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Nesta edicao do Cadernos do GIPE-CIT apresen-
tamos trabalhos académicos que evidenciam experiéncias cénicas, processos criativos, compo-
sicdes artisticas e reflexdes tedricas de pesquisadoras e pesquisadores que buscam o didlogo e/
ou 0 hibridismo como perspectivas tedrico-metodoldgicas. Reunimos, assim, artigos e ensaios
gue exaltam o impulso dialdogico em contextos criativos, expondo possiveis inter-relagées e
potencialidades éticas e estéticas (poéticas, visuais, musicais, dramaturgicas, performativas e
pedagogicas) destas perspectivas.

Com arcabouco inter, multi ou transdisciplinar, os 10 trabalhos publicados expdéem como efeito
a polifonia resultante da articulacao consciente entre diversos campos dos saberes e as artes
cénicas. Para tanto, os autores estabeleceram relagcées entre meios, poéticas, matrizes culturais,
géneros artisticos, linguagens e distintos campos do conhecimento.

Em O “Baile do Menino Deus” em movimento criador - Referéncias tradicionais populares
na cena contemporadnea, a pesquisadora Cassia Batista Domingos relaciona tradicdes populares
com demandas da contemporaneidade nas artes espetaculares, fundamentais para compreender
0 Baile do Menino Deus, evento cénico anual que é referencial na cidade de Recife, Pernambuco,
ha 17 anos. Para isso, utiliza-se de conceitos relacionados a transculturacao, a transcriacao e a
transfiguracao.
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O artigo Um bordado a multiplas méaos: uma andlise da construcéo do espetaculo “A pri-
meira vista” e a relacdo hibrida entre os profissionais envolvidos relata o processo criati-
vo multidisciplinar do espetaculo A primeira vista, tracando uma reflexdo aprofundada sobre
praticas e teorias do teatro e, ainda, incluindo questodes relativas a género e orientagdo sexual,
bem como a suas representacdes cénicas. O trabalho, elaborado por iris Barbosa Faria Almeida,
Otavio José Correia Neto, Veridiana Andrade Neves, Eduardo Augusto da Silva Tudella e George
Mascarenhas de Qliveira, exalta a polifonia também pelo fato de agregar cinco autores e duas
geracoes de pesquisadores.

Utilizando nogdes como “performatividade” e “pds-dramatico”, Marcela Capitanio Trevisan faz uma
analise critica e descritiva do curta-metragem “Movimento”, de autoria do Duo Strangloscope
(Claudia Cardenas e Rafael Schlichting), em Movimentacao politica: o Movimento como orien-
tador para entender um cenario politico.

No ensaio Infancia, educacdo, diferenca e riso na encruzilhada curricular, José Carlos
Ferreira Régo considera que as pedagogias do teatro tém afetado e sido afetadas por diferentes
contextos educacionais (processos criativos, ensino, pesquisa) em ambientes formais e ndo-
-formais, e indaga: em que medida essas transformacdes podem ser notadas nas superficies
curriculares das Licenciaturas em Teatro? O trabalho traz reflexdo importante para os professores
de arte em geral e reivindica uma boa gargalhada como atividade curricular.

Em Lirismo e polifonia em “Esperando Godot”, Ana Claudia Cavalcante faz uso das nocdes
de “lirismo” e “polifonia” aplicadas ao texto de Samuel Beckett, de modo a produzir um desvio
nas abordagens dessa peca que frequentemente privilegiam a subjetividade e o nonsense, ao
enfatizar estratégias do dialogo entre as personagens de onde se extraem “vozes sociais” que
discursam - no sentido estabelecido por Mikhail Bakhtin.

O artigo O ator multifuncional da criagcéo coletiva e o desenvolvimento da cenografia: pos-
sibilidades e problematicas, de Amanda Lima, aborda o papel do atuante nos processos artisti-
cos coletivos, nos quais este assume uma posi¢cao de centralidade, além de aspectos da criagéo
cenografica, aqui investigados em relacao direta com o trabalho desse atuante multifacetado.
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Ja o artigo Encontros e desencontros entre o cinema e o teatro, de Leonardo Barbosa Cergueira
Duarte, propde uma analise nas obras dos cineastas Ingmar Bergman e Stanley Kubrick por uma
vertente teatral e a luz do conceito recente de campo expandido das artes.

Luiz Anténio Pereira de Sena Junior, em “Ruina de anjos”: um drama para uma cidade, anali-
sa a encenacao homoénima d’A Outra Companhia de Teatro e oferece um relato do processo de
construcao dramaturgica, como autor e atuante. O trabalho traz uma reflexdo sobre a dramaturgia
da encenacao, com especial enfoque nas experiéncias cénicas itinerantes que se realizam no
espaco urbano. Em seu relato, que trata a cidade como um organismo Vvivo, aborda o processo
colaborativo, a dramaturgia em campo expandido e a encenacao-paisagem.

A partir do contexto pandémico e das crises sanitaria, politica, psicossocial e cultural vivencia-
das pelo planeta, César Augusto Paro e Cléo Lima identificam intercessdes entre Arte e Saude
em processos educativos no ensaio Oxigenacdes estético-esperancosas para sobrevoos
em tempos pandémicos. Para isso, utilizam fundamentos do Teatro do Oprimido, de Augusto
Boal, poemas de Mario Quintana, Manoel de Barros, dentre outros, € o horizonte ético-politico-
-pedagogico delineado pelo educador Paulo Freire; propéem, ainda, uma estética dialogica da
existéncia cidada nas formacoes dos profissionais que atuam no campo da Saude.

Por im, partindo do processo de criacao dramaturgica do seu texto Teatro e carnaval na pan-
demia, Thereza de Jesus Santos Junqueira discorre sobre o teatro didatico de Bertolt Brecht,
no ensaio “Teatro e carnaval na pandemia”: uma experiéncia pedagogica. Ao analisar as
potencialidades “didaticas” do proprio texto, identifica tensionamentos entre trés discursos: o
discurso artistico-dramaturgico; o discurso teorico, acerca do fazer teatral; e o discurso politico
presente na proposicao.

Os artigos e ensaios aqui agenciados fazem dessa edicdo do Cadernos do GIPE-CIT lugar pri-
vilegiado de reflexdes e analises criticas, convidando o leitor a articulagéao dos conceitos de
hibridizagéo e didlogo - que mobilizaram a escrita dos trabalhos e as analises dos fendmenos
artisticos e arte-educativos aqui enfocados. Aventurar-se nessa leitura é, sem duvida, uma ex-
periéncia que proporcionara agradaveis e significativas descobertas.

Dezembro de 2020
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RESUMO

Este texto visa articular pensamentos sobre os transitos
culturais atrelados as conexdes criativas de um espetaculo
teatral referenciado em tradicdes populares. Para tanto,
serdo apresentados alguns pontos da minha pesquisa
doutoral sobre o espetaculo recifense Baile do Menino
Deus, no que se refere ao seu movimento criativo entre

as suas referéncias nos Reisados e nas Lapinhas e a cena
teatral contemporanea. Nesse sentido, as nogdes de

transculturalidade (ORTIZ, 1983), de transcriagdo (CAMPOS,

2011) e de transfiguracado da matéria popular (LEITE, 2003)
dardo suporte as reflexdes propostas em conjunto com a
ideia de movimento criador (SALLES, 2013). O espetéaculo
em questao vivificard a argumentacéao tedrica, uma vez
que estara presente através do meu olhar de pesquisadora
sobre ele e da voz do seu autor/encenador, o Ronaldo
Correia de Brito. Portanto, este artigo propde um exercicio
de conectar em rede: estudos culturais, criatividade e
Artes Cénicas, com o objetivo de ampliar as discussoes
que orbitam em torno do teatro de referéncia popular
tradicional.

PALAVRAS-CHAVE:
Baile do Menino Deus.
Movimento criador.
Tradicao popular.
Teatro.

ABSTRACT

This text aims to articulate thoughts about the cultural
transits interwoven with the creative connections of a
theatrical spectacle referenced in popular traditions. For
this purpose, some topics of my doctoral research on

the spectacle Baile do Menino Deus, from Recife (state

of Pernambuco - Brazil) are approached; regarding its
creative movement among the references in Reisados
and Lapinhas and the contemporary theatrical scene.

In this sense, the notions of transculturality (ORTIZ,

1983), transcreation (CAMPQOS, 2011), and popular matter
transfiguration (LEITE, 2003) will base the proposed
reflections in dialogue with the idea of creative movement
(SALLES, 2013). The mentioned spectacle will enlighten
the theoretical discussion, once it will be present through
my researcher gaze and the voice of its author/director,
Ronaldo Correia de Brito. Thus, the article proposes a
practice of network connecting: cultural studies, creativity,
and Performing Arts, to amplify the discussions that orbit
around the theater of traditional popular reference.

KEYWORDS:

Baile do Menino Deus.
Creative movement.
Popular tradition.
Theater.
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Ha algum tempo eu me interesso por espetaculos
cénicos que tém tradicdes culturais populares como referéncias criativas. Talvez porque, em algum
momento da minha jornada artistica e académica, eu tenha ficado confusa entre os espetaculos
tradicionais e os espetaculos referenciados nas tradicdes. Uma vez que, de fato, ha uma certa
“familiaridade estética” (CAMPOS, 2011, p. 55) entre estes e aqueles, meu interesse persiste.

Contudo, trata-se de fendmenos diferentes em diversos sentidos. Percebi de forma mais criteriosa
0s transitos entre esses espetaculos quando pesquisei, N0 mestrado, 0 grupo Cénico e percussivo
Maracatu Nacdo Pernambuco, referenciado criativamente nas tradicionais nagdes de Maracatu.
Nessa investigacao, intitulada Maracatu Nagéo Pernambuco: das ruas para o palco —um olhar
sobre atrajetdria (DOMINGOS, 2015), comecei a refletir sobre o que hoje percebo como referéncias
criativas em tradicdes populares, observando alguns movimentos criativos nessa perspectiva.

Entdo, no doutorado eu pesquisei o espetaculo teatral, recifense, Baile do Menino Deus, que tem
como principais referéncias criativas os Reisados! e as Lapinhas? do Sertdo cearense. Novamente,
uma producéo realizada por artistas cénicos profissionais que dialoga com tradicées populares.
Assim, a tese O Baile que se recria: um estudo sobre o espetaculo Baile do Menino Deus - tradigéo
popular e contemporaneidade (DOMINGOS, 2020) desenvolve um estudo que articula nogées do
campo dos estudos culturais com reflexdes sobre as conexdes criativas do espetaculo.

Destarte, compartilho neste escrito, de forma breve, algumas nocdes que foram caras a elabora-
cao da tese. Portanto, transculturalidade (ORTIZ, 1983), transcriagado (CAMPO, 2011) e transfigu-
racdo da matéria popular (LEITE, 2003) s&do ideias-chave nesse caminho de pensamento acerca
dos transitos culturais. Como também, a compreensdo de movimento criador (SALLES, 2013) é
importante por ponderar tais transitos no ambito da criatividade.

Contudo, antes de urdir essas nog¢des, € preciso discorrer um pouco sobre o0 espeticulo em pauta.
Do que se trata o Baile do Menino Deus? Como, onde e quando ele acontece? Por que ele é re-
levante para ser pesquisado”? Mais do que responder objetivamente a essas perguntas, as linhas
gue se seguem propdem uma experiéncia de acesso ao espetaculo por meio das impressdes de
outrem, mas também através da imaginacao do(a) leitor(a).

1 “No Brasil, a denomina-
cao, sem especificacao
maior refere-se sempre
aos ranchos, ternos, gru-
pos de festejam o Natal e
Reis. O Reisado pode ser
apenas a cantoria como
também possuir enredo
Ou Série de pequeninos
atos encandeados ou néo".
(CASCUDO, 2012, p. 610)

2 "Denominacao po-
pular do pastoril, com

a diferenca que era
representada a série

de pegueninos autos,
diante do presépio, sem
intercorréncia de cenas
alheias ao devocionario”.
(CASCUDO, 2012, p. 391)
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O ESPETACULO

A cor mais viva que permeia minhas memarias
quando penso no Baile do Menino Deus € a cor azul. Mas ndo qualquer azul, uma mistura de
tons entre a cor de céu pela manha e a cor do céu ao anoitecer, compondo um azul vibrante,
cheio de contrastes e de luz. Além dos azuis, o espetaculo Baile do Menino Deus é rico em co-
res, € intenso e movimentado. S&o muitos artistas em cena, tem a energia das criangas do coro,
tem as presencas graciosas dos Mateus, tem a efervescéncia do frevo. Por outro lado, o Baile...é
brisa que passa pelas aguas que margeiam o Marco Zero do Recife. O Baile... € o sopro da noite
serenando uma praca repleta de pessoas. Hd momentos em que a cena aconchega o coracao,
enguanto em outros da vontade de se levantar da cadeira e dancar!

O Baile do Menino Deus é um espetaculo teatral apresentado anualmente no Marco Zero do Recife
durante o ciclo natalino. O espetaculo ja é tradicdo na cidade e reune milhares de pessoas na pracga
durante a sua curta temporada. Geralmente, a peca acontece nos dias 23, 24 e 25 de dezembro.

O Baile estreou no Recife ha 36 anos (1983), mas passou a ser apresentado todos os anos na
praca do Marco Zero ha 17 anos?, a partir de 2004 até os dias de hoje. A ida da obra teatral para
um grande palco montado em uma praca importante da cidade foi um episddio de forte impacto
para a vida do espetaculo.

O nome oficial € Praca do Rio Branco, porém é conhecida como Praca do Marco Zero. Tal nome se
popularizou em fungao do seu piso, onde se situa um painel em forma de rosa dos ventos. Obra
artistica de Cicero Dias, sinaliza o0 marco zero da cidade, ou seja, 0 ponto inicial das estradas de
Pernambuco, segundo informacgdes de um encarte sobre o Bairro do Recife (2010), integrante de
uma coletdnea chamada Rotas do Patriménio, produzida pelo Instituto do Patrimdnio Historico
e Artistico Nacional, o IPHAN.

Vale ressaltar que o Baile do Menino Deus passou a ser apresentado no Marco Zero para compor
a programacao do evento “Natal multicultural”, promovido pela prefeitura do Recife, em 2004.
O repertorio da festa envolvia uma série de atracdes além do Baile..., entre elas: DJ'’s, corais e
grupos tradicionais de Reisados.

3 E vélido destacar que
0 meu estudo se debruca
sobre o espetaculo apre-
sentado no Marco Zero.

O—
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Assim, o0 espetaculo ganhou maior visibilidade e alcance social, cultural e midiatico com a ida
para o Marco Zero. Atualmente, o Baile... atinge uma estimativa de 70.000 pessoas por ano, em
trés dias de apresentacéao, conforme aponta o jornal Diario de Pernambuco®.

A narrativa do espetaculo, referenciada na estrutura dos Reisados do Sertdo do Ceara, se desen-
volve em torno da busca pela casa onde nasceu o menino Deus. Entdo, uma vez que a casa €
encontrada, comeca uma série de peripécias para que a porta se abra e a Sagrada Familia possa
autorizar a realizagao de um baile em homenagem ao nascimento do menino.

O urdimento da histoéria é feito em cena pelas personagens dos Mateus. S&o duas figuras
cOmicas que buscam a casa, organizam o baile e evocam as demais personagens. Além dos
Mateus, o espetaculo conta com coro adulto e coro infantil, cantores(as) solistas, os musicos
da orquestra, bailarinos (as) e as figuras - geralmente interpretadas pelos(as) bailarinos(as) -
como o Jaragua, a Burrinha Zabilin, o Boi, 0 Anjo, o Beija-flor, a Borboleta, as Ciganas etc. Vale
pontuar que a cada ano a obra conta com a participacédo de convidados especiais, compondo
um NuMeroso elenco.

Diante dessa pequena apresentacao, ja é possivel perceber que o Baile... se trata de uma obra
repleta de referéncias criativas presentes na muasica, na narrativa, na plastica e no discurso
do espetéculo. Dessa forma, o movimento criador na producao contempla o processamento
de tais referéncias em constante didlogo com o olhar dos seus criadores e com o seu entorno
(tempo/espaco).

Entretanto, para discutir sobre as questdes relativas ao movimento criador, é relevante refletir
sobre 0 que pode acontecer quando um artista entra em contato com uma referéncia criativa
para si. Para tanto, antes, sugiro pensar nos transitos que ocorrem a partir do contato entre
culturas. O que surge desse contato”? Como ele se processa? Como pensar na criagdo de novos
fendmenos nessa perspectiva?

4 Disponivel em:
<https://www.dia-

i rnam :
com.br/app/noticia/
viver/2018/12/25/in-
ternas_viver.772083/
baile-do-menino-deus-
-reune-70-mil-pessoas-
-em-tres-dias-de-even-
to.shtml>. Acesso em: 21
maio 2019.

— —
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https://www.diariodepernambuco.com.br/app/noticia/viver/2018/12/25/internas_viver,772083/baile-do-me
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TRANSCULTURALIDADE,
TRANSCRIACAO E
TRANSFIGURACAO

E importante considerar que o Baile do Menino Deus tem
dois autores, o Ronaldo Correia de Brito e 0 Assis Lima, e a composicao musical € assinada por
Antonio Madureira. Contudo, Brito € o responsavel pela encenacéo e pela diregéo geral do Baile.
Desse modo, a sua voz se faz mais presente neste texto em funcéo do recorte da minha pesquisa.

O Ronaldo Correia de Brito, que é cearense, mas reside no Recife ha muitos anos, revelou a liga-
cao vital do espetaculo com os Reisados e com as Lapinhas do Sertdo do Ceara. Como se pode
ler neste trecho da entrevista a mim concedida:

Sem duvida nenhuma o Baile nao existiria se eu nao tivesse um profundo
conhecimento, mas sobretudo, uma profunda vivéncia de duas brincadeiras
populares: uma o Reisado e outra a Lapinha...ndo é o Pastoril, o Pastoril &
muito diferente da Lapinha, e quando eu digo Reisado e Lapinha, eu estou
me referindo a brincadeiras de uma regido do Ceara, o Cariri. (BRITO apud
DOMINGOS, 2020, p. 191)

Em outros trechos da citada entrevista (DOMINGOS, 2020), o autor/encenador reforca as tradicoes
populares cearenses do ciclo natalino como referéncias criativas. No entanto, Brito pondera que
ndo fazia parte dos grupos tradicionais, sendo a sua vivéncia com essas manifestacdes fruto
das visitas que fazia na infancia para assisti-las, como também das visitas que fez depois de
adulto para pesquisa-las.

Nesse sentido, pode-se dizer que os encontros entre o autor/encenador do Baile e os Reisados e
as Lapinhas do Serto cearense sdo encontros entre culturas. Assim, compreendo que as nogdes
de transculturalidade (ORTIZ, 1983), de transcriacdo (CAMPQS, 2011) e de transfiguracdo da maté-
ria popular (LEITE, 2003) sdo caminhos interessantes para pensar os encontros dessa natureza.
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O termo “transculturacado” foi utilizado pela primeira vez por Fernando Ortiz (1983), quando ele
pensou em um processo de transito entre uma cultura e outra, implicando, assim, num proces-
so de perdas e ganhos que formam novos fendémenos culturais. Ortiz (1983) compreende esse
processo como uma copula genética, cujo fruto possui algo de ambos os progenitores, sendo,
contudo, diferente tanto de um como de outro. Em que pesem as diferencas apontadas pelo autor
supracitado, ouso acrescentar que o resultado dessa cépula pode conter tragos mais visiveis de
um dos progenitores?®.

Embora a comparacado com a copula genética seja muito eficaz em explicar a equacao “A+B =
C", vale ressaltar que um produto transcultural € multifatorial. Logo, diversas variaveis entram
na equacao. Outro dado importante sobre a teoria da transculturacéo de Ortiz (1983) é que ele a
defende dentro de um contexto de analise econémica, histoérica e social, pois o trabalho no qual
ele apresenta essa nogéo se propode a investigar as contradi¢cdes entre as culturas do tabaco e
a producdo acgucareira em Cuba, assim como suas implicagcdes sociais.

Dessa forma, Ortiz (1983) estabelece um paralelo entre o tabaco e o agUcar, analisando a histodria
da cultura de cada planta em Cuba atrelada ao processo de colonizagdo, bem como seus papeéis
sociais e as dinamicas econdmicas que geraram no pais.

Ao longo do texto, Fernando Ortiz (1983) institui inUmeras relagcdes entre esses dois eixos da vida
econdmica, social e cultural de Cuba, desde o periodo colonial. Assim, estabelecendo contrapon-
tos entre o tabaco e o agucar, Ortiz (1983) sinaliza caracteristicas do periodo colonial em Cuba,
sua abundante mistura de povos desraigados das suas culturas nativas e a descoberta da cana
de acucar e das folhas de tabaco pelos invasores.

O que Fernando Ortiz (1983) baliza na sua anélise sdo as varias faces das trocas culturais decor-
rentes do processo de colonizacdo. Seu texto expande a consciéncia a respeito dos diferentes
povos gue em Cuba chegaram e suas diferentes posicdes dentro daguele contexto. Considerando,
também, que ao sinalizar essas referéncias da formacao da cultura cubana é importante também
refletir sobre os impactos gerados por esse processo. (Ortiz, 1983)

O caso do Brasil ndo foi diferente. Nessa perspectiva, o tradutor Haroldo de Campos (2011) apon-
ta em seus estudos os impactos dessa irrupcao cultural abrupta, do processo de colonizacao,

5 0O que pode ser peri-
goso quando se faz um
estudo superficial de um
objeto que, por exemplo,
tenha visivelmente uma
forte influéncia de uma
certa cultura. Isso pode
mascarar outras corren-
tes culturais que também
0 compoem.
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para o desenvolvimento da literatura brasileira. O autor atenta para a importancia da consciéncia
desse movimento colonizador como uma dindmica gue rompe uma série de processos culturais
para instaurar outros, quase sempre de forma impositiva e violenta.

Entédo, partindo do contexto histérico da colonizagcdo, Fernando Ortiz (1983) cunhou o termo
“transculturacdo” para contemplar um conjunto de processos nos transitos entre culturas. Assim,
a nogao de transculturalidade estaria a servigo de um intenso, complexo e incessante fluxo de
trocas culturais entre massas humanas, todas em transicao. (ORTIZ, 1983)

Contudo, desse pensamento localizado no @mbito do processo de colonizagdo na América Latina,
pode-se articular um outro caminho do pensar sobre as trocas culturais. Como a nogao de
transcriacao, de Haroldo de Campos (2011), que foi desenvolvida para investigar a operacao de
traducéo poética.

Em vista da sua vasta experiéncia traduzindo poemas, Campos (2011) defende a traducao de
textos poéticos como um trabalho criativo e critico, pois partilha do pensamento de que as
informacdes estéticas contidas em um texto s6 podem ser codificadas por quem o0 escreveu.
Dessa forma, ao traduzir um texto, o tradutor precisa recria-lo. Para o autor, a traducéao criativa
€ 0 inverso da traducdo literal.

No entanto, vale ressaltar que, neste texto, ndo estou tratando de um caso de tradugao de tex-
tos escritos, mas sim de uma forma espetacular cénica. Tal forma € estruturada em codigos do
teatro para o palco, com uma grande equipe de profissionais envolvida, tem como referéncia
basilar outras formas espetaculares praticadas por populares, que, por sua vez, ndo contam com
estrutura técnica profissional e estdo no contexto das tradigdes culturais.

Desse modo, é valido questionar: entre o Baile do Menino Deus e as tradicdes que 0S seus cria-
dores tomaram como referéncias, existiria uma intencao de traducao literal? Ou estou de diante
de duas formas culturais, independentes, que nao tém a pretensao de serem reconhecidas como
versdes uma da outra?

Aproximando a discussao sobre transitos culturais do universo do teatro, a nogao de transfigura-
cao da matéria popular (LEITE, 2003) pode contribuir para a reflexdo. A expressao “transfiguracao
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da matéria popular” foi cunhada por Jodo Denys Araudjo Leite no seu livro Um teatro da morte
.. (2003), no qual ele discute a relacao do texto teatral com as tradicées populares dos Bumba meu
g:rT’t boi nas seguintes obras de Joaquim Cardozo: O Coronel de Macambira (1963), De uma noite de

Salvador festa (1971) e Marechal, boi de carro (1975).

ano 24
rl. 45 . ~ - - Ve . . . . .
p7-23 Pesquisando a palavra transfiguracao no diciondrio online Priberam?®, ela aparece como significa-

2020.2 do de transformacéo. A definicdo se encaixa bem na construcéo de pensamento de Jo&o Denys
Araujo Leite (2003), uma vez que ele identifica a producdo dramaturgica de Joaquim Cardozo como
fruto do processamento de uma cultura tradicional popular, que ele chama de matéria popular.

Leite (2003) enxerga o popular nas produgdes onde o povo - que ele aponta como subalterno,
mas que eu prefiro considerar como subalternizado, ja que geralmente esta é uma condicao im-
posta socialmente - é “protagonista, construtor e condutor da historia, resultando numa original
experimentacao estética que denuncia e critica as elites dominantes no solo onde as tramas e
0s enredos se desenvolvem”. (LEITE, 2003, p. 16)

Essa assimilacdo do popular de Leite (2003) estrutura a anélise que ele faz dos trés textos dra-
maticos de Joaquim Cardozo, escritos a partir do seu interesse pelo Bumba meu boi. Assim, Leite
(2003) investiga como se deu o processo de transfiguracdo da matéria popular nesse caso, ou
seja, como Joaquim Cardozo transfigurou elementos estéticos, poéticos e narrativos do Bumba
meu boi na sua dramaturgia.

Jodo Denys Araujo Leite diferencia a dramaturgia de Joaquim Cardozo da dramaturgia de alguns
outros autores nordestinos que trabalharam com referéncias nas tradicdes populares. Nesse
sentido ele coloca que:

E exatamente nesse ponto que Joaquim Cardozo se torna um diferencial em
relacdo aos dramaturgos nordestinos. Sua dramaturgia atinge altos graus de
estilizacao a partir de matéria popular, da cultura da regido, provocando uma

revolucao estética praticamente desconhecida. (LEITE, 2003, p. 92) 6 Disponivel em: <ht-
tps://dicionario.pri-
) ) ) beram.org/transfigu-
O autor ressalta que o Joaguim Cardozo mescla uma grande sofisticacado do erudito a uma grande  ra%c3%A7%C3%A30>.

sofisticacdo do popular, estabelecendo a partir disso uma critica social. Para Leite (2003), outra  Acesso em: 01 fev. 2019


https://dicionario.priberam.org/transfigura%C3%A7%C3%A3o
https://dicionario.priberam.org/transfigura%C3%A7%C3%A3o
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caracteristica importante na transfiguracédo da matéria popular, presente na obra de Joaquim
Cardozo, é o processo de desfolclorizacéo, pois,

Como que em um processo de desfolclorizacao, o autor busca, na maioria

das vezes, atenuar ou simplesmente abolir dos seus bois os tragcos ou temas
constituintes de uma funcao narcotizante do folclore, na qual as producdes
discursivas do imaginario estético e social das classes subalternas, resistem,
conformam-se e adaptam-se a cultura hegemaonica e reproduzem uma ideologia
de maior utilidade para a classe dominante, em prejuizo das classes dominadas.
(LEITE, 2003, p. 167)

Por temas narcotizantes do folclore, se entende uma situacado na qual uma personagem su-
balternizada geralmente vai se contentar com a sorte, ser paciente, acreditar no destino, ter a
necessidade de uma figura de autoridade, permanecer extremamente ligada ao seu lugar de
nascimento, entre outras caracteristicas. Assim, ao romper com esse paradigma, os Bois de
Joaquim Cardozo sdo reinventados e desconstruidos. (LEITE, 2003)

Logo, o teatro de Joaquim Cardozo, ao qual Jodo Denys Araujo Leite se refere, € fruto de uma
transfiguracéo da matéria popular porque nos seus textos ela é reinventada, retorcida e descons-
truida. Leite (2003) conclui que Joaquim Cardozo escreveu um teatro da morte ao transfigurar,
através da sua poética, o Bumba meu boi, expondo criticamente as contradigcdes socioculturais
do Nordeste.

Ja em relac&o ao Baile do Menino Deus, considero que ocorrem movimentos de transculturali-
dade, de transcriacao e de transfiguracao da matéria popular na dinédmica criativa do espetaculo.
Sobre isto, a nocdo de movimento criador de Cecilia Salles (2013) esta afinada as perspectivas
de transitos culturais sinalizadas.

QY —
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(EM) MOVIMENTO
CRIADOR

Em seu livro intitulado Gesto Inacabado (2013),
Salles observa a criagao artistica como um processo continuo, sem origem delimitada e sem fim
estipulado:

Admite-se, portanto, a impossibilidade de se determinar com nitidez o instante
primeiro que desencadeou o processo e o momento do seu ponto final. E um
processo continuo com regressao e progressao infinitas. Essa visao foge da
busca ingénua pela origem da obra e relativiza a nocao de conclusao. (SALLES,
2013, p. 34)

Compartilnando desse pensamento de Cecilia Salles, quando percorro um caminho entre as re-
feréncias da tradicado dos Reisados e das Lapinhas do Cariri até a montagem do espetaculo no
Marco Zero do Recife, n&o estabeleco uma relagcdo de origem e de produto, mas sim, uma relagao
de processo em curso.

Ao pensar nas referéncias culturais que alimentaram o movimento criativo de Ronaldo Correia de
Brito na concepcgéo do Baile, pode-se pensar em como 0 tempo e 0 espagco em que 0 encenador
viveu pertence aquele espetaculo, conforme Salles (2013) atenta. Os transitos entre culturas per-
passam imaginarios até chegar a criagao, esta que, por sua vez, segue atravessando imaginarios
e se transformando a cada novo contato. Sobre o encontro de Brito com as tradicdes populares
dos Reisados e das Lapinhas, ele afirma:

Mas a minha formacao foi dentro do teatro de tradicao popular, era o que eu
via e via muito e o teatro da igreja, as missas, as coroacgoes, as celebracbes
da liturgia da Semana Santa, a Missa de Aleluia, que era um grande teatro
sacramental da igreja. Eu via tudo de teatro de teatro popular. Atras da
minha casa tinha um Reisado... A empregada da minha casa, o pai tinha uma
Lapinha, eu era amigo dos caras que subiam para buscar o pau da bandeira,
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acompanhava o cortejo da malhacao, da matanca do Judas, brincava como
careta - durante uma semana ficava vestido de mulher, de careta. (BRITO apud
DOMINGOS, 2020, p. 195)

O reconhecimento dessas memorias, constituidas a partir do movimento criativo de outros, co-
loca o0 processo criativo de Ronaldo Correia de Brito em ponderacéo entre o que ele viu e viveu
na vida e 0 que seu conhecimento foi capaz de projetar a partir disso. A esse respeito, Cecilia
Salles (2013) observa que:

A percepcao é a acao do olhar responsavel pela construcao das imagens
geradoras de descobertas ou de transformacdées poéticas. Em seu processo de
apreensao do mundo, o artista estabelece conexdes novas relacionadas a seu
grande projeto poético. A singularidade de cada obra e de cada artista esta nao
s6 na natureza dessas combinacdes perceptivas, como também no modo como
sdo concretizadas. (SALLES, 2013, p. 108)

Assim, as memodrias do autor/encenador exercem papel essencial na sua dindmica criativa. Sobre
a sua infancia, Ronaldo Correia de Brito relata a vivéncia de um Natal no Sertao cearense distante
de uma ideia de celebracéo europeia e/ou norte-americana, repleta de neve, presentes e Papai
Noel. Inclusive, o desejo da realizagédo do espetaculo perpassa por essa realidade:

[...] ‘poxa os nossos filhos estdo nascendo, poxa eles ndo vao ver nada, poxa
esses meninos vao ser educados em jingle bells, Disney, neve, renas, Papai Noel,
ho ho ho'. E ai? E o que nds vimos? Ai comecamos...Poxa, a gente precisa fazer
alguma coisa para esses meninos cantarem, temos que tentar alguma coisa pra
essas criancas brincarem. Nao é possivel, esses meninos todos s6 estdo indo
para aquele Shopping Center Recife, aquela coisa horrivel e aquelas decoragdes
com a fabrica de Geppetto, Branca de Neve e os Sete Andes, Mickey e Minnie...
E isso comecou a incomodar a gente... ‘E ai, por que nds nao fazemos uma
brincadeira de Natal?’ Tanto que o Baile era uma brincadeira de Natal. (BRITO
apud DOMINGOS, 2020, p.197)
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Apesar da mercantilizagcdo do Natal com seu apelo comercial, apesar da socialmente aceita incoe-
réncia do pais tropical que se cobre de neve de algodao nessa época, o Natal da infancia de Ronaldo
Correia de Brito forma um vinculo afetivo com seu publico. Segundo o jornalista Mateus Aradijo:

O Sucesso e a beleza do Baile do Menino Deus estao justamente nessa
identificacao que o povo brasileiro tem com o Natal ali apresentado. Longe,
muito longe dos esteredtipos norte-americanos que pululam na nossa cultura,
nos trazendo uma festa de neve, comércio e figuras distantes da nossa
realidade, a obra de Ronaldo e Assis desperta a saudade de um passado nosso
e nos reacende o olhar para aquilo ainda (por sorte) guardado nos morros,

nas periferias e no interior: a cultura popular pulsante e reinventada sempre.
(ARAUJO, 2014, Caderno Mais)

Na entrevista (DOMINGOS, 2020), Brito comenta a respeito da emocéo do publico ao assistir ao
Baile, compreendendo que o espetaculo conecta as pessoas com a ideia de um sagrado proxi-
Mo e acessivel a elas. A rede de referéncias criativas que compde a obra € ampla e, embora 0s
Reisados e as Lapinhas sejam referéncias estruturantes, a associagao entre todas elas conduz
a vida de um trabalho artistico.

Ao pensar no movimento criador, Salles (2013) percebe que a obra é produzida, e se produz, em
uma rede de tendéncias que se inter-relacionam em um cruzamento complexo de encontros e
desencontros. Nessa perspectiva, as referéncias das tradicées participam do movimento criativo
do Baile como elementos dessa rede, que contempla outras referéncias.

Contudo, Cecilia Salles (2013) entende essas tendéncias como indicadores flexiveis de caminhos
para criacdo. Assim “As tendéncias mostram-se como condutores maleaveis, ou seja, uma nebu-
losa que age como bussola. Esse movimento dialético entre rumo e vagueza € que gera trabalho
e move o ato criador”. (SALLES, 2013, p. 38)

Ao longo dos ultimos 16 anos de vida do espetaculo no Marco Zero do Recife, é possivel observar
a materialidade dessas tendéncias em constante transformacao. Enguanto o Baile segue se apre-
sentando anualmente, ele se atualiza no tempo, em um processo de maturacéo continuo, pois
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O crescimento e as transformacdes que vao dando materialidade ao artefato
gue passa a existir, ndo ocorrem em segundos magicos, mas ao longo de um
percurso de transformacéao. O tempo do trabalho é o grande sintetizador do
processo criador. A concretizacao das tendéncias se da exatamente ao longo
desse processo permanente de maturacdo. (SALLES, 2013, p. 40)

Segundo Cecilia Salles (2013), o artista trabalha levantando hipdteses e testando-as, como fez
e faz Ronaldo Correia de Brito como diretor artistico do Baile... E importante destacar que o en-
torno fornece dados relevantes para a dindmica de atualizacées do espetaculo, principalmente
as questdes sociais em pauta no momento.

Como exemplo disso, o diretor colocou em meio a cena da chegada dos Reis Magos, em 201/,
uma participacado de Xango e de um caboclo da Jurema?, ampliando, assim, a discussao sobre
intoleréncia religiosa.

Outro exemplo foi guando, em 2015, Ronaldo Correia de Brito colocou em cena os Mateus brin-
cando de cacgar mosquitos, com os zumbidos reproduzidos pela sonoplastia, justamente quando
tivemos um surto de doencgas causadas pelo mosquito Aedes Aegypiti no Brasil. No Recife co-
gita-se que o mosquito tenha sido responsavel pelos numerosos casos de bebés que nasceram
com microcefalia na época, o que tornou o assunto de ampla repercussao em diversas midias
da cidade.

Sobre a realidade externa e a realidade interna a obra, Cecilia Salles (2013) argumenta que ha
uma afinidade entre elas, como também que a obra se desprende da realidade externa, fazendo
dela realidade artistica. Dessa forma, esse entendimento de Salles (2013) colabora com a refle-
Xa0 sobre a movimento criador de um produto artistico e a sua relacdo com o contexto no qual
esta imerso.

E importante considerar o olhar transformador do artista sobre a realidade externa de uma obra
(SALLES, 2013). Esse ponto tem relevancia tanto pela perspectiva da transculturalidade (ORTIZ,
1983), da transcriagdo (CAMPQOS, 2011) ou da transfiguragdo da matéria popular (LEITE, 2003),
quanto em relacdo as atualizacdes de um Baile do Menino Deus em constante processo de
construcao.

7 Manifestacao religiosa,
de forte influéncia indige-
na. (LIMA, 2008)
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No que se refere a questao transcultural, o olhar transformador do artista discutido por Cecilia
Salles (2013) pode apontar para a realidade externa a obra como aquela que direciona o processo
criador a partir de tendéncias ou de impulsos criativos iniciais. O que, no caso do Baile do Menino
Deus, esta atrelado as referéncias nas tradicdes populares.

Ja no que se refere a questao do movimento de atualizagcéo do espetaculo, o “olhar transformador
do artista” (SALLES, 2013) tem como matéria-prima os assuntos da atualidade que, evidente-
mente, ele julga relevantes para serem transmutados poeticamente.

Esse impulso de movimento criador mantém o espetdculo como uma obra inacabada. No sentido
proposto por Cecilia Salles (2013), uma obra inacabada esta onde h& qualquer possibilidade de
variagao, ao reconhecer que é impossivel se chegar a uma precisao absoluta na arte.

CONSIDERACOES
FINAIS

Desse modo, entre as referéncias das tradicoes po-
pulares e as referéncias do tempo/espacgo do espetaculo, o Baile do Menino Deus se movimenta
no fluxo da contemporaneidade. Nesse “bailar”, tradicdo e contemporaneidade compartilhnam o
mesmo palco, gerando poesia, poética e novas conexades.

Perceber que uma obra de arte pode ter infinitas possibilidade de conexdes criativas € assumir
que o estudo dela estara sempre inacabado. Pelo viés do movimento criador, pode-se entender
o carater multifatorial e processual da criacao, sendo, portanto, uma perspectiva interessante
para ancorar reflexdes que envolvam tempo, arte e cultura.

Os transitos culturais, as trocas com o contexto e a relagdo com as memarias sdo alguns dentre
muitos movimentos criativos que compdem o Baile. Logo, existem diversos caminhos de per-
cepcao desse espetaculo a serem explorados dentro do campo da criacdo e além dele.
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Pensar nas questoées criativas de um espetaculo requer uma compreensao da obra artistica
COmMOo um universo vasto e complexo, como também requer o entendimento de que ela é viva
- mesmo que ndo esteja atualmente em cena - e, como tal, ndo se congela no tempo para ser
analisada. Estédo em jogo forgcas que ndo podem ser totalmente controladas, sistematizadas e
reunidas. Entdo, o que proponho a quem queira desenvolver algum estudo nesse sentido é um
olhar disponivel, flexivel e que aceite ser, também, movimento.
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RESUMO

O presente artigo busca, por meio de uma reflexdo critica
do processo de montagem do espetaculo A primeira vista,
discutir a hibridizacdo das partes que compdéem uma

obra de teatro. Para tanto, deu-se énfase ao processo

de construcéo da narrativa a partir da imagem. Desde
aguela presente no discurso que origina a necessidade

de realizacdo da obra, permeando a criagéo corporal

das intérpretes, até a fisicalizagcédo da imagem com a
integracao das partes do espetaculo, nesse caso, em
foco, a iluminacdo. Discutem-se, assim, questdes de
lugar de fala emn um espetaculo teatral, e questiona-se

a autoria do discurso. A partir da perspectiva da direcao,
da atuacéo e da iluminacéo, este trabalho visa, partindo
das experiéncias, evidenciar a construcao coletiva de uma
obra elaborada por diversos profissionais, na qual ecoam
diversas vozes e desejos, trabalhando em comum acordo

para a consolidacao e efetivacado de um discurso integrado.
Ap0os analise dos relatos de experiéncia, concluiu-se que
essa montagem constitui-se como uma obra polifénica

e coletiva, com a inclusao de perspectivas diversas ao
discurso original.

PALAVRAS-CHAVE:
Imagem.

Polifonia.
Narrativa.

Lugar de fala.
Hibridizacéo.

ABSTRACT

This article seeks, by means of a critical reflection of the
process of assembling the spectacle A beautiful view,

to discuss the hybridization of the parts that make up

a play. For this, emphasis was placed on the process of
building the narrative from the image. From that present
in the discourse that originates the need for the work

to be carried out, permeating the bodily creation of the
performers until the physicalization of the image with
integration of the parts of the show, in this case, in focus,
the lighting. Thus, issues of place of speech are discussed
in a theatrical show, and the authorship of the discourse is
questioned. From the perspective of direction, performance
and lighting, this work aims, based on experiences, to
highlight the collective construction of a work elaborated
by several professionals, in which various voices and
desires echo, working in common agreement for the
consolidation and effectiveness of an integrated discourse.
After analyzing the experience reports, it is deduced that
this montage is constituted as a polyphonic and collective
work, with the inclusion of different possibilities to the
original discourse.

KEYWORDS:
Image.
Polyphony.
Narrative.

Place of speech.
Hybridization.
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O FIAR...

PRIMEIRA VELADORA:
Contemos contos umas as outras... [...]

Mas o passado - porque néo falamos nos
dele?”

SEGUNDA VELADORA:
[...] o passado ndo é sendo um sonho...
De resto, nem sei o que néo é sonho.”

(PESSOA, 2010, p. 54)

Assim é o fazer teatral, um contar de contos, um
revelar de sonhos. A palavra teatro vem do grego theatron, que significa “lugar para olhar”, mas
0 “olhar”, nesse caso, vai além da imagem captada pela visdo. O olhar no teatro est4 ligado tam-
bém a narrativa. Essa imagem que o teatro apresenta é também um discurso e uma afirmacao.
A imagem escolhida para contar uma historia carrega em si 0 peso da representacéo e do pro-
tagonismo de quem é mostrado, e, principalmente, de como é mostrado.

E preciso estar atento a guem conta a histéria. Walter Benjamin (1892 - 1940), filésofo e socidlogo
judeu alemao, em sua obra Sobre o conceito de historia, afirma que a historia era contada pelo
viés do vencedor, como uma espécie de manutencao do discurso de dominancia, pois, segundo
0 autor citado, “0os que num momento dado dominam sdo os herdeiros de todos 0s que venceram
antes. A empatia com o vencedor beneficia sempre, portanto, esses dominadores.” (BENJAMIM,
1987, p. 225). No teatro isso também ocorreu. Durante muito tempo o teatro viveu a era do dra-
maturgo e, em seguida, a era do encenador, como trata Jean-Jacques Roubine, em sua obra
Linguagem da encenagdo teatral, e nesses periodos o olhar do dramaturgo e, posteriormente, o
olhar do encenador eram os definidores do espetaculo. Mas, no caso de um espetaculo de teatro,
apenas a visao deles define o discurso da obra?
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No cenario contemporaneo, essa barreira vem sendo, aos poucos, rompida, € as histérias vém
sendo narradas, nao pelos dominadores, mas pelas suas personagens centrais. Mas a questao se
mantém. Quem narra? E um Unico discurso? Com a emancipacdo das partes do espetéculo e o
aprimoramento dos multiplos profissionais, como construir uma narrativa com um discurso unis-
sono? Afinal, o fazer teatral € uma préatica coletiva, € um conto tecido por diversas maos, como a
metafora do mito grego das Moiras que tecem o fio da vida. Assim s&o os profissionais envolvidos
em um espetaculo de teatro, que simbolizam as Moiras tecedoras do fio dos sonhos conjuntamente
com suas maos. Mas quem conta essa historia? Como se conta essa histéria? Como esse sonho
é tecido por essas multiplas maos que recontam a mesma historia por oticas pessoais?

Este artigo busca analisar a construcao dessa narrativa a partir de uma reflexao critica do pro-
cesso de montagem do espetaculo A Primeira Vista, com texto de Daniel Maclvor, ator, roteirista,
e diretor de teatro canadense, com traducdo de Daniele Avila Small, critica teatral brasileira. No
espetaculo, duas mulheres, L e M, amantes, se reencontram depois de um tempo e contam sua
historia para o publico. Utilizando-se da metalinguagem, as personagens encenam suas me-
morias para o publico, construindo um espetaculo dentro do espetaculo. Elas operam som, luz,
projecao e recontam a historia da relagcédo das duas sob uma nova perspectiva, pois, como afirma
Benjamin, “a histodria é objeto de uma construcédo cujo lugar ndo é o tempo homogéneo e vazio,
mas um tempo saturado de ‘agoras’.” (1987, p. 229). Aquelas memodrias estavam repletas da visao
atual das personagens, porém essas personagens so existem na cena. Antes disso, sdo apenas
abstracoes, fisicalizadas pela presenca das atrizes. Ainda assim as atrizes trabalham a partir do
discurso da diregcdo. A cena e as imagens se concretizam na presencga da iluminagéo cénica.
Entéo, esses “agoras” s&o na visao de qual instancia? Da direcdo? Da atuacao? Da iluminagcao?

Este artigo, repleto de questoes, também fiado por diversas maos, evoca a relagao de cumplici-
dade que se exige no fazer teatral, tentando compreender se hd um discurso unissono, a partir
dos prismas da diregcado, com sua imagem ainda etérea na forma de conceito e provocacgoes, da
atuacdo, com a reverberacdo desses estimulos e a construcao da imagem no corpo, e da ilumi-
nacao, que consolida a imagem visual, entrelacando as imagens da direcao e da atuacao, efeti-
vando, assim, a cena, em uma relagdo conjunta e hibrida, ou seja, vozes distintas que se unem
formando uma nova.
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A VOZ DA DIRETORA
E A BUSCA DE ECOS
DE PERTENCIMENTO

Partindo da provocacdo proposta por Etienne
Decroux, “o teatro é, afinal, um reflexo da vida [...] Como é que se pode falar do reflexo e ndo da
vida em si?” (2009, p. 230), é importante apresentar a diretora teatral que agora digita essas pa-
lavras. Peco licenca para o uso da primeira pessoa do singular, para localizar brevemente quem
SOU e 0 que represento, onde me percebo e me encontro, ja que “o lugar que ocupamaos social-
mente nos faz ter experiéncias distintas e outras perspectivas.” (RIBEIRO, 2017, p. 69).

Com isso, assumo que falo do lugar de mulher e lésbica, tendo vivenciado a misoginia e a lesbo-
fobia. No entanto, como branca e de classe média, percebo o privilégio de n&o viver o racismo
e 0S prejuizos sociais da pobreza. Posso destrinchar outras importantes categorias nas quais
me encontro, como atriz, diretora, pesquisadora e professora. Assim, identifico o nascimento do
desejo de usar o texto dramaturgico A Primeira Vista como ponto de partida para a criacéo de
um espetaculo teatral, diante de minha vontade de falar e ser ouvida, visando colaborar para a
criagcdo de um espaco de pertencimento lesbo-feminista em relagédo ao publico.

(...) o ato de falar € como uma negociacdo entre quem fala e quem ouve, ou seja,
entre os sujeitos falantes e seus/suas ouvintes. Ouvir é, neste sentido, o ato de
autorizacao para quem fala. Eu s6 posso falar, se a minha voz for ouvida. Mas
ser ouvida vai para além desta dialética. Ser ouvida também significa pertencer.
Sabemos que aqueles/as que pertencem sio aqueles/as que sao ouvidos/

as. E aqueles/as que ndo sdo ouvidos/as sdo aqueles/as que nao pertencem.
(KILOMBA, 2016, p. 3)

A partir das questdes abordadas pela artista e pesquisadora de género na perspectiva pos-co-
lonial, Grada Kilomba, é possivel fazer paralelos com a producdo artistica e questionar as nego-
ciagcdes entre quem fala e quem ouve no contexto de obras teatrais e decis6es assumidas pela
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direcdo. Além disso, é potente o pensamento de que o trabalho com as imagens proporcionadas
pelo teatro promove desdobramentos que extrapolam o fio condutor do pertencimento através
da fala, proporcionando o estabelecimento dessas relagdes também nas imagens corporalizadas
em cena.

A realizacdo da montagem de A Primeira Vista pulsa a urgéncia de realizar, no palco, uma narrativa
lesbocentrada cujos didalogos s&o construidos a partir de uma aparente simplicidade cotidiana,
mas carregados de elaboragcbes complexas de imagens poéticas potentes. Assim, conduzi o
processo de direcdo a partir do interesse em abordar uma histéria de amor de duas mulheres,
buscando legitimar, no palco, essa possibilidade de existéncia.

[...] o teatro que, histérica e artisticamente, se destaca por ser considerado uma
ferramenta social para discussao de muitos temas ligados a desigualdades,
como as questdes de classe, raca e género, além dos direitos das mulheres

e, por isso, pode possibilitar um espaco para o debate |ésbico, seja para
desconstruir esteredtipos, seja para levar ao publico a visibilidade deste
universo marginalizado. (GRILLO, 2018, p. 184)

A pesquisadora de identidades de género no contexto das artes, Camila Grillo, percebe o teatro
como dispositivo de desconstrucao de esteredtipos em torno da lesbianidade. Além disso, aponto
a poténcia da construcdo de imagens teatrais na composicao do imaginario do publico.

Nesse sentido, vale ressaltar que as representacdes de Iésbicas constantemente carregam ima-
gens estigmatizadas em um contexto de erotizacéo exacerbada (conteudo produzido dentro
da l6gica capitalista das mulheres como produto a ser consumido por homens) ou, no extremo
oposto, mulheres que negam qualquer esteredtipo de género ligado ao feminino e a sensualidade
e, portanto, desprovidas de narrativas que permeiam afetividades romanticas. Desse modo, ha
uma manutencao da desumanizacéo dessas mulheres.

A humanizacao desses sujeitos deve ser representada em cena, para que

esta ideia de fetichizacao do sexo |ésbico como objeto de prazer do homem
heterossexual seja desconstruida. Ou seja, que estes trabalhos possam refletir
acerca da realidade cotidiana para mostrar que Iésbicas se constituem como
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casais, constroem familias e muitas vezes, exercem a maternidade. Mas, para
gue essas identidades possam ser mostradas na cena, é preciso que lésbicas se
reconhecam como tal, isto é, assumir o seu lugar de pertencimento, ao mesmo
tempo em que exigir que suas identidades sejam reconhecidas e representadas.
(GRILLO, 2018, p. 196)

As representacoes desumanizadas de mulheres |ésbicas acabam estabelecendo rétulos que
constroem uma imagem estigmatizada e pejorativa em torno da lesbianidade. Contudo, apesar
de ser uma maneira negativa de representacao, Iésbicas s&o carentes de conteddos que ofere-
cam representatividade e, por esse motivo, acabam por ser reconhecidas de maneira distorcida.

Desse modo, as imagens apresentadas acabam por gerar conflitos identitarios no que tange as
performances de género da comunidade lésbica e atitudes preconceituosas por parte de pessoas
nao-lésbicas. Conforme apresenta Camila Grillo, “ha pouco espaco para as discussoes lésbicas
no teatro [...] a reflexdo acerca das diferentes identidades também é importante para que a lés-
bica ndo seja estereotipada, ou ainda, mais invisibilizada do que ja é atualmente.” (2018, p. 198)

Como defendeu Elisa Lucinda, no Didlogos Ausentes do Itau Cultural, “a arte € a educacao informal
mais poderosa. Enquanto a gente ndo consegue avangar no nosso projeto educacional oficial, os
artistas é que dao conta.” (LUCINDA, 2017). Portanto, o teatro pode se configurar como importante
artificio de possibilidades de mudancas de paradigmas. Com isso, € importante salientar o esforco
das producgdes contemporaneas para desenvolver novas possibilidades de representacao, abar-
cando multiplicidades de identidades lésbicas, abrindo outros espacos dialéticos com o publico.

[...] no teatro feminista Iésbico a questao da identidade comum é ainda mais
radicalizada. Algumas companhias buscam estabelecer a troca com o publico
numa chave que garanta a producao de sentido entre instancias que partilham
os mesmos discursos e praticas sociais. (ROMANO, 2009, p. 299)

O palco do Teatro Martim Gongalves foi escolhido como espaco de micropolitica (DELEUZE;
GUATTARI, 1995) usado para falar e mostrar o que urgia, enquanto sua plateia foi um local de
eco de falas e imagens. “N&o basta resistir macropoliticamente ao atual regime e é preciso agir
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igualmente para reapropriar-se da forca de criagado e cooperagao - ou seja, atuar micropolitica-
mente” (ROLNIK, 2018, p. 35).

O meu desejo, na perspectiva da encenacdo, foi criar a imagem de autonomia das personagens
lésbicas desenvolvendo sua propria narrativa. Com isso, busquei concretizar esse objetivo traba-
Ihando, com as atrizes, o desenvolvimento da imagem conceitual dessa liberdade em cena, tendo
em vista a criacdo de uma autossuficiéncia na condugao da narrativa por parte das personagens,
como um desdobramento da proposta previamente escrita no texto dramaturgico.

Além de atuar, elas assumiram um aparente comando da cena, com a operacao de luz, que foi
desenhada e programada pelo iluminador. Elas apenas apertavam um botdo e a cena era ilu-
minada. Contudo, as personagens, aparentemente, comandavam a cena. Assim, apenas com o
trabalho de coproducéao da equipe em constante didlogo, foram tracadas estratégias para efe-
tivar essa composicao imagética e fazer dela dispositivo de desconstrucao de esteredtipos que
permeiam a lesbianidade.

QUEM CONTA UM
PONTO AUMENTA
UM CONTO

Como atriz, professora de Yoga e pesquisadora,
coube a mim a tarefa de corporificar a personagem L em cena. E importante destacar o princi-
pal ponto que guiou a construcdo de L, qual seja, a multiplicidade de imagens constituidoras do
universo abarcado pela personagem na condicao de narradora e atuante de sua propria historia,
relatando e revivendo fatos, experiéncias e memarias. Era preciso ter, como afirma Benjamin,
empatia com L para elaborar essas experiéncias gue seriam nao apenas dela, mas minhas.
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O processo criativo se deu a partir de uma perspectiva de experimentacédo em sala de ensaio com
leituras, trabalhos corporais, utilizacéo de videos e musicas. Uma das primeiras estratégias foi a
escolha da direcéo de utilizar quadros vivos com 0s corpos das atrizes, o método de quadrinhos
de Hebe Alves?, inspirado nos gestos psicoldgicos de Michael Chekhov (1891 - 1955). O método
consiste em fazer estdtuas dos momentos mais importantes de cada cena da peca, fisicalizando
atitudes, gestos, estados e expressdes faciais, para que, a partir disso, movimentos sejam de-
senvolvidos, dando vida a cena.

Além disso, nos meses iniciais, como forma de preparacao corporal, facilitei praticas de Yoga
para o elenco e a direcao a im de acordar os corpos para o trabalho, despertando noc¢des de
autoconhecimento e estados psicofisicos diferentes dos habituais em todas as envolvidas. Nas
palavras de Daniel Reis Pla, que engloba o Yoga como pratica contemplativa, “acredito que uma
acao artistica que se fundamente na experiéncia proporcionada pela pratica contemplativa se
coloca contra uma percepcgéo viciada e busca quebrar os automatismos” (2018, p. 6). Tais expe-
riéncias corporais despertaram inicial e imediatamente imagens como formas de expressao do
corpo. Foi uma escuta ativa dos corpos das atrizes, daquilo que estava pulsando como forma e
corporificagédo. Ao longo dos ensaios, na busca por essas mulheres, experimentamos, também,
diversos jeitos de corpo, de vozes e sotaques, além de utilizarmos referéncias musicais.

As musicas contidas no texto da peca despertaram a minha atencéo desde o inicio; estavam
presentes em quase todas as cenas, sendo relacionadas a situagcdes, memaorias e emocodes. Havia,
desde o texto, portanto, uma atmosfera trazida pela musica ou, mais do que isso, pela memoria
gue a musica ajudava a guardar naguelas personagens. Eram imagens musicais. Explico: o texto
é repleto de referéncias relativas a bandas, letras de musica, shows e cangdes. A partir disso, para
a montagem da qual eu estava participando, iniciei uma lista de musicas, ndo necessariamente
aguelas contidas na obra, que variavam do sertanejo ao rock e que abordavam temas relativos
a desejo, sexo, amor, paixao, saudade, tristeza e fim de relacionamento. Situagcdes e sentimen-
tos, esses, presentes na peca, o que nos ajudou a encontrar, por exemplo, alguns tons de cena.
Havia tanto musicas trazidas pelo dramaturgo, quanto musicas que eu acreditava pertencerem
ao universo dessa versao que estadvamos montando.

Diante da necessidade de criacéo, interpretacao e projecado imagética por parte das atrizes, no
espetaculo, alguns outros recursos foram utilizados pela direcéo e pelo elenco. Um elemento

1 Diretora de teatro,
preparadora de atores

e pesquisadora, Hebe
Alves é professora dos
cursos de graduagao
da Escola de Teatro da
Universidade Federal da
Bahia (UFBA) e docente
permanente do Programa
de Pos-Graduagao em
Artes Cénicas (PPGAC)
da UFBA.
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importante foi a criacdo de narrativas que supunhamos pertencer a L e M para além do que
estava contido no texto. Escrevemos, em um caderno, segredos, simbolos e fatos intimos das
personagens, percorrendo desde a infancia até a idade adulta. Construimos uma biografia das
personagens no intuito de tornar o trabalho das atrizes mais consistente, ou seja, que as perso-
nagens em cena fossem cada vez mais criveis, realizando uma espécie de génese das perso-
nagens, como propde Constantin Stanislavski (1863 - 1938), ator e diretor russo, em sua obra A
construgdo da personagem (2012).

O meu trabalho, como atriz, seria, entdo, o de reunir as memarias de L, abrangidas pelo texto,
com as minhas possibilidades de recriagcao dessas memorias, corporificando a recriacao delas,
utilizando tanto as ferramentas que a memoria utiliza para fixar fatos e dados, ou seja, sensacoes
e emocodes, quanto todo o universo de sons, jeitos de corpo e movimentos capazes também de
recriar tais imagens.

Dentro das personagens existe, portanto, uma diversidade de vozes que precisa ser explorada.
Primeiro, porque a L do passado é outra que ndo mais a L do momento presente. Além disso, ha
a voz que quebra o dramatico e fala diretamente com a plateia, adentrando as margens de um
teatro épico. E possivel identificar também que, fora o que estava contido no préprio texto, nao
havia uma Unica rubrica sequer sugerindo caracteristicas fisicas ou emocionais/psicolégicas
das personagens. Eram as musicas, como anteriormente abordado, que sugeriam os tons de
algumas cenas, funcionando como uma espécie de rubrica por aproximacdo. Em vez de nomes,
as personagens possuiam abreviaturas, L e M, que representam o leque de possibilidades que
cabe dentro delas, ou seja, muitas podem ser L e M, retirando assim qualquer tipo de determi-
nismo quanto a seus corpos e/ou pontos de vista e confirmando a possibilidade de muitos tipos
se encaixarem dentro dessas duas mulheres.

De uma maneira lUdica, descrevo o meu trabalho de apropriacdo das cenas como algo que acon-
tece lenta e gradualmente e depende de muitos tipos de estimulo. Por essa raz&o se utilizou das
musicas, das memorias, das praticas corporais, da leitura dos textos, da montagem dos qua-
drinhos. Metaforicamente, € preciso chegar a beira, molhar o pé, sentir a temperatura da agua,
analisar a profundidade pela quantidade de luz refletida na superficie e, s6 entdo, mergulhar. Sonia
Rangel, no livro Trajeto Criativo, afirma que “a imagem associada a memoaria valera por si mesma,
pelo ato de superacgéo e de comunicagdo que ela pode estabelecer enquanto arte” (2015, p. 17).
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Dessa maneira, a escolha metodoldgica de pensar, experimentar e criar em sala de ensaio a
partir de imagens que variavam, desde as contidas no texto, enquanto verbo que se concretiza
porque verbalizados e corporificados, até as que ja estavam contidas em mim, N0 meu universo
particular de criagcdo e que perpassam por cangdes e por seu arcabougo imageético. Todas elas
configuram as imagens do acontecimento teatral, surgidas pelo encontro de duas atrizes, uma
diretora e um iluminador.

DESVELANDO
MEMORIAS: A

LUZ ONIRICA SOB
UMA PERSPECTIVA
EMPATICA

Na montagem de A primeira Vista, as personagens
se encontram em um teatro para contar ao publico suas memarias e operam a iluminacdo do
espetaculo. Com a mesa de iluminacao presente em cena e visivel ao publico, as atrizes, enquan-
to fisicalizam as personagens, manobram a iluminagao preé-gravada, simulando uma operacao
autdonoma. Durante um certo periodo, principalmente entre o surgimento da luz elétrica, na
segunda metade do século XIX, e antes do surgimento das vanguardas artisticas, na primeira
metade do século XX, a iluminac&o cénica atuava como uma espécie de “narrador ausente” na
acao dramatica, mas, apesar disso, a cena so era efetivada na sua presenca. Neste caso, a luz
perde seu carater de, tomando emprestado a nomenclatura da literatura, narrador ausente, e se
torna um narrador presente, pois o publico vé o momento em que ela entrara e saira de cena, ja
que luz e personagem, nesse momento, se tornam cumplices na construcao da imagem.
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Apesar de ser uma das ultimas partes do espetaculo a ser fisicalizada, a iluminagcdo cénica nao
€ uma etapa isolada das demais. Pelo contrario, a cena apenas se consolida com a presenca da
iluminacdo. Com a insercdo da luz elétrica e a possibilidade de construgdes subjetivas de textos
dramaticos, ha a emancipacao do encenador em relagcdo ao dramaturgo no século XX (ROUBINE,
1998), e com a chamada “crise do drama”, com sua epicizagao, proposta por Peter Szondi (1929 -
1971), estudioso e filélogo literario hingaro, e 0 chamado “pds-draméatico” sugerido por Hans-Thies
Lehmann, critico e professor de teatro alem&o, houve a emancipacao dos demais profissionais
envolvidos em um espetaculo de teatro, como o cendgrafo, figurinista, maquiador € o iluminador.
Esses profissionais passaram a ter uma construcao autbnoma e as vezes desconexas entre si.

A autonomia sugerida no poés-dramatico pode propor uma sobreposicao de informacoes no es-
petaculo, como compilado de obras autdnomas, e ndo a uniao de elementos de um todo. Essa
fragmentacao, quando intencional, constréi uma unidade apesar da autonomia, mas quando nao
intencional, se torna uma cacofonia narrativa, que atrapalha o entendimento da obra. Ainda hoje,
em alguns casos, esse pensamento de sobreposicdo acaba por sobressair-se em relacdo a uniao
e, por vezes, acaba que, se pensarmos o espetaculo como um time de futebol, os jogadores nao
guerem ganhar o jogo, eles querem fazer gol, e, nesse caso, tudo é imposto e o0 espetaculo per-
de. N&o é porque uma imagem € bonita que ela deve estar presente. Esse gol pode ser contra.

Apesar da crise do drama e da sua epicizacao, a iluminagéo, para o teatro épico e para o teatro
dramatico, tinha uma mesma funcdo, que é produzir imagens ao espectador, seja essa imagem
‘magica’, com uma mimese da realidade, ou uma imagem “crua”, com um discurso politico ex-
plicito. Mas, ainda assim, em ambos 0s casos, as imagens estavam em fungcéo das decisdes do
encenador e do iluminador. O que seria dito, ou melhor, 0 que seria mostrado, era uma decisao
externa, ndo havendo o exercicio da empatia. Ainda que se decidisse tomar como base, para a
criagcdo dessas imagens, 0s pensamentos e emocgdes das personagens, ainda assim seria uma
decisao impositiva, pois as personagens nao tém autonomia sobre o0 que estdo vivendo em cena.

Entender tal relagcao narrativa do espetaculo € fundamental para compreender quais imagens
ele precisa mostrar. Nesta encenacao ha a simulacado de que quem mostra e quem fala sédo as
personagens. A diretora tinha o desejo de que elas assumissem 0 seu poder de fala, de que
elas decidissem o que iam dizer e como iam dizer, de que elas decidissem 0 que iam mostrar e
como iam mostrar, a partir das atrizes, pois s6 a partir delas € que as personagens podiam ser
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corporificadas. As atrizes construiram, a partir de suas vozes e de seus corpos, essas mulheres
que a direcdo desejava. Cabia ao iluminador ouvi-las e entender o que estao falando e, assim,
construir a relagao hibrida “luz - personagem” e “imagem - fala”.

A iluminacao, aqui, esta diretamente ligada a ac&do das personagens. Foi preciso ter a empatia,
sugerida por Benjamin, para supor as imagens das memoarias dessas duas mulheres em cada
momento. E preciso que o iluminador, nesse caso, pense como a personagem, para que possa
transformar, em imagem, o seu desejo de narrativa. E isso s € possivel a partir da primeira ima-
gem, proposta pela direcao, do lugar de fala e autonomia das personagens €, principalmente, da
imagem reverberada pelas atrizes. Nao € um processo autbnomo, mas um fiar em conjunto, em
que é preciso que as trés linhas imagéticas se cruzem.

A imagem norteadora esta no titulo original, A beautiful view, que em livre traducao seria “Uma
bela vista” e ndo A primeira vista, como foi traduzido. Essa “bela vista” pode ser compreendida
no epilogo, no qual elas comegam se questionando “0O que ta vendo?” (MACIVOR, 2013, p. 81), e
seguem descrevendo a paisagem que L, anteriormente, havia retratado como o lugar para onde
se vai guando morremos. “L = A gente vai pra um lugar em gque a gente fica de pé na beira de
um penhasco. Olhando uma paisagem infinita de pristinas sequoias ancestrais e colinas com
elevacdes e depressdes suaves contornadas por fileiras de bétulas”. (MACIVOR, 2013, p. 67)

Era isto que elas viam. Esta é a bela vista. Este é o lugar onde elas estéao e é preciso fisicalizar
essa vista. A partir deste principio de “bela vista®, ou seja, da busca por uma representacéo social
dissociada da repressao, e da compreensao de que elas estdo rememorando € nao revivendo
um tempo passado, as imagens elaboradas pela luz deveriam ter este aspecto, ndo de mimese,
mas de sugestao, de impresséo, e ndo de reprodugao do meio violento em que estdo inseridas.
A relacdo das personagens € de amor e extrema paixao; a narrativa € romantica, é pessoal, e,
por ser, a luz, uma reverberacao dos desejos das personagens, ndo haveria outro caminho a ndo
ser a da imagem emotiva.

Nesse caso, o conceito de vista foi utilizado para caracterizar a espacialidade e a temporalidade
das memoarias, no ciclorama. Foram refletidas a silhueta de uma metrépole, com altos prédios,
e silhueta de arvores, que sugeriam as sequoias ancestrais. Para tanto foram utilizados gobos,
gue sao instrumentos feitos de metal que criam uma barreira na fonte de luz, permitindo que
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apenas uma parte da luz seja emitida, porém essa barreira, a partir da construcdo de sombras,
cria imagens com a luz.

Aproveitando o pé direito elevado do Teatro Martim Gongalves, onde ocorreu a montagem, foi
possivel construir imagens de contraste interessante dessa vista com as personagens, como
a imposicao de uma cidade muito maior que elas sobre aquela relagdo fadada ao fracasso. Era
como se elas nunca estivessem sds; o mundo estava em constante vigilia. O preconceito, a feti-
chizacdo e a propria violéncia contra esses corpos silenciados. Mas, ainda assim, essas imagens
possuiam um aspecto impressionista e até fauvista, utilizando-se de cores vibrantes. As arvores
em tons alaranjados e amarelados, como mostra a Figura 1, enquanto a cidade era representada
em tons de azul e malva, como mostra a Figura 2. Esses tons, além de reforcar a sugestibilidade
e a evocacao da imagem, também sugerem a relacado delas com esses locais, pois, enguanto
a floresta era um local de refugio, onde era permitido o calor das emocoes, a cidade era fria e
provocava o afastamento.

Em uma das cenas, as personagens tém sua primeira noite juntas, porém M, que n&o havia
se relacionado com mulheres antes, interrompe a cena. A personagem nao se sente a von-
tade para reproduzir a cena em publico, o que € um reflexo da repressao social a pessoas em
relacionamentos homoafetivos. Desse modo, a personagem sentia que estava sendo vigiada,
pois “todos querem saber com quem vocé se deita” (VELOSO, 1996). Naguele momento a cidade
estava completamente a mostra, enquanto a cena da noite de amor acontecia em penumbra,
como pode ser visto na Figura 3.

As rememoracdes se dao sempre em luz difusa, ndo demarcando as sombras. Nada é definido,
pois memarias sdo sonhos, sdo reconstrugdes oniricas que jamais reconstituirdo o momento
exato. Elas estdo contando seus folclores pessoais e perpetuando suas histérias em arte. A
iluminacao, nesse caso, foge completamente de qualquer virtuosismo visual gratuito e se torna
cumplice da direcéo, das atrizes e, principalmente, das personagens. Apenas com cumplicidade
e flexibilidade das demais profissionais, foi possivel permitir que essas duas mulheres, com suas
vozes e desejos, contassem seus contos.



GIGURTYI]

Floresta (Foto: Iris Faria)
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Cidade (Foto: Iris Faria)
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Noite de amor (Foto: Iris Faria)
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OS NOS...

L - [..] nés viramos e vemos alguém, olhamos nos olhos desse alguém e toda a

nossa histdria se passa diante de nossos olhos. Uma coisa sobre nds mesmas,
uma coisa boa sobre nés mesmas. O que temos de melhor. (MACIVOR, 2013, p. 68)

Assim seria quando elas estivessem diante da “bela vista”, contando suas memoéarias. Elas e a
historia. Entender o processo da montagem de A primeira vista é entender que um espetaculo
de teatro possui, ndo um, mas diversos discursos, que precisam dialogar entre si. E uma historia
contada por diversas perspectivas, que precisam convergir, mesmo que na divergéncia. E a ne-
cessidade desse fiar de moiras que culminam em um nod que reflete o nds, essa multiplicidade
de vozes e suas multiplas texturas e tonalidades, que ecoam em um espetaculo, vozes distintas
gue buscam harmonia para uma Unica composi¢cdo, com multiplas camadas.

Uma mesma histéria, com variadas faces, que, no fim, em uma espécie de simbiose, forma uma
unica obra hibrida em sua esséncia; assim € o teatro. Em A primeira vista, o objetivo maior era a
voz de L e M, que sO existem a partir das escolhas narrativas presentes no trabalho da diretora,
das atrizes e do iluminador. E, para isso, a equipe, com vozes multiplas, se harmonizou em um
canto empatico para que fosse contado, como diz L, “uma coisa sobre mim, uma coisa boa sobre
mim.” (MACIVOR, 2013, p. 82) e completa M, “o0 melhor de mim."” (p. 82).

ApOs analisar as trés perspectivas de discurso, pode-se concluir que o espetaculo apresentado
nao era caracterizado por nenhum deles, mas pelos trés ao mesmo tempo. Deu-se dessa forma,
pois o0 espetaculo ndo é definido apenas pelo desejo da diregcao, pela forca da atuagéo ou pelo
virtuosismo da iluminac&o, mas pela trama tecida por todas essas vozes.
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RESUMO

Observa-se que golpes de Estado e reviravoltas na

ordem politica aconteceram em pequenos intervalos

de tempo, dificeis de acompanhar, alterando o cenario
politico brasileiro atual e, concomitantemente, o de

outros paises da América Latina, como Chile, Equador

e Bolivia. E possivel considerar essa intensa quantidade

de acontecimentos recentes como uma movimentagéo
politica. E é a partir desse termo que se chega ao encontro
da arte do corpo e do movimento. Propde-se, neste artigo,
olhar esse tumultuado cenario politico pelo viés da arte

do movimento. Para tanto, utilizar-se-4 dos conceitos

de Performatividade e Teatro Pds-dramadtico articulados
com uma andlise critica e descritiva do curta-metragem
Movimento, de autoria do Duo Strangloscope. Importante
ressaltar que foram coletados dados analiticos numa
entrevista realizada com os integrantes do Duo, autores do

filme, feita especialmente para essa investigacao.

PALAVRAS-CHAVE:
Performatividade.

Teatro Pés-dramatico.

Golpes de Estado.

Movimento. Duo Strangloscope.

ABSTRACT

It is observed that coups d’état and changes in the political
order took place in small intervals, difficult to follow,
changing the current Brazilian political scenario and,
concomitantly, that of other Latin American countries such
as Chile, Ecuador and Bolivia. It is possible to consider this
intense amount of recent events as a political movement.
And it is from this term that the art of the body and
movement is reached. In this article, it is proposed to look
at this tumultuous political scenario through the art of
movement. For this purpose, the concepts of Performativity
and Post-dramatic Theater will be used in conjunction

with a critical and descriptive analysis of the short film
Movimento, authored by the Duo Strangloscope. It is
important to note that analytical data were collected in

an interview with members of the Duo, authors of the film,
made especially for this investigation.

KEYWORDS:
Performativity.
Post-dramatic theater.
Coup d’etat. Movement.
Duo Strangloscope
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No teatro pos-dramadatico, o corpo fisico -
cujo vocabuldrio gestual ainda podia ser
formalmente lido e interpretado como um
texto no século XVIIl - é uma realidade
auténoma: ndo “narra” mediante gestos
esta ou aquela emogdo, mas se manifesta
com sua presenga como um lugar em que se
inscreve a historia coletiva.

Hans-Thies Lehmann (2007, p.160)

Estando em um momento de intensas movimen-
tacdes no cendrio politico do Brasil e de outros paises da América Latina, que provocou revira-
voltas e inquietudes no campo dos valores e de cunho ideoldgico, venho propor uma discussao
que pretende pensar essa movimentacao politica, trazendo a palavra “movimentacéo” para seu
sentido literal: movimento.

Segundo o dicionario online Priberam (2008-2013, https://dicionario.priberam.org/movimento),
a palavra “movimento” tem os seguintes significados: 1. Ato ou efeito de mover ou de mover-se; 2.
Deslocacéo; 3. Mudanca de lugar ou de posicao; 4. Evolucéo; 5. Agitacdo; 6. Animacéao; /. Revolta;
sedicdo; 8. Giro; 9. Marcha (dos corpos celestes); 10 Marcha (de tropas); 11. Gesto, ademane.

Ora, é claro que, em se tratando de uma movimentacgao politica, os significados como 5. Agitacéao;
6. Animacéao; 7. Revolta e 10. Marcha de tropas parecem apreender — confessadamente - 0 sig-
nificado da movimentacao em questao. No entanto, se pensarmos 0 movimento politico como
um 8. Giro; um 11. Gesto ou até mesmo como uma 9. Marcha de corpos celestes?

No campo de estudos da danca, obras referenciais veem 0 corpo que danga cComo um corpo
politico, cujo movimento fala, comunica, discursa. Em O Fazer-dizer do corpo: danga e perfor-
matividade (2008), por exemplo, Jussara Sobreira Setenta, sobre esse corpo que comunica, afir-
ma: "A compreensao aqui proposta para a relagdo corpo-agado-comunicagéo, onde 0 corpo nao
apenas comunica uma ideia, tem como prioridade apresentar o corpo como o realizador da ideia


https://dicionario.priberam.org/movimento
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gue comunica” (p. 26). Jussara, ainda, no decorrer de sua explanagéo sobre esse corpo, ndo por
acaso, utilizarg o termo corpomidia.

Sobre o fato de o corpo ser politico, a autora assevera que

A implicacao politica no entendimento do corpo como realizador de atos de fala
performativos, de performatividade, indica a existéncia de situacdes de poder na
relacéo do social e do corporal e, por conta disso, provoca a mobilizacdo de acoes
gue recontextualizam condicdes pré-estabelecidas. (SETENTA, 2008, p. 30)

Dessa forma, através do corpo e de seus movimentos, se torna possivel serem levantadas as mais
variadas questdes de género, sexualidade, de aspectos étnico-raciais, religiosos, entre outros.

Um exemplo de “atos de fala performativos” pode ser observado nos movimentos contidos no
Wuppertal Dangca-Teatro, de Pina Bausch. Ciane Fernandes, em seu livro Pina Bausch e o Wuppertal
Danca-Teatro: repeticdo e transformagdo, discorre a respeito do elemento da repeticdo presente
nas obras de Pina. A autora citada argumenta que a coredgrafa utiliza "o método ‘educativo’ da
sociedade precisamente para inverter seus efeitos, promovendo novas maneiras de perceber e
expressar, e para expor criticamente esta relagcdo de poder entre corpos individuais e sociedade”
(2007, p. 77). Portanto, a repeticdo de certos gestos e movimentos se torna, dessa maneira, um
ato de fala performativo, possibilitando que o corpo em presenca e em movimento seja politico.

Diante de tais pensamentos, torna-se possivel ver claramente o corpo como politica, mas, e se
invertermos a orientacdo do olhar, é possivel ver a politica como corpo?

Trago para essa discussao o curta-metragem Movimento' do Duo Strangloscope? composto
por Cladudia Cardenas e Rafael Schlichting, com o intuito de realizar uma breve analise critica e
descritiva deste, pois acredito que esse curta € um bom exemplo de como pensar e fazer pensar
a gquestao gue coloquei acima.

Movimento tem duracédo de apenas e exatos 3 minutos e 22 segundos pelo fato de este ser o
tempo aproximado de duragao de um cartucho de filme Super 8. Porém, ainda que breve, o curta
impele uma verdadeira enxurrada de movimentos e afetos em todos os sentidos das palavras, ao

~n

1 Exibido nos festivais
Super OFF (SP) 2018,
Curta Oito (Curitiba) 2018
e On the Time of Things
selected by Kim Knowles
(UK) - Experimental film
festival Process (Latvia/
Riga) 2019, Timeline

BH Festival internacio-
nal de Video Arte (Belo
Horizonte/MG) 2019.

2 Duo Strangloscope

€ um duo de cinema
experimental composto
por Cldudia Cardenas e
Rafael Schilchting, re-
conhecido internacio-

nalmente: https://www.
strangloscope.com/


https://www.strangloscope.com/
https://www.strangloscope.com/
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colocar em sobreposicdo a gravagao da danca-teatro A Sagragcdo da Primavera, de Pina Bausch,
e videos de cenas de manifestacdes populares na ocasiao do impeachment da presidenta Dilma,
no Brasil, em choque com a repressao policial.

Nesses encontros entre os movimentos das imagens com a trilha sonora, feita pelo sound desig-
ner Rodrigo Ramos, € que surgem no filme relagdes estreitas com a movimentacdo dos corpos; é
construida uma infinidade de afetos?® e de significacdes. Corpos estendidos no chao, corpos que
correm, COrpos que abragam, corpos que gueimam, Corpos que gritam, corpos que se calam.
Podemos ver a movimentacéao politica como um desses corpos? E possivel ver as grandes revoltas
populares como um corpo gue grita? E possivel ver as manifestacdes em solidariedade a Marielle
Franco como um corpo que abraga? Ou como corpos que, “na continua e sutil alternancia entre
Mobilidade e Estabilidade para manter o equilibrio” (FERNANDES, 2006, p.118), permanecem em pé?

Na Danca-Teatro A Sagra¢do da Primavera, de Pina Bausch, as dangarinas carregam um pano
vermelho que representa o sangue da jovem que deveria ser sacrificada em prol de uma boa
colheita. Ainda que, pelo fato de o curta-metragem ter sido flmado em Super 8, e por isso suas
imagens estejam todas em preto e branco, a mistura dos gestos emocionais* de Pina com os
afetos fervorosos presentes nas manifestagdes faz com que o simbolo daguele pano sendo
entregue, temerosamente, pelas dancgarinas se confunda com os corpos dos manifestantes ar-
riscados na luta contra o fascismo, o racismo, a homofobia, a xenofobia, 0 machismo, ou seja,
contra o exterminio de mais corpos.

FiGura 1
Frame 2'57"
de Movimento

3 Aqui esse conceito

é utilizado através do
pensamento do fildso-
fo Baruch de Espinosa.
“Por afeto compreendo
as afeccoes do corpo,
pelas quais sua poténcia
de agir € aumentada ou
diminuida (Etica Ill, Def.
3)". “[..] Assim, ndo en-
carei os afetos humanos,
como sao 0 amor, o ddio,
aira, ainveja, a gloria, a
misericordia e as restan-
tes comocgdes do animo,
como vicios da nature-
Za humana, mas como
propriedades que Ihe
pertencem [..] (Espinosa,
Tratado Politico, cap. 1).

4 A expressao “‘ges-

tos emocionais de Pina
Bausch” esta presente
em Movimento Total: o
corpo e a danga (2007),
do filésofo portugués
José Gil, quando este
explana sobre a natu-
reza dos gestos criados
por Pina Bausch e suas/
seus dangarinas/os. Os
gestos emocionais seriam
“[...] capazes de exprimir
imediatamente emocgodes:
quantos espectadores
das suas pecgas nao foram
bruscamente tomados
por uma emocao violenta,
explodindo em solugos,
atirando com raiva ob-
jetos para o palco, rindo
numa espécie de verti-
gem?” (GIL, 2001, p. 91).



FiGura 2
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Transversalmente a isso, relembro aqui a colocacéo anteriormente citada de Jussara Sobreira,
gquando a autora se vale do conceito de Performatividade para explicar sobre a implicagao poli-
tica no fazer-dizer do corpo. Josette Ferdl (2009) analisa esse conceito e defende que ele est4
ligado a uma acgao.

[...] sua origem poderia ser retragcada nas pesquisas linguisticas de Austin
e Searle, que foram os primeiros a impor o conceito pelo viés dos verbos
performativos que ‘executam uma acao'’. Eis uma primeira consideracao.

Essa nocéo valoriza a agdo em si, mais que seu valor de representacéo, no
sentido mimético do termo. (FERAL, 2009, p. 200)

Dessa maneira, € relevante notar que, enquanto dancam, os corpos das dancgarinas na obra de
Pina Bausch realizam atos de fala performativos, ou seja, comunicam posicionamentos politicos.

Ainda, trago mais um elemento para essa discussdo: o conceito de Teatro Pos-dramatico cunha-
do por Hans-Thies Lehmann. O que me interessa, aqui, € identificar caracteristicas que possam
se relacionar com elementos do teatro pds-dramatico no curta-metragem Movimento. Primeiro,
porque a danga-teatro de Pina Bausch utilizada no curta vem do ambito da linguagem do efémero
teatral. Inclusive, ela é citada por Lehmann, em seu livro, como sendo diretora referencial do pos-
draméatico (mesmo que, a meu ver, a obra Das Frihlingsopfer — A sagragdo da primavera nao seja
considerada uma de suas obras mais pos-dramaticas pelo fato de ainda ter como motivacao a
representacao da historia da musica de Igor Stravinsky, apesar de toda a particularidade de sua
corporeidade e encenacao). E, segundo, porque, ainda que estejamos falando de uma obra ci-
nematografica, é possivel observar muitas caracteristicas do teatro pds-dramatico no curta em
questao, e penso ser interessante refletir sobre tais aproximacoes.

Claudia Cardenas, na entrevista realizada com o Duo Strangloscope para este artigo, esclarece:
O termo pés-dramatico é utilizado, na maioria das vezes, queremos crer,

para falar de teatro, ndo de cinema. Podemos dizer que se ha um teatro
experimental, pés-dramatico, também ha seu correspondente no cinema, o

owuni
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cinema experimental, em que ndo ha um texto literario de onde se parte, mas
um conceito, um argumento conceitual que se desenvolve em processo.

Alguns dos proprios subtitulos do capitulo “Signos teatrais pos-dramaticos’, presentes no livro
O Teatro Pos-Dramdtico (2007), de Lehmann, podem ser considerados como caracteristicas
utilizadas em Movimento, tais como: a Eliminac&o da sintese; Imagens de sonho; Sinestesia;
Simultaneidade; Superabundancia; Musicalizacao; Calor e frieza e Corporeidade, por exemplo.

Continuando a reflexao sobre a construcao de afetos provocados pela simultaneidade de imagens
em movimento do curta-metragem Movimento, utilizaremos argumento de Lehmann:

0 aparato sensorial humano dificilmente suporta a falta de referéncia. Privado
de seus nexos, ele procura referéncias proprias, torna-se ‘ativo’, fantasia
‘descontroladamente’, e o que Ihe ocorre entao sao semelhancas, conexaoes,
correspondéncias, mesmo as mais remotas. O rastreamento, de conexdes
anda junto com a desamparada concentracao da percep¢cao nas coisas que se
oferecem (talvez elas ainda sussurrem seu segredo). (2007, p. 141)

Durante poucos segundos do curta, encontram-se, em zoom, as chamas de uma fogueira fei-

ta pelos manifestantes com placas e lixos. Dentro dela, sobrepostas a essa imagem, mulheres

dancam, nesse momento, e ai a citacdo acima parece me contemplar, pois posso ver o afeto

feiticeiro das “bruxas” da Idade Média, com seus saberes misticos e femininos, em volta delas,

homens fazem guerra.

Sobre esse ponto, também posso ver, dentro ig‘;ﬁg%wo,,
do subtitulo/caracteristica Calor e frieza o que de Movimento
Lehmann coloca como um “superaquecimen-

to” através de uma “enxurrada de imagens”.

E sobre a Eliminagdo da sintese, quando ele

coloca que
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[...] realiza-se o sacrificio da sintese para alcancar a densidade de momentos
intensos. [...] Essa tendéncia é valida para todas as artes. [...] No entanto, a
tecnologia e a dissociagcao medial do sentido tém sido as primeiras a se voltar
para o potencial artistico e decomposicao da percepcao — nos termos de Gilles
Deleuze, para as “linhas de fuga” das particulas “moleculares” em relacao a
estrutura geral “molar”. (LEHMANN, 2007, p.139)

Partindo de reflexdes como estas e tomando o0 curta-metragem Movimento como uma obra
contemporanea, na entrevista com o Duo Strangloscope pergunto, ainda em busca de caracte-
risticas que se relacionem com a arte do efémero, se é possivel considerar o curta como sendo
um trabalho pds-dramatico. Sobre essa questao, Claudia comenta:

Na medida em que Movimento é um filme que desafia o conceito tradicional

de mimese como construto ficticio, separado da vida cotidiana e de suas
circunstancias, podemos dizer que estabeleceria uma aproximacao possivel de
um trabalho conceitualmente classificado como pds-dramatico, pois mescla os
universos do ficticio e do real. [...] Talvez, no processo de realizagdo do nosso
filme Super 8, Movimento, o que possa ser mais proximo de uma ruptura com os
modelos miméticos tradicionais dos dramas encenados nas artes cénicas e que
aproximaria esse nosso trabalho do conceito de pés-dramatico resida muito
mais na inversao que reside no fato de realizarmos um filme analégico a partir
de uma montagem totalmente digital. Nés invertemos os paradigmas e filmamos
a tela do computador apds editarmos o video digitalmente. [...]

Indago-me sobre a inversao de paradigmas trazida na fala de Claudia. Serd que ao pensar a mo-
vimentacao do cenario politico de paises da América Latina, principalmente a do Brasil, como
literalmente movimentos de um corpo, estariamos nos relacionando a essa caracteristica pos-
-dramatica de inversdo na orientacdo do olhar?

Ainda refletindo a respeito de toda a movimentacao no cenario politico, seguido (e associado) a
uma feroz pandemia mundial de um virus intitulado Coronavirus, remeto-me ao filésofo e tedrico
da dancga José Gil, guando este, em seu liviro Movimento Total: O Corpo e a Danga, comenta so-
bre o que seria o ponto zero da danca, entendendo que “ [..] E antes uma questéo de escala de
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percepcao: o repouso (ou o primeiro movimento) oferece-se numa macropercepgao, ao passo
gue a micropercepgado ndo encontra sendo movimento” (GIL, 2001, p. 15).

Em relacéo a isso, ele ainda se refere ao que Cunningham chama de “o siléncio”, ou ao que 0s
pintores chineses de formacao taoista chamam de “o vazio™

Para Cunningham o bailarino deve fazer siléncio no seu corpo. Deve suspender
nele todo o movimento concreto, sensorial, carnal a fim de criar o maximo de
intensidade de um outro movimento, na origem da mais vasta possibilidade

de criacao de formas. Sé o siléncio ou o vazio permite a concentracao mais
extrema de energia, energia nao codificada, preparando-a todavia para
escorrer-se nos fluxos corporais. (GIL, 2001, p. 16)

Para Laban ainda, o ponto zero do movimento seria o Intervalo, ja que “[...] No intervalo, um tur-
bilhdo talvez, o caos. A vertigem do equilibrio quando se esta de pé” (GIL, 2001, p. 16, 17)

Neste momento proponho um outro questionamento: Seria possivel ver a pandemia e suas im-
plicagcbes como esse “siléncio vertiginoso” do corpo?

Longe de chegar a uma resposta ou a uma conclusdo, mas levando comigo esses diadlogos, des-
dobramentos e explanagdes, neste momento dou lugar as interrogacoes.
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APLENDICE A

Entrevista realizada por e-mail com Duo
Strangloscope, no dia 15 de novembro de 2019

1| Como surgiu a ideia de juntar cenas de A Sagracdo da Primavera,
de Pina Bausch, com manifestacdes populares?

2| As cenas de manifestacao escolhidas para o curta s&o
de alguma/as manifestacao/des especifica/s?

3| Como foi o processo de realizacéo do curta-metragem?

4| Na edicdo do filme, o encontro de imagens foi escolhido,
ou foi optado que isso se desse ao acaso?

5| Vocés poderiam considerar o curta-metragem Movimento
como sendo um trabalho Pds-dramatico”? Por qué?

Oi, Marcela, resolvi juntar todas as questoes.

O curta-metragem Movimento foi criado para participar de um festival em SP, o Super OFF, que
oferece a chance dos projetos selecionados terem revelacdo do filme super 8 gratuitamente e
participarem da mostra competitiva do festival. Na ocasiado, escrevemos um argumento sobre
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0s movimentos sociais que tomavam a rua nos protestos contra o golpe que foi o impeachment
da presidenta Dilma. Pensamos em trabalhar conceitualmente a questado dos movimentos dos
corpos na rua como uma filmagem de embate de forgas dos corpos no espago urbano. Fomos
buscar outras imagens para mesclar com estas e resgatamos na memaria este trabalho de
Pina, verificando que as imagens de rua poderiam ser associadas a imagem de A Sagra¢éo da
Primavera, de Pina Bausch, pois € um trabalho de danga contemporanea que coloca a poténcia
do enfrentamento do corpo de forma artistica. Encontramos o video na internet deste trabalho
dela que servia como possibilidade de fusdo com as imagens da rua hoje. Vimos ai a forca que
tinha de trazer este trabalho de Pina para a rua atraves de fusdo de imagens.

Na medida em que Movimento € um filme que desafia o conceito tradicional de mimese como
construto ficticio, separado da vida cotidiana e de suas circunstancias, podemos dizer que
estabeleceria uma aproximacao possivel de um trabalho conceitualmente classificado como
pos-dramatico, pois mescla os universos do ficticio e do real. Muito embora ndo tenhamos criado
Nnosso trabalho do zero, mas aproveitando materiais pré-existentes na rede que serviam ao N0SSo
objetivo conceitual, foi um trabalho criado em processo de pesquisa, montagem e edicao.

O termo pds-dramatico é utilizado, na maioria das vezes, queremos crer, para falar de teatro, nao
de cinema. Podemos dizer que se hd um teatro experimental, pds-dramatico, também ha seu
correspondente no cinema, o cinema experimental, em que ndo ha um texto literario de onde se
parte, mas um conceito, um argumento conceitual que se desenvolve em processo.

A mistura de uma agao ao Vvivo, real, que seria o flagrante dos movimentos de rua no Brasil, e um
video de um trabalho de danca reconhecido como A Sagragdo da Primavera, de Pina Bausch, foi
criado em edicao e 0 acaso foi cumplice muitas vezes, porém também houve uma pré-edicdo do
material em video dos conflitos reais para que atingissem um ponto de climax aproximado com
0 da peca de Pina Bausch.

Talvez, no processo de realizagao do nosso filme Super 8, Movimento, 0 que possa ser mais pro-
Ximo de uma ruptura com os modelos mimeéticos tradicionais dos dramas encenados nas artes
cénicas e que aproximaria esse Nosso trabalho do conceito de pds-dramatico resida muito mais
na inversao que reside no fato de realizarmos um filme analdgico a partir de uma montagem to-
talmente digital. Nos invertemos os paradigmas e flmamos a tela do computador apés editarmos
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0 video digitalmente. Além de testarmos os limites, ou até mesmo ignorarmos os limites entre
a acao real e a representacao, fundindo-as no trabalho de edicdo, ignoramos e subvertemos a
convencao de que um trabalho em analdgico é superior ou que traz um efeito cinema de outra
amplitude do que o digital. Retirando a convencao do meio, a convencao do real, a convencao
da representacao, abrimos uma frente para uma experimentacéo que possa trazer estes ques-
tionamentos a tona.

»

»

»

»

»

»

»

»
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RESUMO

As pedagogias do teatro tém afetado e sido afetadas
pelos diferentes contextos educativos, tanto no tocante

a concepgodes e conceitos, quanto nos procedimentos

e metodologias que vém sendo cotejadas nas multiplas
experiéncias com as artes cénicas (processos criativos,
ensino, pesquisa) em espagos educacionais formais e ndo-
formais. Em que medida essas transformacdes podem

ser notadas nas superficies curriculares das Licenciaturas
em Teatro ndo parece algo simples de analisar e ainda
mais se complexifica quando se quer pensar sobre as
afetacdes que nogcdes como infancia, diferencga e riso tém
provocado no tecido curricular das referidas licenciaturas.
No fluxo dessa escrita, interessa delinear brevemente
apontamentos sobre as referidas nocgodes, dispondo-as
numa encruzilhada critico-reflexiva para, em tom de
ensaio, ir tecendo consideragdes a partir das contribuicdes
de um corpo de estudos e de obras afins, no sentido de
adensar a mira para os dispositivos curriculares, com
acuidade de sentido e com implicado interesse de pesquisa
na perspectiva da justica curricular.

PALAVRAS-CHAVE:
Pedagogias do Teatro.
Infancia.

Riso.

Diferenca.

Curriculo.

ABSTRACT

Theater pedagogies have affected and been affected

by different educational contexts, both in terms of
concepts and concepts, as well as in the procedures and
methodologies that have been compared in the multiple
experiences with the performing arts (creative processes,
teaching, research) in formal educational spaces and non-
formal. It is not simple to analyze the extent to which these
transformations can be noticed in the curricular surfaces
of the Bachelor’'s Degrees in Theater, especially if it is
considered that it becomes more complex when one wants
to think about the affects that notions such as childhood,
difference and laughter have caused in the curriculum
profile of those degrees. In the flow of this writing, it is
interesting to briefly outline notes on these notions, placing
them at a critical-reflexive crossroads, in an essay tone, to
elaborate considerations from the contributions of a body
of studies and similar works, in order to density it aims

at curricular devices, with sharpness of sense and with

a committed interest in research from the perspective of
curricular justice.

KEYWORDS:
Theater Pedagogies.
Childhood.

Laughter.
Difference.
Curriculum.
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O quintal onde a gente brincou
é maior do que a cidade

Manoel de Barros

Quando se diz que um determinado campo do sa-
ber estd numa encruzilhada, se costuma pensar que este chegou a um ponto em que tera que
decidir por qual caminho seguir. Aqui, diferentemente, interessa pensar a encruzilhada como po-
téncia cartografica de um fluxo reflexivo que se quer fazer, sendo muitos os caminhos possiveis,
necessarios e desejaveis, porque feitos numa itinerancia implicada.

Ou seja, no contexto dessa escrita, encruzilhada quer dizer sentido pra todo lado e, por principio,
entroncamento de possibilidades, trans/posicado de olhar e escuta sensivel, multirreferenciali-
dade em fluxo continuo. Conforme Luiz Rufino, essa nogcéo emerge “[...] como disponibilidade
para NOvos rumos, poética, campo de possibilidades, pratica de invencéo e afirmacgao da vida,
perspectiva transgressiva a escassez, ao desencantamento e a monologizagdo do mundo.”
(2019, p. 13). E o autor citado arremata, afirmando: “[...] a encruza emerge como poténcia que
Nos possibilita estripulias”.

Portanto, estando assentado aqui que a encruzilhada “[...] compreende a coexisténcia de dife-
rentes rumos, é logo uma perspectiva pluriversalista.” (RUFINO, 2018, p. 78). E que, nesse sentido,
“[...] esculhamba a linearidade e a pureza dos cursos Unicos, uma vez gque suas esquinas e en-
troncamentos ressaltam as fronteiras” e notam quando os “[...] multiplos saberes se atravessam,
coexistem e pluralizam as experiéncias e suas respectivas praticas de saber.”, podemos seguir
precipitando consideragdes sobre as nogdes postas em jogo nessas veredas.
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INFANCIA E
CURRICULO: DEVIR
CRIANCEIRO

a infancia ndo é algo a ser educado,
mas algo que educa

Walter Kohan

Um tramite primeiro para abrir os trabalhos é subli-
nhar gue o lance da no¢ao de infancia com o curriculo pede especial atencao, afinal os saberes,
os fazeres e 0s modos de ser das infancias contemporaneas parecem permanecer alhures em
relacdo ao artefato curricular hegemaonico. O empoderamento técnico, ético, estético das criangas
(baluartes das infancias) tem se dado por vezes a revelia dos adultos que seguem, apesar dos
esforcos para conhecer e, portanto, governar as criangas, girando em circulos, sem fazer disso
uma roda, muito menos uma ciranda.

Atentando para a urgéncia de uma infante e legitima construcédo do conhecimento, sera pre-
ciso itinerar entre o porto alegre e o (in) seguro, sendo apropriado levantar uma questdo: como
sustentar o acento das “grades curriculares” na institucionalidade educacional, sabendo que as
descobertas, as invencdes, as belezas, em suas diversas grandezas, tém como nogdes fundantes
0 Caos, 0 acaso, a precipitacao?

Para romper com tais grades sera preciso abrir trilhas para pensar a inscricdo das culturas da
infancia na superficie curricular, entendendo-as enquanto principio que pode provocar alteracdes
sustentaveis no viver societario e escolar se essas culturas forem tomadas como fundamento
curricular. Notar algumas das vias pelas quais se poderiam rascunhar linhas de forca para legitimar
e tomar essas culturas como agenciadoras de situacdes de aprendizagem é gesto minimo, mas
ajuda a levantar questdes a serem consideradas, inclusive sobre a multiplicidade de concepgodes
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e as experiéncias de infancia que servem inclusive como denuncia da inadequacao dos curriculos
gue nao a entendam enquanto instancia plural por exceléncia.

Muito ja foi dito (POSTMAN, 1999; HEYWOOQD, 2004; FREITAS, 2001; SARMENTO, GOUVEA, 2008)
sobre a palavra infancia ter sua etimologia marcada pela negacéo, de sua construgao sécio-his-
torica ser bastante nuancada e geradora de diferentes entendimentos e usos do termo, o0 que,
em alguma medida, ajuda a entender as hegemonias curriculares de plantdo, mas também per-
mite notar mais nitidamente quao potentes podem ser as contribuigcdes populares, amerindias
e afro-brasileiras.

No tocante ao sentido primeiro da palavra, nos adverte Marisa Lajolo (2001, p. 229), que falar em
infancia € nomear “[...] um outro recoberto num campo semantico estreitamente ligado a ideia de
auséncia de fala”, como estéa explicito em seu cognato infante, in = prefixo que indica negacgao;
fante = participio presente do verbo latino fari, que significa falar, dizer, ou como adverte Walter
Kohan (2003, p. 32) revisitando o conceito na Antiguidade Classica, seria “o0 que ndo pode valer-
-se de sua palavra para dar testemunho”.

E. retornando a Marisa Lajolo (2001, p. 230), temos o arremate acachapante: “[...] por ndo falar,
a infancia nao se fala, e ndo se falando, Nn&o ocupa a primeira pessoa Nos discursos que dela se
ocupam’. Sem ocupar a primeira pessoa, sem poder dizer eu, sem assumir o lugar de sujeito, a
infancia acaba por ser dita como um ele/ela nos discursos alheios, sendo sempre definida de
fora, como costuma acontecer nas pedagogias, psicologias, sociologias, antropologias e filosofias
tematizando o ser infantil sem um balbucio de infancia sequer.

Mas pensando infancia em outros termos, vejamos o que nos dizem Renato Noguera e Marcos
Barreto (2018, p.631) a partir de uma afroperspectiva: “[...] € a condicdo de possibilidade de expe-
rimentacédo da humanidade individual atraves da vivéncia com outros seres humanos, afirmacao
da nossa condicao de seres interdependentes.”. Mais adiante, destacam a infancia enquanto “[...]
agente de provocacao, capaz de afetar afetivamente, acolher e provocar o encantamento diante
da vida.". E concluem categoricamente: “[...] a infancia (ubuntwana) pode ser interpretada como
um elo de ligacao entre ancestralidade, futuridade e viventes”.

i)
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A atencdao a perspectivas divergentes, amerindias e afro-brasileiras € fundamental para o0 aden-
samento da compreensado acerca do percurso socio-histérico e semantico da infancia e para
tonificar reflexdes sobre seu lugar no viver contemporaneo. Vivemos outro mundo adulto, mais
complexo do que pensavamos até bem pouco, o que faz pensar gue também outros podem ser
0s sentidos da infancia, melhor dizendo, das infancias.

Em nosso tempo, entre outros aspectos a serem notados, o desenvolvimento das tecnologias
de informacao e difusdo do conhecimento alteram de maneira significativa a posicionalidade da
infancia no que tange as producdes maquinicas para a governamentalizagdo dos sujeitos e suas
subjetividades no ocidente. Talvez ndo tenhamos refletido razoavelmente sobre as politicas de
sentido que atravessam as praticas familiares e escolares na interface com essas producoes,
menos ainda no intuito de forjarmos resisténcias e proposicoes alternativas a essa dinamica.

As criancas que tinham até o im da industrializagcdo sua passagem da meninice para a vida
adulta conduzida por pessoas adultas, com destague para o desenvolvimento de sua acessi-
bilidade ao mundo letrado, passam a fazé-la, grandemente, na interacao direta com informa-
coes imageticas e com maquinas, ambas organizadas em discursividades indistintas, seja sob
0 ponto de vista etario, de género, étnico, socioeconémico, cultural, entre outras diferencas
que precisariam ser consideradas.

No processo de sua “alfabetizacdo” com o modus operandi das sociedades em que estéo inseridas,
as criancgas tém devorado diversas producdes e fabricos culturais e estes, em larga medida, Ihes
dizem reiteradamente que 0s adultos n&o s6 nao tém controle sobre 0 que vai ou pode acontecer
(esperanca que ja acalentou as noites de sono de muitos de nés quando infantes), como inclu-
sive, incluam-se ai adultos pais e professores, em muitas oportunidades mostram saber menos
que as proprias criancas sobre 0 que ha e sobre 0 que pode haver.

A banalizacao e espetacularizacdo das muitas formas de violéncia, das praticas sexuais precoces
e abusivas, da impossibilidade da intimidade, dos diversos modos de desvio ético e de moralismo
aviltante etc., somadas a certa glamourizagéGo da futilidade, da ignorancia e do grotesco, sdo
consideracdes que emergem nas falas de pais e professores alarmados com o soterramento
do infantil e que parece corroborar a impressao de que as criancas tém motivos de sobra para
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estarem decepcionadas com 0s adultos, tanto porque estes ndo as sabem escutar, quanto por-
gue nao sabem o que lhes dizer, mostrando-se assim efetivos in fans.

Serd preciso atitude responsiva e coragem para p6r em crise as ideias de infancia a que se
renuncia atualmente e a propria ideia de pensamento que se quer cultivar. Refletindo sobre in-
fancia e pensamento, Jeanne Marie Gagnebin (1997, p. 99) afirma que a infancia ndo se define
como dominio do pecado, tampouco como jardim do paraiso, mas que habitaria muito mais
“[...] como seu limite interior e fundante, nossa linguagem e nossa razdo humanas”. Na verdade,
a in-fancia (reverenciando Lyotard) seria in-humana e que: “[...] talvez, ela nos indigue o que
ha de mais verdadeiro no pensamento humano: a saber, sua incompletude, isto é, também a
invencao do possivel”. Entdo sdo as infancias possiveis que devem constituir a tessitura desse
didlogo com o curriculo.

Um curriculo tecido pelo meninar, que se permita infancializar, o que quer dizer em termos afro-
perspectivistas, conforme Renato Nogueira e Marcos Barreto (2015, p14): “[...] experimentar a vida
de uma maneira brincante, que assume a instabilidade, a impermanéncia e o reconhecimento
de que podemos experimentar o mundo e as relagdes com outros seres como uma forma de
autoconhecimento interdependente”.

Infancializar o curriculo ndo seria, portanto, toma-lo como um ser crianga bioldgico, instituido,
sabido, mensurado, mas como precipitagao instituinte de culturas de devir crianceiro, a balbu-
ciar experiéncias de saber e de sabedoria em poténcia, ou seja, em afinagcdo com o que afirma
Giorgio Agamben (2005, p. 65): “Aquilo que tem na infancia a sua patria originaria, rumo a infancia
e através da infancia, deve manter-se em viagem”. E ainda que seja preciso meninas e meninos
grandes a erguer a pena para a inscricao das infancias nas cruzas da superficie curricular, Walter
Kohan (2019, p.170), revisitando a vida e a obra do mestre Paulo Freire, j4 cantou essa pedra: “[...]
a infancia tem uma forca expressiva singular, qualguer que seja a idade do portador da palavra”.
Tomara haja corajem para essa revolugao e que ela possa se dar em potente estado de meninar.



FiGURA 1
Performar textos
orais das culturas
da infancia
acorda memoarias
de afeto com
inteligéncia,
alegria e
sensibilidade.
(Foto: Cesinha
dos Olhos
D'Agua).
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CURRICULO, INFANCIA
E DIFERENGA: NAO
CABER EM S|

O buraco ensina a caber
A semente ajuda a ndo caber em si

Arnaldo Antunes

Afinal, o que cabe num curriculo? Nao é incomum
gue o obvio contenha o ovo do novo. Na consulta a dicionarios podem ser encontradas defi-
nicdes que dao pistas sobre possibilidades de conceituacao curricular. No Houaiss (2002), o
verbete curriculo tem como data de entrada na lingua portuguesa o ano de 1899 e como defi-
nicdes possiveis: “1) ato de correr; corrida, curso; 2) pequeno atalho, desvio em um caminho; 3)
programacao total ou parcial de um curso ou de matéria a ser examinada”; entre outras menos
comuns, derivadas de sua etimologia latina curriculum, como campo, lica, hipédromo, picadeiro
(uma brecha para o riso?).

No Diciondrio Brasileiro de Educacdo (DUARTE, 1986, p. 45), entre as varias definicées elenca-
das, cabe destacar a que apresenta o curriculo como o “conjunto das experiéncias planejadas
pela escola e vivenciadas pelo aluno visando ao alcance de objetivos educacionais”, afirmando a
dimensao da experiéncia e desse conjunto como algo que “[...] € dindmico e flexivel, abrangente,
individualizado e pautado nas “[...] possibilidades reais do aluno (necessidades e interesses, con-
dicionados pela idade ou desenvolvimento) e do ambiente socioeconémico (condi¢cdes da familia
e da comunidade)”. Portanto, ndo se trata apenas do que se faz na sala de aula, mas o que se faz
na escola ou sob sua influéncia, ndo havendo sentido em se falar de atividades extracurriculares
(DUARTE, 1986, p. 46).
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Para além dos entendimentos consagrados pelo uso corrente, Sandra Corazza (2001, p. 9), nos
chama a atenc¢ao para o fato de que, a partir das teorias estruturalistas e pds-estruturalistas,
tornou-se possivel pensar o curriculo como linguagem g, portanto, como portador de significan-
tes, significados, sons, imagens, conceitos, falas, linguas, posicdes discursivas, representacoes,
metaforas, metonimias, ironias, invencoes, fluxos, cortes... Assim como o dotamos de um carater
eminentemente construcionista.

Também € a autora supracitada que nos adverte de que o curriculo, como linguagem, € uma pra-
tica social, disputando com outros sistemas de significagao discursiva e ndo discursiva, “[...] que
se corporifica em instituicdes, saberes, normas, prescricbes morais, regulamentos, programas,
relagcdes, valores, modos de ser sujeito” e conclui dizendo: “[...] um curriculo é o que dizemos e
fazemos... com ele, por ele, nele”. (CORAZZA, 2001, p10).

Entre os textos que trazem consideractes afinadas com a ideia de curriculo que se quer afirmar
no horizonte dessa escrita, cabe destacar o manifesto que abre Composigées, de Sandra Corazza
e Tomaz Tadeu (CORAZZA, SILVA, 2003), e, também, dois ensaios constantes de Pedagogia
Profana, de Jorge Larrossa (2004).

Na primeira das obras, Composicées (CORAZZA, SILVA, 2003), ha um capitulo intitulado “Noologia
do curriculo: Vagabundo, o problematico, e Assentado, o resolvido”, no qual os autores, de "maos
dadas” com Deleuze, dao combate ao que chamam de “imagem-assentada desenvolvida no
pensamento curricular” e prop6e alternativamente uma “noologia do pensamento curricular
movimentada por uma diversidade tipoldgica de curriculos”, enunciando a seguir as mais im-
provaveis e subversivas aproximacdes para a sisuda denominagéo de curriculo. Por exemplo,
as de curriculo-louco, curriculo-dancgarino, curriculo-balistico, curriculo-eros, curriculo-intui-
tivo, curriculo-problematico, curriculo-embaralhado, curriculo-gangue e, entre outros, até de
curriculo-vagabundo.

N&o caberia aqui detalhar a que corresponde cada tipo de curriculo anunciado, algo dificil de
fazer de maneira breve, mas talvez seja exemplar a criagdo de um “curriculo-vagabundo”, que
seria o do cuidado com “o intratavel, o impensavel, 0 nado pensado no pensamento curricular, a
exterioridade, o diferente de si mesmo, o seu outro” (CORAZZA, SILVA, 2003).
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Importante registrar que desde o texto que abre o livro Manifesto por um Pensamento da Diferenga
em Educacdo, os autores tomam o partido da diferenga, em resposta a ideia de identidade e se
valem de Foucault para explicitar suas linhas de forga: “Para libertar a diferenca precisamos de
um pensamento sem contradicdo, sem dialética, sem negacéo: um pensamento que diga sim a
divergéncia” (Foucault apud CORAZZA, SILVA, 2003).

Ao “isto” e “ndo-isto” da dialética em seu movimento de circunscricado da vida e do pensamento,
contrapdem o “isto e aquilo e mais aquilo” proprio da diferenca. Reivindicam a transfiguracao da
ideia de sujeito, a ser pensado como efeito de linguagem, de discurso, de texto, de gramatica,
de interpelacéo, da enunciagéo, dos processos de subjetivacéo, de posicionamento (CORAZZA,
SILVA, 2003).

O manifesto pede a dissolu¢cao do mito da interioridade, construida como expressao topoldgica,
geogréafica, do sujeito autbnomo e soberano, que seria o correlato da metafisica da presenca. Em
contraposicao, recomenda que se prefira a exterioridade, privilegiando as conexdes e as superfi-
cies de contato, as dobras e as flexdes, 0s poros e as fendas, os fluxos e as trocas. O que remete
a obra A Ldgica do Sentido, de Deleuze (1974), e seu "mergulho” em Alice no Pais da Maravilhas,
de Lewis Carroll.

Um ponto importante é a celebracdo da multiplicidade e da singularidade. Enquanto a diversi-
dade em seu estado-estatico-estéril reafirmaria o idéntico, sendo um dado da natureza ou da
cultura e se limitaria ao existente, a multiplicidade seria movimento, multiplicando, proliferando,
disseminando, sendo pelo fluxo, pela producdo, uma maquina de produzir diferencas, sendo estas
irredutiveis a identidade.

Ainda segundo o manifesto (CORAZZA, SILVA, 2003, p. 14), o conhecimento “ndo seria sim-
plesmente o reflexo, a expressdo mimetica, de um mundo de referéncia que esteja em posi¢cao
de reivindicar direitos de precedéncia”. O documento sugere que nos desliguemos da ideia de
representacao como identidade, mimese, reflexo e, principalmente, que deixemos de ver o co-
nhecimento e o curriculo como superficies especulares da realidade para vislumbra-los como
superficies de inscricdo (p. 15).
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Levando esse entendimento as ultimas consequéncias, seguem na contramao das teorias curri-
culares e, ndo satisfeitos com a insurgéncia discursiva do manifesto, retomam algumas ideias de
Nietzsche, buscando ficcionad-lo como curriculista. E o fazem com justeza tal que algo de suas
reflexdes precisa ser protocolado a seguir.

Como muito do que aparece no manifesto tem Nietzsche como inspirago, “o profeta sem mo-
rada” € convocado a precipitar algumas das questbes que atravessam sua obra no sentido de
fricciona-las com ideias vigentes sobre os modos de escritura curricular. Quatro questées sao
apresentadas como centrais para discutir numa teoria do curriculo: a guestao do conhecimento e
da verdade, a questdo do sujeito e da subjetividade, a questao do poder € a questao dos valores.
Mas o que Nietzsche traz para problematiza-las no referido texto e neste a se fazer?

Para comecar, conforme os autores, conhecimento e verdade parecem se inscrever entre as
questdes mais explicitamente vinculadas ao curriculo, visto que este costuma ter entre seus
problemas cruciantes e prementes “0 que deve ser ensinado?”, que por sua vez remete a “o0 que
constitui o conhecimento vélido e verdadeiro?” (CORAZZA, SILVA, 2003, p. 37).

E importante lembrar que, para Nietzsche (1991), ndo existe a dicotomia reino das aparéncias, das
coisas sensiveis de um lado, e reino das esséncias, das coisas inteligiveis de outro. Sua nocéao de
“realidade” reside no reino das superficies portadoras de tudo que se pode pensar, o que remete
a superficies curriculares, naquilo que o curriculo nos da a ver.

Negando a esséncia metafisica e o empirico do positivismo, Nietzsche afirmaria a interpretagcéo
como acesso ao mundo, entendendo-a como criacao, invencao, fabricacao de “verdades”, que
variam de acordo com o ponto de vista, com a posicionalidade, com a perspectiva. O perspecti-
Vvismo é, para esse pensador, o grande produtor de “verdades” razoaveis, sendo o0 ato curricular
uma forma de produzir “verdades” e, portanto, de perspectivar.

No tocante a configuracdo da nocao de sujeito e aos processos de subjetivacao, se estivermos
atentos aos escritos nietzscheanos, veremos a critica a insisténcia metafisica num “eu” unificado
e coerente, fixo e permanente, origem e causa da agdo (CORAZZA; SILVA, 2003, p. 42), em um
“eu” “sujeito” senhor de tudo, promotor de uma volta em torno de si mesmo, que nao é desloca-
mento, nem leva a lugar algum.



65

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n. 45

p 57-77
2020.2

Se ndo ha deslocamento, ndo ha encontro/desencontro, convergéncia/divergéncia ou aproxima-
cao/distancia entre o “eu” pensado e 0 que pensa, sem esses e outros binarismo jogantes. O que
ha é a devoracao da diferenca pela identidade, que em sua permanéncia mesmificante torna “o
gue é agora igual ao que foi e igual ao que sera”. (CORAZZA, TADEU, 2003, p. 43).

E. ligando as coisas, ndo € bom esquecer que a questao da subjetivacdo esta em Nietzsche li-
gada a “vontade de poder”, ndo exatamente como algo exercido sobre individuos e sim como
simultédnea constituinte das relagdes entre diferentes e efeito delas. A subjetivacdo, como figura
dessa vontade, implica pér em movimento uma pluralidade de forgas e de discursos persuasivos
para construir valores e constituir identidades em atualizacéo.

Considerando que a forma assumida pela “vontade de poder” &€ imprevisivel, Nietzsche se inte-
ressa por seus fluxos continuos. Para o fildsofo, 0 mundo nado tem objetivo, a ndo ser o de fazer-
-se no devir, que, como num jogo de dados, pode ter resultados repetidos, retornaveis. Por sua
vez, 0 conhecimento teria como uma de suas tarefas a de registrar a presenca das coisas do
mundo seguida da busca compreensiva, genealdgica, do que inventa, do que cria essa presenca
(CORAZZA, SILVA, 2003, p. 47).

Pensar num curriculo nessa perspectiva, anti-idealista, jogante, "ndo inocente”, sobre sua
‘“vontade de poder”, partidario do assumir-se como magquinaria pelo continuo e incessante
desdobramento da diferenca e desejoso de fabricar dispositivos de emancipacao suficientes,
significa nietzscheaniza-lo fecundamente. A conjugacéo potente da diferenca (sdo muitas as
constituintes de nossa brasilidade) e 0 manejo cheio de vontade dos dispositivos de emanci-
pacao (com nossas infancias em riste) que podem favorecer itinerdncias mais assertivas rumo
a justica curricularl,

1 Conforme Tomaz Tadeu
da Silva (2000), justica
curricular é o conceito
criado pelo socidlogo
australiano Robert W.
Connell para reivindi-

car que, além do acesso
igualitario das criangas e
jovens das classes po-
pulares ao conhecimento
dominante, os curriculos
oficiais acolham, também
e principalmente, os co-
nhecimentos préprios das
culturas historicamente
subalternizadas.
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RISO, CURRICULO E
INFANCIA: COMIGO,
CONSIGO, COM NOS,
COM VOZ (ES)

... acredito que um dia...
vao deixar que todas as crian¢as possam rir.

Porque hoje néo sdo todas as que podem...

Paulo Freire

Seguindo pelas veredas da educacéao e da infancia,
sem sair da cruza curricular, cabe agora tomar uma viela para mirar o riso, fazendo recurso aos
ensaios de Pedagogia Profana (LAROSSA, 2004), nos quais o autor vai demarcar um espaco
alternativo a pedagogia tradicional, inscrevendo a pedagogia como area do conhecimento que
carece ser mais que o suceder de respostas a perguntas, de saberes a duvidas, de solugdes a
problemas. Acreditamos que 0s ensaios estdo entre os escritos que demandam ser devorados
mais urgentemente pelos que estdo implicados no fabrico curricular.

Entre os ensaios contidos na referida obra, dois disparam interesse particular para este contexto:
Elogio do Riso e O Enigma da Infancia. Com abordagem singular, ainda que nao trate especifica-
mente do curriculo, Larossa apresenta questdes importantes para pensa-lo: a infancia e o riso,
nocoes estruturantes dessa escrita.

Em seu O Enigma da Infancia, Jorge Larossa (LAROSSA, 2004) vai desenvolver um argumento
muito caro a esta escrita: o que sabemos da e sobre a infancia. Ndo sem ironia, o autor pensa a
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infGncia como “algo que nossos saberes, nossas praticas, nossas instituicdes ja capturaram” (p.
184), portanto, algo que podemos explicar, sobre o qual podemos intervir e que podemos acolher.

Ao mesmo tempo, Larossa nos adverte que a infancia

[...] € aquilo que, sempre além de qualquer tentativa de captura, inquieta a
seguranca de nossos saberes, questiona o poder de nossas praticas e abre
um vazio em que se abisma o edificio de nossas instituicdes de acolhimento
(LAROSSA, 2004, p.184).

E assevera: “[..] Todos trabalham para reduzir o que ainda existe de desconhecido nas criangas
e para submeter aquilo que nelas existe ainda de selvagem” (Larossa, 2004, p.185). Como pen-
sar um curriculo que se apresente alternativo a essa perspectiva autoritaria do saber? O que
Larossa apresenta como poética possivel para receber a infancia oferece pistas preciosas: “[...]
devolver a infancia a sua presenca enigmatica e de encontrar a medida da nossa responsabili-
dade pela resposta ante a exigéncia que esse enigma leva consigo” (p.186), pois [...] “A verdade
da infancia ndo esta no que dizemos dela, mas no que ela nos diz no proprio acontecimento de
sua aparicao” (p.195).

Parece evidente, pelos dizeres anteriores, que as nocdes de autoria, emergéncia e acontecimento
mereceriam atencao especial no labor do fazer curricular, mas outra nocao fundamental para bem
fazé-lo é a, de riso. Em Elogio do Riso, Larossa (2004) vai condenar a mistura de austeridade e
dogmatismo gue vai constituir o tom professoral e convida a pensar no riso como componente
dialdgico do pensamento sério.

A semelhanca entre uma sala de aula e uma igreja, um tribunal ou celebracéo patriotica so fa-
ria confirmar o gosto escolar pela sacralizag&o. Acreditar na sua sacralidade favorece seu durar
estacionario sobre o conhecimento na mesma medida em que o que se cré ndo se cria. Para
0 autor, o riso mostra outra realidade porque o faz de outro ponto de vista, provocando-nos a
suspeitar “"de que toda linguagem direta é falsa, de que toda vestimenta, inclusive toda a pele, é
mascara” (LAROSSA, 2004, p. 178).
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Ai reside para o0 autor a contribuicdo do riso para a aprendizagem, ao que acrescentaria, para
o curriculo: ndo exatamente destruir as méascaras, “[...] mas o reconhecimento de seu carater
de mascaras e o impedimento que se grudem completamente” (p. 180). Provisoriedade, impre-
visibilidade e incerteza, agregadas aos campos sociais pelo riso fariam ruir as verdades pelo
seu permanente guestionamento e, na “distancia irbnica da certeza“, estaria “a possibilidade
do devir” (p. 181).

O que remete, quase de imediato, aos escritos de Roberto Gomes em Critica da Razdo Tupiniquim,
quando nos diz que

E, pois, é urgente que assumamos a capacidade a sério do humor como forma
de conhecimento. S6 no momento em que, abandonada a tirania do sério,
percebermos que nossa atitude mais profunda encontra-se em ver o avesso
das coisas é que poderemos retirar de nossas costas o peso de séculos de
academismo. E s6 entdo pensar por conta prépria (GOMES, 1994, p.15).

Interessante registrar a diferenca que faz entre o ser sério e o levar a sério:

Se levo a sério, isto é algo que sai de mim em direcao ao objeto da seriedade. Se
sou sério, me coisifico como objeto de seriedade. Ai esta a diferenca entre o que
é dinamico - eternamente em questao -, encontrado no a sério, e o carater de
coisa acabada e estéril da seriedade do sujeito objetificado. A sério, revigoro o
mundo com uma quantidade imensa de significacdes. Sério, reduzo-me a objeto
morto, caricato, de existir centrado no externo (GOMES, 1994, p.11).

E j& que adentramos essa vereda, é prudente estar acompanhado de Mikhail Bakhtin (1993) e
Henri Bérgson (1987) para margearmos outras reflexdes e pensarmos cuidadosamente sobre o
riso que precisamos cultivar entre nds, nos diferentes contextos de aprendizagem. Com base
no contraste entre os autores mencionados e conforme estudo anterior, codificado no artigo
Lugares do Riso na Escola e no Curriculo (REGO, 2008), sigamos com esta reflexao fundamental
para a escola e particularmente para educadores.
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E possivel notar que a anélise de Mikhail Bakhtin é contraponto & compreensao que Bérgson
apresenta sobre o riso. Num esforco de sintese, € possivel estabelecer a relacdo de um e outro
com a distincdo da comicidade feita por Charles Baudelaire, em Da esséncia do Riso (2008).

Enquanto Bérgson (1987) fala do rir de, muito se aproximando do que foi nomeado pelo pensador
francés como “comico significativo”, Bakhtin (1993) se refere ao rir com, afinado com a ideia de
“cOmico absoluto”, conceituada por Baudelaire.

Para entender melhor essas diferencas, sera preciso delinea-las um pouco mais. Henri Bérgson
(1987) vai deter-se no desvio da graciosidade passivel de punicdo pelo riso, circunscrevendo o
campo do ridiculo e ndo raro apresentando tragos reacionarios a qualgquer comportamento des-
viante das nocgdes de belo, bom e Util, vigentes nas hegemonias de plantdo. Ja Bakhtin (1993),
pelo contrario, vai conceber o riso como transgressao da ordem vigente, como carnavalizacéo da
vida que consegue ferir de morte a visdo monolitica de mundo ao expor suas mazelas ao mesmo
tempo em que se pde a fecundar outras visées. Cabe reafirmar o dito no referido artigo nosso:

[...] € do riso bakhtiniano que nossas escolas andam carentes, o riso que
celebra e pelo qual comungamos a alegria de sermos humanos, portanto,
faliveis, mortais e transfiguraveis. O bergsoniano riso de tem sido cultivado
por demais, em NOSSO viver e em NOSS0S espacos de aprendizagem, e urge ser
problematizado. (REGO, 2008)

N&o daria conta, neste contexto de escrita, de discorrer mais demoradamente sobre a questao das
narrativas que favorecem o uso do riso de, do riso como condenacao dos que desviam, destoam,
s&o dessemelhantes do conjunto de valores que o corpo social julga correto, belo, bom e util.

Ainda assim, pode ser de alguma valia chamar a atencao para o fato de que frequentemente nos
empanturram/empanturramos com modelos de bom viver e de bem-estar, ambos ligados ao
bom ter, eleitos pelas maquinarias subjetivadoras hegemaonicas do capitalismo contemporaneo
e, ao fim e ao cabo, oferecemos esses mesmos modelos as nossas criangas.

No processo de devoragdo das produgdes da cultura, ndo € estranho que as criangas operem
com 0 que esta disponivel em seu meio e com 0 que Ihes é apresentado como socialmente valido.
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No mais das vezes, acabam testando tal validade em si mesmas (corpos, movimentos, gestos,
atitudes, producoes, faz de conta etc.) e buscando respaldo no mundo adulto para avaliar sua
aceitaco.

A aceitacao pode até ser variavel, mas nao a confirmacao da eficacia desses modos de subjeti-
vacao. Disparam-se métricas de modos de ser, estar e performar, poderosas porque instaladas
na ordem do desejo. Na busca de corresponder a tais métricas, algumas encontram aplausos,
outras, vaias e todas pdem sua singularidade em posicao de ser “ferida de morte”,

Para quem se sujeita aos moldes, o seu quinhdo. Mas como fica toda a producgao subjetiva e
material que ndo se parega com 0 que esta posto? Pois € essa producao que € risivel no sentido
bergsoniano, ri-se dela, condenando-a pelo riso a expuls&o, ao recolhimento, ao isolamento, ao
escarnio e a zombaria ad infinitum ou ao apagamento definitivo.

Por outro lado, ndo resta duvida de que sao muitas as resisténcias, criticas, pos-criticas e di-
vergentes, de movimentos contra-hegemaonicos a se constituirem de maneira consistente, e a
“noologia do curriculo” de Sandra Corazza e Tomaz Tadeu, citada anteriormente, vem oferecer
pistas de um curriculo nesse rumo?2. Entao vejamos:

[...] um curriculo ilegitimo e usurpador, que odeia planos homogéneos e
unidades metodoldgicas; que por suas correntes, linhas e superficies, nao se
deixa aprisionar, correndo solto numa atmosfera de errancias; que vive cada
instante em relacdes de devir imoderado; que é profundamente indisciplinado,
guestionador das hierarquias e assentimentos, regimes de propriedade e
legitimidade, qualquer direcao constante e delimitacao fincada; que seus
agenciamentos inventivos podem até agrupar-se em conjuntos vastos que
constituem culturas ou temas e até mesmo disciplinas, mas nem por isso,
deixam de diferenciar os seus fluxos, ao mesmo tempo, atravessando tais
conjuntos, abandonando um para continuar num outro, ou levando-os a
coexistirem; que produz mudancas de estado, processos de deformacéao ou
de transformacao dos modelos, métodos e programas gradeados; que opera
individuacdes por acontecimentos, nunca por objetos, que suscita mais
problemas do que pode resolver etc. (CORAZZA, SILVA, 2003, p.19-33)

2 Devoracdo livre de
excertos apresentados
no texto citado que séo,
por sua vez, devoragao
de outros, e que estéao
dispostos aqui sem a pre-
ocupacao nexo-causal,
mas interessados numa
pletora de significacéo da
nocao analisada.
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Ou seja, um curriculo afinado com o riso bakhtiniano é que precisa ser arriado na cruza curricular.
Ha muito temos dito que o riso que se quer reivindicar:

[...] € aquele no qual os que riem se incluem e se implicam no rir, é riso festivo
(de transbordamento e de excessos), carnavalizante (porque encarna outras
ordens valorativas), a um s6 tempo exagerado e hipertrofiado, degradante

e materializante, corporal e espirituoso, capaz na articulacao de elementos
heterogéneos, transfigurando-os. Em tempo, parafraseando Nietzsche (1991)
em seu Zaratustra: E que seja tido como falso todo curriculo que nao acolha
uma gargalhada. (REGO, 2008)

Quica, antes que finde a apreciacao dessa escrita, possa o leitor ouvir o gargalhar zombeteiro de
um moleque, oriundo de uma encruzilhada proxima, noticiando o avistar de tal curriculo infante,
brincante e ridente durando no por vir. Evoé, Bacol Evoé, Exul
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RESUMO

O teatro de Samuel Beckett prescinde de investigacoes
centradas na interpretacao; nele, as palavras devem ser

aceitas no seu sentido literal. Somente reconhecendo a falta

de figuracao, € possivel compreender o esfacelamento da

acao e a desconstrucao da personagem, além do fato de

gue nem mesmo o didlogo se torna uma pilastra dessa ruina.
Fragmento de dor, a personagem de Beckett ndo tem uma
memoria, nem uma perspectiva futura. Nao ha possibilidade
verdadeira de contato entre elas. A oralidade compulsiva, mas
entremeada de pausas e siléncios, das personas esbogadas pela
composi¢cao dramatica, evidencia justamente a inviabilidade da
comunicacao. “Nada a fazer”, resta falar. Entretanto, diante de
uma estrutura implodida, conforme define Luiz Marfuz (2013), o
leitor-espectador é posto (assim como os préprios personagens
em cena) diante de indecifraveis quebra-cabegas que, por mais
gue sejam encaixados e desencaixados, buscando-se analogias

entre pedacos do que resta da forma ou das imagens suscitadas,

apresenta significantes e significados claros e de pouco ou
nenhum sentido. Mas o fato € que essas personas discursam

e que representam com pouca nitidez vozes reconheciveis.
Assim, o trabalho busca identificar, em fragmentos do que é

dito em didlogos de Esperando Godot, elementos que indiguem
VOZEeS sociais que sao parodiadas por meio das palavras que
emergem. Trata-se de um exercicio arriscado, pois corre-se o
risco de tentar preencher vazios, forjar encaixes e justamente se
distanciar da poética do escritor irlandés. Com base nas nog¢oes
de polifonia e dialogismo do pensador russo Mikhail Bakhthin,
sera feito o exercicio de reconhecer vozes sociais que discursam
em meio ao caos, identificando tensdes e disputas de poder
entre siléncio, sons, palavras e gemidos. Por meio de frases
enunciadas, sabe-se da necessidade que Vladimir e Estragon
tém um do outro, da relacdo de dominacao e dependéncia entre
Pozzo e Lucky e do quanto o encontro dos quatro alivia a dor da
infindavel espera por um Godot intangivel.

PALAVRAS-CHAVE:
Beckett. Teatro do Absurdo. Polifonia. Dialogismo.

ABSTRACT

The dramatic work of Samuel Beckett dispenses investigations
centeredin interpretation. In it the words must be accepted in the
literal sense. Only through the recognition of lack of figuration

it is possible to understand the dissolution of the action and
deconstruction of the character, in addition to the fact that not
even the dialogue becomes a pillar of this ruin. Fragments of
pain, Beckett's characters does not have a memory or a future
perspective. There is no real possibility of contact among them.
The compulsive speaking but permeated by pause and silence
of the characters sketched by the dramatic structure reveals
the unfeasibility of communication. “There is nothing to do”, the
only way is to say something. However, in face of an imploded
structure, as defined by Luiz Marfuz (2013) the reader/viewer is
placed (such as the characters themselves on stage) in front of
a indecipherable puzzle, that even through putting the pieces
together or apart, seeking for analogies among the pieces, from
what is left from shapes or images, shows clear significant and
meanings and little or no sense. The fact is that these figures
speak and represent with little clarity identifiable voices. This
work seeks to identify in the fragments of what is said in the
dialogues of Waiting for Godot elements that show social voices
that turn to a parody through the words that emerge. It is a
dangerous exercise as it runs the risk of trying to fill the vacuum,
to forge fittings and actually to be distant from the poetic of the
Irish writer. Based on the concepts of dialogism and polyphony
of the Russian thinker Mikhail Bakhthin, this study will present
the exercise of recognizing social voices that speak amidst

the chaos, identifying tensions and power disputes among the
silence, sounds words and moans. Through spoken sentences, it
is known the need that Viadmir and Estragon had of each other,
the relationship of domination and dependency between Pozzo e
Lucky and how the gathering of the four releases the pain of an
endless waiting for an intangible Godot.

KEYWORDS:
Beckett. Absurd. Poliphony. Dialogism.
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Lirico, épico, dramatico nédo sdo (...) nomes
de ramos em que se pode vir a colocar

obras poéticas. Os ramos, as classes,
multiplicaram-se desde a antiguidade
incalculavelmente. Os nomes Lirica, Epica,
Drama néo bastam de modo algum para
designad-los. Os adjetivos lirico, épico,
dramatico, ao contrdrio, conservam-se como
nomes de qualidades simples, das quais uma
obra determinada pode participar ou néo

(STAIGER, 1997, p. 186).

Na contemporaneidade, a producéo dramatur-
gica se redimensiona diante dos diversos meios, modalidades e linguagens que se multiplicam.
Essas transformacoes estao relacionadas ao advento do radio, do cinema, da televiséo, da pu-
blicidade e, posteriormente, dos jogos digitais e da internet. De acordo com pesquisa de Cleise
Mendes (2008, p. 18) sobre a comédia, [...] “E no repertério de antigos procedimentos da tradicdo
dramatica e teatral da comédia que a televisdo e 0 cinema vao hoje buscar recursos para o en-
tretenimento do seu publico”.

Em certo sentido, essa “proliferacao” de meios e a consequente convergéncia de linguagens
redefinem a propria construcéo dramaturgica feita para o teatro, meio detentor de uma tradicao
cénico-literaria que subsidia a producao desses meios posteriores. H4 um século foi rompido o
casamento monogamico entre o drama e o palco, pelas intimas relacées que a pratica drama-
tdrgica mantém com o radio, o cinema e a televisdo; ha décadas proliferam cursos formando
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turmas de autores e roteiristas, dos quais parte consideravel tem pouca ou nenhuma relacao
com a arte teatral. (MENDES, 2008, p. 20)

Os palcos do teatro passam a utilizar essa tradicdo dramatica como um recurso a mais. 0s textos
que compodem a literatura dramatica ocidental passam a funcionar como um acervo que pode
ser livremente acionado. Personagens e fabulas sdo desconstruidas, atualizadas e até desvir-
tuadas. Esse acervo passa a constituir um banco de "mitos”, servindo aos impulsos criativos do
encenador e dos grupos — em processos de criagao diversificados.

O teatro abre-se como nunca, a partir do final do século XIX e inicio do século XX, para diversas
outras formas e caminhos possiveis para a construcao da cena. O “textocentrismo”, que predo-
minava desde 0 Renascimento e que esta relacionado as origens das artes cénicas no Ocidente
e a Poética de Aristoteles, cede lugar a um teatro centrado no trabalho do encenador, que passa
a reivindicar a autoria.

A poética do espetaculo se impbe e chega a restringir e, em muitos casos, a suprimir a presenca
de um texto previamente escrito, de acordo com propostas que tém como referéncia Gordon
Craig e Antonin Artaud, dentre outros.

Também a posicao do ator como figura central da criacao artistica ganha destaque em poéticas
centradas no ator e nas potencialidades do seu corpo. Temos, por exemplo, no trabalho de Jerzi
Grotowski, uma proposta que coloca a palavra em segundo plano. A palavra nessa proposicao
surge do corpo em processo de treinamento.

Com todas essas transformacgoes, chegou-se a preconizar o advento de um teatro pés-dramatico:

[...] O teatro ja ndo aspira a totalidade de uma composicao estética feita de
palavra, sentido, som, gesto etc., que se oferece a percep¢cao como construcao
integral; antes, assume seu carater de fragmento e de parcialidade. Ele abdica
do critério da unidade e da sintese, ha tanto tempo incontestavel, e se dispbe

a oportunidade (ou ao perigo) de confiar em estimulos isolados, pedacos e
microestruturas de textos para se tornar um novo tipo de pratica. Desse modo,
ele descobre uma inovada presenca do performer a partir de uma mutacéao
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do actor e estabelece a paisagem teatral multiforme, para além das formas
centralizadas do drama (LEHMANN, 2007, p. 91-92).

Todas essas possibilidades s&o tendéncias recorrentes do teatro contemporaneo e, dentre tais
inclinacdes, observa-se também a insercdo frequente de textos ndo literarios subsidiando a
criacdo, além de composicoes que desfazem as fronteiras entre os géneros literarios.

Reconhecendo que as convencgdes teatrais tradicionais tém sido questionadas em prol de uma
poética do espetaculo ou do ator, ainda assim constata-se que, na pratica, muitos dos proces-
sos de criacdo desembocam na construcéo posterior de uma tessitura que apresenta textos em
formatos hibridos, descompromissados com a exigéncia de uma logica aristotélica, nos quais,
porém, podemos observar elementos que os identificam como dramaticos, j& que comportam
rubricas, réplicas, personagens e cenarios.

Esses elementos sao utilizados com a maxima flexibilidade. Em outros casos, temos um ence-
nador-dramaturgo ou um ator-dramaturgo. As funcdes tradicionais na légica de producdo - em
que o dramaturgo era a figura central - se fundem. Com tudo isso, os termos “drama” e “teatro”
se dissociam cada vez mais:

Historicamente associadas, as palavras drama e teatro foram utilizadas

como sinénimos durante centenas de anos - o teatro seria o lugar do género
dramatico por exceléncia. A separacao conceitual dos termos se estabeleceu
com a popularizacao de praticas dramaticas “nao teatrais” (em radio, televisao,
cinema) e de praticas teatrais “ndo dramaticas” (como as que a nocéo de
teatro pés-dramatico pretende abarcar). Porém, diante desse contexto, o

que poderia ser entendido como drama? E qual a sua relacdo com o texto?
(SANCHES, 2013, digitalizado)

Sanches destaca também que, além do desenvolvimento da teatralidade relacionada a uma
poética do ator ou do espetéaculo e suas tecnologias, “outras variaveis também determinaram (e
ainda hoje determinam) a condenacéo do texto como, por exemplo, o questionamento da po-
sicdo logocéntrica, e de principios como a autonomia da razao”’, ressaltando a importancia do
pensamento de Friedrich Nietzsche nesse processo e, posteriormente, dos trabalhos de tedricos
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da chamada pds-modernidade, tais como Jean-Francgois Lyotard, Jean Baudrillard, e de pds-
estruturalistas, como Jaques Derrida.

FRONTEIRAS
BORRADAS: LIRICO E
DRAMATICO

Como foi dito, a diversidade de caminhos para a
construcao da cena define a producéo do seculo XX e o inicio do século XXI. Mas, sem duvida,
esse € também um periodo de grandes producdes dramaturgicas. O que se chamou de “crise do
drama” (SZONDI, 2011) ndo se sustenta; vemos que os veiculos buscam formas cada vez mais
inusitadas de acessar livremente essa tradicdo e, ademais, os principais elementos fundamen-
tais do drama “absoluto”, preconizado por Szondi (2011), predominam nos textos feitos para TV,
cinema e web. Hibridismo, dialogismo, tradicdo e contemporaneidade s&o palavras-chave para
a compreensao da perspectiva aqui defendida e que esté centrada na tendéncia de diluicao das
fronteiras entre os géneros literarios, em textos - substantivamente - draméaticos.

A tradicdo de dialogo entre o dramatico e o épico tem no trabalho de Bertolt Brecht a sua grande
expressao. Muito embora Jean Pierre Sarrazac, em sua analise sobre 0s mais recentes rumos
do teatro, considere que o autor da contemporaneidade € um rapsodo. Alguém que costura,
recorta e cola e constréi sua composicao dramatica, com énfase nos recursos narrativos. Com
ISSO, “a obra draméatica encontra-se isenta da obrigac&o de seguir o encadeamento cronoldgico
dos acontecimentos. Ela explora, numa abordagem diferencial e aleatoria, as potencialidades de
cada situacéo.” [...] (SARRAZAC, 2002, p. 64-65).

Arelacdo e os didlogos possiveis entre o género dramatico e o género épico vém sendo bastante
analisados. No entanto, o drama que se vale do lirico na sua estrutura € pouco analisado. O lirico
é identificado quando constrdi atmosferas e define a linguagem proferida por personagens, mas
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é pouco explorado quando se trata de uma discussao sobre a estrutura formal das composicoes
feitas para a encenacao.

Mais uma vez, de acordo com pesquisa desenvolvida por Mendes:

(...) Apenas a vertente épica foi devidamente identificada e valorizada

pelos diversos autores que se debrucaram sobre a multifacetada producao
dramaturgica que emerge nas primeiras décadas do século XX e que,
deslocando os paradigmas aristotélico e hegeliano, subverteu categorias
classicas do género, rumo a uma revitalizacao e reinvencao da forma dramatica
gue ainda nao cessou de manifestar seus efeitos. A referéncia crucial para
esse reconhecimento exclusivo das tendéncias épicas na dramaturgia moderna
encontra-se na obra ja classica de Peter Szondi, Teoria do drama moderno
[1880-1950], publicada no Brasil em 2001, mas cuja primeira edicéo, pela
Suhrkamp Verlag, é de 1956, portanto anterior a imensa variedade de textos
para a cena dos ultimos cinquenta anos. (MENDES, 2013)

Nesse drama hibrido, em que o texto é dramatico substantivamente, mas que cede espaco
para uma estruturacdo oriunda da lirica, o leitor-espectador é posto - assim como 0s proprios
personagens em cena - diante de indecifraveis quebra-cabecas que, por mais que sejam en-
caixados e desencaixados, buscando-se analogias entre pedacos do que resta da forma ou
das imagens suscitadas, apresentam significantes e significados ora claros, ora de pouco ou
nenhum sentido. Mas o fato é que essas personas discursam e que representam, com pouca
nitidez, vozes reconheciveis.

Mendes, em ensaio desenvolvido em 1981, aponta a necessidade de compreensao das “trans-
formacoes ocorridas no drama”, quando este dialoga com estratégias da Lirica. Em seu ensaio, a
dramaturga e pesquisadora utiliza a peca Esperando Godot, de Samuel Beckett, como “modelo” e
“oonto de partida” para a analise de um tipo de drama em que “(...) se acham mesclados procedi-
mentos formais dos dois géneros, 0s quais possuem, é certo, uma esséncia, uma natureza, mas
gue se manifesta, nas obras, através de estratégias préoprias de cada um deles, conferindo-lhe
feicdes particulares”. (MENDES, 1981, digitalizado)
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Em seu estudo, Mendes destaca a relagcdo que a composicao lirica tem com o Tempo, o Espaco
e a Acao:

O tempo lirico ndo é o tempo-processo da épica, dilatado e horizontal, nem

o tempo-sintese do drama, onde o presente da acao arrasta consigo os
momentos passados e simultaneamente projeta o espectador num continuo
futuro. O tempo lirico se expande a partir de um ponto, que é o instante da
contemplacao, do foco da consciéncia poética sobre o objeto, e dai flui e reflui
em circulos concéntricos, que se dilatam e se contraem do “eu” para o mundo,
e novamente para o “eu”, repetidamente, num movimento que se assemelha ao
das batidas do coragdo. (MENDES, 1981, digitalizado)

Para Martin Esslin, em O Teatro do Absurdo (1978), as pecas de Beckett, assim como as de lonesco,
Arthur Adamov, Jean Genet, dentre outros, representam situacdes em que a falta de sentido
emerge. De acordo com esse ponto de vista, pecas como Esperando Godot, de Samuel Beckett,
participam de uma longa tradicdo metafisica, cujo resultado seria expor a condicdo miseravel do
ser humano diante de um universo inexplicavel.

De acordo com Mendes (1981), € na obra de Samuel Beckett, nas pecas que se convencionou chamar
“de absurdo” que vamos encontrar a realizagcdo desse drama lirico “em sua maior transparéncia
e nitidez". Em Esperando Godot é possivel visualizar a desconstrucéo da arquitetura dramatica
tradicional, em prol de uma situacao que nao tem comeco, nem fim e que se apresenta estrutural-
mente a partir de repeti¢cdes, quebrando toda a relagdo com o encadeamento causal tradicional.

Jaem 1954, Roland Barthes (1993) afirmava que a obra Esperando Godot ndo admite interpretacdes,
mas leituras que se concentrem no seu sentido literal. Dessa maneira, qualquer especulacéo sobre
identidade ou sentido de Godot farg o receptor se distanciar da poética que se delineia ao longo
da trajetdria do ndo apenas escritor, mas - também - encenador, responsavel por ditar novos
caminhos para o teatro, a partir do meado do século XX.

Assim como Dostoievsky, que na perspectiva de Bakhtin (2003) é um escritor que explicita em
sua obra a polifonia, € possivel considerar que 0s textos da literatura dramatica - de forma geral
- possuem uma natureza dialdogica e se estruturam a partir da polifonia. O dramaturgo constroi
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personalidades opostas, complementares, conflitantes que agem e interagem, em didlogo. Mendes
explica as “estratégias” do texto draméatico e a forma como a acdo e o discurso das personagens
impulsionam a intriga:

A personagem sempre fala para influenciar seu interlocutor, ao mesmo tempo
que exprime suas ideias e sentimentos, quer mover os afetos do ouvinte,
impressionar, conquistar, iludir. As personagens de Shakespeare, por exemplo,
sao dotadas pelo autor da maior autonomia possivel, a ponto de parecerem nao
estar sujeitas a trama, mas ao contrario, urdirem elas préprias a rede de erros,
enganos, mal entendidos, mentiras. Sdo personagens que “tramam”, e seu
principal instrumento é a linguagem. [...] (MENDES, 1995, p. 15)

No entanto, os seres humanos em pedacos, liquefeitos, altamente subjetivados, que murmuram
resquicios de dores nos textos de Beckett, lonesco, Arrabal pouco podem tramar. Eles estéo
enredados numa tessitura esgarcada, numa composi¢ao circular e autocentrada:

No teatro de Beckett, a caracterizacdo da personagem encontra menos
respostas nessa tradicdo e mais na sua traducao como figura de linguagem. A
perda do referente e a erosao da sdlida base representacional de construcao
dramatica partem em pedacos o espelho da realidade, que deixa de refletir

a figura humana na qualidade de simbolo da subjetividade, dissolvendo a
personagem na justaposicao de discursos que perfazem um caminho em
direcao ao voértice da linguagem. (MARFUZ, 2013, p. 63)

Ainda assim é dificil dissociar na apreciacao de um texto draméatico a linguagem do seu aparente
emissor (a personagem). Ainda mais que os receptores estdo imersos numa tradicdo que, vinda
do teatro, prossegue se desenvolvendo em outros meios, tais como o cinema e a televisdo. A
linguagem esta sempre relacionada a uma imagem humana. De acordo com Mendes:

A participacdo emocional do leitor/espectador depende dessa individualizacao,
desse recorte sensivel, antropomaérfico, desse enraizar de cada palavra num
desejo e numa intencao. E uma linguagem encarnada, centrada num emissor
jamais indiferente ao que se fala, exprime ou provoca [...] (1995, p. 15)



»

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n. 45

p 78-98
2020.2

Por isso, mesmo na poética de Beckett, é possivel observar impactos pontuais e transitorios das
palavras emitidas. As personagens aparentemente tentam influenciar, dominar ou até persuadir
umas as outras, muito embora esses jogos nao se sustentem, ja que ndo ha de fato uma trama,
uma acao dramatica, mas — no maximo — uma circunstancia. De acordo com a analise de Marfuz:

A radicalizacao dos procedimentos estéticos e formais que Beckett imprime
nas pecas implode no¢des consagradas de acao, espaco, tempo e personagem.
Sao procedimentos que exaurem escritura cénica e praxis teatral e desmontam
possibilidades de enquadramentos e significados fechados sobre o conjunto
total da criacéo, ainda que o esforco hermenéutico seja inesgotavel. (2013, p. 7)

Por ter uma postura antiliteraria e buscar formas nao verbais de expressao, esse teatro reutiliza
elementos da tradicao teatral, como o teatro “puro”, ou seja, efeitos cénicos abstratos, palhacadas
e brincadeiras. Desde os mimos da Antiguidade Classica até os atores itinerantes da Idade Média
ou da Commedia Dell’arte, encontramos esses elementos. William Shakespeare também se utiliza
de uma livre associacao de ideias, de uma logica invertida presente nos clowns (palhacos), que
poderd ser revista em lonesco, por exemplo. Na Cantora Careca, as personagens passam algum
tempo discutindo se, quando tocam a campainha, € possivel haver ninguém atras da porta. E
em Hamlet (Shakespeare), o coveiro argumenta que a cova que esta abrindo ndo é nem para um
homem, nem para uma mulher, mas para alguém que foi mulher um dia.

Pela necessidade de ultrapassar os limites da ldgica, esse teatro denominado de absurdo se
utiliza do nonsense verbal; lonesco usa frases feitas, que, agrupadas numa situacao cotidiana,
expbem 0 absurdo da linguagem utilizada pela comunicacdo humana.

Uma das personagens de Esperando Godot, Viadimir canta uma cancéo de “ninar” para Estragon:

Vladimir (suavemente) — Do do do do
do do do do
do do do do
do do do
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Por ter um absoluto descompromisso com a causalidade, utilizam-se também elementos da litera-
tura de sonho, ou seja, que tém precedente na literatura universal. Os autores “colnem” no interior da
propria tradicao teatral elementos para obter os efeitos que Ihes interessam. Ha, ainda, uma reutili-
zacao - por parte dos escritores do chamado absurdo - dos efeitos cOmicos e dos efeitos tragicos.

Para a existéncia da tragédia e da comeédia, faz-se necessaria a existéncia de um universo or-
denado. Por apresentar um mundo desconexo e arbitrario, ndo ha meios de se atingir os efeitos
trdgicos e comicos tradicionais nesse tipo de drama.

Além do mais, tendo como lingua materna o inglés, Samuel Beckett opta por escrever grande
parte de sua obra em francés, para que nao fosse “tentado a deleitar-se na virtuosidade do es-
tilo pelo proprio estilo”; lidando com outra lingua, ele poderia se ater a clareza e objetividade na
expressao e nao se perderia No puro “embelezamento estilistico”.

Em 1953, num mundo pds-guerra, estreia a montagem de Esperando Godot. A primeira frase da
peca possivelmente escrita no dia em que a bomba atdmica destruiu Hiroshima: “ - Nada a fazer”.
Essa frase de certo modo sintetiza a tematica que sera desenvolvida: o vazio; nao ha verdades
absolutas, o mundo se apresenta sem sentido, o ser humano se vé diante da sua existéncia ab-
surda impossibilitado de agir e de se comunicar, pois a linguagem mostra-se ineficaz.

Esperando Godot € composta de dois Atos; praticamente a agdo se passa no mesmo cenario,
uma estrada deserta, uma arvore... As personagens sao Vladimir, Estragon, Pozzo, Lucky e um
menino. O lugar, o tempo, tudo € indefinido.

Por ser um teatro “de situacéo e ndo de acontecimento”, o texto se vale de imagens poéticas ao
invés de fatos. O argumento de Esperando Godot poderia ser: dois homens - numa estrada de-
serta, proximos a uma arvore — conversam obsessivamente, enquanto esperam um certo Godot
gue nuNnca aparece. A espera € comunicada ao receptor por imagens banais. O conflito consiste
basicamente no prolongamento infinito dessa circunstancia.

Beckett elege uma forma dramética que se utiliza de artificios do género lirico. Esse “drama li-
rico” tem como principal caracteristica a circularidade. Como uma obra lirica, Esperando Godot
possui frases e situagdes inteiras que se repetem, como se tivesse um refrao e estrofes. A busca
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ndo consiste em obter uma “fatia de vida” (como no Realismo-naturalismo), mas em confrontar

.. 0 ser humano com todo o sentido da sua existéncia. O teatro de Beckett ndo aponta caminhos;

GIPE as acoes nao fazem sentido, ha discordancia entre gestos e palavras.

sahacor

:{13524 A tensao é criada pela linguagem, pois em Esperando Godot fala-se por desespero, por nao se
p78-98 ter absolutamente outra coisa a fazer, porque é preciso desesperadamente preencher o vazio.

2020.2 Portanto, a conversa se finda em si mesma; nada vird como consequéncia, o didlogo apenas

esconde o absoluto siléncio.

Estragon - Nesse meio tempo, vamos conversar com calma, ja que a gente é
incapaz de calar a boca.

Vladimir - E verdade, somos inexauriveis.
Estragon - E para ndo pensar

Vladimir - Temos essa desculpa.
Estragon - E para no ouvir.

Vladimir - Temos esse motivo.

(ATO 1I)

Além de esperar e falar, outra saida poderia ser também o suicidio, mas eles ndo resolvem em
nenhum momento decididamente se matar.

Vladimir — Por outro lado, o que adianta desanimar agora? A gente teria pensado
em desistir quando o mundo era jovem, ali por 1900... a gente poderia ter se
atirado da Torre Eiffel de maos dadas; estariamos entre os primeiros. Eramos
respeitaveis nesse tempo. Agora é tarde. Eles ndo nos deixariam subir |a.

(ATOI)
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Em varios momentos eles mencionam esta possibilidade (o suicidio), mas adiam facilmente:
Vladimir - Amanha a gente se enforca. (Pausa). Se Godot nao vier.
Estragon - E se ele vier.
Vladimir - Ai, seremos salvos.
(ATO 1)

Na obra existe agrupamento de personagens: Estragon e Vladimir; Pozzo e Lucky. Eles mantém
uma relacdo de complementaridade. Vladimir € o mais crédulo dos dois quanto a chegada de
Godot. E quem sempre lembra a Estragon o que eles estdo fazendo ali. Tem senso mais prati-
co. Estragon € mais fragil, diz que foi poeta, € mais cético e tenta se aproveitar de Pozzo: como
deglutir os 0ssos, resto da sua refeicdo. Vladimir fica indignado com a atitude do companheiro:
“Nao somos mendigos”, afirma. Ele muitas vezes protege Estragon.

Ja Pozzo e Lucky possuem uma relacdo sadomasoquista, de dominador e dominado. Trazido por
um chicote, Lucky € o empregado ou escravo que carrega toda a bagagem e serve a Pozzo. Ele
é responsavel também pelas funcdes de “pensar”, “recitar” e “dancar”. Em uma passagem do
primeiro Ato, Pozzo ordena que Lucky pense. Ele, que nada havia falado até aquele momento,
“vomita” um imenso texto, palavras desconexas que provocam horror em Pozzo. Tudo indica que
0s “pensamentos” de Lucky ja agradaram, mas que agora atormentam Pozzo. Ele promete que
vai se livrar de Lucky no mercado de S&o Salvador, s6 que no segundo Ato eles voltam a aparecer
juntos; dessa vez Lucky estd mudo e Pozzo, cego. Interessante € que eles n&o sabem quando e
por que isso aconteceu, nem reconhecem a estrada tampouco a Vladimir e a Estragon, mesmo
0s tendo encontrado “ontem”.

E porque em Esperando Godot hd uma distdncia imensa
entre o “ontem”, o “hoje” e o "“amanha”.

Apesar de se manter afastado e se posicionar com certa superioridade em relagcéo aos “vagabun-
dos” da estrada, Pozzo demonstra uma certa fragilidade e uma grande necessidade do “outro”.
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Mais do que os outros personagens, Pozzo busca controlar os demais e dominar através das
palavras enunciadas.

Ainda ha mais uma personagem, o mensageiro de Godot. Um menino subserviente que aparece
em alguns momentos para reacender as esperancas de Vladimir e Estragon. Ele informa nos
dois Atos que Godot n&do pdbde vir, mas que “amanha” vira. Sempre jura que nunca esteve ali e
gue Nao 0s conhece.

A estrada, espaco onde se desenrola a acao, é deserta e poderia ser entendida como uma proje-
cao do interior das personagens, reflexo da aridez do mundo em gue se encontram e da solidao
imensa a que estao submetidos. A arvore no segundo ato esté repleta de folhas, o que dd uma
ideia da passagem do tempo e evidencia a imobilidade da vida das personagens.

Durante o desenrolar da sequéncia de cenas de Esperando Godot nos confrontamos com situa-
¢cOes comicas e na obra como um todo paira uma atmosfera tragica.

POLIFONIA E
DIALOGISMO

Para Bakhtin (2003), a linguagem e a sua percep-
cao contém multidimensobes, 0 que envolve simultaneamente os aspectos fisicos, fisiologicos,
psiquicos e socioculturais. Isso porque a linguagem se relaciona com o plano individual e esta
também sob o dominio do social. As circunstancias sociais dos individuos que se comunicam
estao, também, implicadas no processo comunicativo.

Bakhtin considera a linguagem diferente da lingua, sendo esta objeto de estudo da linguistica.
Alingua, por esse angulo, € uma parte da linguagem, que recebe, nessa perspectiva, olhar mais
abrangente; a linguagem é multiforme, heterogénea, se desloca por diferentes dominios e acaba
por constituir diversos géneros, de acordo com as infinitas necessidades das atividades humanas.
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A rigueza e a diversidade dos géneros do discurso sao infinitas porque sao
inesgotaveis as possibilidades da multiforme atividade humana e porque em
cada campo dessa atividade é integral o repertério de géneros do discurso,
que cresce e se diferencia a medida que se desenvolve e se complexifica um
determinado campo. (BAKHTIN, 2003, p. 261-262)

Ou seja, a medida que se tornam mais complexas as sociedades, surgem Nnovos campos de atua-
cao e ampliam-se as formas de expressao e de enunciacdo que visam suprir o discurso desse
novo campo. Esses enunciados vao se padronizando e estabelecendo géneros identificaveis.
No entanto, ainda que seja possivel identificar géneros, o processo de decodificagao e ressig-
nificacdo dos conteudos por parte dos receptores torna o processo comunicativo ainda mais
complexo, ja que, para Bakhtin (2003), o ato de apreender e fixar sentidos e significados € uma
impossibilidade do ponto de vista tedrico. Tal impossibilidade se da porgue o signo ndo tem um
unico significado, sendo agregara tantas significacdes quantas forem as circunstancias concretas
em que venha a ser utilizado, levando sempre em conta o contexto social dos agentes envolvidos
Nno ato comunicacional.

O signo, assim, atende a uma necessidade concreta, na medida em que cria vinculos entre su-
jeitos de um discurso. Nessa oOtica, ndo ha uma separacao rigorosa entre emissor e receptor, ja
gque se privilegia o dialogo em si.

A linguagem se realiza numa situacao histérica concreta, em gue se conectam a enunciagao, as
condicbes de comunicacao e as estruturas sociais, nas quais seu significado se realiza. Essa ten-
tativa de compreender as relac6es entre linguagem e sociedade permite compreender a impossi-
bilidade de atuar sem alteridade, sem a presencga do “outro”. De acordo com Bakhtin (2003, p. 271):

Toda compreensao da fala viva, do enunciado vivo é de natureza ativamente
responsiva (embora o grau desse ativismo seja bastante diverso); toda
compreensao é prenhe de resposta, e nessa ou naquela forma a gera
obrigatoriamente: o ouvinte se torna falante.

O ouvinte, ou 0 sujeito “responsivo” € potencialmente emissor e, de alguma maneira, € ele quem
define o conteuddo. O texto construido pelo “falante” leva em conta a realidade do ouvinte e, na
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medida em que esse texto possa ser decodificado e ressignificado, ele estara impulsionando uma
resposta. Nesse processo de significacdo, os sentidos que atribuimos aos textos recebem uma
carga ideoldgica proferida por quem emite e pela decodificacdo efetuada por seu interlocutor.
De acordo com o autor de Marxismo e Filosofia da Linguagem:

[...] Ndo sdo palavras o que pronunciamos ou escutamos, mas verdades

ou mentiras, coisas boas ou mas, importantes ou triviais, agradaveis ou
desagradaveis etc. A palavra esta sempre carregada de um conteudo ou de um
sentido ideoldgico ou vivencial. (BAKHTIN, 1988, p. 95)

Essa perspectiva ultrapassa uma visdo mecanicista que concebe a lingua como um sistema
abstrato e normatizado e estabelece a compreensao da linguagem relacionada as construcoes
histdricas e sociais do ser humano. Ademais, a partir de Bakhtin € possivel considerar que qual-
quer discurso é sempre dialdgico, ja que é tecido por diversas vozes. Entretanto, nem todo texto
da visibilidade as vaérias vozes presentes na sua construcao. Nos textos polifénicos, o didlogo
entre o0s discursos ou € visto ou se explicita em um dado momento. Ja nos monofdnicos, essas
falas ou vozes s&o ocultadas, dissimuladas, mascaradas; dando a impressao de que se trata de
uma Unica voz, um Unico discurso.

Barros (1997, p. 35) sintetiza e esclarece essas nocdes e diferenciacdes entre dialogismo e po-
lifonia, na perspectiva bakhtiniana. Destarte, dialogismo seria “o principio dialdgico constitutivo
da linguagem e de todo o discurso”, e polifonia seria utilizada para caracterizar o texto em que
‘o0 dialogismo se deixa ver, aquele em que sao percebidas muitas vozes, por oposicdo aos mo-
nofdnicos que escondem os didlogos que o constituem”.

Nessa perspectiva, os discursos se constituem como monofénicos ou polifénicos. Os textos
monofdnicos criam a ilusdo de que teriam sido feitos por um unico autor, portanto ele esta cen-
trado na autoridade de quem emite. E ja que os discursos autoritarios se concentram em um
unico autor, sufocam as diversas vozes inevitavelmente presentes, escamoteiam os dialogos. e
o discurso parece homogéneo. Ja os discursos polifénicos - consciente e esteticamente cons-
truidos para explicitar todas as vozes implicadas na sua construgdo - seriam aqueles em que
nao ha autoritarismo.
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Bakhtin (1988, 1998, 2003, 2010) estabeleceu nogdes, conceitos e categorias de analise da lingua-
gem com base em discursos artisticos, filosoficos, cientificos e também cotidianos - n&o estabele-
cendo dicotomia entre o discurso escrito e a oralidade. De acordo com ele, os discursos primarios
s&o espontaneos e se dao na esfera da comunicacao transpessoal e cotidiana. Entretanto, os
secundarios sao produzidos com base em sistemas culturais mais complexos, como a escrita feita
em textos literarios (prosa, poesia ou dramaturgia), reportagens, ensaios e artigos. Ou seja, cada
categoria de producéao, circulacao e recepgao de discursos constitui géneros apropriados. Todo
discurso requer uma escolha especifica do uso dos significantes e significados, o que determina
uma codificagcdo singular da mensagem, a ser inevitavelmente ressignificada pelo interlocutor.

Um enunciado, entdo, sempre € modulado pelo “falante”, levando-se em consideragéo o con-
texto social, historico, cultural e ideoldgico de seu interlocutor, para que se estabeleca o didlogo.
A interacdo, por meio da linguagem, se dd num contexto em que todos participam em condigcéo
de igualdade, embora o autor russo considere que os interlocutores envolvidos ocupem espacos
em gue pode haver disputas e exercicio do poder.

A reflexdo sobre a linguagem e suas infinitas potencialidades, feitas pelo pensador russo, contem-
plou o0 romance como objeto, particularmente a obra de Fiodor Dostoiévski (1821-1881). Avaliando
a construcdo das personagens, as suas circunstancias e o ponto de vista que elas representam
nas tramas contidas em romances de Dostoiévsky, Bakhtin consolida a sua concepcao de dia-
logismo, compreendendo que todos os discursos s&o inevitavelmente dialdgicos e tecidos por
diversas vozes, mas enfatizando que, em alguns textos, assim como em Dostoievsky, a polifonia
se evidencia pela prépria conducado da narrativa. Os textos explicitam as diversas vozes presentes
em sua construcao. (BARROS, 1997)

De acordo com Bakhtin (1998, p. 86):

[...] Todo discurso concreto (enunciacédo) encontra aquele objeto para o qual
esta voltado sempre, por assim dizer, ja desacreditado, contestado, avaliado,
envolvido por sua névoa escura ou, pelo contrario, iluminado pelos discursos
de outrem que ja falaram sobre ele. O objeto esta amarrado e penetrado por
ideias gerais, por pontos de vista, por apreciacdes de outros e por entonacgdes.
Orientado para o seu objeto, o discurso penetra neste meio dialogicamente
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perturbado e tenso de discursos de outrem, de julgamentos e de entonacdes.
Ele se entrelagca com eles em interacdes complexas, fundindo-se com uns,
isolando-se de outros, cruzando com terceiros; e tudo isso pode formar
substancialmente o discurso, penetrar em todos os seus estratos semanticos,
tornar complexa a sua expressao, influenciar todo o seu aspecto estilistico.

As ideias de Bakhtin (1988, 2003) ndo sé quando se trata de literatura, mas sobre o ser humano
e acerca da sua existéncia, sdo definidas por um principio dialogico. Dessa maneira, a alteridade
marca a constituicdo social do ser, pois 0 outro € imprescindivel para que se sustente a nature-
za dialogica das relagdes. Assim, € no dialogo que se da o confronto entre sujeitos, sistemas de
valores e campos de conhecimento:

[...] Na vida agimos assim, julgando-nos do ponto de vista dos outros, tentando
compreender, levar em conta o que é transcendente a nossa propria consciéncia:
assim levamos em conta o valor conferido ao nosso aspecto em funcao da
impressao que ele pode causar em outrem [...] (BAKHTIN, 1988, p. 35-36).

Como ponto de sustentacdo dessa avaliagcédo, temos pressupostos de Bakhtin (1988, 2003) -
fundamentais, tais como a nogao de dialogismo como o principio constitutivo da linguagem e
como a condigdo do sentido do discurso. Por essa via, ndo hd um discurso individual, e ndo so
pelo fato de que ele se constréi entre interlocutores, que, por sua vez, Sao seres sociais, mas
também pelo fato de que ele se constréi como um dialogo entre discursos de campos distintos.
O discurso é, nesse sentido, uma construcao hibrida permeada por “vozes” e sentidos que estao
em concorréncia.

Assim, o dialogismo € a permanente interacao entre diversos discursos que configuram uma
sociedade, uma comunidade, uma cultura e as diversas areas do conhecimento. A linguagem é
essencialmente dialdgica e complexa, pois nela se imprimem - historicamente - relagdes dia-
l0gicas entre interlocutores e entre discursos diversos. Além do mais, a palavra, o enunciado e
o discurso sao inevitavelmente permeaveis a palavra, ao enunciado e ao discurso do outro. O
emissor, ao construir seu discurso, levard em conta o discurso do seu interlocutor ou receptor,
que estara sempre presente, de alguma maneira.
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Nosso discurso, isto é, todos os nossos enunciados (inclusive as obras
criadas), é pleno de palavras dos outros, de um grau vario de alteridade ou de
assimilabilidade, de um grau vario de aperceptibilidade e de relevancia. Essas
palavras dos outros trazem consigo a sua expressao, o seu tom valorativo que
assimilamos, reelaboramos e reacentuamos. (BAKHTIN, 2003, p. 294).

VOZES SOCIAIS QUE
SE ESBOCAM EM
ESPERANDO GODOT

Partindo das nog6es de dialogismo e polifonia, po-
demos considerar que, em Esperando Godot, os fragmentos de seres humanos apresentados
nas personas de Vladimir, Estragon, Pozzo, Lucky, o menino e Godot discursam e, em alguma
medida, representam vozes sociais. Ainda que essas personagens sejam altamente subjetivadas
pelos recursos hibridos, temos a possibilidade de encontrar nas palavras e oragdes enunciadas
indicios de que:

1|  Vladimir e Estragon, embora famintos e sem perspectiva, mantém
uma relacdo afetuosa. Eles se protegem, tém alguma dignidade a
resguardar, embora busquem tirar vantagens da relacdo com Pozzo.

2| Viadimir é o mais esperangoso dos dois. Tem alguma lembranca do que
se passou e faz conjecturas de uma vida futura, sob a protecédo de Godot.
Ele guarda cenouras e nabos e conforta Estragon de véarias maneiras.

3| Estragon, mais do que Vladimir, se sujeita ao poder material que Pozzo representa,
sendo este detentor de objetos inacessiveis, como banco, cachimbo, chicote, corda,
reldgio, cesta e até frango cozido. Ele se sujeita a comer os restos de Pozzo.
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4| Pozzo é um senhor de posses, representa o detentor dos meios de producéo,
€ um senhor de escravos, nobre ou burgués. Ele esta acostumado a mandar.
Embora esteja aprisionado na relacdo com Lucky, ha uma dependéncia explicita,
particularmente no segundo ato. Inclusive, em seu discurso, ele considera que
a obediéncia de Lucky seria uma estratégia do criado para impressiona-lo.

5| Lucky “pensa’, “danca” e carrega todo o peso. Teria sido o artista, o intelectual
ou empregado, escravo, operario. Pouco resta dos contornos de Lucky, pouco
resta da sua voz. Embora ele receba comandos, execute acdes, cochile
e fale, se assim for ordenado. Suas palavras ndo se conectam e parecem
insuportaveis, embora ja tenham trazido conforto ao seu senhor.

6| 0 garoto as vezes parece que se diverte em torturar os “vagabundos” da
estrada com as suas informacobes imprecisas € a sua irritante polidez.
Entretanto n&o € certo que nem sequer saiba que ja esteve diante deles.

Ao identificar essas sombras de quem sao, seriam ou foram essas personas — por meio de pa-
lavras enunciadas - ainda assim o quebra-cabeca n&do se monta. As palavras s&o luzes que se
acendem, mas nao esclarecem. Resta esperar e esperar por um Godot que talvez tenha barbas
brancas, um aconchegante celeiro e que talvez ndo chicoteie 0s seus protegidos. Godot € a mais
inapreensivel das personagens ja esbocadas pela dramaturgia ocidental. O seu discurso se faz
pela absoluta auséncia.
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RESUMO

O artigo propde uma discussao acerca das fungoes
teatrais de atuacao e cenografia desenvolvidas pelos
mesmos individuos criadores no contexto da criagéo
coletiva, almejando discutir aspectos desse modo de
criacado que fomentam a multifuncionalidade dos artistas
da cena, como a centralizaco criativa sobre o ator

e as repercussdes que a associagao entre atuacéo e
cenografia desempenham sobre 0s processos criativos,
seus procedimentos e suas dinamicas de organizacao.
Para tanto, teorias acerca dos processos de criacéo
artistica, da criacdo coletiva teatral, bem como da atuacéao
e da cenografia sdo intercruzadas a fim de aprofundar

as reflexdes de associacao entre tais areas. O estudo
identifica algumas fragilidades desse tipo de processo e
aponta para possiveis caminhos facilitadores da conducao
dessa modalidade de experimentacao.

PALAVRAS-CHAVE:
Criacéo coletiva.

Ator.

Cenografia.
Multifuncionalismo.
Procedimentos de criaco.

ABSTRACT

The article proposes a discussion on acting and
scenography design as theatre functions performed by
the same creative individuals in the context of collective
creation, aiming to point out some of its aspects which
promote some multifunctionality from the scenic artists,
such as the centering of the creative process around
the actor, the creative procedures involved and their
organization dynamics. Therefore, theories on artistic
creative processes, on collective creation on theatre, as
well as on acting and scenography were cross-referenced
and discussed in order to broaden reflections on these
fields. This study identifies some fragilities of this type of
process and indicates possibly helpful paths to lead this
modality of experimentation.
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Collective creation.
Actor.

Scenography.
Multifunctionalism.
Creative procedures.
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Este artigo ¢ fragmento de uma reflexao desen-
volvida em minha dissertacdo de mestrado?, atualmente em andamento, na qual investigo
a associacao da cenografia e da atuacao teatrais nos processos de criacdo e desempe-
nho da cena. Para tanto, elenco e discuto conceitos visuais e procedimentos criativos que
apresentam potencial de estimulo e provocacao do ator? para a elaboracao e assimilacao
de uma cenografia.

Vislumbrando tais possibilidades para a dissolugcao de fronteiras entre as referidas funcoes te-
atrais, este artigo se debruca no recorte da criac&o coletiva como campo de estudo para esse
tipo de pratica. Isso porque nos contextos de teatro de grupo, o que inclui a criacéo coletiva, é
caracteristica a mobilidade entre funcbes pelos artistas envolvidos, a qual abre caminhos para
a investigacao de influéncias e os enriguecimentos mutuos entre diferentes modalidades de
criacdo no campo das artes cénicas. Assim, serdo aqui discutidas interacdes entre aspectos da
elaboracao cenografica e do trabalho de ator, em associacdo com o contexto coletivo de agen-
ciamento da criagédo, com o intuito de aprofundar as reflexdes sobre seus funcionamentos, seus
entraves e suas potencialidades.

A fim de esclarecer a discussao proposta neste artigo, faz-se necessario delinear conceitual-
mente alguns dos termos utilizados na construcdo deste texto, uma vez que suas definicdes
sao multiplas, variando ao longo da histdria do teatro e de suas aplicagcbes estéticas. Nesse
sentido, utilizo o termo cenografia, para referir-me a definicdo de Patrice Pavis (2017, p. 45). que
indica: “No sentido moderno, é a ciéncia e a arte da organizacao do palco e do espaco teatral. E,
também, por metonimia, o proprio desejo, aquilo que resulta do trabalho do cendgrafo”. Assim,
utilizo o termo cenografia para remeter a tal organizagao e "desenho” do espaco (isto é, em trés
dimensdes), o que compreende as formulagdes de volumes, cores, texturas etc. gue compdem
a cena para além do corpo do ator.® Por outro lado, o termo espago cénico, também de acor-
do com a definicdo de Pavis (2017, p. 132), trata-se do espaco em que a cena se desenvolve, 0
que pode ser o0 palco, mas também, em determinados casos, pode compreender 0 espaco da
plateia, o foyer de um centro cultural etc. (caso a cena se desdobre nesses espacos). Se, em
certos momentos deste texto, os termos cenografia e espaco cénico parecam ser empregados
como sinbnimos, isso se deve a sua proximidade conceitual, segundo a qual a cenografia seria

1 Desenvolvida no
Programa de Pds-
Graduacgao em Artes
Cénicas da Universidade
Federal da Bahia (PPGAC-
UFBA), com financia-
mento da Fundacéo

de Amparo a Pesquisa
do Estado da Bahia
(FAPESB), cuja defesa
esta prevista para o pri-
meiro semestre de 2021.

2 QOs termos ator e ce-
ndgrafo, apesar de se
apresentarem no mas-
culino, sdo empregados
neste artigo referindo-se
a qualquer pessoa (ho-
mem, mulher, ndo-bina-
ria) que desempenhe a
funcéao de atuar e de-
senvolver a cenografia,
respectivamente.

3 Segundo essa defini-
¢ao, alguns autores de-
fendem o englobamento
do figurino e, por vezes,
da iluminagéo também
como parte da cenografia
da cena. Contudo, para
fins de recorte, o presente
texto ngo almeja englobar
ambos os elementos ao
conceito de cenografia.
Restrinjo-me as compo-
sicoes tridimensionais e
materiais do espaco, e
que nao sao vestidas pelo
corpo do ator.
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a elaboracao estética do espago cénico, ambas, portanto, se referindo - de certo modo - ao
espaco em que os atores desempenham suas cenas?.

BREVE HISTORICO E
[FUNCIONAMENTO DA
CRIACAO COLETIVA

O formato da criacao coletiva surge no Brasil no
periodo da ditadura militar, principalmente nos anos 1970 e 1980, como uma forma de militan-
Cia artistica em protesto a repressao do regime ditatorial, bem como numa tentativa de seus
integrantes se protegerem das perseguicdes politicas, comuns na época, uma vez que todo um
grupo de pessoas assinava a producéao inteira, incluindo o texto, em vez de uma unica pessoa.
(GARCIA, 2004)

Os grupos de criagcéo coletiva ndo s&o os primeiros movimentos teatrais a surgir como criticos
do sistema ditatorial no Brasil. Contudo, as demais producdes de militdncia de até entdo seguiam
modelos de criagcdo cuja dramaturgia criticava a autoridade e a verticalidade de gestdo, mas néo
refletiam tais criticas em seus proprios processos criativos. Assim, essas montagens:

[...] seguem um modelo tradicional de producéo, que as vezes chega perto de
neutralizar seu contelddo contestador. [...] acabam repetindo os mecanismos
tradicionais de construcéo do teatro, que prescrevem ao diretor, aos atores e
aos técnicos a execucgao eficiente de um texto dramatico, escolhido de acordo
com os interesses de um produtor. (FERNANDES, 1998, p. 3)

Em vista disso, a criacdo coletiva se instaura como uma proposta alternativa de organizacéo e
criacao teatral. H4 uma horizontalizagdo da produgéo com o compartilhamento das fungdes, num
sistema em que o coletivo inteiro se ocupa de todas as areas de criacao teatral. Como afirmam

4 O termo cendario, con-
tudo, apesar de ser em-
pregado como sinénimo
de cenografia por alguns
autores, ndo é aqui uti-
lizado, uma vez que é
entendido amplamente
na contemporaneidade
como o elemento decora-
tivo bidimensional insta-
lado no fundo do palco,
frequentemente consis-
tindo em pinturas com
efeitos de trompe-Ioeil.
(PAVIS, 2017, p. 45)
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André Carreira e Daniel Olivetto, “rompe-se a autoridade da direcdo monolitica: o dramaturgo sai
do gabinete e vai para a sala de ensaio; o ator discute a obra, da ideias; e assim, todos 0s sujeitos
do grupo passam a criar em conjunto” (2011, p. 4). A exemplo de trabalho nesses parametros,
cito o grupo carioca Asdrubal Trouxe o Trombone que assim se organizava em suas producgoes:

A trajetoria do Asdrubal € exemplar também no que diz respeito a criacao
coletiva, que aparece evidente na supressao das separagdes *entre o trabalho
de cada especialidade. Todo o processo criativo gira em torno do ator, ou de uma
funcao que se pode chamar de atuacao, onde os participantes da equipe sao
responsaveis pela criacéo de todos os elementos da cena, incluindo dramaturgia,
direcao, interpretacao e concepcéao da cenografia. (FERNANDES, 1998, p. 4)

Desta forma, percebe-se a multifuncionalidade como aspecto inerente aos componentes de tais
grupos, que transitariam de maneira fluida entre as diversas funcées teatrais. E valido ressaltar
que tal pratica nao necessariamente dissolve a nogcao de fungdes. Estas podem adquirir novas
formas devido a mobilidade de seus agentes, mas ndo desaparecem dos processos (CARREIRA;
OLIVETTO, 201, p. 4). Sendo assim, ndo ha problema conceitual em se pensar a associagao direta
das funcodes de atuacao e cenografia, que constituem os enfoques do presente artigo.

O ATOR COMO
CENTRO CRIATIVO

No contexto de compartilhamento de fungoes, ha
como consequéncia um deslocamento da centralidade criativa para o ator, ja que todos os com-
ponentes do coletivo sdo também atores. Em funcao disso, observa-se a emergéncia do que
Antdnio Araljo chama de ator propositivo (CARREIRA; OLIVETTO, 2011, p. 4); isto &, aquele que,
além da marca, esta também preocupado com o espetaculo como um todo, No que concerne
a seu conceito, seu discurso, sua estética etc. E o que também defendem Carreira e Olivetto,
quando afirmam: “Trata-se, sobretudo, de uma nova organizacao do papel do ator na criagdo. De
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um executor de papéis ele passa a fazer parte da discussao da totalidade do espetaculo, daquilo
gue se quer ver em cena, coletivamente.” (2011, p. 4)

Essa forma de trabalho totalizante em funcao do espetaculo se mostra impulsionadora das pes-
quisas artisticas, das proprias formas de atuacao e do desenvolvimento de cenas. Isso porque,
em muitos casos, a centralizag&o do ator resulta num quadro em que a pesquisa sobre seu oficio
tende a servir como base para o desenvolvimento criativo das outras areas da criacao teatral.
(CARREIRA; OLIVETTO, 2011). As pesquisas do ator no contexto da coletivizacdo, portanto, pro-
porcionam um campo de aprimoramento de suas praticas, como aponta Roubine:

Com efeito, todas as pesquisas relativas a representacao tém tido pelo menos
uma coisa em comum: elas se definem como praticas coletivas. Essa expansao
e institucionalizacao da ideia de grupo permanente [...] constituem talvez,

sob varios aspectos, um dos fendmenos capitais na historia do espetaculo
contemporaneo, e em todo o caso o mais importante fator de evolucao do
trabalho do ator. (1998, p. 202-203)

Entretanto, n&o é apenas a esfera de desenvolvimento do desempenho que é afetada em tais
investigacdes do coletivo. O estudo sobre o desenvolvimento da atuago serve como ponto de
partida para investigacoes alternativas e transdisciplinares, que articulam a construgcéo do desem-
penho com o desenvolvimento de outros elementos da cena. Assim, as organizagdes em torno
da criagcédo coletiva n&o apenas proporcionam liberdade de investigacdo, mas também a orientam
para uma criagao integralizada, uma vez que envolve uma busca de caminhos para agenciar as
transdisciplinaridades caracteristicas desse processo. Isso permite ao coletivo o desenvolvimento
de novas técnicas e novos métodos que |lhes permitam pensar a atuacao integrada aos demais
aspectos da cena, num movimento criativo de retroalimentacéo entre os variados aspectos da
criagao teatral.

Nesse sentido, mostra-se patente uma demanda de versatilidade criativa dos membros do grupo.
Como a criacao nao se especializa mais em uma determinada modalidade artistica, o artista agora
precisa se dispor a criar em varios formatos: a visualidade da cena, sua espacialidade, a criacéao
de personagem, a trilha sonora, a escrita dramaturgica etc. Embora tal demanda possa parecer
intimidadora, é valido ressaltar que o percurso criativo, de maneira geral, consiste naturalmente
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em um processo intersemiotico, ou seja, que se desenvolve em distintos formatos de linguagem.
E 0 que defende Cecilia Salles, quando afirma:

Ao acompanhar diferentes processos, observa-se na intimidade da criacao

um continuo movimento tradutério. Trata-se, portanto, de um movimento de
traducao intersemidtica, que, aqui, significa conversdes, ocorridas ao longo do
percurso criador, de uma linguagem para outra: percepcao visual se transforma
em palavras; palavras surgem como diagramas, para depois voltarem a ser
palavras, por exemplo. (1998, p.114-115)

Isso indica que, ao enveredar-se pelo percurso criativo, o artista muitas vezes acaba desenvolven-
do diferentes objetos em diferentes formatos, o que, por sua vez, torna mais possivel considerar
a multifuncionalidade como habilidade inerente ao fazer artistico de modo geral.

Evidentemente, ndo almejo afirmar que todos os artistas estao propicios a criar em todos os for-
matos sem dificuldades. O que esta sendo argumentado € que, uma vez que 0 caminho de cria-
cao frequentemente € multiplo no tocante a forma com que se apresenta, € razoavel considerar
um processo em gque essas multiplas formas ndo necessariamente passam por um esforgo de
traducdo para compor uma unica modalidade final; mas, sim, que possam ser exploradas em sua
multiplicidade de aspectos e, portanto, compor a obra teatral em diversas modalidades.

A titulo de exemplo, ndo é novidade que alguns atores se utilizam de desenhos e ilustracdes no
processo de construcdo de sua personagem; sejam desenhos da propria personagem, sejam
formas mais abstratas que remetem aos sentimentos da mesma, ou ainda de formas geomeétricas
gue remetem a seu corpo ou seus movimentos. Num contexto em que o ator assume multiplas
funcdes dentro do processo e tem como tarefa opinar e propor para o espetaculo como um todo,
essas producgdes, que tradicionalmente seriam parte do acervo individual e privado do ator em
seu processo de construcao de personagem, agora podem, mediante elaboracdes adicionais, vir
a compor outros aspectos da montagem como o figurino, a iluminacdo e a cenografia. E espe-
cificamente da relacéo entre esses dois aspectos da criacao teatral: atuacéo e cenografia, que
tratarei a seguirr.

UO=—=
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A ATUACAOE A
CENOGRAFIA
ASSOCIADAS

Considerando um contexto em que o ator esta en-
gajado na esfera da criacdo do espago Cénico, € possivel imaginar que tal associacao de fungoes
possa ser um fator propulsor de integracéao espacial de seu corpo a cena. A cendgrafa Pamela
Howard (2015) aponta a importancia de os atores se utilizarem do espago criado, em lugar de o
tomarem como espaco simplesmente a ser evitado. Pressuponho, portanto, que, se o0 ator é o
proprio agente criador desse espaco, ele tende a assumir mais facilmente essa atitude de didlogo
Com 0 Mesmo.

E segundo uma premissa semelhante que a cendgrafa Cassandre Chatonnier (2016) direciona sua
pesquisa acerca dos processos criativos da cenografia. A autora defende que, ao incluir os atores
na escolha e experimentacao de espacos cenograficos, o ator se adapta aguela configuracao
espacial em particular com muito mais eficiéncia e rapidez do que o faz no contexto tradicional,
Ou Seja, em um momento ja avancado do processo criativo. Inclusive, a adaptacéo e a utilizacao
apropriadas do espaco cenografico sao dificuldades notadas, segundo Chatonnier, mesmo em
Processos NOS quais 0s atores possuem acesso as maquetes em escala, nas quais podem ver as
representacdes de seus corpos inseridos No espaco. A vivéncia do espaco e a participagcdo do
ator no processo criativo da cenografia sdo defendidas como aspectos cruciais para os resultados
obtidos acerca da integracéo da cenografia ao espetaculo (CHATONNIER, 2016).

Nesse sentido, mesmo em processos em que as fungdes de ator e cenografo sdo bem divididas
entre diferentes individuos, observa-se uma necessidade de comunicacao e integracao entre
ambas as fungodes. Tal premissa direciona propostas de trabalhos criativos em que as experimen-
tacdes do desempenho do ator orientem escolhas do cendgrafo, aproveitando-se da posicao do
ator como sujeito que vivencia aquele espaco. E nesse contexto que Howard defende um deter-
minado posicionamento quanto a abordagem do ator sobre o0 espaco: “Muitas vezes, é insensato
tentarmos definir antecipadamente como um ator deve fazer uma cena. Em vez disso, devemos
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lhe dar espaco e ver como nos beneficiar da criatividade de um ator e de seu uso intuitivo do
espaco” (2015, p. 206).

Nesse trecho, fica claro o argumento acerca da associacao de processos criativos que se retro-
alimentam. O uso do espaco pelo ator proporciona material criativo para o cenografo que, por
sua vez, propord um ambiente com o qual o ator podera jogar, se integrar e criar. Para isso, a
autora aponta a necessidade de essa proposta cenografica levar em consideracao as sensibili-
dades do ator que dialogara com aquele espaco (HOWARD, 2015, p. 212), como a relagéo de seu
desempenho com escalas, paletas de cores e distribuicées espaciais, em funcao do discurso da
personagem ou do espetaculo. Ou seja, cenografo e ator se utilizariam de materiais convergentes
para a criagao.

O que tomo aqui como material parte do conceito apresentado por Matteo Bonfitto, que defende:

[...] 0 que causa a transformacao da matéria em material é justamente a
aquisicao, por parte da matéria, de uma funcao que contribui para a construcéao
da identidade do objeto do qual é parte constitutiva. Portanto, por material
pode-se entender qualquer elemento que adquire uma fungd@o na construgdo da
identidade do proprio objeto. (2011, p. 17, grifos do autor).

Por exemplo, considerando que o ator se baseie no ritmo como material para sua construcao,
como fazia Dalcroze (BONFITTO, 2011, p. 18), e o cendgrafo se baseie na dindmica de fluxos; apesar
de n&o serem exatamente os mesmos, € possivel concluir que se tais materiais convergem entre
si, isto &, se relacionam de maneira complementar, a relagao criativa entre ambas as funcdes se
torna muito mais coesa. Quando o ator e 0 cendgrafo possuem consciéncia reciproca dos ma-
teriais utilizados nas criacdes, estas tendem a apresentar mais coes&o, bem como expandem as
possibilidades de colaborarem entre si. E o que afirma Howard: “Os cendgrafos podem aprender
que, quando um ator tem a oportunidade de entender o que é cenografia e contribuir com a
criacéo, o trabalho comeca a viver e ficar coeso.” (2015, p. 214)

Dessa forma, o cendgrafo tem a possibilidade de utilizar-se das propostas sensiveis dos atores
em suas proprias proposicées espaciais, que se tornam mais facilmente integradas ao trabalho
desses atores: “Em geral, um sentimento e uma reacao intuitiva [dos atores] s&o pontos positivos
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para se trabalhar, de modo que 0 espaco cénico se torne um habitat natural de propriedade do
ator.” (HOWARD, 2015, p. 222). E em consonancia com essa premissa que o método de trabalho
proposto por Chatonnier (2016) leva os atores a investigar caracteristicas dos espacos de expe-
rimentacao, a luz das atmosferas psicoldgicas de suas respectivas personagens. Em seus pro-
Cessos, 0s atores desempenham cenas do espetaculo em diferentes localidades de sua cidade, a
fim de descobrir quais aspectos de cada espaco especifico, como estreiteza, amplitude, texturas,
desniveis etc., Ihes auxiliam (ou ndo) no desenvolvimento da cena e a cenografia € desenvolvida
a partir dessas percepcdes dos atores.

Em processos de criacado coletiva, tal interacdo entre modalidades criativas acontece por um
mesmo criador. Dessa forma, € de se esperar que as convergéncias de materiais e 0s processos
gue facilitam a coesao criativa sejam ainda mais fluidos e intuitivos. Nesse contexto, o dialogo
deixa de ser entre um individuo que se ocupa de atuar e outro, que se ocupa de desenvolver a
cenografia, mas, sim, parte das diferentes abordagens do processo pelas mesmas pessoas. Nesses
tipos de trabalho, de acordo com Salles (1998), os movimentos tradutdérios ficam em constante
interlocucdo, contaminando-se e alimentando-se em torno de um mesmo projeto poético, cujo
produto € a propria obra.

Considerando movimentos tradutdrios com formatos de saida diferentes, no que compete as mo-
dalidades criativas, € proficuo pensar procedimentos de criacado cénica que contemplem tanto a
cenografia quanto a atuacéao, pelo menos como ponto de partida, de modo que tal processo seja
0 mais simbidtico possivel, como a pratica proposta por Chatonnier, apresentada anteriormente.
Outro exemplo de procedimento existente é trazido Howard (2015, p. 51), em que é relatado um
processo criativo sobre a cidade de Dorcol, no Leste Europeu, tal como se dava nas primeiras
décadas do século XX.

Howard incumbiu sua equipe de cendgrafos a pesquisar a vida de habitantes da cidade naquela
época e, a partir dai, elaborar um monologo que contasse a historia daquela personagem, bem
como confeccionar uma cadeira (que serviria também como palco individual) que representasse
aguela personagem. A encenacéo consistia justamente de diversos mondlogos encenados cada
um sobre a respetiva cadeira desenvolvida como cenografia para aquela determinada personagem.
Assim, os cendgrafos ndo apenas se ocupavam de pensar a configuracao estética da cadeira-pal-
co em si, mas também de compreender a personagem que seria traduzida em cenografia, bem
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como de articular suas formas de movimentacao, atmosferas psicoldgicas, desejos, contextos
e até mesmo de suas falas que seriam apresentadas naquele palco alternativo. Ou seja, nesse
contexto, os aspectos da composicdo do desempenho do ator aparecem como uma extensao
da cenografia e vice-versa.

E importante destacar, contudo, que no contexto da criagdo coletiva, as formas de interacéo
entre os artistas envolvidos no processo influenciam diretamente em importantes aspectos da
obra, como a coesao, por exemplo. Devido a isso, compete considerar algumas problematicas
comuns desse tipo de processo, bem como possibilidades vislumbradas para o agenciamento
de tais questoes.

PROBLEMATICAS E
POSSIBILIDADES

A coesao, assim como uma forte informalidade no
processo sdo frequentemente apontadas como pontos probleméaticos (ou pelo menos, como
grandes dificuldades) da criacéo coletiva, e a concepcéo da cenografia nesse contexto nao es-
capam a esse quadro.

Cabe considerar que a coesao consiste em um aspecto relativamente mais sutil no que con-
cerne ao trabalho de ator, uma vez que a individualidade de cada um destes ja aparece muitas
vezes como uma prerrogativa do fazer teatral. Mesmo nos casos em que as personagens sao
as mesmas e até os movimentos sejam 0s mesmos, cada ator &, evidentemente, um individuo.
Nesse sentido, Lara Couto (2018, p. 3) aponta: “O grupo, portanto, & entendido como uma reunido
de individualidades com caracteristicas particulares que interagem de maneira harmdnica, mas
gue nao constitui uma massa homogénea.” Assim, as variagdes entre estes s&o esperadas, em
maior ou menor nivel.
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No caso da cenografia, muitas vezes, esse elemento é de “uso” comum a todos os artistas en-
volvidos, o que costuma demandar certa unicidade, uma coesao em sua apresentagdo como
produto artistico. Ndo almejo defender que tal demanda esteja sempre presente em todos 0s
processos. Nao desejo tampouco argumentar que tal coesdo n&do possa ser alcangada na cria-
cao coletiva, afinal, é possivel que partes individuais e distintas acabem se complementando e
formando um todo, nesse caso, uma obra coesa. Meu questionamento se estabelece em termos
de como agenciar tal processo de criagcdo multifacetada entre varios artistas.

Carreira e Olivetto (2011, p. 2), por sua vez, abordam a “informalidade excessiva” no proces-
so criativo como uma dificuldade de funcionamento, pelo menos historicamente. Isso porque,
como a criacao fica distribuida de maneira n&o delimitada entre os artistas, hd uma tendéncia
para uma informalizacdo do processo, como um reflexo da propria politica interna dos grupos,
almejando uma alternativa ao autoritarismo (FERNANDES, 1998). Levando tudo isso em consi-
deracdo, emergem 0s questionamentos: sera realmente que a unica alternativa ao autoritarismo
é a informalidade”? Seria impossivel organizar um coletivo criador sem necessariamente delegar
funcdes especificas para cada um de seus membros?

Provocada por tais inquietacgdes, vislumbro uma necessidade, tanto no processo de organizacao e
“formalizac&o” da criacdo, quanto no que concerne a aspectos de coesao, de conduzir as investi-
gacoes criativas em torno de uma determinada linguagem estética, partindo de um determinado
tema e tomando-o0s como direcionamentos para o processo como um todo. Carreira e Olivetto
(2011) apontam que a pesquisa em torno de uma linguagem estética ja € uma pratica comum
no atual teatro de grupo no Brasil, mas ndo necessariamente como condutora do processo.
Vislumbro que essas diretrizes e esses objetivos bem determinados, assim como a organizacao
da producao em termos de prazos e propostas sejam caminhos para a superagao das fragilidades
do processo discutidas anteriormente. A multiplicidade de linguagens estéticas, caracteristica
dos movimentos de criagao coletiva dos anos 1970 (FERNANDES, 1998), ndo é (e n&o precisa ser)
inerente a tais processos, desde que essa organizacao se dé de forma coletiva, evidentemente.

E também no sentido de agenciar as probleméticas comuns desse processo que Jan Moura
(2012) propde o que chama de criagcdo coletiva contemporénea, isto é, uma forma de trabalho
gue mescla os funcionamentos da criagcao coletiva e dos processos colaborativos, de modo que
as funcdes teatrais sao divididas entre os membros do grupo, mas de modo alternado. Isso quer
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dizer que cada funcao teatral € ocupada por todos os membros do coletivo, mas de maneira
rotativa. Por exemplo, para cada cena, ou grupo de cenas, é estruturada uma distribuicdo de
funcodes especifica: quem sao os atores, o diretor, o cendgrafo etc. Mudando-se a cena, uma
nova configuracao de distribuicdo de fungdes € experimentada. Embora ainda seja facil prever
entraves com a coesdo estética nessa proposta, concentrar o trabalho em torno de uma lingua-
gem especifica enquanto as funcoes teatrais sao alternadas aparece como uma possibilidade
de organizacgdo para minimizar tal problematica.

Ainda nesse sentido, refletindo acerca do desenvolvimento cenografico segundo o modelo de
organizacao proposto por Moura, o fator coesao na cenografia parece ainda mais pungente.
Havendo uma alternancia entre responsaveis pela cenografia para cada cena, é facil prever uma
enorme (e possivelmente invidvel) discrepancia cenografica entre cenas. Contudo, isso pode ser
evitado ao ser estabelecida uma delimitacao sobre quais elementos cenograficos serdo utilizados
no espetaculo de modo geral, de modo que cada cenografo deva elaborar sua organizagdo no
espacgo. Segundo Howard (2015), alterar a configuragdo de uma cenografia normalmente provoca
uma mudanga completa em sua proposi¢cdo, mesmo que todos os elementos sejam mantidos.
Assim, nesse caso, a coesao nao se dissolve. Pelo contrario, é reforcada pela permanéncia dos
elementos que sao definidos em fungao de uma determinada linguagem, que também se mantém.

E patente que as fragilidades e dificuldades enfrentadas na criacdo coletiva ndo possuem uma
solucdo simples ou Unica, inclusive (ou até principalmente) aguelas relacionadas a coesao da
obra, a coesado do grupo e a sua organizacao. Ha outros fatores de grande relevancia a serem
levados em consideracao nesse contexto: as relagdes afetivas dentro do grupo apontadas tanto
por Carreira e Olivetto (2011) quanto por Couto (2018); o projeto estético bem definido (CARREIRA;
OLIVETTO, 2011), assim como as formas de gerenciamento com o desaparecimento da figura
centralizadora e organizadora de ideias. (MOURA, 2012)

No que concerne a sobreposicao das funcodes de cenografo e ator, a criagao coletiva pode ser
um campo fértil para a exploragao da associacao entre ambas, justamente por caracterizar esse
ambiente de grande fluidez entre as modalidades criativas. E possivel desenvolver, e muito, as
investigacdes em torno das repercussdes resultantes do pensar cenografico sobre o desempenho
do ator e vice-versa. Isto €, como diferentes aspectos da criagcao teatral que interagem entre si,
Nao apenas como elementos “prontos” a serem encaixados no espetaculo, mas em um estudo
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RESUMO

O presente trabalho langa um olhar nas influéncias e
intersecdes entre o cinema e o teatro ao longo do século
XX, periodo em que a arte cinematografica se desenvolveu
e se consolidou. Nesse contexto, propde uma analise nas
obras dos cineastas Ingmar Bergman e Stanley Kubrick
por uma vertente teatral e a luz do conceito recente de
campo expandido das artes. Para tanto, serdo adotados
alguns termos e elementos do universo teatral, propostos
como ferramentas de anélise, tais como: dramaturgia,
distanciamento, estratégias de desvio e teatralidade.
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ABSTRACT

The present work takes a look at the influences and
intersections between cinema and theater throughout

the 20th century, a period in which cinematographic art
developed and consolidated. In this context, it proposes an
analysis of the works of the filmmakers Ingmar Bergman
and Stanley Kubrick from a theatrical perspective and in
the light of the recent concept of the expanded field of the
arts. For this, some terms and elements of the theatrical
universe will be adopted, proposed as tools of analysis,
such as: dramaturgy, detachment, deviation strategies and
theatricality.
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Mas quando o som chegoul,

os filmes tornaram-se pecas de teatro e,
no essencial,

continuam a ser.

Stanley Kubrick

Ainda que muitos tedricos do inicio do século XX
acirrassem as discussoes a respeito do antagonismo epistemoldgico entre o teatro e o cinema
(o primeiro como a arte da palavra e do ator, e 0 segundo como a arte da imagem), ndo se pode
negar que a jovem arte do cinema, em pouco mais de um século de existéncia, muito serviu de
suporte, inspiracao e didlogo para a arte teatral. E, se o legado do teatro n&o prescinde da me-
moria, foi justamente a sétima arte que possibilitou a posteridade a arte do ator, a construcéo de
personagens, as transposicdes dramaturgicas e a mise-en-scéne dos grandes diretores.

Entretanto, Hobsbawm (1988) pondera que o cinema se desenvolveu sem qualguer vinculo com
as vanguardas artisticas da época. Sua linguagem universal e independente de idiomas locais,
baseada na reproducao de imagens acompanhadas ao vivo por musicos de segunda categoria,
possibilitou que o mercado mundial fosse explorado, atraindo um publico composto, na sua grande
maioria, por imigrantes e trabalhadores. Dessa forma, o cinema cresceu seguindo as formulas
do entretenimento barato ja chanceladas desde a Roma Antiga. De acordo com o historiador, o
sucesso do cinema deveu-se ao empreendedorismo de comerciantes do ramo do entretenimento
gue mais tarde se tornariam os magnatas do cinema. O seu publico-alvo era a casta popular da
sociedade industrial do século XX, que lotava os cinematografos da época para se divertir com
as projecdes de imagens em movimento. Mas coube aos empresarios do teatro e do vaudeville
a iniciativa de uma aproximacao com o cinema, com o intuito de se beneficiar da crescente de-
manda por entretenimento. Precisavam apenas de “histoérias”, que foram buscadas no repertorio
biblico, nos classicos da literatura e na propria fonte do teatro europeu ja consolidado pela classe
média. Surgiam assim o0s primeiros épicos e as novelas cinematograficas:
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Pela primeira vez na histéria, a apresentacado do movimento em imagens visuais
se libertava da sua apresentacao imediata e ao vivo. E, pela primeira vez na
histdria, o teatro ou o espetaculo estavam livres das restricdes impostas pelo
tempo, espaco e natureza fisica do observador, para ndo falar dos limites do
palco em relacéo ao uso dos efeitos. (HOBSBAWM, 1988, p. 204)

Todavia, a vanguarda europeia das artes somente resolveu se apropriar do cinema quando o
mercado mundial do entretenimento ja o havia consolidado. O cinema se desenvolveu sem que
tivesse a responsabilidade pelo que viria a se tornar: uma arte sem paralelo ou precedente, que
transformaria todas as demais do século XX. A respeito, Aumont ressalta:

E verdade que, para discernir em 1910 a menor faisca artistica no cinema,

era preciso ter uma visdo agucada e compreender que justamente esse
divertimento de idiotas ou de preguicosos iria fazer nada menos do que deslocar
as fronteiras da arte e mudar sua natureza. (2003, p.136)

Andrew (2002) enfatiza que nunca uma arte com tdo pouco tempo de vida foi pesquisada tao
precocemente. Os tedricos do cinema buscavam definir o papel, no contexto da modernidade,
de uma arte que ja havia se infiltrado por todas as areas da cultura popular e erudita. O grande
desafio, segundo o autor, era o de mudar uma ideia de cinema como mero veiculo de transmissao
da realidade. Era preciso assegurar que a realidade, como matéria-prima do cinema, fosse pro-
cessada e transformada: “Esses tedricos lutaram para dar ao cinema o status da arte. O cinema,
argumentavam, era igual as outras artes porque transformava o caos e a auséncia de significado
do mundo numa estrutura e num ritmo autossustentados” (p. 23).

Todavia, o autor salienta que as primeiras “teorias” mais pareciam anuncios de nascimento de
uma arte do que propriamente pesquisas. Veio dai 0 manifesto de Riciotto Canudo, critico de
arte italiano radicado em Paris, ligado aos movimentos da vanguarda europeia (principalmente o
Futurismo?), que reivindicaria para o cinema a condicéo de arte com seus ensaios sobre o cine-
matografo: La Naissence d'un sixiame Art?, em 1911, e posteriormente, em 1923, o Manifeste des
Sept Arts®. Canudo partia do Sistema das Artes Particulares® ja idealizado por Hegel no século
XIX, que inter-relacionava cinco artes: Arquitetura, Escultura, Pintura, MUsica e Poesia, com base
no grau de espacialidade e de temporalidade de cada uma delas. Apropriando-se desse conceito,

1 De acordo com Argan
(1992), o Futurismo apre-
sentado em 1909 pelo
Manifesto Futurista, de
Filippo Tommaso Marinetti,
€ 0 primeiro movimento
gue se pode chamar de
vanguarda. Buscava rom-
per com o passado his-
torico da arte, exaltando
aspectos da modernidade,
como a velocidade, o de-
senvolvimento tecnoldgico
e 0S meios de comunica-
¢cao de massa.

2 O Nascimento de uma
Sexta Arte. Disponivel em:
<http://wwwfilosofia,
org/hem/121/2111025c,
htm>. Acesso em: 04 set.
de 2020.

3 Manifesto das Sete
Artes. Disponivel em:
<http://www filosofia.org/
hem/122/92230125.htm>.
Acesso em: 04 set. 2020.

Q) =


http://www.filosofia.org/hem/191/9111025c.htm
http://www.filosofia.org/hem/191/9111025c.htm
http://www.filosofia.org/hem/191/9111025c.htm
http://www.filosofia.org/hem/192/9230125.htm
http://www.filosofia.org/hem/192/9230125.htm

)

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n. 45

p 113-129
2020.2

0 italiano propds entédo ao cinema uma condicdo de sexta expressao da arte, por conseguir
conciliar os ritmos do espaco (artes plasticas) com os ritmos do tempo (musica e poesia), algo
que o teatro, segundo ele, n&o logrou éxito, por ser uma arte efémera e por se confundir com a
arte do ator. Posteriormente, acrescentaria a danca a seu sistema, atribuindo ao cinema o posto
hoje popularmente conhecido de Sétima Arte. E importante ressaltar que Ricciotto Canudo, em
seus manifestos, exalta aspectos do mundo moderno, tais como a velocidade e as inovacdes
tecnoldgicas (as maquinas, a luz artificial) e, dessa forma, o italiano associa a entédo nova arte do
cinema ao espirito da modernidade.

Andrew (2002) pontua gue, nesse periodo, na Alemanha, o cinema expressionista movia a pro-
ducao cinematografica do pais €, apesar de ndo ter havido uma correspondente producéo tedrica
sobre o0 assunto na época, foi um movimento que, na praxis, obteve éxito na transposicao desse
paradigma de mera reproducéo da vida cotidiana. Mas a Unido Soviética, a partir de 1925, € que
se tornaria o celeiro do pensamento avancado sobre o cinema, ja que os atributos que configu-
rariam a autonomia da arte cinematografica seriam providos pela escola soviética.

Conforme Bernadet (1980), o trabalho dos soviéticos era basicamente fundamentado na selecdo
e (principalmente) na montagem das imagens. A autora caracteriza perfeitamente esse processo,
descrevendo uma experiéncia feita por Kulechov, cineasta soviético, um dos pioneiros no uso
deste procedimento:

[..] montagem n&o é reconstrucéo do real imediato, mas construcdo de uma
nova realidade. Uma realidade propriamente cinematografica. Filmo o rosto de
uma mulher, a mao de outra, o pé de uma terceira, assim por diante, e monto: o
espectador vé uma mulher, perfeitamente convincente, s6 que ela nao existe, é
uma invencgao do cinema criada pela montagem. (BERNADET, 1980, p.145)

Dentre os tedricos do cinema soviético, Xavier (1994) destaca Sergei Eisenstein, a quem atribui
uma posicao estratégica entre os artistas que representaram o seu tempo, ja que o0 russo tradu-
zia, na linguagem do cinema (arte da era da maquina), os elementos do mundo moderno do qual
fazia parte. O autor comenta que Eisenstein vinha do teatro do Prolektkult, movimento artistico
ligado as lutas da causa proletaria soviética. E, de acordo com o autor, € do meio teatral que o
cineasta vai fundamentar sua teoria sobre o cinema:

4 O Sistema das Artes
Particulares foi concebido
pelo filésofo alemao Georg
Wilhem Friedrich Hegel

no século XIX, e trata-se
de um subsistema que
contextualiza a integra-
¢ao das cinco expressoes
artisticas dentro de seu
sistema filosoéfico. Partia
da Arquitetura, que con-
siderava o “inicio da arte”,
por ser constituida da ma-
téria pesada, e terminava
na Poesia, que considera-
va a mais rica e ilimitada,
a “arte do espirito”. Consta
nos volumes il e IV da
obra Cursos de Estética.
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Eisenstein, na busca de um estilo teatral a altura dos novos tempos, tomou
como referéncia as formas ja vigentes no espetaculo de variedades, no show
de cabaré, no music-hall e no cinema burlesco, este cinema do inicio do século
empenhado na exibicao dos efeitos da nova técnica, ousado no ritmo, nos
truques e na agitacao fisica. (XAVIER, 1994, p. 360)

O autor ressalta que a teoria proposta por Eisenstein deu importancia ao cinema por chancelar 0s
procedimentos da montagem como técnica artistica. Ao mesmo tempo, os efeitos conseguidos
por essa técnica (a justaposicado das imagens, a descontinuidade, a fragmentacéo, e a quebra da
continuidade) sdo atributos que aproximam o cinema das demais artes de vanguarda do inicio
do século XX, tais como o Futurismo, o Cubismo e o Construtivismo.

Segundo Andrew (2002), Eisenstein negava a utilizacdo do cinema como uma ferramenta de
reproducéo da vida e se opunha a utilizacdo de planos longos sem qualguer manipulagéo pelo
processo de montagem. Propunha que o cineasta fosse tal qual um pintor, um compositor ou um
escultor, que transforma a matéria-prima (a realidade) por meio de seu instrumento (a técnica
de montagem) para a consecucao de seu trabalho artistico. O autor ressalta que essas teorias
formativas do cinema perdurariam até a chegada do som, com o cinema falado, mas deixariam
0 legado da afirmacgao do cinema como uma arte autdbnoma. Lembra também que tais teorias
influenciam até hoje grande parte da critica especializada de cinema, que ainda concebem a arte
do cinema tal qual Eisenstein a idealizou.

O fato parece contribuir para a manutencdo de uma visao de cinema que ainda perdura nos dias
de hoje. Visdo que encerra um discurso que distancia as linguagens do cinema e do teatro e erige
em volta daguele um muro sob o qual este ironicamente se isola em meio ao campo expandido
das artes. Qualquer producao que seja “um ponto fora da curva” é tabulada sob conjuntos ge-
neralizadores, como o caso dos ditos “ilmes de arte” ou mesmo “cinema pipoca”. Efeito da era
pos-industrial na mais susceptivel das artes ao mercado de massas?

A esse respeito, alguns filmes permanecem indecifraveis para uma analise puramente cinema-
tografica. A exemplo de Passion (1982), de Jean-Luc Godard®. Nessa obra, um personagem “ci-
neasta” tenta, obcecado, recriar, num galpao de uma fabrica, um filme cujo resultado pudesse
expressar apenas a visualidade existente nas obras de pintores como Rembrandt, Goya, Delacroix.

5 Jean-Luc Godard
(Paris, 3 dez. 1930) -
Cineasta francés.
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Ele utiliza operarios da prépria fabrica como modelos humanos para a sua pictografia cinemato-
grafica e se revolta cada vez que Ihe perguntam qual € a histéria do seu filme. Godard permeia
sua “fabula” com o discurso politico nas relagcdes e nos conflitos pessoais e profissionais entre
patroes e empregados, produtores e diretores, diretor e atores. Com o uso da metalinguagem, do
engajamento e da autorreflexao, o cineasta termina por abordar a crise do drama e nos propde
uma reflexao através de uma obra que reflete a angustia e o desejo da busca pelo predominio
do imageético sobre o textual.

Freitas, em seu estudo sobre os movimentos artisticos que conduziram o teatro a cena contem-
poranea e a um teatro performativo, salienta que o procedimento de colagem, oriundo da técnica
da montagem cinematogréfica, terd desdobramentos na producdo artistica de todo o século XX:

A difusdo dos procedimentos do “corte” e da “montagem” corresponderam
nao apenas a desintegracao dos valores e das formas artisticas, num mundo
marcado por conflitos bélicos, mas, principalmente, a influéncia exercida pelo
cinema nas artes, de modo geral. As reflexdes estéticas e as experimentacdes
do cineasta russo, Sergei Eisenstein, repercutiram diretamente na literatura e
nas artes plasticas modernistas. (2015, p. 7)

E cita os exemplos no teatro de Maiakdvski e Meyerhold, nos quais 0s procedimentos de monta-
gem eram utilizados para acentuar a metalinguagem e para o questionamento das convencoes
do género draméatico, em prol de uma cena apoiada na producgao da imagem. A autora pontua
as reverberacbes em outras artes, inclusive no Brasil, a exemplo da literatura de Oswald de
Andrade, cujas poesias, romances, ensaios, cronicas e pecas teatrais desconstruiam os padroes
convencionais e resultavam em formas hibridas e abertas, que forcavam o publico a rever seus
parametros de recepcao.

Paralelamente a essas teorias formativas do cinema, que tiveram nos soviéticos seus maiores
expoentes, Andrew (2002) salienta que sempre coexistiu uma contracorrente realista e que esta
ganhou forgca com o advento do cinema falado. Seus seguidores estavam empenhados na rea-
lizacéo de filmes apoiados numa estrutura melodramatica bem definida. E, seja para promover
algum tipo de conscientizacao politica, ou seja, para tdo somente entreter, tinham em seu intimo
a finalidade de fundar uma funcéo social para a nova arte que o cinema representava.
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Alguns representantes dessa corrente, como o ator e diretor René Clair, um dos pioneiros do
cinema falado, se recusava a aceitar o cinema como uma mera extensdo do teatro. De acordo
com Berthold (2003), o cineasta citava a formula com a qual defendia separacéo entre as artes
teatral e cinematografica:

No teatro, a palavra conduz a acao, enquanto a dptica possui importancia
secundaria. No cinema, o primado cabe a imagem, e a parte falada e sonora
aparece em segundo lugar. Fico tentado a dizer que um cego ndo perderia
dinheiro indo ao teatro, e um surdo, ao cinema. (BERTHOLD, 2003, p. 524)

No entanto, a autora enfatiza que, ao longo do século XX, o teatro foi redescoberto sob um novo
paradigma, algo que também aconteceria com a recem-criada arte do cinema. Essa redesco-
berta viria a ser a grande caracteristica das duas expressdes artisticas em questdo no decorrer
do século. Brecht no teatro, assim como Eisenstein no cinema ressignificariam os conceitos e
principios de suas areas de atuacao, expandindo as possibilidades de cada uma, de modo que o
teatro passou a utilizar artificios do cinema, e vice-versal

Uma encenacéo orientada para a expressao plastico-visual-sonora enunciando seus predicados
de teatralidade ou um filme cuja dramaturgia e atributos préprios do cinema contribuem para
selar a “quarta parede” sdo hoje comuns. Mas, no florescer de um novo século e sob um novo
paradigma das artes, eram produtos hibridos resultantes de uma “engenharia genetica” somente
possivel no mundo da pds-modernidade.

Archer, em sua pesquisa sobre a historia da Arte Contemporanea, ressalta a grande variedade de
formas e nomes que a arte assumiu a partir da segunda metade do século XX. Esta seria fruto de
uma flexibilidade nas barreiras interdisciplinares, que resultariam em derivacdes e ramificacdes
entre a variedade de estilos: “[..] tal como as fronteiras que se tornavam nebulosas dentro da
arte, aguelas entre as diferentes formas artisticas estavam, se ndo desaparecendo por completo,
pelo menos tornando-se totalmente penetraveis.” (2013, p. 59)

E foi justamente nesse contexto que alguns diretores da segunda metade do século XX tran-
sitaram entre o teatro e o cinema, fazendo convergir as técnicas artisticas de uma area para
outra, na busca de encontrar sua melhor forma de expressdo. Berthold (2003) cita os iniUmeros

OoON=



)

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n. 45

p 113-129
2020.2

diretores teatrais (Laurence Olivier, Luchino Visconti, Elia Kazan, Ingmar Bergman, entre outros)
que utilizaram os artificios do cinema em seus espetaculos teatrais, ou cuja viséo e estratégias
de mise-en-scéne encontraram conforto nas possibilidades técnicas do cinema e, dessa forma,
puderam tirar partido estético do hibridismo em suas experimentacdes. A autora, entretanto,
ressalta: “O teatro filmado é mais convincente quando a fita se mantém fiel a sua propria lei, que
€ 0 enunciado optico, a expresséao visual” (p. 527).

Mas sdo justamente esses “hibridos” que conseguem vencer a efemeridade do palco ao vivo
rumo a uma eternidade oferecida pelo gene cinematografico. Gragas a isso, € possivel, nos dias de
hoje, assistir a uma encenacéao de Henrique Ve realizada pelo Sir Laurence QOlivier em 1944, numa
recriacdo de todos os rituais do Globe Theatre. O mesmo Olivier nos legou, em 1948, Hamlet?,
“espetaculo hibrido” de teatro/cinema, no qual o préprio diretor interpreta o personagem-titulo
numa mise-en-scéne que remete as concepgdes cenograficas de Appia e Craig. Sdo apenas dois
exemplos de uma farta fonte de pesquisa para o teatro que o cinema tornou possivel.

BERGMAN E A
HERANCA DA
DRAMATURGIASUECA

Numa obra dedicada as reflexdes que forjaram o
trajeto poético dos cineastas, Aumont (2004) destaca o sueco Ingmar Bergman e o italiano
Frederico Fellini como os dois mais significativos representantes europeus do “cinema de arte” do
pos-guerras, e atribui ao carater autoral de suas obras o fundamento do traco artistico destas:

[..] sdo as obsessodes do autor que fazem sua obra (e, portanto, em
compensacao, fazem o autor). Fazer cinema é exprimir-se discretamente apesar
de tudo, como Bergman, ou muito indiscretamente, como Fellini: o autor é

6 Henrique V é um filme
inglés produzido, diri-
gido e interpretado por
Laurence Qlivier em 1948.
Na primeira parte do
filme, é recriada fielmente
uma montagem teatral
de Shakespeare e, na
parte final, uma batalha é

filmada em campo aberto,

em que paisagens natu-
rais sdo alternadas com
cenarios pictograficos.
Olivier ganhou um Oscar
honorario pela realizacéo.

7 Hamlet é um filme
inglés dirigido e prota-
gonizado por Laurence
Olivier em 1948, adaptado
da peca homénima de
Shakespeare. Recebeu
varios prémios em festi-
vais de cinema interna-
cionais, entre o0s quais,
quatro Oscars (melhor
ator para Olivier; cenarios;
figurinos; melhor filme).
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aquele que empreende uma forma comunicavel ao romance de sua biografia; a
arte é dar forma a isso e ter o dominio que o gesto supde. (AUMONT, 2004, p.155)

Ingmar Bergman foi um escritor e diretor sueco com uma vasta producdo cinematografica ao
longo de sua carreira. De acordo com Berthold (2003), Bergman também trabalhou no teatro.
Chegou a ter sucesso em 1961 com a montagem da opera de Stravinski O Progresso do Farrista,
no Opera Real de Estocolmo®. Intentou montar pecas teatrais de autores compatriotas j& consa-
grados. Entretanto, sua poética ja havia encontrado acolhimento nas possibilidades do cinema.

Numa obra com fortes tracos sartreanos, os personagens de Bergman buscam a arte como
meio de contrapor a finitude da vida. Muitos deles s&o artistas (atores, pintores, compositores,
escritores) cujas premissas dramaticas estdo na tenséo do oficio da arte diante das imposigdes
da vida ordinaria aquela profissdo de fé. Em Persona (1966), toda a trama é desencadeada pelo
transtorno mental de uma atriz de teatro ao ter sua vida profissional ameacada pela responsabi-
lidade da maternidade. Em Sonata de outono (1978), a agdo centra-se no plano da filha reprimida
de uma renomada pianista que pretende revelar a mae toda a indignacao de ter sido privada do
amor materno.

Traduzindo suas inquietagcdes em sua dramaturgia, Bergman se mostra um dramaturgo, cuja obra
descende do espirito historico de consagrados autores, como Ibsen g, principalmente, Strindberg,
de quem talvez o cineasta tenha herdado a alma (ndo pelo conteldo da obra, mas pela leveza no
tratamento de seus temas). Definir a obra de Bergman como densa seja talvez resultado de um
equivoco de recepcao recorrente na critica internacional: tentar decodificar o diretor unicamente
com as ferramentas da linguagem cinematografica. Bergman €&, antes de cineasta, um homem
de teatro, e sua obra possui a leveza vaticinada por Calvino (1990) como uma das seis propostas
para o milénio seguinte. Nos filmes Persona (1966), A Hora do Lobo (1968), ou Sonata de Outono
(1978), os personagens dirigem-se a camera como se conversassem diretamente com o espec-
tador e nos dao o testemunho, com incriveis suavidade e sutileza, daquilo que Brecht fundou,
mas que a interpretacao historica da literatura pode fazer soar como abrupta, dura e literal: a tal
‘gquebra da quarta parede”.

No filme Morangos Silvestres (1957), Bergman faz com maestria a perfeita transicéo entre sonho
e realidade. Em Gritos e Sussurros (1972), o cineasta também apresenta uma dramaturgia que

8 A Opera Real de
Estocolmo, também
chamada de Opera Real
Sueca, é um grande tea-
tro do século XIX locali-
zado no centro da cidade,
onde se apresentam até
hoje espetaculos de ballet
e concertos sinfénicos.
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aponta para o onirico, emoldurada por uma mise-en-scene cuja expressao plastica cenografica
poderia muito bem ser acomodada numa caixa cénica. Sarrazac (2013) comenta que a tendéncia
ao onirico foi uma tendéncia assumida por muitos dramaturgos do final do século XIX e que coube
ao sueco August Strindberg estruturar o “jogo de sonho” como forma dramatica. De acordo com
0 autor, as pecas do dramaturgo fundam um modelo hibrido de dois géneros diametralmente
opostos, o naturalismo e a féerie.

[..] elas jogam com o sonho, elas embaralham propositalmente as fronteiras
entre o sonho e a realidade [..]. Em seus jogos de sonho, Strindberg leva ao
extremo a relativizacao e a subjetivizacao das categorias dramaticas que ele
vinha promovendo desde a época dita ‘naturalista’. (SARRAZAC, 2013, p. 97)

Bergman, embora afirme sua base naturalista (muito provavelmente pelas imposi¢cdes de uma
linguagem cinematografica), promove uma direcdo ao onirico, cujo efeito produzido parece en-
contrar amparo nas palavras de Sarrazac (p. 98): “Strindberg ndo oferece nenhuma transicéo,
nenhuma gradacdo entre um plano e outro, procedendo, ao contrario, a um engavetamento de
elementos opostos”. E conclui com a denominacéao do proprio Strindberg para o efeito alcancado:
“Sonho naturalista”. Nos “jogos de sonho” propostos por Bergman, as transicdes entre o sonho
e o real sdo muito sutis, quase imperceptiveis, de modo a n&o ficar claro se a agao transcorrida
foi real ou “sonhada”. Nao ha cortes abruptos ou quaisquer recursos técnicos que promovam a
passagem, que é feita utilizando a mesma “paleta” em todos os elementos cénicos. E o efeito
é potencializado pela dramaturgia: Em Persona (cujo titulo no Brasil foi Quando Duas Mulheres
Pecam), uma das personagens entra no quarto da outra para vé-la dormir. Ao amanhecer, esta
revela ter sonhado sobre a visita, que Ihe é negada de forma dissimulada. Sarrazac (2013) classi-
fica o recurso do jogo do sonho como estratégia de desvio, uma espécie de negacao de um olhar
direto para a realidade, uma visdo obliqua, distanciada, ndo para negar o real, mas para evidencia-lo
ainda mais. Para o autor, “identificar o jogo de sonho como forma especifica da modernidade
teatral é reconhecer a profunda heterogeneidade, a ndo unidade - ainda que dialética - da obra
teatral moderna” (p.103).

No cinema de Bergman, talvez esteja um legado que o teatro tanto sonhou em erigir para a pos-
teridade. Sua vasta produgao dramaturgica (e cinematografica) € um sinal claro de seu ndo apego
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aos formalismos do cinema ou a qualquer pureza estilistica. E o registro do jorro do fluxo criativo
de um diretor que fez uso, de modo brando, mas preciso, dos recursos que serviam a sua obra.

OLPICOEA
TEATRALIDADE NA
OBRA DE STANLEY
KUBRICK

De modo diametralmente oposto ao cinema de
Bergman, esta Stanley Kubrick, americano nascido em Nova York, que iniciou sua carreira pro-
fissional tendo como oficio o trato da imagem: era fotografo de uma revista americana e seu
trabalho era marcado por um perfeccionismo plastico e por uma atmosfera dramatica noir. Sua
filmografia € composta por apenas 13 longas-metragens, cujos géneros e temas aparentemente
dispares, abordaram, em contextos diferentes, um tema em comum: 0 confronto da ideia hegeliana
de "evolucdo” da cultura com o paralelo retrocesso nas relagdées humanas. Se a preocupacgao de
Bergman foi o ser humano em toda a sua fragilidade e finitude, Kubrick mirou a eterna odisseia
da humanidade. E se o0 sueco parte do teatro para encontrar no cinema sua forma de expres-
s40, 0 americano, para compor o seu discurso, fez o caminho oposto: da realidade evocada pela
fotografia, foi ao encontro da linguagem e dos conceitos do teatro.

A maioria dos filmes de Kubrick partiu de adaptagdes de obras literarias, cuja transposicao e cujo
mise-en-scéne revelaram uma poética calcada essencialmente no imagético e no acido discurso
critico. E, assim, conforme destaca Berthold (2003, p. 534) intencionando “[..] levar a obra adiante,
prolongando o trabalho do autor”, “desafiar a obra”, ou ainda “encontrar o ponto de vista a partir
do qual podera descobrir as raizes da criagao dramatica”.
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Num trabalho dedicado fundamentalmente a busca de uma coeréncia estética e filoséfica nos
aparentemente dispares filmes do diretor, Ciment (2017) ressalta a grande referéncia que o teatro e
0 espetaculo representaram para a obra de Kubrick. O autor comenta que, nos filmes do cineasta,
notadamente em Laranja Mecanica (1971)?, o teatro, o espetaculo e a representacao foram utili-
zados como meio ideal de proporcionar uma critica de forma distanciada: “[..] o estilo de Laranja
Mecénica visa a frustrar a identificagdo. A fluidez narrativa do cineasta se opde um tratamento
particular daimagem.” (p. 58), afirma, ressaltando trechos da pelicula em que o tratamento dado as
cenas tem como intuito proporcionar um estranhamento por parte do espectador. O personagem
principal, Alex, um delinquente juvenil, € também um narrador, e de forma muito proxima a poética
épica, fala diretamente com o espectador, seu fiel confidente. A violéncia que é deflagrada por ele
€ abordada de forma predominantemente indireta, com o uso de artificios: determinados angulos
de camera e perspectivas, montagem das cenas, trabalho do ator, e sobretudo, com o meticuloso
tratamento das imagens que se traduzem numa particular beleza das cenas. Essa estilizagcao, ou
ainda, as formas poéticas da representacao da violéncia, denuncia marcante na obra de Kubrick,
esté presente em sua mise-en-scéne e é citada por Ciment (2017, p.58):

[..] cAmera lenta quando Alex ataca seus droogs para estabelecer sua
autoridade, sucessao de planos breves sobre um quadro no momento do
assassinato, que nao é filmado, da Mulher dos Gatos, montagem rapida, quase
mecanica, das estatuas de Cristo no quarto de Alex. O préprio Alex é reduzido
a um personagem de histdria em quadrinhos, e até mesmo a uma sombra ou
silhueta, como no subterraneo onde ele agride o mendigo ou na cena da prisao.

Tais artificios, retiram o “peso” da “leitura” da obra pelo cineasta e promovem um distanciamen-
to por parte do publico, sem, no entanto, atenuar a crueldade adjacente as cenas. De acordo
com Rosenfeld (1985), no O Teatro Epico, os recursos de distanciamento fazem com que o es-
pectador sinta certa estranheza naquilo que Ihe deveria parecer familiar, e assim, se convence
da necessidade de mudanca de sua posi¢cdo puramente passiva. O autor ressalta a caracte-
ristica dialética do distanciamento, que “leva através do choque do ndo conhecer ao chogque
do conhecer; trata-se de um acumulo de incompreensibilidade até que surja a compreensao.”
(ROSENFELD, 1985, p. 152)

9 Adaptacao do roman-
ce homdnimo escrito
em 1962 pelo britanico
Anthony Burgess (1977
- 1993).
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O cinismo € a critica acida permeiam todas as camadas da obra de Kubrick. A pueril musica Singing
in the rain no final sarcastico de Laranja Mecdnica ou a romantica cancao We'll meet again, no
final apocaliptico de Dr. Fantdstico (1964), dao o exemplo de como Kubrick utilizava suas trilhas
sonoras de modo muito aproximado a poética brechtiana. De acordo com Rosenfeld (1985, p. 160),
na poética épica, a musica € um dos muitos recursos de distanciamento: “Nao intensifica a acao;
neutraliza-lhe a forca encantatéria”. Dessa forma, a trilha sonora é utilizada ndo para intensificar
qualquer emocao subjacente as cenas, mas para contrap0-la de modo a criar um contraste e
expor o ridiculo, o risivel e o absurdo.

Furtado (1995, p. 15) comenta que, em vez de buscar a “empatia”, o envolvimento emocional por
parte do espectador, o épico “historiciza a acdo dramatica, transformando o espectador em ob-
servador, despertando sua critica e capacidade de acao”. E, em vez de promover a resolucao do
conflito, a forma épica faz com que ele emerja com maior clareza, expondo assim a contradicao
fundamental da situacéao.

Stanley Kubrick, ao fazer uso de recursos de representacao e do distanciamento, traz a tona, em
todas as camadas de sua obra (cenérios, fotografia, montagem, trilha sonora, trabalho dos atores,
e na propria dramaturgia), a teatralidade, “fendmeno capital do teatro”, segundo Roubine (2003)
e, nas palavras de Fernandes (2011, p. 12), “uma maneira de atenuar o real para torna-lo estético;
ou um modo de sublinhar esse real com um tracado cénico obsessivo, a fim de reconhecé-lo e
compreender o politico”.

O TEATRO NA
CONTEMPORANEIDADE

Roubine (2003) salienta que, desde o século XVII,
as teorias que se sucederam no teatro tinham em seus cernes as modalidades da escrita dra-
matica, paradigma somente superado no periodo naturalista com o surgimento da figura do
“diretor”, aguele que lancaria mao de todos os instrumentos e artificios das novas tecnologias
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(entre elas, o cinema) para a consecucéao de seu trabalho, agora numa vertente cénica e plas-
tico-visual. S0 0s novos artistas do teatro aqueles que tirardo partido das novas tecnologias
e das ciéncias e colocariam em pratica seus experimentos no grande laboratoério artistico do
século XX, que tudo abrigava:

Talvez seja possivel sublinhar aqui uma singularidade, e provavelmente

um meérito do século XX: nossa época se afirma pluralista. [...] Além disso, a
mesticagem torna-se uma tentacio permanente de nossos diretores. E que eles
encontram, na combinacao de varios modelos, o espaco de uma liberdade e de
uma renovacao. (ROUBINE, 2003, p. 146)

O teatro como arte atravessou os séculos muito em fungcao de um “sincretismo” artistico” (e tec-
noldgico) ao longo do tempo. Berthold (2003) chega a minimizar a tal “crise do teatro” no século
XX, salientando que, desde Séneca, ja se questionava sobre a forma e o sentido do teatro. Para
a autora, o teatro do mundo é um teatro mundial, que soube se beneficiar dos meios de comu-
nicacdo de massa:

No limiar da era atémica, apresenta-se como um fendmeno internacional. E um
sismografo do estado politico e intelectual da humanidade num momento da
histdria que, a custa de desastres devastadores, nos oferece nada mais do que
uma paz parcial iluséria entre novos focos de crise. (BERTHOLD, 2003, p. 521)

Numa época marcada pela fragilidade das fronteiras entre as artes, ainda € dificil para uma cul-
tura de fortes vestigios cartesianos admitir um campo expandido entre as artes. Talvez por isso,
a arte da performance ainda suscita duvidas e tentativas vas de uma geolocalizagao precisa no
universo das artes™. Comprova-se, cada dia mais, que compreender uma obra por passagens,
por caminhos que convergem entre uma arte e outra, pode ser a chave para sua melhor assi-
milagc&o. Pelo contrario, cai-se na armadilha de tabular caracteristicas, como se fosse possivel
entender Hegel a partir da dissecacao de seu cérebro.

10 Deve-se, todavia, res-
saltar o trabalho pioneiro
e elucidador de Renato
Cohen, Performance

Como Linguagem, de 1989.
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DE ANJOS:

um drama para uma cidade
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RESUMO

A partir da obra Ruina de Anjos, d’A Qutra Companhia de
Teatro, € tragcado um panorama sobre a sua construcao
dramaturgica, em didlogo com artistas-autores que se
debrucaram sobre a reflexdo da dramaturgia e/ou da
encenagao na contemporaneidade, especialmente ao mirar
experiéncias cénicas que acontecem itinerantemente

no espaco urbano, friccionando os campos do real e da
ficcdo. O processo colaborativo, a dramaturgia em campo
expandido, a encenagao-paisagem sdo algumas das
abordagens e dos conceitos discutidos neste relato de
experiéncia sobre a escrita dramatica que considera a
cidade como um organismo Vivo.

PALAVRAS-CHAVE:
Artes Cénicas.
Dramaturgia.

Processo colaborativo.
Teatro.

ABSTRACT

Based on Ruina de Anjos by A Outra Companhia de Teatro,
an overview is drawn of its dramaturgical construction,

in dialogue with artist-authors who have focused on the
refiection of dramaturgy and/ or staging in contemporary
times, aiming especially at scenic experiences that happen
roaming in the urban space, abrading the fields of reality
and fiction. The collaborative process, dramaturgy in

an expanded field, staging-landscape, are some of the
approaches and concepts discussed in this experience
report on dramatic writing that considers the city as a
living organism.
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Performing Arts.
Dramaturgy.
Collaborative process.
Theater.
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ENCRUZILHADA:
DE COMO OS
ELEMENTOS DO
ESPACO URBANO
ATRAVESSAM A
ESCRITA DA CENA

Um espetaculo, guando encenado num edificio te-
atral, por mais que suas convencodes sejam desconstruidas, como por exemplo a disposicao
palco-plateia, a composicdo do ambiente cenografico, as demarcacdes definidas pela ilumi-
nagcao cénica, a microfonacao das vozes, a insercao de trilha sonora ou mesmo de elementos
audiovisuais, ainda assim, esse espaco mantém em si um aspecto irrefutavel: € um local para
a imaginacao, de modo que 0 que nele acontece é carregado de cenicidade. O simples fato de
0 seu acontecimento se dar num lugar cujo nome carrega em si 0 termo “teatro” j conduz o
espectador a uma experiéncia cercada de codigos que o orientam numa fruicdo da ordem do
ficcional. Ali € um espaco de representacao, onde alguém representa algo, mesmo que s€ja a Si
mesmo partilhando um fato de sua histéria pessoal. E o lugar onde o que acontece n&o é neces-
sariamente “de verdade”, ainda que 0 que se aprecie seja de natureza documental, biografica ou
mesmo baseado em fatos reais.

A escrita de uma obra cénica que acontece em outros espacos e, especialmente, nas ruas da
cidade, em itineréncia por suas vias, precisa considerar basilarmente o fato de que esse espaco
n&o é o da representacdo cénica, como o0 é o0 espaco convencional. E, a0 mesmo tempo, o es-
paco urbano com sua realidade cotidiana, os agenciamentos programados, os comportamentos
diarios e as situacoes tangiveis. Assim como é espaco de representacado, onde a ficcdo se da, a
imaginacao se alicerca e a magia da cena acontece.
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Dito isso, € possivel considerar que, ao escrever ou encenar uma obra que pretende ser ence-
nada pela cidade, é urgente se debrucgar sobre as muitas perspectivas ja deflagradas em seu
contexto real, marcado pelos codigos arquitetonicos, de transito, sociais, politicos e comerciais,
para citar alguns. Procedimento adotado tanto para o caso de construir um imaginario que realce
a camada da realidade, quanto para sobrepor essa camada com um tecido mitico, surreal ou
ilusorio. Para quaisquer que sejam as abordagens, a definicao de um ponto de vista relativo a
cidade é fundamental.

Nesse sentido, € urgente estampar uma questao que enviese esse olhar para o espago urbano.
Por exemplo, uma obra que acontece pelas ruas sem qualquer alteragcao em seu funcionamento,
em seu fluxo, precisa lidar mais fortemente com aquilo que é da ordem do imprevisivel. Afinal
de contas, por mais que se cartografem padroées e situacoes, a cidade muda constantemente; é
uma obra construida e reconstruida cotidianamente.

Destarte, a dramaturgia n&o € erguida apenas pela textualidade; € ancorada sob um atravessamento
de camadas, nao hierarquicas e sempre abertas a preenchimentos que se dado de modo unico,
conforme a ordem do acontecimento daquele dia, naguele espaco, com aguelas pessoas que
foram, presenciaram e/ou participaram. E um teatro feito com a cidade, na relagéo com a cidade.

Para o desenvolvimento de Ruina de Anjos, espetaculo d’A Outra Companhia de Teatro dirigido
por Vinicius Lirio e Luiz Antonio Sena Jr, este Ultimo também assinando a dramaturgia, a defini-
cao do roteiro de itinerancia foi definidora para que se mapeassem cuidadosamente as estacoes
cénicas e, entdo, se engendrassem as amarracdes dramaturgicas. Tendo cenas ja estruturadas
do ponto de vista textual e mesmo de marcacgado, ou ao menos tendo a sugestédo do jogo cénico
entre os atuantes, foi preciso se debrucar sobre uma cartografia do espaco urbano mais apu-
rada, de modo a reconhecer suas caracteristicas relativas a iluminac&o, a sonoridade, ao relevo,
a textura, a temperatura, a circulagcéo de veiculos e pedestres, a sensacdo de seguranca € a
metaforas grafadas em placas, logradouros, pichacdes, grafites, colagens e até mesmo marcas
em estruturas urbanas como postes, jardins, grades, asfaltos, entre outras. Isso se deu, espe-
cialmente, a noite, uma vez que ja se pretendia realizar o espetaculo nesse turno. Testaram-se
0s horarios de 18h, 19h e 20h, escolhendo-se ao fim o Ultimo horario pelo fato de identificarmos
que a partir dai o bairro se apresentava mais silencioso, com as ruas mais vazias, ratificando uma
paisagem em que mais convergiam as discussdes da obra.

wWWw=—



65

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n. 45

p 130-147
2020.2

Foram realizadas caminhadas silenciosas e individuais de observacéo das paisagens existentes
no percurso. Cada atuante era convidado a sugerir locais de realizagcao de suas cenas propos-
tas ao final de cada caminhada, considerando pontos mais favoraveis, simbdlicos ou seguros. E
nesse momento, por exemplo, que se define a situacado da puxada de trio de Clarice na Avenida
Sete de Setembro - via urbana que traz em si dois marcadores da memoaria soteropolitana bem
definidos: 1) local por onde passam os trios elétricos durante o carnaval de Salvador e 2) espago
usado para a prostituicdo por travestis e garotos de programa, sendo considerado, portanto,

COmMO perigoso e marginal.

Dessa forma, colocé-la sobre um carro elevado puxando um bloco inventado naguele lugar era
constituir uma metafora que fricciona duas camadas divergentes no imaginario relacionado
do lugar, mas convergentes no eixo composicional da deriva®. Realidade e ficcao entram em
choque diante da pergunta que a propria deriva lanca ao publico: “quem € a verdadeira artista
desta Avenida?”’, numa comparacao entre as grandes divas que arrastam multidées no periodo
carnavalesco e ela, que ali simbolizava a marginalidade de como s&o vistas as travestis, tanto as
gue mercam seus corpos naquela rua, como aquelas que fazem performances e shows de du-
blagens nas casas noturnas voltadas ao publico LGBTQIA+, localizadas historicamente em seus
arredores, a exemplo do Bar Ancora do Marujo, ha 20 anos em atividade na Rua Carlos Gomes,
paralela a Sete de Setembro.

Conhecer os detalhes de cada rua do roteiro de itinerancia foi fundamental para definicédo de
quais pontos de vista seriam afirmados e/ou confrontados em cena, assim como foi importante
saber qual seria 0 ordenamento das cenas, de modo a validar os atravessamentos oriundos da
imersao das derivas no espaco, o que fora feito num didlogo horizontal envolvendo o dramaturgo,
0 encenador e o0s atuantes. Ao passo que se analisava o mapa, notou-se que a organizagao das
cenas num roteiro dramaturgico precisaria considerar ndo s6 o encadeamento légico a partir do
percurso que o publico faria, ou seja, a ligacdo entre uma estacao cénica e outra, mas também
a urgéncia de se atentar ao trajeto que cada atuante precisaria fazer para migrar de um lugar a
outro, sem que o publico percebesse. ISso porgue as cenas estavam estruturadas no encontro
entre duas derivas, de modo que uma estava ja inserida na paisagem urbana, enquanto a outra
chegaria para estabelecer um dialogo. Ao final, uma delas seguia conduzindo os espectadores
e a outra ficava para tras, desaparecendo para surgir ja imersa em outra paisagem ou indo ao
encontro de outra deriva que estaria a frente do publico.

1 Em cena, cada atuante
se colocava em estado
de deriva, em jogo per-
manente com a realidade
da cidade e a ficcao da
obra, num nivel de per-
formatividade que néo
cabe naideia de uma
personagem.
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Havia, portanto, uma necessidade operacional
gue interferia diretamente nos arranjos drama-
tdrgicos: era preciso considerar o tempo de dar
uma volta no quarteirdo ou mesmo o desloca-
mento de uma rua a outra. A imagem a seqguir
grafa o trajeto seguido pelo publico e os per-
cursos de cada atuante para chegar nas esta-
cdes cénicas em que atuariam, o que auxiliou
0 processo dramaturgico e de encenacao.

Definido o roteiro de itineradncia e marcadas as

estacoes cénicas, além dos percursos do pu-

blico e dos atuantes, a dramaturgia e a encenacgdo passaram a se debrucgar no tratamento das
situacdes de cenas. Era fundamental considerar os tempos de deslocamento. Isso resultou no
prolongamento de algumas cenas e até mesmo na criagcdo de outras que viessem a preencher o
tempo para que as derivas conseguissem chegar em suas proximas estacdes cénicas. E o caso
da segunda cena do espetaculo que realiza o primeiro encontro entre as derivas Josué e Santa;
a cena precisou ser prolongada de modo que Luiz Anténio Sena Jr, que faz a deriva Wilson, rece-
bendo os espectadores no Calgcadao do Politeama na primeira cena, conseguisse dar uma volta
No quarteirdo e cruzasse o viaduto para se posicionar na esquina de sua proxima aparicéo, de
modo que as pessoas que estavam assistindo a obra n&o percebessem sua passagem defronte
a rua em que aconteceria a cena. Afinal esse trajeto era o mais rapido, sendo o mais ideal.

Destarte, havia ai um entrelagamento entre o trabalho do dramaturgo e do encenador, uma vez
que O primeiro precisava rever o gue caberia ser dito por cada deriva naguele breve trecho, com
0 intuito de manter a narrativa. Mas também o encenador poderia direcionar a visao das pessoas
que assistiriam com indicagdes de acdo e/ou marcagdes, conduzindo a atencdo destes para a
percepcdo ndo tanto de toda a rua e sim de um trecho localizado.

Importante ressaltar que tal definicdo apresentada na Imagem 1 s6 foi consolidada apds uma
sequéncia de ensaios que envolveram inicialmente apenas o0s atuantes, o encenador e o dra-
maturgo para constatacdo das possibilidades de rota do “fora de cena”, assim como 0s tempos
de deslocamento até as estacdes cénicas de cada um. Em seguida, foram realizados ensaios

FIGURA 1

Roteiro logistico
e dramaturgico
de itinerancia.
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abertos, de modo a verificar o funcionamento das estratégias de conducao do publico e de foco
de viséo, conforme dito no paragrafo anterior. Nesse sentido, aconteceram ensaios com até dez
pessoas e outros com mais de 30, resultando em percepg¢des bem singulares que impactavam
na validac&o do roteiro logistico e dramaturgico, n&o sé pelo quantitativo de publico, mas tam-
bém pelo seu perfil. Por exemplo, houve um dia em que a maioria dos convidados para assistir
eram idosos. O ritmo do caminhar desse perfil de publico era completamente diferente do de
estudantes jovens de uma faculdade que também foram assistir e, embora fossem em maior
guantidade, eram mais ageis.

Ainda nesses ensaios com publico, puderam-se notar outros fatores que atravessariam a execu-
cao do roteiro. Por exemplo, em um dos ensaios, um Onibus cruzou a cena, parando no ponto de
6nibus por onde uma das acoes passava, o que fez com gque os atuantes dilatassem o dialogo,
repetindo algumas informacées da cena para que 0s espectadores ndo perdessem informacdes
preciosas para o desencadeamento da narrativa. Noutro momento, um caminhdo de coleta de
lixo parou numa das estacgdes e 0s garis comecaram a interagir com a deriva que paralelamente
recebia o publico. Ainda, moradores em situac&o de rua comecaram a gritar com a deriva Santa,
que, de algum modo, representava-os na ficcdo, pedindo que ela fosse embora, que Ihes dei-
xasse dormir.

De fato, eram infinitas as situacdes possiveis de atravessamento da obra em seu pleno aconte-
cimento. Afinal a rua n&o era isolada, nenhum trecho era interditado. A vida real seguia em sua
organicidade, para além da ficcdo que era ensaiada e, posteriormente, seria encenada. Por mais
estudos, ensaios e previsdes que fossem feitos, havia uma poética da imprevisibilidade que pre-
cisava ser considerada.

Constatou-se entdo que, mais do que criar textos e agcbes que preenchessem o tempo de deslo-
camento/reajuste das derivas em suas estagdes cénicas, o ideal seria estabelecer pactos entre
0s atuantes, de modo que, em cena, pudessem triangular o olhar, jogando com o publico, com a
deriva com quem estivesse em contracena € o0 horizonte em perspectiva da rua, percebendo 0s
deslocamentos do “fora de cena” para entdo conduzir os espectadores em sua trajetoria oficial
de fruicao da obra. Exigia-se, ai, mais do que um arranjo dramaturgico, um estado de atencéo e
jogo mais efetivo, “uma resultante marcada por tensées criativas” (ARAUJO, 2011, p. 191).
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Por outro lado, definido o roteiro dramaturgico de itinerancia, era preciso lidar com os elementos
adjacentes a cena que alicercam sua poética. A principio se poderia dizer que isso era um traba-
Iho do encenador. No entanto, entendia-se que o dramaturgo precisava também amalgamar as
propostas dos profissionais que compunham a equipe criativa, pois elas certamente ecoariam
nas situacdes trazidas ao publico. A dramaturgia do Ruina de Anjos n&o se restringia apenas ao
texto escrito ou mesmo a um roteiro/uma escaleta de cenas. Para a criacdo de uma obra que
atravessaria 0 espaco urbano, ao passo que conferiria algum nivel de teatralidade ao cotidiano,
era necessario convergir tudo que compde a cena, potencializando as discussbdes evocadas
pela obra. Nesse sentido, a dramaturgia € entendida como ponto de converséo de roteiros, de
proposicoes criativas e de camadas de afetacao, num jogo no qual atuantes e publico trans-
pdem seus afetos espectrados na cena com toda sua complexidade de codigos que vao aléem
das palavras verbalizadas.

A caracterizacéo das derivas (figurinos, calgados, cabelos, maquiagens), por exemplo, ndo poderia
ser algo histridnico. Era fundamental que aquelas figuras ficcionais integrassem a paisagem da
rua. Nesse caminho, Thiago Romero, que assinou tal funcao, optou por trabalhar nos limites do
real, desconstruindo pecgas prontas que carregassem em si historias e vivéncias, as quais, entre-
lacadas na construcao de roupas que viessem a vestir as derivas, conferissem-lhes visualmente
uma sobreposicao de camadas, simbolicamente uma representacéao coletiva. Afinal, cada deriva
sintetizava um recorte social.

Roquildes Junior, diretor musical, ao invés de trabalhar numa composicao de trilha sonora (na
qual a musica compde a atmosfera da cena, suscitando sensacdes a partir de melodias e letras),
preferiu trabalhar em cima da ideia de ambiente sonoro, validando as sonoridades da urbanida-
de (barulhos, ruidos, ecos), inserindo cangdes como rastros que compdem uma massa sonora
através de suportes possiveis no panorama real, como megafones ou amplificadores de voz (pe-
guenas caixas de som com microfones tipo headset acoplados, muito utilizados por ambulantes
no Centro de Salvador). Nos dois momentos em que a musica ganha destaque na obra, ela ad-
quire uma funcéo épica, o que endossa a dramaturgia: 1) quando a travesti puxa o trio elétrico,
afirmando-se como artista, a letra da cancgao conta a historia da transicdo de género da proépria
deriva; 2) numa espécie de flashback, quando uma das derivas visita seu passado para expor
sua condicdo de cadeirante em decorréncia de uma troca de tiros, 0os versos convidam o publico
a refletir sobre a violéncia urbana: “podia ser vocé”,
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FiGura 2

A direcao musical busca validar
a sonoridade da cidade e as suas
fontes. (Foto: Adeloya Magnoni).

As proposicoes cenograficas de Luiz Buranga caminharam no sentido de sugerir elementos
Cénicos que pudessem somar a paisagem urbana e, mais do que isso, que se transmutassem,
validando a ideia de reuso de materiais — pratica percebida entre aqueles que vivem nas ruas.
Exemplo disso € o carrinho tipo burrinha usado por Santa, deriva que cata lixo, posteriormente
transformado em trio elétrico, para a travesti desfilar na avenida do carnaval, e em palanque, para
o pastor-traficante pregar na penultima cena quando o publico fecha o circuito de itinerancia no
espaco publico. Ainda, seu olhar foi fundamental na escolha das estagbes cénicas, atentando
para texturas, cores, simbolos ja grafados nas paredes, muros, grades, portas, calgadas, pistas
e postes. Na fuga do uso de estruturas e refletores que, uma vez inseridos no espaco urbano,
certamente marcariam a ficcionalidade do acontecimento cénico.

Fernanda Paquelet, iluminadora, prop0s uma observacao dos rastros de luminosidade que a
cidade tem a noite, de modo que o primeiro plano de iluminagdo das derivas acontecesse uti-
lizando postes, farodis de veiculos, luz de fachada de prédios, semaforos, aquilo que ja esta na
urbi. Por outro lado, no intuito de criar focos que chamassem a atencéo do publico para deter-
minadas cenas, surgiu a ideia de usar lanternas de grande alcance (holofotes portateis), fixadas
e camufladas em sacolas, mochilas ou bolsas carregadas pelas derivas. Nessa perspectiva de
camuflagem, um cordao de LED foi fixado no carrinho tipo burrinha, invisibilizando-se diante
do volume de materiais e informacodes que existiam em cima dele, com o cordao s6 sendo ace-
so quando transformado em trio elétrico, através de um sistema independente de geracao de
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energia elétrica - prerrogativa solicitada pelo grupo, tendo em vista seu desejo de que a obra
circulasse por outras cidades.

Ainda, no cruzamento entre dramaturgia, encenacéo e luz, surge a proposta de entregar peque-
nas lanternas aos espectadores, com o pretexto de que seria para a sua seguranca, ja que as
ruas do Centro costumam ser escuras, mas que na verdade Ihes atribuia a funcdo de operacéao
de luz quando solicitado pelas derivas, a exemplo da cena final, quando se adentra o espaco
privado totalmente escuro.

Esses atravessamentos das areas adjacentes a cena, as insurgéncias derivadas do jogo dos atuan-
tes no encontro com o publico e a propria lida com o espago urbano, que iam desde a presenca
de Nilson do Acarajé, cuja barraca fica no Calcadao do Politeama onde o publico é recebido, até
0 seguranca do Orixas Center e do SEBRAE, onde aconteciam cenas especificas, ou mesmo 0s
moradores em situacado de rua e policiais que vez ou outra se inseriam no espetaculo, conferem
a dramaturgia lacunas preenchidas na efemeridade e na poténcia do encontro. Nesse sentido,
como suscita José A. Sanchez, a dramaturgia € um espaco de mediacao entre trés fatores apon-
tados como componentes do fendmeno cénico: o teatro, a atuagao e o drama.

O teatro é o lugar do espectador (espacgo social ou de representacao); a atuacéo
(performance), o lugar dos atores (espaco expressivo ou de dinamizagao); o
drama é o lugar da acéo, codificavel ou ndo em um texto (espaco formal ou de
construcao). [...] Isto é dramaturgia: uma interrogacao sobre a relacao entre o
teatral (o espetaculo / o publico), a atuacéo (que implica ao ator e ao espectador
enquanto individuos) e o drama (quer dizer, a agao que constréi o discurso). Uma
interrogacao que se resolve momentaneamente em uma composicao efémera,
gue nao se pode consertar em um texto: a dramaturgia esta mais ali ou mais
aqui do texto, se resolve no encontro instavel dos elementos que compdem a
experiéncia cénica. (SANCHEZ, 2010, p. 19-20)
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DRAMA: UM OLHAR
SOBRE A GRAFIA DAS
SITUACOES

Como aponta Sanchez, a compreensao de que a
dramaturgia se restringe ou esta naquilo que é grafado sobre uma folha de papel é por demais
limitada. Ao olhar para as obras que acontecem em meio ao espago urbano, como o Ruina de
Anjos, assim como 0 Bom Retiro 58 Metros (Teatro da Vertigem - SP), Entrepartidas (Teatro do
Concreto - DF) e Hygiene (Grupo XIX de TEatro — SP), para citar apenas algumas obras criadas
por artistas que também estiveram envolvidos na criagcdo d’A OQutra Companhia de Teatro e que
aqui sao trazidos a baila da reflexdo, nota-se que o texto em si é a ultima resultante, embora nao
seja 0 ponto final, sendo mais um rastro oriundo do processo criativo. E certo que também pode
ser considerado como aquilo que perdurara no tempo, uma vez que a encenagao em si, mesmo
havendo registros audiovisuais, permanecera na efemeridade de seu acontecimento, espe-
cialmente ao se observar que as apresentacdes de um espetaculo nesse contexto sdo sempre
unicas, como site specific, no gerundio de seu acontecimento: “permanentemente em sendo”
(CARVALHO, 2020a). Um assalto ou um acidente acontecido no bairro, a mudanca do dia da se-
mana ou da cidade para apresentacao, a troca de funcionarios na vigilancia de um dos espacos
privados inseridos no roteiro da pegca ou mesmo uma simples mudanca climatica, qualquer dessas
ocorréncias ja é suficiente para alterar a paisagem do espaco urbano, tratado como espaco de
atuacao para o desenvolvimento do que € o tecido ficcional engendrado nas situagdes cénicas.
Essas, ainda, podem ser modificadas diante do encontro com o publico, que traz as respectivas
subjetividades, assim como 0s marcadores do coletivo reunido em cada sessao.

Fato é que s&o muitas as epistemologias decorrentes de uma criacdo que se da para, no e com
espacgo urbano, especialmente considerando-se o fato de essa criagcdo acontecer sob a pers-
pectiva de um espaco mutuo de atravessamentos entre seus criadores. A dramaturgia, nesse
sentido, € um espaco de mediacdo, buscando dar conta de tantas perguntas suscitadas pelo
trabalho de cada profissional envolvido, bem como pelas circunstancias evocadas nos ensaios,
especialmente agueles com a presenca de publico, pois ja aponta possiveis contornos da ordem
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da recepcéo, o que pode ser melhor burilado visando atender as expectativas de seus criadores.
Inevitavelmente tudo impacta no que € visto e dito, sendo, portanto, passivel a codificacdo da
escrita. O texto, ao final, consegue grafar apenas aquilo que € o drama das situacbes cénicas
engendradas na tessitura narrativa da obra, trazendo em si, inclusive, aquilo que é amalgamado
na encenacao. Desse modo, a escrita dramaturgica s6 chega a um formato final quando a obra
também encontra seu ponto de encerramento: a cena. A luz de Antdnio Araujo, a dramaturgia
se da em processo, assim como 0s demais elementos da encenacgéo:

E importante salientar que dramaturgia em processo ndo é sinénimo de
processo colaborativo na medida em que este apresenta carater mais geral do
gue aquela, ja que ndo é somente a dramaturgia o que esta sendo desenvolvido
conjuntamente, mas também todos os outros elementos que compdem a cena.
A dinamica do compartilhamento ndo é apenas entre os demais colaboradores e
o dramaturgo, mas de todos com todos, simultaneamente: o ator traz elementos
para a cenografia que, por sua vez, propde sugestdes para o iluminador, e este
para o diretor, em continuas interacdes. Portanto, trata-se de uma encenacéao
em processo, de uma cenografla em processo, de uma sonoplastia em processo
e assim por diante, que, juntos compéem o que denominamos processo
colaborativo. (ARAUJO, 2011, p. 136)

No caso do Ruina de Anjos, como o dramaturgo também era atuante, diretor e produtor, havia
uma facilidade que era a presenca constante desse olhar dramaturgico no processo, de modo que
a convergéncia de pontos de vista e até mesmo os ajustes decorrentes de experimentacdes da
ordem de quaisquer elementos da cena rapidamente espraiavam na formatacao das situacoes e
consequentemente no que se tornou o texto. Dois momentos ratificam isso. O primeiro diz respei-
to ao dialogo com o Luiz Fernando Marques, o Lubi, do Grupo XIX de Teatro (SP), que foi preciso
para delinear a relagdo com o publico. Em sua estadia para acompanhamento e provocacao do
processo, dois meses antes da estreia do espetaculo, ja havia situacdes desenhadas textual e
cenicamente: estagdes cénicas; paisagens definidas e roteiro de itinerancia firmado. E os ensaios
ja estavam acontecendo nos espacos publicos e privados arregimentados até ento. A obra tinha
0 equivalente a 80% de construcao, estando a deriva, em busca do que seria 0 seu desfecho. Ao
assistir pela primeira vez ao ensaio, ele trouxe a seguinte reflexdo: qual € o papel do publico nesta
obra? Por mais que se debrucasse em estratégias e dispositivos de interagcdo com o publico e a
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propria ideia de itinerancia ja sugerisse um outro modo de afetar o espectador, a pergunta dele
convidava, especialmente o encenador e o dramaturgo, a pensar no que faria com gue as pessoas
aceitassem a proposta de sair caminhando pelas ruas daguele bairro, a noite, numa circunstancia
considerada perigosa. Ele convocava um olhar para o que seria o firmamento do pacto de intencao
da obra ou 0 pacto de verdade, como conceitua Janaina Leite. Ou segja, qual era o ponto de vista
que se desejava para quem se dispusesse a apreciar a criagdo em seu arriscamento sugerido?
Todo o material cénico levantado estava integrado, coerente; a experiéncia acontecia; os temas
abordados chegavam de modo direto nas pessoas. Todavia faltava algo que firmasse a relacao
com o publico. E nesse momento que surge a fabulagéo da reinauguracéo do espaco onde fun-
cionou o Cine Art, localizado no mesmo prédio da Casa d’A Outra, fechado ha pelo menos 5 anos,
a época da encenacéo. E se esse espaco tivesse sido comprado por uma empresa de cinema
gue estivesse promovendo um evento de lancamento do novo empreendimento? Em resposta
ficcional, as pessoas seriam recebidas como convidados para uma festa “secreta”, VIP ou fecha-
da para convidados organizados numa lista (logo, os interessados em assistir a obra deveriam
reservar seus ingressos antecipadamente), onde seria apresentado todo o projeto do que viria a
se tornar aguele lugar. Ao mesmo tempo, era preciso informar as pessoas que habitavam o bairro
sobre a novidade, convocando uma reflexao coletiva sobre quais poderiam ser os impactos dessa
inauguracao, 0 que poderia ser 0 “cinema na cara”. Uma vez convidado a participar de tal festa,
0 publico recebe pulseiras cuja simbologia relacionada a uma hierarquia de poder € ratificada ao
longo da experiéncia, especialmente no sentido de quem esta seguro, quem é privilegiado, quem
tem acesso ou nao a algo ou a algum espaco. Ainda, a referéncia a suposta reinauguracao do es-
paco € trazida a tona nos didlogos das derivas que passam a olhar para o fato como uma ameaca
de gentrificacdo, tendo em vista sua condicao, seja de moradia, seja de trabalho no entorno.

Essa definicdo do pacto de intencéo e, portanto, do ponto de vista do publico, foi determinante
inclusive para o encaminhamento final da obra, quando a perspectiva diante das derivas é in-
vertida. Durante quase toda a obra, o espectador é convocado a conhecer as derivas a partir da
experiéncia, participando direta ou indiretamente das situagdes acontecidas no espaco publico
(considerando as ruas e até mesmo o shopping). Somente na Ultima situacao, realizada no espaco
privado (que seria o interior do antigo cinema ou o lugar onde a festa estaria acontecendo), de
modo intimo e confessional, acontece uma espécie de fabulacdo em que as derivas revelam a
historia de como foram parar nas ruas a partir da leitura de uma carta - que € trocada simboli-
camente de uma para outra ao longo da obra.
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Légico que, ao final do encontro com Lubi, havia um arranjo dramaturgico mais elaborado, espe-
cialmente do ponto de vista textual. Mas somente se chegou ao formato descrito acima apds uma
seguéncia de ensaios abertos, nos quais foi possivel receber retornos de estudantes universitarios
a moradores em situacao de rua. O que se configura como o0 segundo ponto de ratificacdo dos
atravessamentos que corroboram a ideia de dramaturgia em processo, assim como 0s demais
elementos da cena. Ao final de cada ensaio, fazia-se uma roda para escuta das reverberacoes do
publico e, a partir dai, ajustes eram feitos de modo a sofisticar detalhes relativos a dispositivos,
codigos, contracenas, falas, espacos, sonoridades, caracterizacoes, luminosidades - referéncias
de elementos da cena que, naguela fase final da montagem, estavam sendo confeccionados,
testados e, portanto, finalizados. Com a dramaturgia que se configurava como “um novo-velho
modelo: uma dramaturgia da cena e para a cena” (ARAUJO, 2011, p. 190), néo era diferente. E
nesse momento, por exemplo, que a linguagem das derivas € sofisticada, no sentido de que
cada uma tinha um universo linguistico particular que ratifica seu contexto social e ancestral,
entendido aqui como uma afirmacéao de representatividade frente a todos aqueles que viveram
e vivem em condi¢bes similares as que sdo expostas nas situagcdes cénicas.

Ao fim, numa cronologia temporal ngo linear, com uma linguagem predominantemente informal,
0 texto, como produto resultante da dramaturgia e da encenacao em processo, apresenta seis
derivas envolvidas em 14 situacdes cénicas, cuja localizacdo geografica é descrita tendo como
ponto referencial o prédio onde se localiza o antigo cinema cuja reinauguracéo desencadeia a
fabula. Afirma-se, com a fabula, a conversdo perimetral ou o circuito em oroboro, que comeca
e termina no mesmo ponto. E importante destacar essa questdo, porque, do ponto de vista da
intriga ou da acao, o espaco como paisagem é referenciado em cena textual e vai metalinguis-
ticamente validando sua ativacéo na dindmica das forcas que atravessam e conduzem a obra,
como quando as derivas se referem a contagem do tempo no semaforo ao realizar uma situacao
no cruzamento do transito. Tais referéncias oriundas n&o se restringem ao nome da rua ou do
espaco, mas aos elementos simbadlicos que Ihes ddo contornos subjetivos. Por exemplo, quando,
na passagem pelo viaduto habitado por moradores em situacéo de rua, a deriva Santa convida
as pessoas a olharem o espaco e conclui: “a gente é espelho”. E faz isso ao se referir a violéncia
gque aqueles corpos ali expostos sofrem diante do sistema que os marginaliza, atribuindo-lhes a
causa da inseguranca na cidade.
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A CIDADE: UM
DOCUMENTO
CENICO-BIOGRAFICO

Ao olhar para o bairro do Politeama, na busca por
uma solucao diante da sucessao de erros que marca o inicio do processo de criagao da obra Ruina
de Anjos, A Outra Companhia de Teatro depara-se com a realidade de uma cidade marcada pela
desigualdade social, adoecida pelo trafico e marcada pela violéncia cada vez mais crescente. Essa
cidade é Salvador, mas poderia ser qualquer capital dos estados brasileiros e mesmo cidades
de seus interiores cada vez mais metropolizadas. As questdes evocadas pela obra acabam por
expressar urgéncias de quaisquer dessas localidades cujos centros sdo hiper movimentados a
luz do dia e obsoletos a noite; localidades cujas pragas e marquises s&do tomadas como moradia
para agueles que tém seus corpos cobertos pela marginalidade ao se encontrarem em situacao
de rua; localidades cujos prédios antigos sdo entregues a um estado de composicao propria até
gue a especulacao imobiliaria se faca presente com uma prerrogativa progressista, ainda que
enterrando a memaria de uma comunidade, portanto de uma cidade; localidades cujas ruas se
configuram como o campo deflagrador das tensbes que perpassam a sociedade contemporanea,
a exemplo da acessibilidade, da homofobia, da violéncia contra a mulher, do trafico.

Como teatralizar uma cidade? Foi diante dessa interrogativa que o dramaturgo ampliou o olhar
debrucado sobre o Politeama, rascunhando a escrita da obra que somente se validava quando
ganhava o espaco urbano. A cidade ndo como cenario de uma encenacao, mas cComo paisagem
para um acontecimento que tem seu eixo ancorado na ficcdo, ainda que a verossimilhnanca com
a realidade friccione a recepcao de quem ¢é atravessado pela obra. O desafio esta em como en-
xergar a cenicidade da urbi e como dialogar com tudo isso de modo a conduzir/convergir o olhar
para o que for mais substancial para a poiesis da cena ou mesmo para ratificar a camada real
gue subscreve a ficgcdo experienciada por guem se dispde a apreciar. Na busca por uma resposta
a pergunta, o conceito de encenacao-paisagem, cunhado por Francis Wilker Carvalho, em seu
doutoramento, se ajusta:
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[...] compreendo por encenagao-paisagem o agenciamento de natureza artistica
do encontro de performers e espectadores, imersos nos fluxos do mundo-
tempo, com a geografia de um lugar especifico portador de uma rede de
multiplas dramaturgias em permanente e imprevisivel interacdo e movimento.
Esse encontro polissensorial se efetiva por meio de determinadas praticas do
espaco e operacdes que mobilizam a consciéncia paisagistica dos participantes
numa articulacdo composicional aberta aos atravessamentos do inesperado
(CARVALHO, 2020b, p. 221).

No processo criativo e mesmo ao longo da execucéo da obra estreada, é preciso considerar as
marcas da cidade grafadas em seu piso (de asfalto, paralelepipedo, pedra portuguesa, cimento),
nas suas paredes (prédios, muros, tuneis, grades, postes, outdoors, placas, mobilidrios urbanos,
placas, faixas etc) e até mesmo em seu teto (marquises, flagdo elétrica, copa de arvores, sema-
foros, céu aberto), assim com sua meméoria (fatos recentes e histéricos, populares, midiatizados
ou mesmo guardados na memoria de quem ainda lembra de furtos e roubos a inauguracoes,
incéndios, fechamento de lojas, passagem de pessoas ilustres, manifestacdes e movimentos
sociopoliticos) e seu ecossistema (os fluxos, as rotinas e os agentes, os periodos de mais inten-
sidade de veiculos, os locais de maior aglomeracao de pessoas, 0s locais mais ruidosos e 0s mais
silenciosos, assim como 0s mais iluminados e 0s mais escuros).

Tudo isso atravessa os elementos cénicos da composicdo (dramaturgia, encenacao, atuacgao,
visualidades, producéo) e nada é definitivo. Afinal, a cidade € como um organismo vivo: adapta-
-se a contextos, molda-se a partir da acéo de terceiros, transforma-se com o tempo. Todavia,
observar, estudar, decifrar a cidade ao maximo ajuda a compor possibilidades de efetivacao da
obra, ainda que a mesma seja porosa, de modo que a totalidade de seu acontecimento so se da
efetivamente ao fim da apresentacéo, quando artistas e publico decantam a narrativa vivida em
sua complexidade real e ficcional.

Nesse sentido, a obra configura-se como um documento cénico-urbano ao grafar no imaginario
de quem dela faz (artistas, técnicos, publico) uma narrativa encruzilhada de verdades factiveis
e fantasiosas que subvertem a mera apreciagcéo da urbi ou mesmo a compreensao pura de uma
historia encenada em suas vias.
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A experiéncia do teatral se da em meio a realidade experienciada durante e antes mesmo dos
20 minutos de encenagdo, como no caso de Ruina de Anjos, arregimentando desde o que cada
sujeito tem de envolvimento pessoal com aquele lugar (prédio, rua, bairro, cidade) até o que se
ouviu falar de 14, no caso de ser um local até entdo desconhecido, e as similaridades com outros
tantos contextos urbanoides que habitam a sua consciéncia. Assim, o ponto nodal esta justa-
mente entre aquilo que é apreciado e as reminiscéncias do l6cus, entendido como aquilo que se
conserva na memoaria daguele espaco urbano.

O que foi combinado e 0 que foge da escritura do espetaculo? Até onde as pessoas que interagem
com as derivas ndo sao outros atuantes? Sera que esse lugar foi modificado para a peca? Como
nao tinha notado isso ou aquilo? Perguntas como essas documentam o drama de uma cidade
tomada como palco e a cena que é irrepetivel, mesmo quando o espetaculo realiza temporada
numa mesma paisagem por dias sequenciados, dado o pulso de vida que move 0 asfalto e corta
0 concreto do espaco urbano.

Em Ruina de Anjos, reconhecer as intercorréncias do tempo e do espaco € afirmar o arriscamento
de uma obra que acontece itinerantemente pelo espaco urbano, sendo criada de acordo e com
0 que o0 ambiente oferece de possibilidades e, nesse caso, é importante reconhecer que a apre-
sentacdo em si € um ato de criacdo ao lidar com aquilo que € imprevisivel, ou mesmo inusitado,
ao que ja foi previamente observado do/no local. Logo, pensar em como a cidade ajuda a contar
a historia da peca, ou, ao contrario, em como a cena auxilia a compreensdo de questdes que
compdem a sociedade urbana, ratifica a perspectiva documental da obra que grafa uma expe-
riéncia Unica para quem a aprecia.
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RESUMO

A partir do contexto pandémico associado as crises
sanitaria, politica, psicossocial e cultural que vivemos,
buscamos, neste ensaio, tracar reflexdes para a
intercessao entre arte e salde nos processos educativos
na saude. Em dialogo com a nogé&o de arte como dimensao
humana do Teatro do Oprimido sistematizada por Augusto
Boal e com o horizonte ético-politico-pedagdgico da
Educacéo Popular proposto por Paulo Freire, propomos
uma estética dialogica da existéncia cidada na formacéo
em saude, de modo a inédito-viabilizar novos voos

para esse campo de saberes e praticas. Em oposi¢cao

a instrumentalidade com que a arte é considerada na
saude e a hegemonia do pensamento cientifico universal-
generalizante no cuidado, advogamos pela importancia
de se pensar uma formacao que engendre grupalidades
em processos criticos e reflexivos que articulam tanto o
pensamento sensivel quanto o simbdlico.

PALAVRAS-CHAVE:

Educacéao Popular.

Teatro do Oprimido.

Dialogo.

Praticas educativas na saude.

ABSTRACT

This essay aims to reflect on the intersection of art and
health for educative processes in health field due to the
pandemic time associated with the sanitary, political,
psychosocial and cultural crisis that we live. We propose an
aesthetic dialogue of citizen existence in health education
to engage news “flies” for this field. For this, our dialogue
combines the notion of art as a human dimension from
the Theater of the Oppressed developed by Augusto Boal
with the ethical, political, and pedagogical perspective
from the Popular Education developed by Paulo Freire.
The text seeks to interpose two perspectives in the health
field: the instrumental view of art and the science thought
approached by the universalization and generalization. In
opposition, we propose that the health education must
promote group constitution, critical and refiective process,
and articulation of sensible and symbolic thought.

KEYWORDS:

Popular Education.

Theater of the Oppressed.
Dialogue.

Education practices in heath.
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PRIMEIRO SINAL

31 de dezembro de 2019.
Governo da China informa
oficialmente a Organizacao
Mundial da Saude sobre
surto de casos de pneu-
monia com etiologia des-
conhecida na cidade de
Wuhan, capital da provincia
de Hubeui.

SEGUNDO SINAL

7 de janeiro de 2020. Pesquisadores chineses identifi-

cam o hovo virus causador dessa doenca respiratdria,

que é batizado provisoriamente de 2019-nCov e, pos-
teriormente, denominado por Sars-Cov-2.

TERCEIRO SINAL

13 de janeiro de 2020. Na Tailandia, é registrada fora da China a confirmacao laboratorial
do primeiro caso de COVID-19 (nome dado a nova doenca, do inglés “Coronavirus Disease
2019”) (MARTIN et al., 2020).
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UMA PANDEMIA
ENTRA EM CENA

Num mundo cada vez mais globalizado, as varias
semanas que 0s colonizadores de 500 anos atras levavam para percorrer 0s oceanos e chegar
aos diferentes continentes foram reduzidas a poucas horas com 0s avangos tecnoldgicos nos
meios de transporte. Essa possibilidade de compressao do espaco-tempo, somada a alta trans-
missibilidade do virus Sars-Cov-2 e a suscetibilidade da populagcdo humana, que até entdo nao
tinha contato com tal virus, fizeram com que a COVID-19 passasse vertiginosamente de um surto
localizado para uma pandemia mundial.

As respostas das agéncias multilaterais globais, dos governos locais e da sociedade civil orga-
nizada (ou ndo) foram incapazes de extinguir a feroz propagagdo da doenca, que extrapolou
fronteiras territoriais e continentais, atingindo quase todos os paises do globo. A COVID-19 vem
trazendo uma nefasta onda de mortes devido a uma combinagao da propria historia natural da
doenca com a incompeténcia programatica do nosso Estado em ofertar, de maneira equanime,
cuidados hospitalares de qualidade com alta densidade tecnologica.

No Brasil, os nossos milhdes de contaminados e centenas de milhares de mortos sao produtos
de um complexo processo historico de nanismo do Estado na efetivacdo do direito a saude e de
uma vida digna para a populacéo:

Com o fortalecimento do neoliberalismo e os consequentes retrocessos nas
politicas que garantiam um minimo de seguridade social no Brasil, vinhamos
vivendo a ampliacdo de um quadro de piora das condi¢cdes de vida pelo aumento
do desemprego, da precarizacao das relagcdes de trabalho e do desinvestimento
em politicas publicas de saude, educacao, cultura, meio ambiente, reforma
agraria, agricultura familiar, dentre tantas outras areas que estruturam, ou
desestruturam, a vida. Concomitantemente, assistimos a reemergéncia de
doencas e recrudescimento de outras, bem como o aumento das morbidades e
das mortalidades, do feminicidio, da LGBTQIl+fobia, de atos e discursos racistas,
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da intolerancia religiosa, da degradacao do meio ambiente, do envenenamento
dos nossos alimentos, da criminalizacdo da pobreza, da legitimacao do
exterminio das populagdes pobres... (PARO; NESPOLI; LIMA, 2020, p. 1).

DAS CRISES NA
DRAMATURGIA
DAS HISTORIAS DE
NOSSAS VIDAS

Antes de a pandemia entrar em cena, ja viviamos
uma crise politica com a ascensao da extrema-direita no nivel federal e, também, em diversos
estados e municipios, que repercutia em agodes fascistas e, por vezes, totalitarias, preocupadas
em dar mais liberdade ao mercado. Essas atitudes so fortalecem a nossa relacdo de subordinacao
a ordem neoliberal mundial produtora e reprodutora de desigualdades sociais entre 0s paises e
entre determinados grupos sociais dentro de uma mesma sociedade.

Apesar de ser uma das propostas de sistema universal de saude mais aplaudidas mundialmente, o
nosso Sistema Unico de Salde (SUS) nunca recebeu o devido financiamento desde a sua criacao.
O subfinanciamento crénico leva os gestores do sistema a fazer “escolhas de Sofia” para a tentativa
da garantia do acesso da populacdo as diversas acdes e aos servicos de promogao, prevengao,
diagnaostico, tratamento e reabilitacdo, com muitas disparidades entre regides e entre grupos so-
ciais. Isso ainda é combinado com diversos problemas de gestao articuladas desde a questdes da
administracao publica brasileira a corrupcéo ainda tao fortemente presente na nossa sociedade.

Numa pandemia em que respostas do setor saldde precisam ser rapidas, eficientes e articula-
das a outros setores sociais, a nossa crise sanitaria sd vem se agravando e, cada vez mais, para
varios de nds, 0s mortos deixam de ser meros ndmeros apresentados na midia: esses numeros
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se materializam nas auséncias eternas decorrentes das perdas dos nossos familiares, amigos,
colegas de trabalho, entre outros, para os quais nem mesmo estamos podendo fazer nossos
ritos culturais de morte.

A hegemonia dos discursos mesquinhos do “vai passar” e do “figue em casa” s6 demonstra a
crise sociocultural em que também nos encontramos. Sera que as casas de diversos moradores
de favelas/vilas - que nem mesmo janela as vezes possuem - podem ser os melhores espagos
para esperar a situagdo passar? Como lidar com a dor da fome dos familiares de muitas/os tra-
balhadoras/es que sé conseguem trazer comida para suas casas com o que ganham dos seus
servicos prestados ou produtos vendidos naquele mesmo dia? E o que falar entao das pessoas
que podem ficar em casa, mas ja nao se dispdéem a cumprir com 0s seus proprios afazeres do-
meésticos e continuam colocando a vida de domésticas, essencialmente mulheres negras, em
risco, tal qual foi visto com a primeira morte por COVID-19 no Estado do Rio de Janeiro?

Tais discursos, portanto, naturalizam as iniquidades sociais e a desigual distribuicdo de poder
e das riqguezas do pais e banalizam a vida. Sdo mantras que s6 auxiliam num processo de indi-
vidualizacdo no enfrentamento da epidemia, que repercute numa culpabilizacdo da vitima, em
outras palavras, “a pessoa nado se cuidou e, por isso, foi contaminada”. Discursos como esses sao
ancorados nos mitos da democracia racial, da meritocracia, de que a pandemia afeta a todos e,
Nno mito de que, por conseguinte, estariamos todas, todos e todes no “mesmo barco™

Doce ilusdo: enquanto alguns estao esperando passar tudo isso de seus iates,
interconectados mundialmente com banda larga, outros tentam sobreviver a
tormenta em cima de isopores a deriva, sendo desconectados do mundo virtual
guando se finda o pacote diario de acesso a internet por celular (PARO; NESPOLI;
LIMA, 2020, p. 1-2).

Estas crises politica, sanitaria, psicossocial e cultural compdem o que podemaos configurar como
uma crise civilizatoria, em que estdo em xegue 0s N0ssos padrées de sociabilidades e 0s modos
como compreendemos e interagimos com 0 mundo que nos circunda. S&o varios 0s Corpos que
nos gritam para afirmar que n&o estao conseguindo respirar, sejam corpos negros ao chao com
joelhos de “tiras” brancos em cima de seus pescogos, sejam pessoas que aguardam a espera
de um respirador mecanico enquanto o virus vai dominando seus pulmoées, alvéolo por alvéolo.
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CRISES: ENTRE
PERIGOS E
OPORTUNIDADES

Poeminho do Contra

Todos esses que ai estdo
Atravancando meu caminho,
Eles passardao...

Eu passarinho!

Mario Quintana (2020, p. 257)

Na dramaturgia do Teatro-Forum, Boal denomina
por “crise chinesa” o apice do conflito que foi sendo apresentado ao longo da estrutura drama-
tica, permeada por opressoes, dificuldades, estratégias de luta e tentativas de resisténcia pelo
protagonista. A escolha desse termo se da porqgue:

Em mandarim, o conceito de crise é composto, sendo representado por dois
ideogramas que representam conceitos associados: perigo e oportunidade.
Momentos de crise s&o de perigo para quem 0s vive e, a0 mesmo tempo, séo
oportunidades de aprendizado, de superacao, de descoberta e de mudanca
(SANTQS, 2016, p. 232).

Interpelado por essa dupla face que a situacdo de crise possui, iniciamos esta secao proposi-
talmente com a ambiguidade de Quintana em seu poema. Ora, os contextos de crise revelam
situacdes-limite que, por vezes, podem parecer desafios instransponiveis, em gue 0s sujeitos

A U=



41,’>

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n. 45

p 148-170
2020.2

que experienciam em seu cotidiano tais problemas sdo meros passarinhos, interpelados por
grandes passarées, que, por sua pujanga, sao mais fortes. Ao mesmo tempo, podemos tambéem
entender que os obstaculos podem ser efémeros, passageiros, desde gque nos reconhegcamos
como passarinhos, seres que voam livremente e que, ao se alimentar, vao alimentando tambem
possibilidades de crescimento dos bosques, das florestas, do verde que nos oxigena.

Numa primeira acepc¢do, parece nao haver o que se fazer quando alguém te impede de desen-
volver algo. Afinal, o que € um passarinho perto de um passardo? Ja na segunda, esse nanismo
frente ao que esta dado ndo ocorre: é o passarinho que, em movimento de voos e sobrevoos, vai
vivendo sua vida, e, em vivendo a sua vida, os desafios vao passando e se superando.

Na primeira perspectiva, crise € somente sindnimo de perigo, mas, ja na segunda, crise também
é entendida como oportunidade. Para esta segunda acepcao, ha que se fundar numa visao de
futuro que nega a sua inexorabilidade, tal qual nos propde Paulo Freire (2016a). O futuro &, por-
tanto, problematico em esséncia - afinal, se somos sujeitos historicos e conscientes de nossas
acdes no mundo, ndo somos seres pré-dados a algo, pelo contrario: podemos por meio de nos-
sas acoes transformar o mundo. E por isso que este educador afirma que “mudar é dificil, mas é
possivel” (p. 63) - e, como completa Freitas (2014, p. 44), - "urgente!”.

Em se assumindo que “ndo ha cultura nem histodrias imdéveis” (FREIRE, 2016a, p. 32), podemos
compreender o ser humano como alguém que faz e refaz sua realidade, que pode ser no sentido
de adaptacdo a um mundo concebido a partir da narrativa de alguns poucos sobre a vida de mui-
tos ou, entdo, no sentido da mudancga, em que 0s sujeitos possam atuar na denuncia das feiuras
deste mundo e, propositiva e coletivamente, no anuncio de outras possibilidades que tragam
uma pluralidade de narrativas que foram por séculos reprimidas — narrativas de sujeitos para 0s
gquais ndo se permitiu contar as suas historias. Isso exige assumir a politicidade do nosso agir:

(...) na medida em que nos tornamos capazes de transformar o mundo, de dar
nome as coisas, de perceber, de inteligir, de decidir, de escolher, de valorar,

de, finalmente, eticizar o mundo, 0 nosso mover-nos nele e na histdria vem
envolvendo necessariamente sonhos por cuja realizacdo nos batemos. Dai
entdo, que a nossa presenca no mundo, implicando escolha e decisdo, ndo seja
uma presenca neutra. A capacidade de observar, de comparar, de avaliar para,

(9210, E)
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decidindo, escolher, com o que, intervindo na vida da cidade, exercemos nossa
cidadania, se erige entdo como uma competéncia fundamental. Se a minha
nao é uma presenca neutra na histdria, devo assumir tao criticamente quanto
possivel sua politicidade (p. 35).

Por isso que a metafora desses sujeitos em devir-(re)construtor na condicao de passarinhos, tal qual
proposto por Boal, ao comparar a fungao coringa do Teatro do Oprimido com esse animal, parece
ser tao pertinente e atual para pensarmos nossas agdes neste mundo. Por possuirem asas, passa-
rinhos tém a habilidade de voar. Por fazerem parte da natureza, passarinhos se harmonizam com 0s
seus demais elementos: constroem seus NiNhos nas arvores, convivem com elas, multiplicam-nas.
Aves
Arvore, abrigo da ave
Se a ave cansa
A drvore a descansa
Arvore-leito
Abraco, alimento... respeito
Ave-labuta
Caminho, missao de luta
Arvore, o Método
Aves, praticantes
Entre ambas:
Bicos e frutas,
Sementes e semeaduras.
Aves se aventuram

Arvores se perpetuam.

Barbara Santos (2016, p. 420)
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Podemos compreender o aventurar-se dos passarinhos como o exercicio cotidiano da construcao
da cidadania pelos sujeitos. No entanto, apesar do nosso ethos aventureiro, liberto e (re)constru-
tor, ha aqui que se fazer a referéncia as diversas gaiolas/jaulas para as quais somos capturados,
as diversas amarras que prendem as nossas asas, aos diversos discursos que invadem nossos
cérebros e nos inculcam a ideia de que nao deveriamos voar. Tais contextos dificultadores dos
VOOS s&80 usualmente analisados como “determinantes sociais” por diversas perspectivas teori-
co-conceituais das ciéncias sociais. No entanto, partindo do ideario utépico-praxico freiriano, ha
gue se problematizar essa interpretacao fatalista “que empresta a este ou aquele fator condi-
cionante um poder determinante, diante do qual nada se pode fazer” (FREIRE, 2016a, p. 63). No
entanto, como afirma o autor, “recusar a determinacao nao significa negar os condicionamentos”
(p. 69). Por isso que, para falar de nossos perigos e oportunidades, a nossa analise contextual
deve conectar de forma espiralada o local ao global e o global ao local e, também, ser capaz de
compreender estas jaulas, amarras e discursos como condicionantes dos Nn0ssos modos de viver.
E. superando anélises mecanicistas, refletir criticamente os agenciamentos possiveis no hoje
para ir se construindo este novo amanha, este outro mundo possivel.

Temos que aqui reconhecer as formas como 0s saberes académicos tém sido tradicionalmente
construidos e 0 quanto o conhecimento universalizante e homogeneizador produzido dentro
das universidades e dos centros de pesquisa tem hegemonicamente servido a perpetuacao da
individualidade, da injustica social e da degradacao da natureza.

A dicotomizacao entre humanidade e Terra que 0s saberes eurocéntricos coloniais nos introje-
taram, por exemplo, precisa ser visitada, problematizada e revista, o que depende de que nos
resistamos ao epistemicidio presente no ambiente académico e valorizemos o debate com as
cosmovisbes de saberes que tém sido duramente oprimidos ao longo da existéncia da civili-
zacao humana:

(...) esse organismo, o virus, parece ter se cansado da gente, parece querer se
divorciar da gente como a humanidade quis se divorciar da natureza. Ele esta
guerendo nos ‘desligar’, tirando o nosso oxigénio. (...) A nossa mae, a Terra, nos

da de graca o oxigénio, nos pde para dormir, nos desperta de manha com o sol,
deixa os passaros cantar, as correntezas e as brisas se moverem, cria esse mundo
maravilhoso para compartilhar, e o que a gente faz com ele? O que estamos
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vivendo pode ser a obra de uma mae amorosa que decidiu fazer o filho calar a
boca pelo menos por um instante. Nao porque ndo goste dele, mas por querer Ihe
ensinar alguma coisa. ‘Filho, siléncio.” A Terra esta falando isso para a humanidade.
E ela é tdo maravilhosa que nao da uma ordem. Ela simplesmente esta pedindo:
‘Siléncio’. Esse é também o significado do recolhimento (KRENAK, 2020, p. 5-6).

Nesse contexto de crise, a recolha € uma atitude importante para que possamos nos afastar
deste cotidiano, e, a partir desse outro lugar, conseguirmos entéo estranhar essa realidade em
gue vivemos, em que (re)produzimos nossas vidas, o que figuraria uma experiéncia gnosioldgica
nos termos de Freire (2016b).

Ademais, levando em conta a outra face semantica da palavra recolhimento relacionada ao ato
de reunir o que esta disperso, podemos aportar outro agir a esta “recolha” a de, mesmo afastado
para estranhar, se movimentar por outros territorios para juntar essas epistemologias e essas
perspectivas que estdo soltas por ai para uma nova composi¢cdo. Esse juntar ndo deve ser um
compreendido por um mero exercicio de somar partes, mas sim de exercicio dialdgico, de se
construir novas sinteses, de se produzir novos conhecimentos. Didlogo aqui entendido numa
acepcao critica, como:

(...) o encontro entre os homens, mediatizados pelo mundo, para designa-lo.

Se ao dizer suas palavras, ao chamar ao mundo, os homens o transformam,

o didlogo impde-se como o caminho pelo qual os homens encontram seu
significado enquanto homens; o didlogo é, pois, uma necessidade existencial.

E ja que o didlogo é o encontro no qual a reflexao e a acao, inseparaveis
daqueles que dialogam, orientam-se para o mundo que é preciso transformar e
humanizar, este didlogo ndo pode reduzir-se a depositar ideias em outros. Nao
pode também converter-se num simples intercambio de ideias, ideias a serem
consumidas pelos permutantes (FREIRE, 201é6c, p. 135).

Nesse sentido, o pensamento freiriano articula a partir da tradicdo marxista uma dimensao praxi-
ca que dialetiza acéo e reflexado, apostando na educagao como agao politica comprometida com
a libertacéo dos oprimidos. Ja a perspectiva foucaultiana traz uma filosofia como sabedoria de
vida, que participa na construcdo de uma estética da existéncia (KOHAN, 2019).
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Uma estética dialdgica da existéncia exige movimentos que se contraponham a uma perspectiva
antidialdgica, tal qual Freire (2016b) explora em Pedagogia do Oprimido. Deve-se negar a ideia de
conquistar o outro para a sua verdade (seja pelas vias mais duras/repressivas, como a violéncia
fisica, seja pelas mais sutis/adocicadas, como o paternalismo), e partir para a co-laboragéo de su-
jeitos, que, em intercomunciacéo, se aventuram para desvelar o mundo, construir conhecimentos
sobre ele e, coletivamente, transformé-lo. E essa assuncéo pela coletividade que também faz da
acao dialogica um pautar-se pela unido dos sujeitos, 0 que vai nha contramao da historica criagcéo
e do aprofundamento da cisdo entre os oprimidos - divisdo que serve para manter a opressao e a
desigual arquitetura de poder-saber na nossa sociedade. Isso implica a organizagao criticamente
consciente dos sujeitos que rejeita a manipulacao das elites que mitifica a realidade e anestesia
as classes populares para ndo se identificarem como sujeitos (re)construtores.

No plano da transformacéao social, que se dard tambeém pela via de uma revolucao cultural, ha
que se agir com alteridade, aprender com a diversidade e a diferenca, buscar unidades nas
diversidades, construir processos de sintese cultural. Freire aqui critica a postura de tradicio-
nalmente estabelecermos antagonismos, em que o diferente de nds é inferior a nés. Por isso,
radicalmente, afirma que “eu sou pela diferenca” (2014, p. 226), afinal, “a rigor, € sempre o outro
enguanto tu que me constitui como eu na medida em gue eu, como tu do outro, o constituo
como eu” (2016d, p. 97).

A sintese cultural a que se refere Freire (2016b) se contrapde ao ato de violéncia da invasio cultural,
manifestada desde a colonizagao que dizimou comunidades que se organizavam de outra forma
até o "American way of life", gue nos vende um estilo de vida a partir do “consumo, logo, sou™

Desrespeitando as potencialidades do ser a que condiciona, a invasao cultural é a
penetracdo que fazem os invasores no contexto cultural dos invadidos, impondo
a estes sua visao do mundo, enquanto Ihes freiam a criatividade, ao inibirem

sua expansao. Neste sentido, a invasao cultural, indiscutivelmente alienante,
realizada maciamente ou nao, é sempre uma violéncia ao ser da cultura invadida,
gue perde sua originalidade ou se vé ameacado de perdé-la (p. 205).

Podemos compreender as jaulas e as amarras gque se relacionam com esse processo de invasao
cultural a partir de Boal (2009a), quando ele tece criticas a “invasdo dos cérebros” que “aliena
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o individuo da producéo da sua arte e da sua cultura, e do exercicio criativo de todas as formas
de Pensamento Sensivel. Reduz individuos, potencialmente criadores, a condi¢gao de especta-
dores” (p. 15).

Como os canais estéticos da palavra, da imagem e do som estdo hegemonicamente sob a so-
berania das classes dominantes, produz-se uma anestesia estética com a ideia de apenas uma
estética valida para todos. Para barrar o nosso impeto criador e fazedor da cultura, sofremos
uma castracdo, com processos de cegueira, mudez e surdez estéticas. Tal analfabetismo esté-
tico “vulnerabiliza a cidadania obrigando-a a obedecer a mensagens imperativas da midia, da
catedra e do palanque, do pulpito e de todos os sargentos, sem pensa-las, refuta-las, sequer
entendé-las!” (p. 15).

Problematizando estas questdes, Boal propde reposicionar o lugar do teatro e das artes de um
modo geral na nossa sociedade, situando a dimensao ontologica da estética. Propde uma Estética
do Oprimido, uma Estética da Cidadania, afinal, “ser humano € ser artista e ser artista é ser hu-
mano. Arte é vocagdo humana, é o que de mais humano existe no ser” (p. 138):

A Natureza nao é bela;

belos sdo os olhos que a miram.

2008, 2009, 2010... A noite cai
sobre o mundo. Que fazer?
Silenciar? Sinto sincero respeito
por todos aqueles artistas
que dedicam suas vidas a
sua arte - é seu direito o
condicéo. Mas prefiro aqueles

que dedicam sua arte a vida.

o o—-
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Em defesa da arte e da estética,

em tempos de crise e de paz.

Arte ndo é adorno,
Palavra nao é absoluta,
Som nao é ruido,

e as Imagens falam.

Augusto Boal (2009a, p. 5)

Decerto que o antididlogo e a invasao cultural ndo sdo fendmenos oriundos do nosso contexto
pandémico. A defesa da arte e da estética devem ser operadas, conforme o poema de Boal, tanto
em tempos de crises, quanto em tempos de paz. No entanto, apostamos no momento dessas
Crises gue vivemos como oportunidades de novos voos inéditos.

O ineditismo aqui ndo estaria atrelado necessariamente ao desenvolvimento/uso de tecnologias
duras, mas sim as novas conexdes que podemos fazer nas nossas “recolhas”, aos novos senti-
dos que podemos dar para a nogao de sujeito. Por isso, devemos critica e coletivamente analisar
Nossas jaulas, nossas amarras e 0s discursos cerceadores de voos, ou seja, nossas situacoes-li-
mite, bem como compreender também nossa natureza, nossas asas e nossas potencialidades
para poder executar atos-limite que superem tais desafios (FREIRE, 2016b). E, portanto, semear
e colher o que Freire denominou de “inéditos-viaveis”: possibilidades de algcar voos ainda nao
feitos, mas que, a partir dessas novas conexdes, podem ir sendo um exercicio praxico-dialético
de transformacao, dado que, aportando aqui o pensamento de Boal (2009a, p. 190), “o ato de
transformar é transformador”.
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INEDITO-VIABILIZANDO
NOVOS VOOS NAS
PRATICAS EDUCATIVAS
NA SAUDE

A ciéncia pode classificar e nomear os orgdos de um sabia

mas néo pode medir seus encantos.

A ciéncia néo pode calcular quantos cavalos de for¢a existem

nos encantos de um sabid.

Quem acumula muita informacgédo perde o condéo de adivinhar: divinare.

Os sabias divinam.

Manoel de Barros (1997, p. 53)

Somente mesmo um catador de coisas, que dese-
duca com ignordgas e escreve sobre 0 nada, poderia tado sabiamente trazer, por meio do sensivel,
esta critica de como nossa sociedade concebe e se relaciona com a realidade. Por meio de um
poema-assovio, Manoel de Barros consegue estremecer uma das bases do nosso “mundo con-
temporaneo”: a hegemonia da ciéncia e do tecnicismo como fontes privilegiadas de saber-poder.

Considerando que o conhecimento humano se trata de uma forma construida da experiéncia e
nao simplesmente uma descoberta, Deleuze ja nos alerta de que:

A verdade nao supde um método para ser descoberta, mas procedimentos,
mecanismos e processos para queré-la. Temos sempre as verdades que
merecemos, em funcdo dos procedimentos de saber (em especial os

N OGOY—
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procedimentos linguisticos), dos mecanismos de poder, dos processos de
subjetivacao ou de individuacao de que dispomos. (1992, p. 145)

Em relacédo a esse ponto, o exercicio genealdgico que Foucault (2000) tece para pensar sobre di-
versos dos Nossos impasses contemporaneos a partir de uma perspectiva historica mostra como a
formacao do campo biomédico foi situando o cuidado em salde como pratica meédica, como uma
estratégia biopolitica, de governo da vida e de regulacao dos sujeitos e seus corpos. Isso foi desvin-
culando o cuidado do agir politico e da existéncia humana, dada a hegemonia de uma concepg¢ao
tecnicista, racionalista-universalizante e individualista que s6 opera para a normalizac&o da vida.

A compreensdo do processo saude-doenca-cuidado somente a partir das disciplinas de base
bioldgica tem influenciado hegemonicamente o saber e o fazer no setor saude, produzindo um
SUS e um sistema de saude suplementar que se afastam da nocao de saude como cidadania,
para ofertar, em contrapartida, acdes e servicos a partir de um modelo assistencial reducionista,
tecnicista, fragmentado e medicalizador, reprodutor das desigualdades e injusticas sociais (GT
EDPOPSAUDE/ABRASCO, 2020).

Ao mesmo tempo, ao reconhecer as limitacdes desse modelo, emergem discursos nas ciéncias da
saude sobre a necessidade de se fazer circular e consumir o conhecimento cientifico por meio da arte:

Precisamos de ARTE. Que nos anime a enfrentar o descrédito da ciéncia e de
cientistas. Sdo dezenas de recomendacdes para cientistas se tornarem ativos
na divulgacao cientifica. A arte € um caminho essencial. Que venham mais
filmes, pecas de teatro, livros, poemas, pinturas, cartoons, charges, memes
(CARVALHO:; LIMA; COELI, 2020).

Mais uma vez constatamos a producéo de discursos que colocam a arte somente como um
mero “meio” para se fazer circular verdades biomeédicas a serem acatadas pela populagédo nas
suas prescricdes de medidas preventivas. Mais uma vez, vemos a racionalidade se sobrepondo
a sensibilidade, como o sensivel sendo um instrumento da razao.

Tais problematizacbes aqui sdo trazidas para que, em se reconhecendo o parco poder heuristico da
Ciéncia para explicar os encantos dos sabias, como criticado por Manoel de Barros, precisariamos
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também valorizar o pensamento sensivel N0 N0sso processo de conhecer 0 mundo. No campo
da educacao na salde, pensar essas intercessdes entre saude e arte para a formacao de sujei-
tos abertos aos distintos modos de se conhecer passa por tragar novos caminhos que busguem
composi¢des sobre tensas e histéricas polarizagdes:

(...) entre a arte e a racionalidade, entre a arte e a ciéncia, entre a arte como uma
dimensao humana e a arte com um viés meramente instrumental, entre a arte
como possibilidade de ser e a arte como ode a um unico jeito de ser, entre a arte
como problematizacdo/construcdo do mundo e a arte como aceitagcado/adaptacao
ao mundo ja dado, entre os processos artisticos que cotejam a dialeticidade

da relacéao subjetividade-objetividade e 0s processos que caminham por um
solipsismo subjetivista (DANTAS; PARO; CRUZ, 2020, p. 301-302).

Navegar por territérios tdo demarcados e promover a composicdo de novos territdrios para a
educacao na saude nao € algo pelo qual haja receitas, roteiros ou métodos. Trazemos aqui uma
narrativa-escrevivéncia de um de nos: trata-se de uma das experienciacdes para compartilhar
com o leitor um pouco de uma de nossas andancgas, que, certamente, ndo pode ser entendido
como um caminho a ser replicado, mas sim Como uma provocagao para 0 seu proprio caminhar,
sua propria experimentacao:

Quintas. 18 &s 20. Um auditério numa unidade basica de saude. E neste

cenario que estudantes, professores e profissionais de diversas modalidades

da area da saude se encontram rotineiramente para as atividades de ensino,
pesquisa e extensao do Laboratdrio de Estudos de Atencao Primaria a Saude da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (LEAP/UFRJ).

Sujeitos em circulo para, em siléncio, se olhar. Por vezes, tais olhos se fecham
com corpos estirados ao chao para serem guiados por viagens imaginarias. Por
outras vezes, tais olhos sdo desafiados a ver tudo o que se olha: a estudar as
imagens corporais produzidas, a ler as poesias ou narrativas escritas, a apreciar
nossas pinturas, desenhos e esculturas criadas. Todo este material € uma
composicao de nds mesmos, de nés que se entrelacam: trabalhamos com os
“eus”, os “tus” e os “eles”, e, assim, vao emergindo alguns “nés”.
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Sob o mote de trabalhar subjetividade, corporeidade e dialogicidade na saude,
nos colocamos em experimentACAO, que passa pelo estudo critico-sensivel
deste mundo e vai até o exame propositivo-participativo de alternativas para a
construgéo de um outro mundo. Aqui, ndo nos interessa restringirmos a abordar
questodes técnicas da saude: tematizamos, problematizamos e performatizamos
tudo o que nos atravessa, afinal, o cuidado em saude é atravessado por tantas
coisas além de aspectos procedimentais, ndo € mesmo? Investigamos juntos as
jaulas, as amarras, 0s discursos gue cerceiam Nnosso0s vVoos para o cuidado de si,
para entendermos nossas potencialidades na arte de cuidar. Nos oxigenamos ao
estarmos juntos.

Simbdlico e sensivel aqui ndo se dissociam: as diversas linguagens e os diversos
saberes sao todos, sem excecéo, considerados nas nossas criacionices. Ora
somos palhacgos; ora, desenhistas; ora, poetas; ora, profissionais de saude...
Sempre sujeitos!

U=

FiGura 1

Os nos do LEAP.
Nota: criacdo
de César A.
Paro a partir

da "Declaracao
de ldentidade”
da Estética

do Oprimido.
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A GUISA DE BAIXAR O
PANO VERMELHO:
POR UMA ESTETICA
DIALOGICA DA
EXISTENCIA CIDADA
NA FORMACAO EM
SAUDE

Uma andorinha so
ndo faz verao,
mas pode acordar
o bando todo

Binho, poeta paulistano

Seguindo a maxima boalina de que “muito mais im-
portante do que chegar a uma boa solugao é provocar um bom debate” (BOAL, 200%9b, p. 327),
trazemos aqui algumas problematizacoes e sinteses finais para que o baixar do pano daqui con-
tagie varios outros comecos dai.

A primeira delas é de ndo nos rendermos a “ampliagdo paralisante” (AYRES et al., 2003) quando da
analise de tantas jaulas, amarras e discursos gue nos oprimem e que devem ser transformados.
Ha que se superar fatalismos que geram imobilismos. Por isso, ao invés de centrarmos o discurso
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na impossibilidade da andorinha em fazer verdo, devemos ressituar nossas perspectivas, olhar
para 0 gue a andorinha pode fazer, tal qual alerta Binho.

A segunda é que é importante situar o exercicio coletivo que deve haver na conjugac¢ao do verbo
esperancar, no ato de sonhar, na construcéo das utopias e na projecao de inéditos viaveis. Isso
enseja gerar grupalidades, ao inves de serem perpetuados os individualismos.

Urge promovermos uma desobediéncia ao “mantenha isolamento social” - outro mantra vasta e
equivocadamente repetido durante a pandemia - para, ao mantermos, na medida do possivel, o
“distanciamento fisico”, nos aproximarmos, escutarmos e dialogarmos com outras vozes, a que,
usualmente, ndo damos valor. Afinal, se somos seres essencialmente sociais, como seria possivel
nos isolarmos uns dos outros? As diversas experiéncias com que estamos lidando nestes tempos
pandémicos tém nos dado pistas de que, mesmo na virtualidade das conexdes de seres a partir
de lugares distintos mediados por tecnologias de comunicacao, € possivel operar presenca, é
possivel estabelecer encontro. Nesse sentido, 0 que essas crises tém escancarado ndo € a nossa
incompeténcia de “estabelecer contato”, mas uma incompeténcia para um “dialogo auténtico’,
nos termos de Freire (2016b).

A terceira problematizacao diz respeito ao fato de que advogamos aqui pela experimentacao no
cotidiano formativo da poténcia do sensivel. Isso n&o significa deixarmos de lado 0 pensamento
simbadlico, mas sim conjugarmos o sensivel e o simbdlico nas nossas praticas, promover pro-
cessos formativos em suas “inteirezas”, que conectam saberes e sentires e conjugam os planos
do refletir, do sentir, do querer e do agir. Se tais aspectos sdo importantes para a humanizacao
do cuidado em saude como pratica profissional, psicossocial, educativa e comunitaria, devemos
operar nossas praticas de formacao na saude também numa perspectiva humanizadoral Afinal,
como ensejar discursivamente a humanizacado quando n&o operamos No agir processos educa-
tivos a partir dessa perspectiva? Ha que se diminuir ao maximo a distancia entre o que dizemos
e 0 que fazemos, para mantermos coeréncia com nossos principios éticos (FREIRE, 2016e).

Por isso, conjugando a estética da existéncia em Freire e a estética do oprimido em Boal, reco-
nhecemos aqui a importancia de a formacao ser operada a partir de uma Estética Dialdgica da
Existéncia Cidada para a "ampliacédo das possibilidades de acao, de producdo de conhecimentos
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e de desvelamento de processos de ensino e de aprendizagens com olhar critico, participativo,
emancipador e, sobretudo, criativo, inclusivo e amoroso” (DANTAS; PARO; CRUZ, 2020, p. 301).

Como um ultimo aspecto, ha que se compreender todo processo formativo como um processo
heuristico, em que a arte ndo esta ali para representar o mundo, mas, sim, para apresenta-lo, cria-lo
e experimenta-lo. Dar vazao as multiplas linguagens humanas para compor-com-arte precisa
também de abertura para novos formatos narrativos, escritoplastias e estilisticas para a producgéo
do conhecimento (CARVALHO; PARO; EICHELBERGER, 2012). Em sendo uma processualidade, é
importante que haja criticidade e reflexividade para que se possa aprender com o vivido. Afinal,
“é pensando a pratica que aprendo a pensar e a praticar melhor” (FREIRE, 2016d, p. 108).

Para finalizar, desejamos a todos os leitores-passarinhos, que vao contar e performar a escrita
de novas historias construtoras de um “mundo melhor, mais justo, menos feio, mais substanti-
vamente democratico” (FREIRE, 2016a, p. 37), o mesmo que Krenak (2020): cuidado e coragem.

E hora de contar histérias as nossas criancas, de explicar a elas que ndo devem
ter medo. Nao sou um pregador do apocalipse, o que tento é compartilhar a
mensagem de um outro mundo possivel. Para combater esse virus, temos de ter
primeiro cuidado e depois coragem (p. 6).
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RESUMO
Com inspiragao no trabalho e na experimentacéo de

Bertolt Brecht em torno das pecas didaticas, pretende-se,

neste ensaio, apresentar e comentar um texto dramatico
construido, por esta pesquisadora, durante uma oficina
de dramaturgia promovida pelo Teatro Vila Velha, no més
de agosto deste ano de 2020. A ideia € analisar a tensao
existente entre trés discursos presentes na composicao
dramaturgica: o discurso dramatico propriamente dito;
um discurso politico a respeito da sutileza do fascismo,
suscitado pela obra; além de um discurso tedrico, em tom
metalinguistico, acerca do fazer teatral. Como ferramenta
para a escrita e para a leitura coletiva, esta pesquisadora
se vale da técnica do teatro didatico de Brecht e de seus
propodsitos de influenciar os atuantes/leitores.

PALAVRAS-CHAVE:
Pecas didaticas.
Dramaturgia.
Discurso politico.
Teorias do teatro.
Leitor-atuante.

ABSTRACT

Inspired by Bertolt Brecht's work and experimentation
around the didactic plays, the intention of this essay is to
present and comment on a dramatic text constructed by
this researcher during a Dramaturgy Workshop promoted
by Teatro Vila Velha, in the month of August of this

year. The idea is to analyse the tension between three
discourses, the dramatic itself, a political discourse about
the subtlety of fascism and a theoretical discourse, in a
metalinguistic tone, about making theater. As a tool for
writing and collective reading, which will also be presentedq,
this researcher uses the technique of Brecht's didactic
theater and its purposes of influencing players/readers.

KEYWORDS:
Didactic plays.
Dramaturgy.
Political discourse.
Theater theory.
Player/reader.
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TEATRO E CARNAVAL
NA PANDEMIA

Personagem 1 - Vocé ja imaginou como vai ser o carnaval depois da pandemia?

Personagem 2 - Vai ser uma oficina do Vila!

Personagem 1 - 0 qué?

Personagem 2 - Uma oficina do Vilal

Personagem 1 - Vocé sempre procurando um compromisso.
Personagem 2 - Foi vocé quem comecou a falar do carnaval.
Personagem 1 - Mas o carnaval é um estado de espirito.
Personagem 2 - Que tem dia e hora marcadas.

Personagem 1 - Eu ndo quero brigar. Queria conversar um poquinho com voceé. Por
que é sempre tao dificil? Falei do carnaval, porque € nossa apoteose, o limite de
tudo o que ndo podemos agora. Ir para a rua, se pegar e dancar no ritmo do outro.

Personagem 2 - Entendi. Entdo vocé esta querendo uma relacdo mais aberta.
E isso?

Personagem 1 - Vocé nao quer conversar. Me desculpe, mas esta parecendo
uma pessoa fascista, que fica repetindo a mesma coisa, e nao escuta.

Personagem 2 - Eu? Vocé quer saber por que eu falei da oficina?

Personagem 1 - Eu sei. E como vocé consegue ser livre. Mas, no fundo, é s6
mais um compromisso. Um horario e lugar certo para fazer vocé achar que esta
sendo livre.

Personagem 2 - E o carnaval? Nao é um horario e lugar certo para vocé achar
que esta sendo livre?

VLN



CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n. 45

p 171-186
2020.2

Personagem 1 - Pelo jeito, vocé ndo gosta de carnaval.

Personagem 2 - O carnaval para mim é uma oficina do Vilal Vocé que nao quer
escutar nem entender. Nao sei quem é mais fascistal

Personagem 1 - Diga ai, vai. O que vocé quer com essa comparacao? Por que o
carnaval depois da pandemia vai ser uma oficina do Vila?

Personagem 2 - Até que enfim! Para mim, fazer teatro é como um carnaval,
porque as pessoas estao disponiveis! Tao disponiveis como no carnaval.

Personagem 1 - Disponiveis para qué?

Personagem 2 - Para ir para a rual Se colocar no lugar de outras pessoas,
experimentar com outras pessoas e ainda contar essas experiéncias.

Personagem 1 - Vocé nao entende nada de carnaval.
Personagem 2 -

Personagem 3 - Eil Um minuto. Vamos interromper, um minuto. Onde vocés
vao chegar com essa discussao? Esta muito chato. Nao tem conflito, agora
a Personagem 2 vai comecar a dar teorias. Vocés nao conseguem segurar a
atencao de ninguém assim.

Personagem 1 - E o0 que vocé sugere?
Personagem 3 - Como continua o texto?

Personagem 1 - Continuamos a conversar sobre fascismo, repeticao, rede social
etc., sem conflito, mesmo. A ideia € mostrar como acabamos reproduzindo
essas forcas sociais sem perceber.

Personagem 3 - Mas como vocés vao segurar a atencao da plateia? E agora,
com uma plateia virtual, € mais complicado.

Personagem 1 - Eu achei que o assunto poderia interessar. E a conversa é tensa.

Nao tem conflito, mas tem tensao.
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Personagem 3 - Eu ja estava ficando entediado. Conversa s6 nao prende
atencao.

Personagem 4 - Eu tenho uma ideial E se entrasse uma terceira pessoa

na cena, de uma vez, contando sobre alguma manifestacao que esta
acontecendo? E os trés comecgam a discutir se devem ou nao ir, porque a policia
também esta na rua. Ai pode acontecer o conflito: dois querem ir e tentam
convencer a outra personagem.

Personagem 5 - Acho que vocé esqueceu da quarentena. Ai perde a
verossimilhanca, nado perde? A proposta é dizer de algum tema da nossa vida
agora. Nao tem como fazer manifestacdo com a pandemia.

Personagem 4 - Verdade. Mas e a manifestacao nos Estados Unidos? Foi todo
mundo para a rua. A discussao poderia ser essa. Se vale ou nao a pena sair para
a manifestacdo, com a pandemia - e a policia - comendo la fora.

Personagem 6 - Um minuto, mudando de assunto. E um informe. Vocés falaram
em policia e eu nao posso deixar de dizer. Vocés estao vendo a quantidade de
concursos abertos para as carreiras militares? Vocés estao vendo isso?

Personagem 4 - Poderiamos colocar isso no texto. Seria um informe, parando a
conversa. Eu gosto da ideia.

Personagem 3 - Quem escreveu o texto?
Personagem 1 - Eul!
Personagem 3 - Vocé entendeu o problema?

Personagem 1 - Entendi. Mas ainda tenho uma duvida. Pensei que uma conversa
sem conflito central, com um tema que interessa aos ouvintes, poderia sim
prender a atencgo.

Personagem 7 - Posso falar? Eu acho que falar de Oficina do Vila vai prender a
atencao de quem tenha feito alguma, ou alguém que ja frequente teatro.

Personagem 1 - Mas nao precisa chamar “Oficina do Vila". Pode chamar, por
exemplo, “Teatro e carnaval na pandemia”.
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Personagem 5 - Tive outra ideial E se comecgasse um pronunciamento de
Bolsonaro na TV justo na hora da fala sobre o teatro?

Personagem 3 - Mas qual seria o conflito? E preciso que alguém queira uma
coisa, e que o outro resista, ou que as personagens briguem em torno de um
mesmo objeto. E preciso alguma oposicéo.

Personagem 7 - (voz em off sobrepondo-se a fala da personagem 3) 30 ovos, 10
reais! Polpa de fruta, 10 reais! Ovo de codorna, 10 reais!

Personagem 2 - De quem é esse audio? Sera que rola de desligar?
Personagem 7 - Foi mal. Desculpem.
Personagem 3 - Ent&o. Vamos continuar. Onde estdvamos?

Personagem 1 - O conflito! Nao sei como construir um conflito para essa cena.
Queria s6 construir um didlogo. Trocar uma ideia, como na vida mesmo. Isso
deveria interessar as pessoas.

Personagem 3 - O que vocés acham?
Personagem 4 - E minha ideia da manifestacao?

Personagem 3 - Ai seria outro texto... Vamos fazer de novo! Desculpem a
interrupcéo. Vamos tentar outros atores e vocé, que escreveu, veja ai de longe o
que acha. Vamos la. Outros atores! Quem pode projetar?

Personagem 2 - Eu projeto.

Personagem 3 - Vamos comecar! Quem vai ler?

Personagem 7 - Vocé ja imaginou como vai ser o carnaval depois da pandemia?
Personagem 8 - Vai ser uma oficina do Vila!

Personagem 7 - O qué?

Personagem 8 - Uma oficina do Vila!
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O trabalho artistico de Bertolt Brecht é fruto de uma continua experimentacéo. Cada fase criativa
parece atender a um proposito impar, oferecendo uma peculiar combinacéo entre conteddo e
forma; é como se cada periodo construisse uma estética propria, com principios éticos e politicos
comuns. O texto Teatro e carnaval na pandemia se constituiu com base nos escritos de Brecht
sobre as suas pecas didaticas, muitas vezes preteridas ou confundidas com o que o dramaturgo
optou por chamar de teatro épico.

Os caminhos poéticos, dramaturgicos e cénicos, do encenador alemao ndo se acomodam em
conceitos pacificadores; as suas pegas didaticas e seus principios tedricos parecem perfeitos
para problematizar o periodo historico que estamos vivenciando em plena pandemia da COVID
19, que evidencia uma crise sanitaria e uma crise politica, marcada pelo recrudescimento da
mentalidade fascista. Assim, mobilizada por esse momento conturbado, retomo neste ensaio
elementos de pesquisa anterior sobre Brecht, desenvolvida no doutorado, enfatizando a sua
dimensao politico-pedagdgica.

No final da década de 20 e inicio da década de 30, Brecht experimentava, ao lado de composito-
res, dentre os quais Kurt Weill, com musica e teatro, tendo alcangado diferentes formatos, sendo
0S Mais expressivos a Opera escolar, a peca radiofénica e a peca didatica. Também nao se pode
esquecer que a pedagogia era uma das propostas do Festival de Musica de Baden-Baden em
1930, para cuja edicao a peca Aquele que diz sim fora concebida.

Nesse momento, discutia-se na Alemanha uma reforma pedagogica - e o movimento da musica
escolar, do qual Kurt Weill participava, estava comprometido com suas pautas, tendo em mira a
educacao musical. Desse ponto de partida, ao lado dos estudos sobre Marx, Brecht desenvolveu
sua proposta pedagogica.

No texto Theorie der Pddagogien (Teoria da pedagogia) (GW, v. 17. p. 1022), Brecht desenvolve
uma justificativa para a utilizacdo de jogos teatrais nos processos educativos. O autor projeta a
utilidade do teatro na sala de aula, em um movimento inverso ao esperado, no qual a pedagogia
é levada para o teatro.

E o teatro que vai a escola, e n&o o inverso. O que esse deslocamento pode dizer? Que o teatro
precisa aprender o processo de ensino-aprendizagem, que o teatro precisa aprender a ensinar, a
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convocar a plateia para fazer parte do espetéaculo da aprendizagem. E, nesse processo, o teatro
ensina para a escola que a aprendizagem n&o € apenas um processo mental; que, para aprender,
€ preciso implicar todo o corpo, porgue € como 0 ser humano esta no mundo. Para compreender
as personagens, 0s atores precisam estudar n&o apenas suas falas, mas também seus gestos e
comportamentos.

E o dramaturgo continua ressaltando a importancia de explicitar os comportamentos associais e
Nao apenas agueles avaliados positivamente, uma vez que isso serviria para a reflexao sobre as
pulsées associais dos homens, as quais viriam, segundo Brecht, do medo do que é desconhe-
cido. Com o teatro, essas pulsdes ganhariam uma forma acabada e consciente, sobretudo para
agueles que as executam.

Em Zu Theorie des Lehrstiicks (Para a teoria da peca didatica) (GW, v.17, p. 1024), texto de 1937,
0 autor anota que “a peca didatica ensina quando se € atuante, ndo quando se é espectador™ -
muito embora, nesse mesmo texto, o proprio Brecht pontue a possibilidade de sua apresentacéo,
ressaltando que foi jJustamente com as primeiras encenacdes publicas que o formato se reafirmou.

Se a peca e didatica e deriva de seu carater educativo da pratica coletiva, ela ngo deixa de ser
uma peca, ou um texto dramatico, estando, portanto, disponivel para a encenacdo. Contudo, o
objetivo n&o € o espectador, como em qualquer peca de espeticulo - espectador no sentido
de alguém que apenas observa. Em uma tentativa de releitura, ou atuacao, pode-se dizer que a
peca didatica existe quando € atuada, exercitada, jogada, ativada de alguma maneira. Ou seja,
ela ndo seria didatica para uma plateia passiva, mas para uma plateia ativa, que acompanha e
reflete sobre 0s processos mostrados e, desse modo, estaria atuando de alguma maneira.

Nao se pode menosprezar o foco conferido ao atuante - ou seja, a quem exerce o oficio de atuar
-, para que se compreendam 0s exercicios propostos por esse formato.

Com a peca didatica, espera-se que os atuantes, através da realizacao de
determinados modos de acao, da ocupacao de determinadas posturas, da
repeticado de determinadas falas, etc., sejam influenciados socialmente. Para
tanto, a imitacdo de modelos altamente qualificados desempenha um papel

1 Das Lehrstuck lehrt

dadurch, daB es gespielt,

nicht dadurch, daB es
gesehen wird".
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importante, da mesma forma que a critica desses modelos, que pratica outros
jogos pensados a partir deles. (BRECHT, GW, v. 17, p. 1024, traducéo nossa)?

Assim, 0 primeiro exercicio € o de imitar. E se o objetivo primordial é atuar sem plateia, en-
tdo a imitacao dos gestos e atitudes constantes do texto deve ser praticada como quem atua
para si mesmo, como quem esta comprometido com o proprio aprendizado. Nesse ponto, ja se
pode considerar a peculiaridade do exercicio, ja que o ator tem automaticamente em mira sua
plateia — ou a visibilidade de seus atos. Assim, atuar para si mesmo ja implica um exercicio de
desautomatizacéo.

Para 0 atuante, Brecht prop0e varios exercicios - como a mudanca de papéis -, pelos quais cada
ator deveria experimentar a interpretacao das diferentes personagens apresentadas na pecga,
principalmente aguelas que representassem um tipo antissocial. Cada participante experimen-
taria os diferentes pontos de vista sobre a situacao dramatica, como que em um treinamento de
perspectivas. Esse exercicio relativiza a verdade de cada interpretacao e obstaculiza a identifi-
cacao do ator com a personagem, ressaltando a importancia de as diferentes versdes para as
historias serem conhecidas - 0 que € estimulado pelo dramaturgo:

Também para a atuacao deve ser ambicionado, dentro dos enquadramentos
previstos, um comportamento préprio, natural e livre dos atores. Nao se trata
de um direcionamento automatizado, nem da producéao de tipos médios, mesmo
guando essa producao aspira a niveis medianos de alta qualidade. (BRECHT, GW,
v. 17, p. 1025, traducao nossa)?®

Esse exercicio, visto isoladamente, ja permite uma reflexao sobre os alegados propdsitos de dou-
trinacdo. O estimulo ao desenvolvimento de diferentes pontos de vista suscita, antes, uma critica
a comportamentos padronizados. Além das diferentes perspectivas abertas pelas personagens,
cumpre destacar como cada ator realiza cada papel de forma diferente, o que fica evidenciado
nos gestos. Trata-se de um exercicio de pluralidade, pois evidencia os multiplos sentidos incor-
porados por cada atuante.

E nesse texto que o dramaturgo analisa a imitagdo como exercicio, acrescentando que ndo seriam
suficientes a imitacao de comportamentos e as agdes avaliadas como positivas. Além disso, ele

2 "Esliegtdem
Lehrstuck die Erwartung
zugrunde, daB der
Spielende durch die
DurchfUhrung bestimm-
ter Handlungsweisen,
Einnahme bestimmter
Haltungen, Wiedergabe
bestimmter Reden und
so weiter gesellschaftlich
beeinfluBt werden kann./
Die Nachahmung hoch-
qualifizierter Muster spielt
dabei eine groBe Rolle,
ebenso die Kritik, die an
solchen Mustern durch ein
Uberlegtes Andersspielen
ausgeubt wird".

3 “Auch fur das Spielen
muB, innerhalb des
Rahmens gewisser
Bestimmungen, ein
freies, naturliches und
eigenes Auftreten des
Spielers angestre-

bt werden. Es handelt
sich naturlich nicht

um eine mechanische
Abrichtung und nicht
um die Herstellung von
Durchschnittstypen,
wenn auch die
Herstellung eines hohen
durchschnittlichen
Niveaus angestrebt wird".

GENE



)

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 24
n. 45

p 171186
2020.2

propde que o desenho das personagens ndo poderia ser particularizado, como nas pecgas de es-
petéculo, visto que este seria um problema didatico, pois reduziria a possibilidade de identificagéo.

Sobre a identificacdo, em uma nota de diario escrita em 1938, Brecht rememora seu propasito:

SOBRE PROGRESSOS. (...) Quando nao tive mais o que fazer - com a melhor das
boas vontades - com a identificagcao no teatro, montei o teatro didatico para a
identificacéo. Para poder extrair algo de proveitoso da antiga identificacdo, me
pareceu suficiente que as pessoas nao se identificassem so6 espiritualmente.
Alids, nunca esperei nada dos revolucionarios que nao faziam a revolucao
porque o solo ardia debaixo de seus pés. (BRECHT, 1995, p. 162)

Salta aos olhos a afirmacao “montei o teatro didatico para identificacéo”, uma vez que vai de en-
contro ao reconhecido propdsito de Brecht de promover o estranhamento - contrariamente ao
teatro tradicional, ancorado no pilar da identificacéo.

Mas é justamente a identificacdo que é (re)apropriada pelas pecas didaticas. Em outra passagem,
no citado texto Mal-entendidos sobre a peca diddtica (GW, v. 17, p. 1025), Brecht reflete sobre a
maneira como a identificacdo com os comportamentos ou conteddos ensinados seria requerida
para a compreensao deles, mas que esse processo nao poderia ser naturalizado, e sim realizado
de modo critico.

A atitude pautada pela identificacao, que fomenta o efeito empatico, € a de tornar habitual o
acontecimento particular. As particularidades sao excluidas, para que se veja aquilo que se re-
pete. Esse cerne que se repete € que seria identificavel. A atitude que fomenta o efeito de dis-
tanciamento, por sua vez, ocupa-se de tornar particular o acontecimento habitual. Assim, aguele
cerne que se repete é modificado de maneira tal para que seja visto como algo que € particular e,
entdo, s6 acontece uma uUnica vez. Para conseguir essa particularizacdo, Brecht mostra a cadeia
de causas que leva aos acontecimentos, bem como contrapde acontecimentos diferentes entre
si, evidenciando, assim, o que os torna diferentes.

A afirmacéao de Brecht acerca da peca didatica de que teria criado esse estilo para exercitar
a identificacdo leva a entender que, nessa peca, o dramaturgo teria forjado uma ocasiao para
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exercitar a identificacdo de um modo proprio, consciente, através de exercicios que evitassem o
efeito empatico e promovessem conhecimento critico.

Um teatro didatico solicitaria, por coeréncia, uma dramaturgia didatica. A partir dos escritos de
Brecht, contudo, € dificil distinguir as peculiaridades do que seria essa dramaturgia, tendo em
vista a auséncia de consideracdes especificas a respeito. O dramaturgo escreve muito sobre o ato
e o oficio de escrever - e sobre o escrever dramaturgia —, mas o faz emm momentos posteriores
as pecas didaticas, durante e apos o exilio. Por essa razao, o exercicio que aqui se faz é, antes,
ordenador e refiexivo.

Procura-se pelas consideragcdes do dramaturgo que sejam condizentes com um teatro que tenha
como mote a producdo de um conhecimento esclarecido. Ao procurar por essas consideracoes,
destacam-se aquelas que apresentam constatacodes a respeito da linguagem gestual. Segundo
Brecht, é gestual a linguagem que se baseia no Gestus, tomando por Gestus a postura geral de
quem fala:

Por Gestus, nao se deve entender a gesticulacéo; ndo se trata de um realce do
movimento das maos, trata-se de uma postura geral. Uma linguagem é gestual
quando ela se baseia no Gestus, qguando mostra determinadas posturas dos
falantes, que sdo capturadas pelas pessoas a quem se dirigem. (BRECHT, GW,
v15, p. 482, traducao nossa)?

O Gestus diz respeito ao direcionamento e as intengdes da fala; ele comunica a postura do falante
e marca o enderecamento de sua fala. Brecht prop6e a elaboracdo de uma dramaturgia gestual
em critica a escrituras que tentem omitir a presenca de quem diz ou a destinagcao do que € dito.
Falar do gesto é falar da retdrica subjacente, do direcionamento da fala e da acéo.

Dessa forma, pode-se entender a linguagem gestual como uma técnica para a construcao da
dramaturgia didatica, porgue ela fomenta a problematizacdo do que ¢ dito e a conseguinte to-
mada de posicao. As falas sao apresentadas a partir de suas perspectivas, o que impulsiona o
leitor a procurar por suas proprias perspectivas, ao invés de se deixar levar pelo que € dado.

4 “Unter Gestus soll
nicht Gestikulieren vers-
tanden sein; es handelt
sich nicht um unters-
treichende oder erlau-
ternde Handbewegung,
es handelt sich um
Gesamthaltungen.

Gestisch ist eine Sprache,

wenn sie auf dem

Gestus beruht, bes-
timmte Haltungen des
Sprechenden anzeigt, die
dieser andern Menschen
gegenuber einnimmt”.
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UM EXERCICIO
PEDAGOGICO

O texto dramatico que abre este ensaio foi constru-
ido por esta pesquisadora, durante a Il Oficina de Dramaturgia oferecida pelo Teatro Vila Velha,
Nno Més de agosto desse ano de 2020, conduzida por Fabricio Branco. Apds a escrita, como pro-
posta da oficina, o texto foi lido e comentado por todos os participantes, estudantes de teatro
integrantes da Universidade LIVRE do Teatro Vila Velha. O que se percebeu, apds o exercicio, foi
COMO essa experiéncia rememorou estudos anteriores a respeito do texto dramatico Aquele que
diz sim e Aquele que diz ndo, um exemplar do teatro didatico de Bertolt Brecht, com finalidades
declaradamente pedagdgicas.

Aquele que diz sim e Aquele que diz ndo foi publicada, em sua versao final, no ano de 1931. Consiste
na reuniao de duas pecas autbnomas, cada uma estruturada em duas partes, ambientadas em
enquadramentos espaciais e temporais que sdo idénticos, com as mesmas personagens, a saber:
um menino, seu professor, sua mae e trés estudantes, cujas falas sdo introduzidas e comentadas
por um grande coro.

S&0 pecas curtas que, ressalvadas as finalizagdes distintas da segunda parte, podem parecer
idénticas em uma primeira leitura. Contam a histdria de um menino, que sai em expedicdo com
seu professor e alguns estudantes para “a cidade do outro lado das montanhas” (BRECHT, 2013,
p. 31, traducado nossa), com o objetivo de buscar remédios e orientagcdes médicas para a cidade
onde moram e para a mae do menino, que esta doente. Na segunda parte das pecas, iniciada a
expedicdo, o menino logo adoece. A partir desse ponto, cada peca oferece uma finalizacéao dife-
rente, o que ja pode ser vislumbrado no titulo da obra. Em Aquele que diz sim, 0 menino concorda
com uma tradicdo que descarta aqueles que adoecem, para que a expedicdo prossiga. E em
Aquele que diz ndo, o menino contradiz a tradicdo, em favor de sua vida e de um novo aprendi-
zado que poderia ser feito.

Por ser pedagdgica, a peca permite a reflexdo sobre como construir propostas e experiéncias
artisticas que fomentem um conhecimento critico capaz de implicar o observador. Por ser
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concisa, a pega sugere a poténcia dos fragmentos, da linguagem poética, bem como a relacao
especular que a obra de arte minima pode promover. Por ser simples, a pegca nos diz que se
pode produzir um maximo efeito com minimos recursos, mas que essa pratica — da simplicida-
de - requer muita elaboracéo.

Na oficina, o texto Teatro e carnaval na pandemia foi lido apenas uma vez, em meio aos demais
trabalhos produzidos. Dentre os comentarios, chamaram a atencao os relatos dos participan-
tes a respeito da identificacdo com as personagens, mas incomodou o fato de n&o ter havido
discussodes aprofundadas sobre o fascismo, o que era o principal mote da pesquisadora. Ficou
a questao, para novas experimentacoes: o estimulo a discussao sobre o fascismo e acerca da
situacédo politica no Brasil poderia ser alcangado com a repetic&do das leituras?

A iniciativa da escrita desse texto dramatico aconteceu a partir da proposta de tema e fomato
livres e se voltou espontanemente para o grupo virtual que frequentava o curso. Os estudos que
havia feito ja estavam tao impregnados em meu repertorio, que me municiaram, sem gue eu o
percebesse, das ferramentas para comunicar o que pretendia.

Assim, apresar de ter sido escrito sem qualquer pretensdo consciente de exercitar a poética di-
datica de Brecht, esse texto apresenta elementos que recuperam tais principios, a comecar pelas
personagens nao caracterizadas, abertas, que podem ser encenadas, cada uma, por qualquer
participante e, com o incentivo a troca sucessiva de papéis, os lugares de cada uma podem ser
relativizados, de modo a fomentar a percepcao das sutis diferencas de pontos de vista implica-
das nas coletividades.

A referéncia ao proprio Teatro Vila Velha, contida no texto dramaturgico, e a presenca de ele-
mentos do espaco externo, relacionados a cidade de Salvador, podem ser alteradas para outros
contextos, com o objetivo de captar a atencéo dos participantes. A identificacdo é produzida
inicialmente pelo proprio tema, as reflexdes sobre o fazer teatral, que capturam o publico impli-
cado - os participantes da oficina -mas também pelas marcacdes referentes ao espaco fisico
externo. O texto é curto e pede, em sua propria finalizacao, a repeticao da leitura.

Outra percepcéo, a partir do exercicio da troca de papéis, € a atencéo que pode ser dada ao
Gestus de cada ator diante de cada personagem, e como esse Gestus esta presente no modo e
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entonacao como pronuncia cada fala. O ambiente virtual das plataformas de comunicacao, que
de antemao se revela como limitador das possibilidades de atuacdo, pode servir, nas leituras
dramaticas, para mostrar a amplitude do discurso gestual, o qual n&o se limita aos movimentos
corpoéreos, estando presente nas modulagdes da voz.

O texto reflete sobre 0 que seria escrever para teatro, a partir dos pressupostos de uma encena-
c&o que se pretenda igualmente pedagdgica. E o proprio fazer teatral que é tematizado e ques-
tionado no momento de sua constituicdo. A auséncia de plateia, ademais, realidade propria da
oficina, reforca a proposta de encenacéao para si mesmo, com o objetivo especifico de conhecer
e se apropriar do saber teatral.

Por fim, percebe-se nesse pequeno texto dramatico, Teatro e Carnaval na pandemia, a inter-
secao de trés diferentes discursos, o artistico-dramaturgico, que tem por finalidade estabelecer
um didlogo ficcional, com vistas a encenacao; o discurso teorico, acerca do fazer teatral, que
reflete sobre seus pressupostos e modo de operagao; o discurso politico, presente tanto na apre-
sentacao do tema do fascismo, a partir da sutileza de sua ocorréncia e reproducao, bem como
na atitude - didatica — de querer influenciar os atuantes com sua leitura.

Essa intersec&o entre os trés discursos mencionados, por sua vez, almeja alcancgar objetivos
pedagogicos, comprometidos com o desenvolvimento da atitude critica dos atuantes, que, ao
tomarem sucessivamente a posicao de diferentes personagens, podem refletir a partir de si
Mmesmos, qual seria 0 seu posicionamento.

REFERENCIAS
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