uma segunda, terceira ou quarta jornada de trabalho nos
transportes publicos e os que negoceiam na bolsa. A questao é
chegar primeiro, ter acesso ao centro dos negocios e do consu-
mo. A elite cinética, porém, tem o acesso facilitado ao centro do
sistema, € nao passa pela puni¢ao da espera que atinge os que
vém da periferia. Em todos os lugares.

TEATRO E OUTROS MIDIA

Neste mundo televisivo, que diferenca faz o teatro? Dos
anos 60 do século XX para c4, as grandes fournées do rock e os
blockbusters, os efeitos especiais digitais e os games, os videocli-
pes e a publicidade, tudo isso mudou a cara do espectaculo e do
entretenimento, que ja tinham mudado, claro, com a radio e o
cinema, no inicio do século.

O teatro respondeu com musicais cada vez maiores, comé-
dias de situagao e de stand-up, pecas de repertério com estrelas
do cinema e da TV (Shakespeare) — um quadro que se repete
em todas as capitais do mundo, onde ha sempre uma Noviga
Rebelde na esquina e um Re/ Ledo a espreita. Ou um Re/ Rebelde
e uma Noviga Ledo. Em paralelo, criaram-se festivais nacionais e
internacionais, que nao param de crescer, e eventos de reconsti-
tuicio histérica e/ou folclorica.

A sofisticagdo destes meios e dos espectadores permitiu o
desenvolvimento de dramaturgias menos verbais, mais visuais;
menos lineares, mais editadas e mais fragmentadas (no espirito
da colagem e da justaposi¢ao); menos racionais, mais emocio-
nais; com menos hierarquia formal.

O crescente convencionalismo destas realizagdes abriu espa-
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¢o para um movimento de vanguarda em torno da performance
art, tentando refazer o circuito entre arte e vida. Deste caldeirdo
saiu também o teatro-imagem dos anos de 1980, que repercute
ainda em muita da criagdo teatral, decididamente apostando na
autonomia da arte em relagdo a vida. O repertério dramatico
ocidental passou a ser feito adaptando os “classicos” ao gosto
contemporaneo, atualizando as referéncias histéricas e contex-
tualizando as referéncias culturais locais. Para este trabalho tot-
nou-se indispensavel o encenador e, as vezes, um consultor dra-
matuargico. A encenagao debate-se entre o literal e o metaférico.
Dizia Grotowski que cada artista utiliza o seu proprio sistema
de signos (apud SILVA, 1992, p. 125). Politicamente engajados
ou artisticamente solipsistas, a linguagem de cada espectaculo
quer-se sempre nova. O teatro e a cidade parecem casados para
sempre: ele apresenta textos sobre a cidade, faz parte da vida
econémica da cidade, influencia as performances na cidade...

Ao mesmo tempo, aumentou o teatro para todos os gostos,
correspondendo a uma maior segmentagao ou diferenciacao de
publicos, a nichos, para usarmos o jargao do marketing uma
vez. O teatro respondeu ainda doutra maneira, criando formas
como o teatro corporativo, o teatro espirita, o teatro para o de-
senvolvimento, o teatro para a diferenga... E claro esta, o teatro
de grupo, correspondendo a um pouco de tudo isto, destinado
a uma esquerda que ficou recentemente 6rfa de pai e mae sem
que eles tenham tido netos. O teatro de grupo desenvolveu pra-
ticas proprias que correspondem a uma fungio vital do teatro
na cidade hoje.

O aspecto mais importante na criagdo teatral parece ser o
que poderfamos chamar de macrodramaturgia: nio apenas a
relagdo entre as personagens de uma dada pega ou as figuras
de uma dada encenacio, entre falas, entre cenas, entre actos,
mas o que a pega faz ao publico — um publico saturado de
imagens e situagdes, consciente de que cada pessoa tem uma
visao diferente da realidade e interesses diferentes, conformes a
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essa visao, que ¢ dificil unificar no plano da instrumentalizagao
das ac¢des. De que vale a pena fazer Ricardo 111, se ndo houver
simultaneamente uma ideia para a forma teatral da peca e uma
ideia para a relevancia sociocultural dela, isto é, para a acgdao do
actor sobre o seu publico? E que esta é a questao da comunica-
bilidade basica do gesto artistico, sem a qual é muito provavel
que nao se constitua um publico interessado na obra, nem no
teatro, aliis.

Para isso, é necessario que as personagens sejam recriadas
com a vitalidade e, talvez até mais, com a teatralidade que nos
chama a atengio nos espectaculos e nos rituais da vida real, por
assim dizer. E preciso que os actores estejam prontos a receber
o corpo do outro sem se subjugarem por completo, caso em
que perderfamos os pontos de referéncia e a inteligibilidade, isto
¢, a leitura.

Um dos maiores problemas da dramaturgia contemporanea
parece ser voltar a por a cabeca em cima dos ombros, ja que
ela foi cortada pelo racionalismo cartesiano, deixando-os ora
decapitados, ora sem tronco e membros. A retérica dos mo-
dernos (ndo os modernistas da literatura e das artes plasticas,
mas os iluministas), separa as coisas, a ciéncia da magia, a arte
da sociedade, e tem dado desde entdo uma trabalheira voltar a
uni-las. Um dos principais problemas é que, ao separa-las, nao
s6 separou emogao e razao, como hierarquizou a relagao entre
as duas, colocando a mente racional sobre o corpo emocional.

Para conseguir esta construgao, ha que ter, em primeiro lu-
gar, foco no processo, e nao no resultado. S6 assim a harmo-
nia entre forma e conteddo ocorrera. A relacio das condutas
com o imaginario do espectador deve ser intensa, com a fun¢ao
dupla de mostrar a personagem e o actor. A composi¢ao dos
gestos ¢ melhor quando simula a realidade ficcional e simula a
realidade real. A este respeito, James Wood, em Como funciona a
Jicgao, mostra como Saramago, em O _Ano da Morte de Ricardo Reis,
articula os modos real e ficticio das personagens, com o fito de
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perguntar se “existimos se nos recusamos a relacionar com as
pessoas” (2011, p. 104-106). A fantasia da personagem ¢é a chave
para o reconhecimento do ponto de vista da personagem; para
a identificacdo e empatia, emocional ou racional, se quisermos,
e para o distanciamento; para a verosimilhanca da ficgao; e para
o pensamento sobre a ac¢io.

Uma personagem de ficgdo sera tanto melhor quanto mais
surpreendente ela for, revelando a sua fantasia e sentimentos. Por
isso, as vezes, uma personagem secundaria é mais cativante do
que outras: 0 autor — € 0 actor — construiram para elas um mundo
instavel, mas revelador do leque de condutas que as caracteriza.

O seguimento de procedimentos de descontextualizagdo, su-
gestdo e transformacao e a formulagao de um perspectivismo,
da comunicabilidade e da metateatralidade sao indispensaveis.
Meyerhold e Brecht sugeriram algumas pistas para a apropria-
¢ao dos textos, que no fundo garantem a comunicabilidade en-
tre actor e espectador, e nao apenas a representacio de algo:
a “pré-representagao”’, uma pantomima prévia que resume a
acgao, e a “representa¢ao invertida”, uma forma de aparte, em
que o actor se dirige directamente a plateia; a transposi¢ao para
a terceira pessoa, a transposi¢ao para o passado, € a enunciagao
das indicacdes cénicas e de comentarios como formas de dis-
tinguir as falas das ac¢oes e encontrar os “para-qués” de ambas.
Estes procedimentos permitem, mais do que descobrir, criar as
condutas das personagens, em relagdio com o espectador.

Quais os codigos culturais que estruturam os sentimentos
das pessoas e que podem ser usados pelos actores para cons-
truir e actuar as personagens?

O proéprio texto dramatirgico ideal, na sua forma mais pura,
é um Outro: metaférico, mimético, ficticio, artificial, em verso,
em suma, um espelho que distorce a realidade que pretende
reflectir. Ele convive com as circunstancias materiais, também
pura e duras, do palco, dos actores e da plateia, onde tudo ¢ lite-
ral e o espelho é apenas o do corpo bago dos atores, e se revela
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a fragilidade dos cenarios faustosos. Ha muitos exemplos de
reconhecimento disso, comegando nos apelos dos prélogos de
Henrique V, de Shakespeare, e chegando a Pirandello, Brecht,
Genet e Beckett. Esse lado literal do teatro é o Eu, o Je limita-
do face ao Autre potente. A performance art parece querer virar
esta oposi¢ao de ponta cabega, colocando a poténcia no corpo
expressivo, autobiografico, livre, anticonvencional, e antificcio-
nal, efémero, site-specific, do Eu, como forma de desconstruir o
mundo oficial, hipécrita, das convengdes artisticas e, logo, das
sociais. O teatro contemporaneo integrou o radicalismo desse
movimento de vanguarda dos anos de 1970 e 1980 na produgio
corrente, em diferentes graus, mas valorizando a espontaneida-
de e a poténcia dessa forma.

A personagem esta neste meio-termo, a meio caminho, nem
ca nem la, nem carne nem peixe, nem tanto a0 mar nem tanto a
terra: essa ambivaléncia, ambiguidade, indefini¢ao, nao identida-
de, liminaridade, jeito raiano, fronteirico, diferente, estranho, es-
trangeiro, ¢ que nos da a sua humanidade, a sua universalidade,
a sua diferenca, ou, dito de outra maneira, a sua instabilidade,
dinamismo, numa palavra, poténcia. Teatralidade, possibilida-
de de transformacio, liberdade, livre-arbitrio. Sem isso, ndo ha
como o espectador ou o leitor se projectarem nela nem como o
actor completa-la. Ele completa no lugar do incognoscivel, pré-
-gesto, activando a memoria e a imaginagao, criando um mapa
da consciéncia a partir das pistas que o autor deu. Por isso é
tdo importante a ac¢do e a gestualidade da personagem, que o
caracterizam e revelam, e que as falas sejam ac¢ao. Mas aqui fica
o outro ponto: a ficgao ¢ real, tal como sao reais os sonhos e as
memorias inventadas e as doengas psicossomaticas e os estados
induzidos por drogas. Antes de ser metaférico o palco é real.
Talvez seja esse o grande objectivo do engenho teatral: mostrar
a nossa poténcia, jamais a realizacio. Um teatro, como queria
Genet, o herdeiro de Artaud, onde “nada seria dito, mas tudo
pressentido” (GENET, 2012, p. 39).
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Ha uma sequéncia de trés poemas que tocam neste assunto,
um de Si de Miranda, outro de Mario de Sa Carneiro e o ultimo
de Alexandre O’Neill, na verdade um poema feito com uma
técnica de colagem a partir dos dois primeiros, precisamente in-
titulado. .. Sa de Miranda Carneiro. O caminho do primeiro para
o terceiro revela como a consciéncia das personagens se tornou
explicitamente intertextual:

Comigo me desavim,

Sou posto em todo perigo;
Nizo posso viver comigo
Nem posso fugir de mim.

Com dor da gente fugia,

Antes que esta assim crescesse:
Agora ja fugiria

De mim, se de mim pudesse.

Que meio espero ou que fim
Do vio trabalho que sigo,
Pois que trago a mim comigo
Tamanho inimigo de mim?

Eu n3o sou eu nem sou o outro,
Sou qualquer coisa de intermédio:
Pilar da ponte de tédio

Que vai de mim para o Outro.

comigo me desavim

€U N0 sou eu nem sou O outro
sou posto em todo o perigo

sou qualquer coisa de intermédio
NA0 POSsO Viver comigo

pilar de ponte de tédio

nao posso viver sem mim

que vai de mim para o outro
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Como se V¢, a arte parece ser a tentativa de resolver oposi-
¢oes, a principal das quais esta entre o eu € 0 outro, que estao
dentro de cada um de nés. Talvez seja o conflito entre eu e
consciéncia (acto e relato, facto e fic¢ao, pessoa e destino, actor
e personagem) o espectaculo por tras da mascara.
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Resumo

Como pensar a dramaturgia da cena nio ficcional e improvisa-
cional? O presente artigo pretende abordar uma escrita drama-
turgica onde realidade e improviso situam-se no centro da agao
dramatica. Para tal, serdo trazidas a discussio nocoes tedricas
do especialista em escrita dramaturgica contemporanea Jean-
-Pierre Ryngaert, alinhadas as concepg¢oes da arte performatica,
tomando como base um estudo de caso, oriundo da performan-
ce “Balada do Corpo Classificado: Arquivos”, concebida pela
autora deste artigo.
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Abstract

Is it possible to establish a written dramaturgy of the non-fic-
tional, improvisational scene? The present article intends to
approach a dramaturgic writing where reality and improvasa-
tion are placed at the center of the dramatic action. To this end,
theoretical notions of the contemporary dramaturgic writing
specialist Jean-Pierre Ryngaert will be brought to the fore, alig-
ned with the conceptions of performance art, based on a case
study from the performance “Balada do Corpo Classificado:
arquivos”, conceived by the author of this article.

Keywords: performance, non-fictional, contemporary theatre

Neste artigo pretende-se fazer um cruzamento entre a arte
da performance e a escrita dramatdrgica. Sendo a primeira uma
linguagem artistica hibrida na qual o texto falado seja, talvez,
um dos elementos menos privilegiados enquanto forma de ex-
pressao (COHEN, 2002), relaciona-la a dramaturgia, no sentido
classico, torna-se uma tarefa bastante cuidadosa. Nesse intento,
encontramos pontos em comum com o entendimento drama-
turgico contemporaneo exposto pelo tedrico e professor de dra-
maturgia contemporanea da Universidade de Paris 3, Jean-Pierre
Ryngaert, em sua obra “Introducao a analise do teatro” (1992).

A nosso vet, algumas concepgbes propostas por esse autor
nos permitiriam tratar a dramaturgia de forma mais maleavel,
talvez incluindo ali modalidades textuais comuns em obras de
performance. Assim, instrucdes, textos baseados em dispositi-
vos improvisados, tipicos da performance, foram relacionados
a0 que o autor propde enquanto enuncia¢ao e enunciado.

Deve-se mencionar também que partimos de um interesse
especifico que norteia a pesquisa artistica e performativa desta
que vos escreve, qual seja a inten¢ao clara de unir os aspectos
estéticos, politicos e multidisciplinares da performance, defen-
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dendo que o corpo é o lugar onde esses trés aspectos podem
convergir e formar uma plataforma privilegiada para os feno-
menos artisticos multidisciplinares e politizantes. Nesse ambito,
tratar o texto como um dos elementos com os quais a perfor-
mance pode se relacionar, no corpo, parecia instigante.

De fato, a obra de performance “Balada do Corpo Classifica-
do: Arquivos™?, que aqui serd analisada, surge justamente de tex-
tos escritos, que podem, portanto, fornecer esses tracos iniciais
sobre os quais se produzirao as reflexes tedricas e conceituais,
bem como as analises de processo de criagao. Assim, a esco-
lha por tratar deste trabalho especifico é motivada pela razao de
que, nela, os aspectos textuais do encontram-se presentes desde
a concepgao da obra, conforme se pretende ilustrar a seguir.

A performance em questdo ¢ derivada de um arquivo médi-
co contendo duas mil fichas de atendimento em um Posto de
Saude publico, no interior de Minas Gerais, entre os anos de
1950 e 1980. Tais fichas sao reais e foram doadas pelo médico a
quem pertencia esse arquivo, ao se aposentar. Nesses registros
médicos estao descritos os sintomas, dores e queixas dos pa-
cientes, bem como o diagnéstico feito pelo médico e a conduta
prescrita como tratamento. Durante a performance, essas fichas
sao disponibilizadas aos espectadores, que adentram no espa-
co individualmente e escolhem uma ficha aleatoriamente. Essa
ficha ¢ lida em voz alta, pelo espectador ou pela performer. A
partir desse momento, os sintomas ou prescri¢cées proferidos
sao, entao, transferidos para o corpo da performer por meio de
dispositivos diversos (ingestao de medicamentos e acionamento
corporal por meio de movimentac¢io e/ou utiliza¢iao de cintas,
agulhas, prendedores, elasticos, etc.).

> Performance concebida em 2010 e apresentada em diversos even-

tos e cidades, entre 2010 e 2014. Registro em video do trabalho dispo-
nivel em http://www.youtube.com/watch?v=vyCcqQpDd0I acessa-
do no dia 7 de fevereiro de 2017.
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Tal especificidade de uso do texto pode ser apontada como
um metadiscurso sobre a proprias fichas médicas veridicas, uma
vez que delas parte e a elas retorna. Ou seja, a performance nada
mais é que uma tradugao daquele texto em imagens, movimentos
e sensacdes. F o texto que se materializa na obra, j& que sdo os
sintomas e prescri¢oes revelados nas fichas médicas e pronuncia-
dos na presenca do participante-espectador, que originam a agao.

Imagem de uma das 8 caixas de arquivo contendo fichas médicas veridicas.

Assim, pode-se dizer, na esteira do que Ryngaert trata no
item “A fala e a acao” (RYNGAERT, 1992, p.103), presente no
Capitulo “O estatuto da fala” do mencionado livro, que essa
performance é dramatirgica por exceléncia, nos termos em que
delimita seu estatuto de fala. Ora, para o autor, a fala pode tanto
ser a acao em si (como em Becket, por exemplo), como ela pode
gerar a a¢ao (como ocorre em “Balada do Corpo Classificado:
arquivos”). Nesse caso, a fala acontece para desencadear toda
a performance: sem a leitura das fichas médicas, que aqui sao
nosso texto, nada de agdo haveria. As fichas geram fala que,
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por sua vez, gera a¢io sobre o corpo. Portanto, o caso analisa-
do vem a concretizar a tese defendida acerca da forte presenca
dramatirgica mesmo numa performance com fortes tragos de
improvisacao, onde nao se pode prever de antemao as fichas
que serao lidas, ou quais enunciados serdo proferidos.

Ademais, a0 materializar esses sintomas que um dia foram
sentidos de verdade pelos pacientes que se consultaram naque-
le posto de saude, o texto que as fichas médicas fornecem ¢,
de fato, uma reencenagao da realidade. Temos aqui, portanto,
outro ponto em que podemos comparar esse texto ao que Ryn-
gaert denomina de “didlogo de teatro” (RYNGAERT, 1992, p.
106) que, na opiniao desse autor, jamais podera ser como o dia-
logo da vida real. No caso da obra em tela, o texto teatral é um
texto real, extra{do da realidade e ndo escrito por um autor; o
corpo torna-se veiculo de expressao desse texto real e a0 mes-
mo tempo teatral, ao trazer a vida as sensagoes e queixas desses
pacientes — muitos deles ja falecidos — o corpo desses mortos é
reencarnado, trazido a vida novamente, gerando assim um des-
dobramento temporal da existéncia corporal. Esse retorno, a
meu ver, que subverte a morte e o tempo, se (re)configura no
corpo, gerando uma espécie de ficgao sobre a realidade.

Ainda nesse sentido, é interessante observar nas fichas, ha
duas versoes da queixa do paciente: uma, com a qual o proprio
paciente descreve sua dor, e outra, com a qual o médico profere
o diagnostico oficinal. A primeira é carregada de vocabulos im-
proprios e leigos, pois os doentes se referem a seus males com
nomes ilustrativos, muitas vezes oriundos de crengas populares
e tradi¢oes transmitidas pela oralidade. A riqueza desse aspec-
to cultural torna possivel documentar uma época, preservan-
do tradi¢bes e costumes locais. Ja a segunda versao seria como
uma tradugdo que o médico faz dessa queixa, trazendo a tona
a linguagem formal da medicina, cientifica e neutra, despida de
carater culturalmente especifico daquela regiao e dissociada da
classe social, género, etnia ou crenga religiosa.
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Imagem da performer lendo em voz alta a selecionada pelo espectador.

Ambas sio reais e ambas se transformam-se em matetial
cénico, porém, a primeira delas se assemelharia a0 que Ryn-
gaert denomina de “desvios da fala” (RYNGAERT, 1992, p.
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104), quando o que ¢é dito nio ¢é passivel de compreensio pelo
espectador. Ja a segunda versao se encaixaria no que o autor
denomina de “dialogo teatral”, que seria uma forma organizada
de apresentar essa fala, retirando-lhe os desvios e tornando-a
acessivel ao espectador de modo geral.

Prosseguindo no tema da linguagem, a utilizagao da dor do
outro e consequente imposi¢ao dessa dor sobre o corpo da per-
former, além de reforcar a vinda do real para dentro da cena e
da arte, ocupa um lugar de destrui¢ao da representagao, e por-
tanto, um lugar estética e politicamente valiosos a essa pesquisa
linguistica.

Com efeito, nas palavras da tedrica norte-americana Elaine
Scarry (1985) nos informa desse poder da dor de desconstruir
toda a linguagem, e portanto, de escapar a convengao da repre-
sentacao.

dor fisica nao apenas resiste a linguagem, mas ativamente a
destrdi; trazendo uma reversao imediata 2 um estado anterior a
linguagem, ao sons e choros que um ser humano realiza antes
que a linguagem seja aprendida. (...) sua resisténcia a linguagem
ndo ocorre apenas acidentalmente ou incidentalmente, mas é
essencial ao que a dor é. Diferentemente de qualquer outro
estado de consciéncia, a dor fisica ndo possui conteddo refe-
rencial. Ela ndo acontece por algo ou de algo. E justamente
por nio tomar um objeto que a dor, mais que qualquer outro
fendémeno, resiste a objetificagdo das palavras. (SCARRY, 1985,
p.5, traducio nossa do original’)

> Physical pain not only resists language, but actively destroys it;

Bringing an immediate reversion to a state prior to language, to the
sounds and cries that a human being performs before language is
learned. (...) their resistance to language does not occur only acci-
dentally or incidentally, but is essential to what the pain is. Unlike any
other state of consciousness, physical pain has no referential content.
It does not happen for something or anything. It is precisely by not
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Imagem da performer utilizando dispositivo para acionar em seu corpo o
sintoma descrito na ficha médica.

Uma vez que a dor fisica ndo ¢ passivel de ser satisfatoria-
mente representada através da linguagem, esse elemento (a dor)
se constitui num rico campo de presentificacao e de subversao
da representa¢ao na arte, um dos fundamentos da performan-
ce desde seu surgimento. Nesse sentido, afirma-se o lugar de
poténcia do corpo para esse tipo de expressividade. Portanto,
para que a dor seja traduzida e compreendida, o corpo sera ne-
cessariamente o unico meio possivel, ja que a linguagem e a
representacao niao dao conta de realizar essa tarefa.

Outro aspecto relevante que contribuiu para a escolha desse
trabalho para comparar com o texto de Ryngaert (1992) foi o
fato de lidar com o social e o politico de uma maneira bastante
concreta, a partir do seu elemento textual. Ao observarmos as
queixas presentes nas fichas médicas, podemos obter um diag-
noéstico dos males que aquela sociedade sofre, retratados nas

taking an object that pain, more than any other phenomenon, resists
the objectification of words.
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palavras dos leigos que chegam ao consultério. Dependendo da
queixa e do sintoma revelado, pode-se fazer um “Raio X das
condig¢bes de vida daquela sociedade: a desnutricao, a falta de
educacio e de condicoes basicas de sustentabilidade economi-
ca, crengas religiosas, configuragoes de género, etc.

Dessa forma, o corpo social é também avaliado e medido atra-
vés dos sintomas individuais presentes na dramaturgia da per-
formance. Assim, configura-se essa forma de dramaturgia como
um lugar de poténcia para a visibilidade das instancias de poder
que correntemente atuam sobtre 0s corpos; seja 0 corpo social,
o corpo individual, o corpo do artista que também se politiza ao
encarnar as mazelas do coletivo. Nas palavras de Ryngaert:

A partir da analise textual é possivel inventar uma encenagao
imaginaria, baseada nas intera¢oes das personagens. [...] O te-
cido relacional que se estabelece em cena entre as personagens
resulta da atencdo dada as trocas verbais que o texto propde.
[...] Isso ndo quer dizer que o teatro é “como” a conversagiao
ou que ele decalca a vida, mas que, através da linguagem, ele
da conta das relacdes humanas mesmo quando as critica ou

parodia. (RYNGAERT, 1992, p.111)

Assim, mais uma vez, é possivel aplicar a teoria ryngartiana a
fala ou ao texto em performance. Retornando ao estudo de caso,
aqui temos um trabalho concebido justamente para funcionar
como uma via de acesso a intimidade da vida dos moradores do
interior do estado mineiro, no periodo abrangido pelas fichas.
Sem evocar palavras de ordem, a obra aborda relagdes interpes-
soais e contribui na formagao e mapeamento de uma memoria
coletiva deste periodo. Ou seja, aqui a escritura dramatdrgica
nao preocupa-se em decalcar a vida daquele tempo-espago, mas
antes, em parodiar as relagoes humanas que ali se estabeleciam.

Tal escritura dramatirgica aproxima o publico daqueles que
“falam” através da performance. Isso reafirma a aplicabilida-
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de das teorias dramatirgicas e dos conceitos apresentados por
Ryngaert (1992), coerentemente transferidos para ambientes
performativos, onde a textualidade advenha de um evento real e

se constitua de modo improvisacional.

Imagem da performer utilizando dispositivo para acionar em seu corpo o
sintoma descrito na ficha médica.

Com isso, pretendeu-se ilustrar, a partir da performance aqui
analisada, que embora a arte da performance seja centrada no
corpo (COHEN, 2002), isso nao impede que a dramaturgia es-
teja presente de forma relevante e esteticamente importante em
obras de performance.

Limitar a performance a uma linguagem artistica desprovida
de texto dramaturgico seria dar a essa linguagem uma forma
imposta; que em politica chama-se ditadura. Com a presente
reflexdo, o que se propoe é enxergar essa arte com um olhar que
se aproxima da democracia: cria bases sobre as quais possam
surgir novos modos de reconhecer as praticas artisticas contem-
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poraneas, numa constante negociacio de modelos e experién-
cias, estabelecendo um regime estético-criativo fundamentado
pelo dialogo e pela tolerancia.
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Minorclass

Rui Pina Coelho!

Ao telefone.

GONCALO
Estou, Rui?

RUI
Sim? Viva, Gongalo. Tudo bem?

GONCALO
Sim. E tu?

RUI
Tudo bom.

GONCALO

Olha, vamos fazer um texto para os Cadernos do GIPE CIT,
da Universidade da Bahia, no Brasil. Uma coisa sobre como fa-
zemos os espectaculos no TEP: “Como ¢ o processo de monta-
gem de um espectaculo no TEP”. Qualquer coisa deste género.

' Uma versio inicial deste “texto” foi lida pelo colectivo de ctiagio

do TEP — Teatro Experimental do Porto (Portugal), no ambito da
homenagem ao TEP, coordenada por José Luis Ferreira, no Dia Mun-
dial do Teatro, a 27 de Marco de 2015, no Rivoli — Teatro Municipal
do Porto. Os intervenientes sdo: Rui Pina Coelho (escritor e drama-
turgista); Gongalo Amorim (encenador) , Catarina Barros (cenografia
e figurinos); Francisco Tavares Telles (Luz); Joao Rosario (direcgao de
cena); Teresa Leal (producio).
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Cade

RUI
Hum. E para quando ¢ que é?

GONCALO
Para agora. Ja vamos enviar com atraso.

RUI

E pa, mas estamos a meio dos ensaios do Grande Tratado de
Encenagio do Antinio Pedro. Ainda ndo escrevi quase nada. E um
bocado apertado, nao achas?

GONCALO
Pois.

RUI
E ¢é para fazermos exactamente o qué?

GONCALO
Nao sei bem. A ideia era fazermos um artigo. Com a equipa
toda: tu, a Catarina, o Francisco, a Teresa, o Joao Rosario.

RUI

Isso é 6ptimo. Pode ser muito giro. Pegar em exemplos a
partir dos espectaculos. Ou pegar mesmo no texto do proxi-
mo espectaculo. Podiamos pegar na Tecedeira que lia Zola — que
vamos estrear em Outubro — e comegamos ja a partir pedra.
Comecavamos a discutir ideias.

GONCALO

Podiamos explicar quais sdo as fases do trabalho. Levantamento
dramatudrgico, um corrido no final da primeira semana de trabalho;
levantamento das tematicas; recolha de uma imagética propria; tra-
zer materiais, livros, videos, fotografias; visitas de estudo; improvi-
sacao por temas; constru¢do da personagem, e por af fora...
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E cada um pode explicar o que costuma fazer. Era muito en-
gracado ouvir a Catarina explicar como trabalha. As coisas em
que ela pensa e lé — a pesquisa que faz até chegar as primeiras
propostas. E ver como cada area — a encenagio, a dramaturgia,
a cenografia, a luz, o som — mantendo uma identidade, uma
assinatura propria, ajuda a criar o espectaculo.

RUI

Mesmo os cartazes do Jodo César.” Lembras-te como o cat-
taz do Jodo para o Jd passaram... ajudou o Francisco a definir o
desenho de luz do espectaculo?

E nio era mau explicar que trabalhamos cada vez menos
com reportorio e cada vez mais com textos originais, criados
em processo, com longos periodos de investigacio — como 0s
que preparamos agora para a “Trilogia sobre a Juventude”.

GONCALO

Também era bom explicar o tipo de reportorio... Explicar
como temos escolhido os textos — como 0s textos que temos
trabalhado sdo textos que tém servido para discutir a crise do
capitalismo —

RUI

— e a violéncia sistémica exercida pelas institui¢des do poder
sobre os individuos. Podiamos falar da formulagao do Terry
Eagleton sobre a dimensao do sujeito tragico na contempora-
neidade — olha, meu amor, ninguém sabe como aqui chegou.
Trocamos a satisfagao do Eros por conforto e seguranca.

GONCALO
E um impasse irresolavel.

> Jodo César Nunes, Designer grafico.
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RUI
Tragico.

GONCALO
E. Mas olha, tem de ser assim uma coisa mais ludica. Mais
leve.

RUI
Pois.

GONCALO
Podiamos fazer um jogo — um jogo de tabuleiro. Tipo mo-
nopolio. Com perguntas sobre o TEP.

RUI
Do tipo: Carta da sorte: avanga até ao Rivoli.” Ou: Carta do
tempo: recua até ao Teatro de Algibeira.*

GONCALO

Ou um guiz. Com perguntas sobre o TEP. Tipo: quem ¢ o
actor com mais minutos de palco nas encenagdes de Gongalo
Amorim para o TEP — como se faz com os guarda-redes: Jodo
Miguel Mota, Daniel Pinto ou Paulo Moura Lopes?

RUI
Vamos parecer uns palermas, Gongalo. E uma revista presti-
giada. Devia ser uma coisa mais séria. Moderna.

GONCALO
E. E se escrevéssemos um texto? Uma pecazita?

> O Rivoli é um teatro municipal do Porto, no centro da cidade.

* Primeiro espago de teatro do TEP, actualmente um banco.
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RUI
Nao temos tempo. la ficar fraquito.

GONCALO
Olha, ja te ligo. Vou mandar uma mensagem a Catarina.

GONCALO (vai lendo a mensagem a medida que escreve)

Ola, Catarina. Vamos fazer um texto para uma revista no
Brasil — sobre como montamos um espectaculo no TEP. Esta-
vamos a pensar que podiamos escrever um textito. ..

CATARINA

Nem penses. Nao me apanham a escrever. Mas podiamos
juntar-nos e discutir. Depois gravamos. Vemos. E depois o Rui
escreve a partir dai. Como fizemos nos espectaculos Nao dd tra-
balho nenhum on no Casa V' aga.

GONCALO

E depois até podemos projectar esse texto em cena. Como
nos Negdcios do Senhor Jilio César. Cenicamente até pode ter pia-
da para qualquer coisa. E sempre é uma maneira de apresentar
uma ideia que tem sido recorrente nos nossos trabalhos: a ideia
de dar espago ao espectador, para “entrar” e “sair” do especta-
culo, para pensar, para estar consigo proprio enquanto esta con-
nosco — e ler em cena ajuda a isso mesmo. Nos Negocios havia
muito texto projectado. Cenicamente nao ¢é eficaz — é poroso,
anti-teatral — mas acho que serve o “nosso” teatro.

CATARINA

Bom. Se eu nio tiver de falar em publico, por mim esta tudo
bem.

Tenho que vos vestir?
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GONCALO
Nao, nao. Nos vestimo-nos sozinhos. E s6 um artigo — sem
fotografias. Vai ser assim uma coisa meio informal.

CATARINA
Esta bem. Va, beijinhos.

GONCALO /iga a TERESA.

GONCALO
Estou, Teresa?

TERESA
Ol4, Gongalo.

GONCALO
Olha, para aquele artigo da revista brasileira, precisamos de
Nos reunir para gravar uma conversa.

TERESA
Sobra sempre para mim. A vida de produtora nao é nenhu-
ma brincadeira...

GONCALO
Teresa — parece que estas a ler...

TERESA

Eu? Tou nada! Vou ja tratar disso. Vou sair agora aqui de
Gaia, mas ainda tenho de telefonar ao Julio, ainda tenho de ir ao
Olival, ainda tenho de ir buscar o Rui 2 estacio... ai.

GONCALO /iga a FRANCISCO
Estou, Francisco?
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FRANCISCO
Ja sei, é sobre aquilo da revista. A Teresa ja me ligou. Achas
que precisas mesmo de mim la?...

GONCALO
Acho que nio é preciso haver assim grande luz... ¢ um artigo.
Mas gostava que estivesses.

FRANCISCO
Ok. Combinado. Beijinhos af para casa.

GONGALO /iga a JOAO ROSARIO

GONCALO
Tou, Joao Rosario.

JR nao atende o telemovel. = comeca a tocar guitarra com o Ricardo.

GONCALO

Agora ¢ isto. Nunca me atende. Deve estar a tocar guitar-
ra. Mas a verdade ¢é que esta a fazer paisagens sonoras cada
vez mais complexas e ambiciosas, com o Ricardo. E o som, a
musicalizagdo a ganhar cada vez mais importancia nos nossos
espectaculos —

Por falar nisso, tenho de ligar também ao Aly, ao Carlos Retis,
ao Paulo Furtado’...

... a0 Nuno Meira, também por causa da luz...

a Rita Abreu... na cenografia

... 2 Vera Santos, no movimento

> Musico que fez a banda sonora do especticulo.
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GONGALO /iga a JULIO GAGO’
“Tou, Julio.

JULIO
Gongalo.

GONCALO

Ok... Olha, ... vamos escrever um texto... bom, abreviando:
vamos reunir e eu ligo-te a meio — e depois falamos um bocado
sobre o TEP. Que achas?

JULIO

Tem piada. Isso faz-me lembrar aquele espectaculo dos “Na-
ture Theatre of Oklahoma” — em que eles telefonavam aos ami-
gos e a familia a perguntar: “na vossa opiniao, o que é que vocés
acham que noés fazemos mesmo?”

GONCALO
E. Ja nos tinhamos lembrado disso.

JULIO
Saudacoes teatrais, Gongalo!

GONCALO
Boa. Beijinhos.

GONCALO /iga a um actor que conhega e que esteja na plateia. Se
ndo conhecer ninguém, nao liga.

GONCALO
Ola, xxxxxx. Ja sabes?

% Membro histérico do Circulo de Cultura Teatral — TEPR.
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XXXXXX
Sim, aquilo do Rivoli?

GONCALO
Sim.

XXXXXX

Acho que deviamos sublinhar o facto de os espectaculos
irem sempre ruminando as tematicas, haver sempre rimas in-
ternas entre cada espectaculo. Sejam com textos do Miller, do
Whiting, do Brecht, do Pau Miré ou do Rui, o discurso é recor-
rente. E isso é uma marca dos vossos espectaculos, parece-me.

GONCALO
Boa. Isso é verdade.

XXXXX

Cada vez que faco/vejo um especticulo do TEP alguém diz:
“val correr tudo bem”. Bom, mas agora tenho que me ir embo-
ra que temos espectaculo daqui a bocado. Beijinhos.

GONCALO /iga a RUI

GONCALO
Estou, Rui. Acho que ainda falta falar de montes de coisas.

RUI
Pois, eu sei, mas ja viste a data. Temos de enviar o texto.

GONCALO

Entusiasmamo-nos com a conversa ¢ perdemos a nogao do
tempo... Mas ainda gostava de falar sobre aqueles espectaculos cria-
dos em processos colaborativos. Os zaias, 0 nao dd trabalho nenbums, o
Casa 1/aga — acho que vamos cada vez mais trabalhar assim.
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RUI

E. E deixar o real irromper: relatos de professores desem-
pregados sobre a sua propria vida, um actor a falar sobre fazer
teatro em Portugal, e nés a brincar com as nossas proprias lei-
turas e utopias...

GONCALO
Ainda falta falar sobre montes de coisas.

RUI

Pois, eu sei, mas ja viste as horas. Olha, vamos jantar e con-
tinuamos a conversa.

Nao te preocupes, vai correr tudo bem.

JOAO ROSARIO

Na minha opinido, os espectaculos do TEP precisam sempre
da mesma coisa:

Politica, animais e comida.

Caderno GIP-CIT - Ano 20 N.37 - 2016.2



