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'ORIAL

ANA CLAUDIA CAVALCANTE,
ANTONIA PEREIRA BEZERRA,
CELSO DE ARAUJO OLIVEIRA JR.

A edicdo numero 50 do Cadernos do GIPE-CIT,
POETICAS, MIDIAS, GENEROS, MEIOS E MATRIZES: UM DOSSIE SOBRE DRAMATURGIAS,
reune artigos e ensaios que discutem, problematizam e analisam proposi¢cées dramaturgicas
feitas para os diversos meios de comunicacao e de expressao artistica. O termo dramaturgia,
ultrapassando o seu uso tradicional que esta relacionado diretamente as diversas formas de
composicao do texto dramatico (mesmo quando este tece didlogos com o género épico e/ou
com o género lirico), tem aqui 0 seu campo de investigacao expandido.

Ainda que tenha o campo de investigacdo expandido, o dossié ndo perde de vista a nogao de
gue as tradicdes cénico-dramaturgicas e as convencoes e producdes da literatura draméatica
continuam na atualidade como um banco de experiéncias, utilizado livremente (rompendo com
canones e com o textocentrismo de outrora) por realizadores/realizadoras e escritores/escritoras
dos diversos meios e linguagens da cena contemporénea, subsidiando construgcdes dramaturgi-
cas em suas diversas modalidades; distintos espacos; midias; plataformas e canais; atuando em
prol da construcéo de tessituras que antecedem aos processos de encenacdo ou que, muitas
vezes, se delineiam ao longo do processo, comportando, no entanto, réplicas, rubricas, personas,
ambientes cenologicos etc.
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Nessa perspectiva, a edicdo agrega relatos e analises das producdes, pecas, roteiros, espetaculos,
performances, produtos audiovisuais enfocando as praticas artisticas, os processos criativos, 0s
recursos tecnoldgicos, os processos formativos (educagao formal e educacéo ndo formal) impli-
cados, bem como seus desdobramentos cénico-dramaturgicos, indicando tendéncias e desa-
flos das artes cénicas contemporaneas, apontando para a proposicao de novas metodologias,
pedagogias inclusivas e perspectivas diferenciadas, em atendimento as incitagdes sociopoliticos,
educacionais, estéticas e culturais.

Dentre as principais tendéncias e desafios da dramaturgia, expressos nos trabalhos aqui reuni-
dos, destacam-se: propensao a epicizacao; construcdes que expressam didlogos internos entre
linguagens, modalidades artisticas e tecnologias; fragmentacao da narrativa; esgarcamento das
personas e personagens; elementos da cena, distintos do texto dramaturgico, como condutores
da teatralidade ou da espetacularidade; valorizagc&do dos processos, das metodologias, das peda-
gogias, dos percursos criativos e da génese da criagao por parte de realizadores e pesquisadores;
opcéao por processos coletivos e/ou colaborativos de criagdo, em que se borram fronteiras de
autoria; a intermidialidade; a multiculturalidade; a no¢do do corpo como espago cénico, norteando
a criacao; a encenacao partindo de relatos autobiograficos, recorrendo a estratégias do género
lirico; a questéao da presenca e da telepresenca como desafio; a busca por distintos pactos de
recepcao com o publico; tendéncia a hibridizacao.

Esses sdo 0s mais evidentes caminhos percorridos, embora cada trabalho aqui apresentado
expresse a diversidade e a singularidade de cada produto artistico, processo e contexto investigado.

No artigo DISCURSOS IMPLICITOS: a heran¢a do teatro na dramaturgia cinematogrdfica.
0 pesquisador Alvaro Dyogo Pereira aborda os pontos de contato entre as possibilidades da
encenacao no teatro e no cinema, sugeridas a partir do texto dramaturgico, com o objetivo de
compreender as particularidades de cada linguagem, estabelecendo possiveis dialogos. Para
isso, leva em consideracao, especialmente, as indicacoes de acbes fisicas e estados emocio-
nais das personagens, bem como o impacto da evolugédo das tecnologias para a encenacao
em multimeios.

Livia Sampaio, em SER E NAO SER: Shakespeare em Succession, explora novas maneiras de
representar a ficcao dramatica, com foco nas narrativas de ficgoes seriadas televisivas. A proposta
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do artigo € mostrar que as transformacaoes trazidas por novas midias, especialmente pela internet,
n&o aniquilam as anteriores nem s&o incompativeis com a qualidade do texto dramaturgico. A
luz de estudos sobre dramaturgia e nocoes de convergéncia midiatica, o trabalho enfoca a série
Succession, relacionada as tragedias de William Shakespeare, particularmente Rei Lear.

MEGABETH/MACBEAT: remixando Shakespeare, o ensaio de Jo&o Carlos (Chico) Machado e
Ricardo Zigomatico aborda o processo de criagcdo do espetaculo MEGABETH/MACBEAT, ressal-
tando que a montagem partiu da peca Macbeth, de Shakespeare, e seguiu utilizando diversos
recursos sonoros, de video e de texto, se apropriando de formatos de programacao de midias
eletrénicas e digitais — atuais e antigos, como noticiarios, propagandas de TV e podcasts, empre-
gadas como recurso epico e com a intencao de gerar efeitos tecnestésicos no publico.

Propondo uma analise de rascunhos dramaturgicos experimentais a partir de um viés auto-
biogréfico, a pesquisadora Any Luz traz a tona experiéncias de violéncia, situadas no contexto
colombiano, apresentando uma proposta de escrita nomeada “Clinica da Imaginacao”, voltada
a contribuir com a reparacao da dor e do luto. O artigo MEMORIAS TRACANTES: em busca de
uma “Clinica da Imaginacéo” para falar de uma dramaturgia da dor e do luto utiliza como
referéncias tedricas lleana Diéguez, Leonor Arfuch, Gustavo Barcellos e Melina Scialom.

O ensaio ENTRE: um estado atento as proprias ideias do corpo, escrito por Daia Moura,
Douglas de Camargo Emilio e Hércules Soares, apresenta apontamentos dramaturgicos do
projeto ENTRE: uma performance/instalagcéo em realidade virtual. Traz um didlogo reflexivo,
versando sobre dramaturgias que se encontram em multiplas realidades, em busca de uma
linguagem polifénica performativa. De acordo com o0s pesquisadores, a dramaturgia proposta
interliga memorias pela respiracao e pela imaginacao radical, suscitadas pelas diferentes
peles-terras-quintais-corpos.

Em NOTACAO GRAFICA E COMPOSICAO DRAMATURGICA: experimentacées cinético-vocais
no processo de criacdo da performance em video HAMA HIMU VIKINI BAGA, César Lignelli e
Lucas Mattoso de Andrade Ribeiro analisam oito recortes da notagao grafica que serviu de base
dramaturgica para a criacao do video/espetaculo. Tal notagéo foi desenvolvida durante o processo
laboratorial colaborativo, a partir de praticas de experimentacdo vocal em movimento, envolvendo
técnicas relativas ao soundpainting, a fonacao ingressiva, a poesia sonora e aos sons bucais.
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No ensaio TEATRO DE REVISTA CONTEMPORANEO NO ENSINO NAO FORMAL DE TEATRO:
dramaturgia e critica sociopolitica, Jones Oliveira Mota apresenta um relato analitico
de uma experiéncia pedagodgica com Teatro de Revista, que tem como ponto culminante a
producao de Infiel - A Revista do Ano de 2016 pelo Coletivo Saladistar Producdes. A analise
fornece insights sobre o0 processo de criacao dramaturgica em um contexto pedagogico, des-
tacando a importancia da criatividade e da colaboracao, além de expressar potencialidades
do Teatro de Revista.

0 pesquisador Josinaldo Gomes Batista, em A MUSICA-TEATRO E SEUS DESVIOS NA PECA
SEPT CRIMES DE LAMOUR DE GEORGES APERGHIS, analisa desvios presentes na musica Sept
crimes de I'amour, com base em Walter Benjamin e Jean-Pierre Sarrazac.

O ensaio PITITINGA: PEIXE PEQUENO - uma reflexdo sobre o processo de criacdo do espeta-
culo, suadramaturgia e praticas artistico-pedagadgicas, de Thiago Carvalho, Davi Dias e Ellen
Gabi, apresenta um relato analitico do processo de criagcdo do espetaculo do Coletivo Poéticas
da Meia Noite (DF/BA). A dramaturgia do espetéculo teatral foi construida a partir de processos
colaborativos, utilizou relatos autobiograficos dos participantes, associando diversas linguagens
e experimentando espacos fisicos alternativos e ambientes digitais.

Na secdo FOLHAS AVULSAS, temos a contribuicdo de Carluce Couto no artigo ALICERCES
POLIFONICOS: um didlogo entre Bakhtin e o CPC, que considera o Centro Popular de Cultura
(CPC) como um movimento cultural cujas bases estruturantes eram alicercadas pela polifonia, no
sentido estabelecido pela obra de Mikhail Bakhtin. De acordo com a pesquisadora, isso decorreu,
principalmente, da coesao de diversas vozes sociais implicadas no movimento, que colabora-
ram para a construcdo um discurso artistico que refietisse objetivamente as condigdes sociais
e histodricas da época.

A secao traz ainda os questionamentos: o0 que significa ser ator ou atriz na contemporaneidade?
Como abordar o Sistema Stanislavski, no contexto sécio-politico-cultural em que estamos inse-
ridos? Em REPENSANDO A ATUACAO CENICA E O OFICIO DO ATOR E DA ATRIZ: uma reflexédo
sobre o Sistema Stanislavski na contemporaneidade, Dyogo Ramon aborda os desafios do ofi-
cio dos atuantes frente as realidades contemporaneas cénicas. As reflexdes e 0s questionamentos
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expressos sao fruto de analise critico-poética da sua trajetoria, articulada com a perspectiva de
cinco estudantes, participantes do curso de Formagdo Teatral do Liceu de Artes e Oficios Claudio
Santoro (do Amazonas).

O PREFACIO “NAO HA TEATRO NOVO COM PECAS VELHAS” é do artista e pesquisador Celso
de Araujo Oliveira Jr., um dos organizadores desta edicao.

A edicao numero 50 do Cadernos do GIPE-CIT é dedicada a memdria de José Celso Martinez
Corréa, Aderbal Freire Filho, Aracy Balabanian e Léa Garcia, artistas fundamentais para as
Artes Cénicas do Brasil.



FACIO
0 ha teatro novo
1 pecas velhas”

CELSO DE ARAUJO OLIVEIRA JR.

Celso Jr. é ator, diretor teatral e professor, atualmente lotado no
CECULT/UFRB - Centro de Cultura, Linguagens e Tecnologias
Aplicadas, da Universidade Federal do Reconcavo da Bahia.

Ao lancarmos um olhar sobre as dramaturgias
contemporaneas - assim mesmo no plural -, estamos avangando sobre um terreno movedico.
A partir das experimentacdes dramaturgicas desencadeadas por Brecht, na primeira metade do
século XX, passando pela aventura absurda, até a declaragéo da “morte do teatro”, da “morte do
autor” e das varias outras mortes apocalipticas que nos trouxeram ao século XXI, o teatro vem
se auto-destruindo e se re-construindo, como um Sisifo multifacetado e incansavel, ampliando
as fronteiras do que seja ou ndo seja drama, escrita, poéticas e o proprio teatro.

Os processos criativos apresentam multiplas proposicoes, que estabelecem um desafio imenso ao
campo da recepcao critica que, por sua vez, se fragmenta em re-definicées de géneros literarios
e teatrais, gerando a necessidade de reflexdo a partir de novos olhares, necessariamente base-
ando-se em observacoes concentradas em pontos de vista Unicos, fragmentados e divergentes.

As rupturas formais, tematicas e estéticas que implodiram com o mundo moderno geraram
fragmentos que, rejuntados pela pés-modernidade, fizeram surgir um caleidoscopio colorido
e entrépico de elementos que se combinam, incluem, excluem, ressignificam e dao voz a uma
producdo dramaturgica vasta, que questiona e combate a velha e empoeirada teoria dos trés
géneros (épico, lirico e dramatico).
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Os experimentos cénicos de artistas do espetaculo forcaram a desconstrucao do texto drama-
tico, provocando uma des-hierarquizacao na cena: o texto perde seu lugar de destaque central
no teatro, o que propde um olhar em parataxe, analisando todos os atributos da encenacéo,
incluindo a escrita dramatica como um dos elementos que compdem a cena.

Além disso, foi a partir da invencao e da popularizagdo das midias de reproducéo (cinema, foto-
grafia) que o teatro péde reconhecer sua verdadeira especificidade. Se, por um lado, 0s meios
eletronicos se apresentaram, a partir da ultima década do século XX, como um avango para as
comunicacgoes, interligando os mundos atraves da internet e possibilitando a divulgacéao instan-
tanea de fatos, saberes e modos de vida, por outro lado, serviram para diversificar e personalizar
as formas de apresentacao e representacdo dos mundos (mais uma vez, no plural).

Desse modo, as matrizes cada vez mais individuais ganham espaco nas linhas das propostas de
novas dramaturgias, aliadas as midias de proliferacao, proporcionando o acesso cada vez mais
amplo a novas ideias de mundo, retomando velhas tradigdes, criando novas tradicdes, unindo
tradicdes que haviam sido silenciadas, dando voz, corpo e memaoria a pensamentos e ideias de
diversas matrizes diferentes.

A terceira década do século XXl ainda nos trouxe a pandemia e, com ela, a necessidade de rein-
vencao das experiéncias cénicas e teatrais. Se, até o fim de 2019, “teatro significa um tempo de
vida em comum que atores e espectadores passam juntos, no ar que respiram juntos, naquele
espaco em que a peca teatral e os espectadores se encontram frente a frente”, como afirma
Hans-Thies Lehmann, no Teatro pos-dramatico, a partir de 2020, com a chegada do virus
mortal, muda-se o paradigma do que seja teatro, que deixa de ser um fendmeno que envolve
espaco e tempo em comum entre espectadores e artistas e passa a ser um atributo exclusivo
do tempo. Teatro passa a ser o que ocorre entre publico e artistas num tempo determinado.
Assim, mais uma vez, o teatro se afasta mais ainda dos produtos audiovisuais e, mesmo se
utilizando da captacéao eletrénica de imagem e som, assegura sua especificidade teatral, ao
se realizar “ao vivo".

Por outro lado, o uso das midias digitais nos espetaculos cénicos (apesar de ndo serem novidade,
basta ver as experiéncias de teatro/cinema de Piscator, na década de 1920, ou a utilizacdo de
vozes gravadas, as tele-pecas e as radio-pecas da dramaturgia de Samuel Beckett, nos anos
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1950/60), vai sendo apropriado pelas construgdes dramaturgicas, assim como - é uma via de
mao dupla - as obras audiovisuais vao se apropriando de elementos dramaticos desde sempre.

Remixagens de autores classicos como Shakespeare, Tchékhov, entre outros, e seu uso para
a criacado de novas dramaturgias vém sendo debatidos desde sempre, como herancas incon-
tornaveis tanto para o teatro, quanto para o audiovisual. Assim como a utilizagdo do texto na
fronteira entre as artes cénicas e as visuais, na criacao de performances, instalagcoes artisticas e
experiéncias corporais e vocais que se estendem até a fronteira com a danca e a musica. Desse
modo, o0 drama vive de re-escrituras, novas convocagdes, Novos palcos presenciais ou remotos.

Por fim, € preciso acreditar no que o dramaturgo alemao Heiner Mdller afirma, quando diz que
“Nao héa teatro novo com pecas velhas”. E preciso reinventar o teatro a cada dia e, por causa disso,
reinventar as escritas para o teatro. Seja o que for que estejamos chamando de teatro, seja o
qgue for que estejamos chamando de dramaturgia. Ampliar as fronteiras, avancar pelos mundos,
refletir os microcosmos, retomar as matrizes e avangar sempre.

— —



JRSOS IMPLICITOS:

a heranca do teatro na
dramaturgia cinematografica

ALVARO DYOGO PEREIRA

Bacharel em Comunicacao Social com habilitacao em Jornalismo
(UFJF/2009); licenciado em Artes Visuais (Claretiano/2021); es-
pecialista em Comunicacao e Arte do Ator (UFJF/2012); mestre
em Artes, Cultura e Linguagens, na linha de pesquisa Cinema e
Audiovisual (UFJF/2016), Alvaro Dyogo atualmente desenvolve
pesquisa no doutorado do Programa de Pés-graduacao em Artes
Cénicas (UFBA), na linha Poéticas e Processos de Encenacdo,
sob orientacao do Prof. Dr. Luiz Marfuz.



RESUMO

A proposta deste artigo é refletir sobre os pontos de
contato entre as possibilidades da encenacéo no teatro
e no cinema, sugeridas a partir do texto dramaturgico,
com 0 objetivo de compreender as particularidades de
cada linguagem, estabelecendo possiveis didglogos. Para
tanto, seréo levadas em consideracao, especialmente,
as indicacoOes de acoes fisicas e estados emocionais das
personagens, contidas nos roteiros e pecas, bem como
0 impacto da evolugédo da tecnologia para a encenacao.
A metodologia utilizada foi a pesquisa bibliografica, e o
quadro teorico traz autores que se debrugam sobre a
tematica da encenagéo em cada uma das linguagens,
como Patrice Pavis (2011) e Jean-Jacques Roubine (1998)
no teatro; e Jacques Aumont (2008) e David Bordwell
(2008; 2013) no cinema.

PALAVRAS-CHAVE:
Teatro. Cinema. Encenacdo. Texto teatral.

IMPLIED DISCOURSES: the heritage of theater in cinematographic
dramaturgy

ABSTRACT

The purpose of this article is to refiect on the points of
contact between the staging possibilities in theater and
cinema suggested from the dramaturgical text, with

the aim of understanding the particularities of each
language, establishing possible dialogues. For this purpose,
indications of physical actions and emotional states of

the characters will be taken into account, as well as the
impact of the evolution of technology for staging. The
methodology used was bibliographical research and the
theoretical framework brings authors who focus on the
theme of staging in each of the languages, such as Pavis
(20711) and Jean-Jacques Roubine (1998) in theater, and
Jacques Aumont (2008) and Bordwell (2008; 2013) in the
cinema.
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TEATRO, CINEMA E
ENCENAGAO: PONTOS
DE CONTATO

A chegada do cinema e a sua inescapavel relagcao
com o teatro trouxeram impactos as duas artes. Jean-Jacques Roubine (1998), por exemplo,
considera que os artistas teatrais demoraram muito a enxergar a influéncia que as primeiras
projecdes cinematograficas, datadas do final do século XIX, teriam em sua arte. O autor destaca,
entretanto, que, embora tenha havido muita resisténcia, “o teatro, ao longo de todo o século XX,
vai ter que redefinir, em confronto com o cinema, n&o apenas uma orientacao estética, mas a
sua propria identidade e finalidade”. (ROUBINE, 1998, p. 27).

A mesma resisténcia encontrava o cinema para estabelecer-se como manifestacéo artistica
com convencgodes e possibilidades distintas da arte teatral. No encontro entre essas duas artes, é
preciso observar aquilo que nelas € comum e aquilo que precisa ser investigado separadamente.

O desenrolar das agdes no teatro, por exemplo, funciona, de acordo com Jacques Aumont (2008),
gracas a uma convencao: aceito que uma personagem surja dos bastidores e regresse quando o
texto dramaturgico e a “marcacao” proposta pela encenacao exigem, mesmo sabendo que nao
ha “nada” (ficcional) nas coxias. Consigo admitir que sejam expostos monstros ou ser convencido
do estado da alma de uma personagem mesmo gque eu conte apenas com as falas dessas figuras
dramaticas e n&do haja nenhum sinal concreto dessas situacdes. No cinema, em contrapartida,
“0 pendor realista interdita estas convencdes, [...] exijo ver algo que se assemelhe & minha visao
vulgar, pelo menos em alguns aspectos”. (AUMONT, 2008, p. 51).

E justamente na encenaco que encontramos essa ponte. Aumont (2008) destaca que a ence-
nacao se tornou um valor préprio em cada uma das artes. Contudo, “enquanto que, para a
historia do teatro, isso significou a passagem para a vanguarda, a ruptura com um classicismo
considerado esgotado, no cinema foi o sinal (enganador) de um triunfo do classicismo” (AUMONT,
2008, p. 49).

DN
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ASPECTOS
PARTICULARES DA
ENCENACAO TEATRAL

Ao considerar as perspectivas especificas da ence-
nacao no teatro, Roubine (1998) chama a atencao para o fato de que somente a partir da segunda
metade do século XIX comeca-se a observa-la mais criteriosamente, como arte autdbnoma dentro
da construcao cénica. Naturalmente, sdo mais recentes ainda seus estudos de forma individuali-
zada, havendo uma lacuna temporal entre o aparecimento e o reconhecimento desse fendmeno
como campo de investigacao pela academia.

O autor ainda acrescenta a dificuldade metodoldgica que o estudo da encenagao implica, devido
a sua propria especificidade e a efemeridade das apresentacoes, a raridade e pobreza da docu-
mentacao textual e iconogréafica e a decifracdo desses documentos. Roubine (1998) destaca
gue as exploracbes académicas sobre o tema pautam-se, normalmente, em duas modalidades
de pesquisa: investigacdes dedicadas a um determinado encenador ou companhia; ou analises
isoladas ou comparativas de encenacodes especificas.

Roubine (1998, p. 17) alerta, ainda, que o teatro “é totalmente escravo de sua infraestrutura mate-
rial. Falar em encenacéao é sustentar um discurso que tem pelo menos tanto a ver com aspectos
econdmicos e politicos quanto com a estética”. Ao se pautar em um estudo de caso especifico,
uma investigacao potencialmente carrega as reflexdes tedricas e estéticas associadas a seu
momento de producao e execucao.

Roubine (1998) aponta que a questado basilar de toda encenacéo, a questdo da qual nasce literal-
mente a figura do encenador, € a interrogacao essencial que emerge do debate entre naturalismo
e simbolismo: 0 que € um espetaculo teatral? O autor aponta o caminho das reflexdes sobre essa
questdo ao longo dos seculos, passando da preocupacdo com uma ilusédo de realidade a uma
necessidade de traducdo da diversidade do real, e mesmo a problematizacdo dessa busca pela
representacao do real e da negacéo da teatralidade.
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Sobre a dimenséo do texto dramatico na composicdo da encenacao, Roubine (1998) aponta que,
durante muito tempo, ele representou uma certa disputa ideoldgica, que indicava em que maos
cairia 0 “poder” artistico ou quem poderia tomar as decisdes criativas fundamentais para a cons-
trucdo da obra. A figura do autor aparecia, nesse momento, como hierarquicamente superior,
pois era ele guem criava e definia as diretrizes estéticas da obra. Os demais profissionais, nessa
visdo, apenas executariam um projeto estético previamente definido.

Sabemos, entretanto, que encenador, cendgrafo, iluminador e outros profissionais ndo precisam
somente materializar, de forma subalterna, as exigéncias do texto, discussao incorporada pos-
teriormente nos discursos académicos. A busca por uma definicdo de quem seria o “autor” da
obra, em ambos 0s casos, esbarra nas multiplas camadas de criagcdo: cada uma delas poderia
reivindicar, para si, a autoria de um aspecto estético da obra.

‘A ENCENACAO QUE
EMANA DO TEXTO

Roubine (1998) atribui o chamado “textocentrismo”
a uma encenacao de vies simbolista, mas problematiza a polémica entre naturalismo e simbo-
lismo diante do fato de que os espetaculos naturalistas, muitas vezes, também se articulam em
torno de um texto. O autor aponta a tendéncia, numa perspectiva “textocéntrica’, a desprezar
a mise-en-scene. A encenacao, nesse sentido, emanaria diretamente do texto, das falas e das
rubricas; tudo mais deveria ser rejeitado.

Desta forma, a prépria encenacao pode ser entendida como uma expressao artistica, dada sua
capacidade de gerar obras unicas no teatro, que s existern no momento de sua execucéao. Para
gue se consolide como obra, utiliza-se o texto como um de seus elementos, que interage com
uma seérie de outras estruturas cénicas, dando, a cada encenacao, o carater efémero que a
particulariza. Roubine (1998, p. 119) ainda destaca que “as opgdes do encenador, suas escolhas
estéticas e teécnicas, pressupdem que ele tenha se interrogado sobre aquilo que pretende mostrar,

O\ —
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e sobre a maneira pela qual ele deseja que o espetaculo seja apreendido”, corroborando para o
entendimento do encenador como criador, artista independente do autor do texto dramatico.

Ainda sobre a particularidade artistica da encenacéo, Patrice Pavis (2011) a classifica como um
conceito que abarca as nocdes de metatexto e de texto espetacular. O primeiro conceito redne
as decisbes tomadas pelo encenador, de forma consciente ou n&o, ao longo do processo de
construcao cénica, e que transparecem no produto final, reforcando a importancia artistica dessa
figura. O segundo considera a encenagao enquanto um sistema abstrato, um conjunto organizado
de signos, considerando a dimensao da simbologia da representacdo como uma esfera analitica.

Pavis (2011) chama a atencéo, ainda, para aspectos que seriam néo representaveis, ao abordar
sinais como entoacdes, olhares, gestos contidos, e que evocam uma percepcao sensitivo-motora
do ato cénico.

ACOES E EMOCOES
NA ENCENACAO:
ASPECTOS DA
DIRECAO DE ATORES

No processo de direcdo de atores, a analise da
encenacao pode contemplar uma série de reflexdes, que vao desde o método de interpretacao
adotado até os conceitos incorporados pelo diretor da obra. A forma como as cenas sao condu-
zidas, no que se refere a direcéo, também dialoga com a estética adotada pelo encenador e com
0 contexto estético e social, sendo um dos elementos que se somam ao texto nesse processo
de criacao artistica.

~—



o

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27
n. 50
p.12-25
20231

Uma das dificuldades ao realizar investigacdes dessa natureza esta no campo da subjetividade dos
aspectos analisados. Até que ponto é possivel confirmar se a interpretacao busca a naturalidade?
Aspectos técnicos ou até mesmo a qualidade da interpretacado podem ocasionar interpretacoes
tendenciosas ou equivocadas. Roubine (1998) aponta algumas caracteristicas que, quando pre-
sentes no trabalho dos atores, também podem dificultar uma investigacao consistente sobre a
arte da encenacao, como amadorismo, irresponsabilidade e falta de senso artistico.

A dificuldade analitica do processo de diregdo de atores é bem ilustrada por Pavis (2011), ao tratar
do conceito de “presenca cénica”. Para o autor, “descrever tal presenca € a coisa mais dificil que
ha, pois os indicios escapam a toda captacao objetiva e o ‘corpo mistico’ do ator se oferece para
logo se tomar de volta” (PAVIS, 2011, p. 53), ao que Roubine complementa:

com relacao ao ator, fala-se muitas vezes na sua presenca. Nocao ao mesmo
tempo misteriosa e muito clara para o profissional ou o frequentador assiduo.
Essa presenca é, no fundo, a violéncia que uma encarnacao exerce sobre mim.
Se eu tiver diante de mim um fendmeno que ndo me da mais a sensacao de um
simulacro, de uma habil imitacdo do desespero, mas sim a de um desespero

real gritado por um ser humano real, a minha imobilidade e a minha passividade
tornar-se-ao de um sé golpe insuportaveis e inevitaveis: fascinado, fico olhando
sem intervir, e sem poder libertar-me do meu fascinio. (1998, p. 29)

No que se refere ao estado fisico das personagens, as indicagdes para os atores, que podem
aparecer tanto no texto dramatico quanto diretamente no processo de ensaios ou na construcéao
das cenas, exploram as possibilidades de experimentacdo do corpo e do gestual.

Pavis (2011) destaca que, especialmente o ator ocidental costuma compor partigdes vocais e
gestuais as quais incorpora indicios comportamentais, verbais e extraverbais. O ator “empresta
Seu Corpo, sua aparéncia, sua voz, sua afetividade, mas - pelo menos para o ator naturalista -
se faz passar por uma pessoa verdadeira” (PAVIS, 2011, p. 52). S40 agregadas, ainda, todas as
possibilidades expressivas do corpo. Uma atitude ou postura cénica pode traduzir emocgobes da
personagem. O deslocamento, o afastamento, o posicionamento cénico, as reacoes fisicas, bem
como alguns aspectos posturais e atitudinais podem ser melhor analisados quando se foca a
observacao especificamente no estado fisico.
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O desenvolvimento emocional das personagens € outro aspecto da diregcdo de atores que pode
ser observado. A “demonstracdo” explicita de emocgdes, que Roubine (1998, p. 280) chama de
interpretacao “a base da emocao”, € uma possivel escolha da encenacdo, mas ndo € a unica. Pavis
(2011) aponta que esse tipo de atuacao é criticado porque privilegia o ponto de vista do individuo e
camufla o processo artistico. O autor ainda destaca que néo seria interessante detalhar uma teo-
ria das emocdes, porque isso limitaria a pratica cénica a um Unico tipo possivel de interpretacao.

O estado emocional de uma personagem contempla, ainda, sentimentos vivenciados de acordo
com cada cena, reacbes as acdes de outras personagens ou a acontecimentos cénicos diversos.
Pavis (2011) afirma que o ator deve saber gerir e dar a ler suas emocdes. “Mais que um dominio
interno [...], 0 que conta em ultima instancia para o ator é a legibilidade das emocdes que ele
interpreta para o espectador” (PAVIS, 2011, p. 53).

Ainda na dimensao da direcdo de atores, 0 aspecto da interacdo entre as personagens merece
ser observado em separado, porque tanto pode provir do texto teatral, através de uma indicacéao
direta de direcionamento da fala em uma rubrica, por exemplo, quanto pode indicar simplesmente
uma decisado do encenador ou do proprio ator em um exercicio de improviso.

‘A PROBLEMATICA
DA ENCENAGAO NO
CINEMA

Discussbes sobre a encenacgdo cinematografica
podem partir de uma questéo importante colocada por Aumont (2008, p. 140): “"n&o temos real-
mente uma teoria da encenacédo - no sentido de um corpo de doutrina racional que pudesse ser
depois aplicado na pratica”. Na auséncia de uma doutrina, dedicar-se a esse tema demanda definir
o foco da observacao a ser realizada e debrucar-se sobre os autores que, ainda que nao forma-
lizem uma teoria, colaboram para que sejam percebidos o0s aspectos que se pretende investigar.
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David Bordwell (2013), ao refletir sobre o tema, aponta para algumas perguntas essenciais neces-
sarias ao entendimento da construgéo do pensamento sobre as normas da encenagao no cinema:
‘que estratégias de direcdo as moldaram? Que fungbes a técnica cumpriu? Como as normas
foram alteradas ou mantidas ao longo da historia? Que fatores promoveram a estabilidade, assim
como a mudanga?” (BORDWELL, 2013, p. 225).

A HERANCA DO
TEATRO

A encenagao é um aspecto essencial para a cons-
trucéo de muitos filmes, desde o inicio do século XX. Entretanto, ndo ha como excluir, das dis-
cussbes sobre a encenacao cinematografica, a heranga que esse conceito traz do teatro. O
encenador no cinema, segundo Aumont (2008), inicialmente era desvinculado das figuras do
cineasta ou do autor. De todos esses termos, utilizados de alguma forma para identificar o papel
de profissionais do cinema diante de sua obra, o encenador foi, por muito tempo, considerado
uma figura menor, usurpada da arte teatral.

Com o crescimento das ambicoes artisticas da especializagao das tarefas, o vocabulario desen-
volveu-se e diversificou-se segundo dois €ixos - 0 do oficio e o da arte: havia, de um lado, o rea-
lizador e encenador; do outro, o cineasta e, depois, 0 autor (AUMONT, 2008, p. 20). Da passagem
dialogica da arte teatral para a cinematogréfica, existem algumas herancgas importantes: o verbo,
proveniente do texto, e a nogao de espaco, definidora do lugar em que a acao se desenrola, séo
algumas delas.

Aumont (2008) destaca, ainda, o desenvolvimento do “palco filmico”. Quando surge o cinema,
o teatro utiliza majoritariamente a estrutura do palco italiano, com suas cortinas, caixa cénica,
coxias e outros elementos. Essa estrutura delimita e limita o ponto de vista do espectador, deter-
minante que logo precisou ser enfrentado pelo cinema.

ON
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O autor aponta que, no cinema mudo, prevalecia o respeito pelo argumento, inclusive na rela-
¢cao com atores, que deveriam possuir o fisico, a experiéncia e as qualidades demandadas por
ele. Com a chegada do som, o encenador passa a ser o0 sujeito que conduz o processo, desde 0
tratamento do argumento até a conclusdo do filme, participando da concepgédo ampla da obra,
como na escolha de elenco, cenarios e aspectos da flmagem e montagem.

Bordwell (2008) acrescenta que, no inicio do século XX, a critica ainda tentava consolidar a
arte cinematografica como uma arte distinta e que em nada ficava devendo ao teatro. Nesse
movimento, aquilo que despontava como puramente cinematografico era a técnica da mon-
tagem, ausente na obra teatral, ao passo que a encenacao evidenciava essa herancga que nao
se queria enfatizar.

Nao é de admirar que os criticos mais perspicazes, assim como os tedricos mais
imaginativos, com frequéncia, pregavam as virtudes da montagem e ignoravam
a mise-en-scéne. Foi preciso uma nova geragao de criticos, que cresceu com o
cinema sonoro, para equilibrar a balanca. (BORDWELL, 2008, p. 29)

O autor destaca, entretanto, que essa revolugédo permanece, até hoje, inacabada. Muitos criticos,
na visdo de Bordwell (2008), elogiam uma montagem habilidosa e se esquecem de momentos
da mise-en-scéene muito mais fortes e sutis. “Muitos tedricos do cinema chamam a montagem
de ‘invisivel’, mas, tanto para o espectador comum gquanto para o estudioso, a encenacao cine-
matografica permanece uma arte verdadeiramente imperceptivel” (BORDWELL, 2008, p. 29).

Outra questdo herdada do teatro pelo cinema é o que Bordwell (2013) vai chamar de “cddigo do
realismo”. As primeiras imagens cinematograficas tinham muita profundidade, devido as lentes
- usualmente de 35 mm ou 50 mm - que davam essa sensacao. O autor afirma que essas len-
tes eram usadas porque, naguele momento, considerava-se que o efeito produzido por elas era
correspondente a visdo normal, obedecendo a esse codigo teatral realista. O valor artistico da
imagem cinematogréafica para Bordwell (2008), entretanto, ndo estaria unicamente associado a
uma ideia de fidelidade, uma vez que o cinema nao precisa filmar um mundo pré-existente.

A representacao, como significacdo, € um sistema fechado de relacées pautadas por regras
do significante ao significado. Afirmar que muitas imagens sao fiéis a percepcéao € arriscar ser
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chamado de “realista ingénuo”. J4 a vertente semiotica € um gesto, em alguns aspectos, liber-
tario. Leva-nos a pensar as convencgoes cinematograficas como artificio, o que, de algum modo,
elas sdo (BORDWELL, 2008, p. 331).

A chegada do som, a partir dos anos 1920, fez com que o cinema precisasse se readaptar a uma
realidade que ja se considerava superada, desprivilegiando a profundidade em prol do registro
sonoro, em virtude das demandas impostas pelos equipamentos disponiveis. Sobre esse periodo,
Aumont (2008) ressalta que os intelectuais, especialmente os da area teatral, foram muito cri-
ticos, passando a considerar o cinema como uma imitacao insipida de representacdes teatrais.

Essa resisténcia ocorreu porque as evolugdes que o cinema mudo ja experimentava como lingua-
gem teriam sido abandonadas para que se retornasse a um “estagio primitivo da encenacéao, em
gue a camera devia permanecer imoével e registrar o desempenho dos atores” (AUMONT, 2008,
p. 28-29), devido as limitagdes impostas pela técnica sonora naquele momento.

NOVAS
TECNOLOCGIAS,
NOVAS
POSSIBILIDADES

A instancia da fala volta a ser, entao, determinante
para a encenacéao cinematografica, provocando uma circunstancia que Aumont (2008, p. 29)
chama de “logorreia”, cujo objetivo seria “suspender o espectador na enunciacédo do sentido,
fazer com que deseje e espere pelo seguimento do didlogo (ou do mondlogo)”, e que, para o autor,
reduzia o jogo dramatico a circunstancia da enunciacao do texto.
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A medida que a técnica sonora evolui, a dicgdo dos atores, inicialmente mais artificial e arti-
culada para ser captada pelos primeiros equipamentos utilizados, passa a ser mais fluida e
natural, e problemas como ruidos e direcionamento do audio sdo gradativamente soluciona-
dos, 0 que, consequentemente, se reflete nas possibilidades de encenacdo, uma vez que a
movimentacao cénica e até mesmo a tonica dos didlogos passam a poder ser experimentadas
de outras formas.

Paralelamente a quest&do sonora, outras discussdes eram estabelecidas com o avango da téc-
nica e do entendimento estabelecido sobre a linguagem cinematografica. Aumont (2008, p. 36)
aponta que “a encenacao de filme fez-se, durante muito tempo, num determinado local; e os dois
progressos essenciais consistiam, por um lado, em ampliar o espaco e, por outro, em observa-lo
a partir de pontos de vista multiplos”. Isso seria enxergado como mais um diferencial do cinema
em relacdo ao teatro, que ndo tem a mesma possibilidade de direcionar os olhares e pontos de
vista de seus espectadores.

A relacao da obra filmica com o texto escrito, por sua vez, contempla uma discussao paradoxal
entre o argumento e a imagem: um argumento narrativo poderia ser traido por uma encenagao
ornamentada, que utilizasse imagens em excesso para dar significado ao texto; ou um argumento
gue oferecesse muitas imagens poderia acabar se tornando prosaico pela encenacao.

Para Aumont (2008), a histéria do cinema é também a histdria do estilo da encenagéo, de modo
gue nao ha técnica que ajuste imagem e argumento de forma impecavel. O autor sugere que
a solucao para este conflito tenha surgido com a decupagem. “No seu estado técnico, a plani-
ficacdo nao é mais do que um instrumento que faz corresponder exatamente a encenacéo ao
argumento” (AUMONT, 2008, p. 50).

Ao fragmentar a continuidade da narrativa, cortando-a em pedacos menores, com unidades - de
tempo, de espaco e de acdo bem definidas, a decupagem poderia converter essas unidades em
planos, que posteriormente seriam incorporados ao filme. E importante ressaltar que os reali-
zadores sempre terdo a possibilidade de modificar a planificacéo para servir as cenas conforme
julgarem adequado. Aumont ainda destaca que
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a planificacao nao é a encenacao, pois esta implica decisdes diferentes das
relativas a localizacdo da camera e a duracao do plano (é necessario organizar
as deslocacdes, os movimentos, a ‘coreografia’ dos corpos dos atores, os
ritmos de elocucéao, os olhares e, além disso, € preciso pensar na cenografia, no
guarda-roupa e nas iluminagdes). (2008, p. 51)

Contudo, o autor defende a colocagao da decupagem como ponto nevralgico da encenacao de
cinema, dado que, sem a planificacéo, “a encenacao de cinema estaria condenada a ser inde-
finidamente o decalque da encenacao de teatro” (AUMONT, 2008, p. 51). Ele aponta, ainda, que
0 conceito de encenacdao teria “entrado em crise”, vindo a ser considerado como algo que “ndo
passava de um termo provisorio, 0 nome de um codigo transitorio de uma determinada relacao
entre o autor e sua obra, entre o seu destinatério e a realidade” (AUMONT, 2008, p. 111), isso apds
a incorporacao da discussao da autoria, especialmente no cinema da nouvelle vague.

~ CONSIDERACOES
FINAIS

Desde o comecgo do século XX, as artes do teatro e
do cinema estabelecem entre si uma relacdo que tem muitas camadas, sendo a encenagdo um
importante ponto de contato entre elas. Como arte autbnoma dentro da construcéo cénica, a
encenacao teatral demora a se consolidar e, portanto, a ser reconhecida como possivel campo
de estudos. Entretanto, o proprio texto dramatico aponta diretamente para as possibilidades de
construcdo da cena, como ocorre nas rubricas, que podem sinalizar para aspectos técnicos e
até mesmo para possiveis direcionamentos dos atores no que se refere, por exemplo, ao estado
fisico e emocional das personagens a serem construidas.

Também no cinema n&o ha, inicialmente, uma preocupacdo com 0s estudos da encenacdo. As
investigacdes iniciais ocorrem a partir de analises que tangenciam o tema e possibilitam obser-
vagoes nesse sentido - mais um ponto de contato entre as artes. A encenagéo no cinema ainda
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herda do teatro uma tentativa de desvinculacao entre as figuras do encenador e do escritor
da obra. Entretanto, percebe-se que, com a evolugdo das tecnologias e o amadurecimento da
propria arte cinematogréafica, sdo trazidas especificidades a encenacao para o cinema, Como as
possibilidades de relagdes entre argumento e imagem e as fragmentacdes da narrativa no pro-
cesso de montagem.

»

»

»

»

»
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RESUMO

Este artigo explora novas maneiras de representar a ficgcao
dramética, com foco nas narrativas de longo prazo de
ficcdes seriadas televisivas. A proposta € mostrar que as
transformacoes trazidas por novas midias, especialmente
pela internet, ndo aniquilam as anteriores nem sao
incompativeis com a qualidade do texto dramatico. A luz
de estudos sobre dramaturgia e nogcdes de convergéncia
midiatica, no sentido indicado por Henri Jenkins, este
trabalho seré ilustrado pela série televisiva Succession,
relacionada em diversas criticas e estudos académicos as

tragédias de Shakespeare.

PALAVRAS-CHAVE:
Dramaturgia. Ficcao seriada televisiva. Shakespeare. Succession.
Convergéncia midiatica.

TO BE AND NOT TO BE: Shakespeare in Succession

ABSTRACT

This article explores new ways of representing dramatic
fiction, focusing on the long-term narratives of

television serial fiction. The proposal is to show that the
transformations brought about by new media, especially
the internet, do not annihilate the previous ones nor are
they incompatible with the quality of the dramatic text. In
the light of studies on dramaturgy and notions of media
convergence, in the sense indicated by Henri Jenkins, this
work will be illustrated by the television series Succession,
related in several criticisms and academic studies to
Shakespeare’s tragedies.
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'INTRODUCAO

O piloto de Succession, série televisiva da HBQO,
estreou em maio de 2018. Com o titulo de “Celebration”, em razdo do aniversario do patriarca da
familia Roy, o tom da série é dado nessa primeira das mais de quarenta horas de “Familia Roy”,
divididas em trés temporadas ao longo de quatro anos. A quarta e Ultima temporada, que tera
dez episddios, vai estrear em 26 de marcgo deste ano, 2023.

Na primeira hora, conhecemos o intragavel milionario Logan, interpretado por Brian Cox, dono
de um conglomerado de midia e entretenimento - emissoras de radio e TV, jornais, parques de
diversao e linhas de cruzeiros - que, ja idoso, com problemas de salde, pensa em se aposentar
e deixar um dos quatro filhos a frente dos negdcios.

Kendall, o segundo filho, é o que foi preparado para a funco. E esperado que ele ja assuma
guando Logan, nos primeiros minutos da série, sofre um mal-estar e fica confuso no dia do seu
aniversario de 80 anos. Os outros filhos s&o: o delirante Connor, primogénito, fruto do primeiro
casamento; Roman, o tipico playboy inconsequente, e Shiv, unica mulher, aparentemente mais
centrada e extremamente ambiciosa. Ela estd de casamento marcado com Tom, que trabalha
nas empresas Roy, que € o0 “saco de pancadas” da familia. Conhecemos também Marcia, terceira
esposa de Logan, e o primo Greg, um rapaz atrapalhado que cai de paraquedas na familia Roy
e, COMO 0 unico aparentemente abaixo de Tom na escala de importancia familiar, acaba sendo
bode expiatorio das suas maldades. A dupla Greg e Tom rende momentos hilarios, mas nunca
tranquilos. O clima é sempre tenso, ainda que uma das razdes da popularidade de Succession
seja creditada ao equilibrio inteligente entre satira e drama.

Logan, porém, desiste da aposentadoria, deixando os filnos atonitos, especialmente Kendall. Essa
primeira reviravolta na trama é o conflito que vai disparar a intriga (MENDES, 2021, on-line) que
se estendera em todos os episddios e temporadas.

Criticas, estudos, entrevistas fazem sempre a referéncia a “tragédia shakespeariana” mostrada
em Succession. De fato, o enredo em muito se assemelha a algumas tragédias de Shakespeare,
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especialmente Rei Lear. Logan e Lear possuem diversas semelhancas, inclusive alguns dialogos
em Succession parecem saidos de pecas de Shakespeare.

A proposta deste artigo é trazer a discussao algumas possibilidades de representacéo dramética,
especialmente as mediadas pela tecnologia, demonstrando que, em que pesem preferéncias rela-
cionadas a épocas e contextos diversos, uma forma artistica ndo destrdi a outra. Compreender
que a arte € gregaria e atualizar tramas com seus elementos narrativos e estéticos, fazendo uso
dessa experiéncia, enriquece as formas artisticas, no caso, aqui, 0s dramas ficcionais.

Palavras impressas nao eliminaram as palavras faladas. O cinema nao eliminou o
teatro. A televisao nao eliminou o radio. Cada meio antigo foi forcado a conviver
com os meios emergentes. [...]. Os velhos meios de comunicacao ndo estao
sendo substituidos. Mais propriamente, suas funcoées e status estdo sendo
transformados pela introducéo de novas tecnologias. (JENKINS, 2009, p. 41-42)

TRANSIFORMANDO A
PROLE EM REPASTO

Em uma das cenas mais impactantes de Succession,
Logan Roy diz, olhando com desprezo para Kendall, que esta a sua frente trémulo, com lagrimas
nos olhos, “Os incas, em momentos terriveis de crises, sacrificavam uma crianga para o sol”, e
prossegue dizendo que Marcia, sua agora ex-mulher, perguntou a ele enquanto lia essa historia:
“0 que vocé ama tanto que poderia matar para fazer o sol nascer de novo?”. Assim, Logan infor-
mou a Kendall que ele foi escolhido para assumir publicamente a culpa por um grande rombo
financeiro nas empresas da familia. Nao por acaso, essa fala de Logan, e tudo que a envolve, tem
similaridades com o que Lear diz a filha Cordélia, guando ela, sem querer expressar seu amor pelo
pai da forma que ele exigiu, é deserdada.
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LEAR

[...]

Pelos arcanos de Hécate e da tétrica Nyx,

Por toda operacéo das orbitas celestes,

De onde vem nosso ser e cessamos de ser,
Descarto aqui todo o meu zelo paternal,
Propinquidades e propriedades de sangue,

E. como se estranha fosses a minha esséncia,
Disso te privo para sempre. O barbaro cita,

Ou aquele que transforma sua prole em repasto
Fartando o apetite, terd de meu peito

Tanta acolhida, piedade e consolo quanto

Tu, que foste minha filha.

(SHAKESPEARE, 2020, p.105, Ato |, Cena 1)

Entre socios, genro, sobrinho-neto, secretaria, conselheiros, outros filhos, Logan decide que
Kendall, justo ele, 0 que mais se dedicou a sucessao do pai, € aquele que por ele demonstra um
temeroso afeto, serd sacrificado. Logan esta sentado e Kendall, em pé: mas os gestos, a expres-
sao de pai e filho, mostram um Logan forte, gigante, e um Kendall minudsculo e estracalhado.
Obediente, entretanto. Essa decis&o cruel de Logan, no ultimo episddio da segunda temporada,
intitulado “Isto n&o € para lagrimas”, vai direcionar os eventos cada vez mais tragicos que acon-
tecem na terceira temporada.

Na terceira temporada, um Kendall mais fragilizado ainda convida o pai para jantar a fim de expor
seu desejo de se retirar da sociedade das empresas, exigindo, como praxe no comportamento
dos Roys, um valor de dez digitos de dolares. Logan tenta se esquivar, fala que tem restricoes
de dieta, mas Kendall insiste, dizendo que entrou em contato com os medicos do pai € mandou
preparar o que ele poderia comer. Sentado a mesa, Logan pergunta pelo neto, filho de Kendall,
gue o chama. O garoto vem, 0 av0 brinca com ele, pergunta se 0 menino gosta de mozzarella e
o faz provar a que esta no seu prato antes de se servir. Traicao, envenenamento, 6dio, magoa,
vinganca. Esta tudo ali.



| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27
n. 50

p. 26-41
20231

As semelhancas entre a trama de Succession e as obras de Shakespeare, além de evidentes,
s&o assumidas, orgulhosamente, pelos responsaveis pela serie. Ao convidar Jeremy Strong para
0 papel por “gue ele se interessasse”, Adam McKey, produtor da HBO, disse-lhe que Succession
era um “Rei Lear de um complexo industrial de midia”“1

Brian Cox, que da vida a Logan Roy, € um premiado ator escocés de teatro, cinema e televiséo.
Durante décadas, trabalhou no National Theatre e fez parte da Royal Shakespeare Company,
em que interpretou Titus Andronicus, Rei Lear, Julio Cesar, Ricardo lll, entre outros. Sua lista de
prémios e proporcional a quantidade de papéis, mas o reconhecimento popular aconteceu com
Logan Roy. Elogiadissimo por sua interpretacéo, Cox disse em 2079: “Coloquei Logan no nivel de
um Titus Andronicus, ou mesmo de um Julio César e certamente de um Rei Lear” [...] “A histéria
é realmente o Rei Lear, exceto que Logan nao herdou nada.”? Em 1992, ele publicou o livro Os
Diarios de Lear, no qual fala sobre o abalo fisico e o emocional que sentiu interpretando Rei Lear,
além de questdes das apresentacdes em turnés, enquanto se preparava para interpretar Ricardo
lIl. De Shakespeare, 0 ator escolhido para o papel do magnata da familia Roy entende bem, e este
foi mais um grande acerto na escolha do elenco.

Todos os filhos se movem por interesses: ou pelas empresas, como o trio do segundo casa-
mento “Kendall, Roman e Shiv”, ou por delirio, como Conan, o0 mais velho, fruto do primeiro
casamento de Logan, que quer ser presidente dos Estados Unidos se valendo de uma possivel
ajuda financeira do pai, sem nenhuma experiéncia politica, porém, embora a saga da suces-
sao de Logan envolva todo o nucleo familiar, € Kendall o mais ferido. Logan € um pai cruel que
humilha, debocha, maltrata, usa os filhos, joga uns contra os outros, abusa das suas fraquezas,
fere sem nenhum pudor, ndo parecendo buscar um sucessor, e sim, reafirmar seu poder e sua
imprescindibilidade, mesmo com a saude debilitada. Em uma cena, quando o celular de Shiv
toca - e € 0 pai quem estd chamando - a imagem que surge na tela do aparelho € de Saddam
Hussein. Os filnos n&o se iludem com uma improvavel demonstracdo de amor paterno, embora
facam movimentos que, algumas vezes, parecem um pedido desesperado de amor desse pai
tdo imponente e cruel.

O espectador tem poucas informacobes sobre a histdria dos Roy antes de serem milionarios.
Sabe-se apenas que Logan era pobre até criar seu império, e pouco se fala da infancia ou ado-
lescéncia dos filhos. O que chega ao publico é a abertura lirica, que mescla imagens antigas

1 Entrevista disponi-

vel em <https:/www.
newyorker.com/magazi-
ne/2021/12/13/on-suc-
cession-jeremy-strong-
-doesnt-get-the-joke>.
Acesso em: 20 fev. 2023.

2 Disponivel em:
<https://www. t
com/watch?v=oUL-

3c4swghQ>. Acesso em:
20 fev. 2020.
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aleatdrias da familia com criangas brincando, jogando ténis, flmadas em 8mm, com imagens
atuais de arranha-céus e simbolos do impeério Logan, como o teldo de TV em Manhattan sinto-
nizado no canal da familia, o Waystar Royco.®

O pai esta sempre com os filhos, indicando que foi presente, o que ndo € exatamente positivo, pois
0 pai da infancia/adolescéncia demonstra, naguele pouco mais de um minuto, que sua postura
autoritéria e distante era a mesma. Acompanhando essas imagens e 0s créditos da abertura,
estd a cangdo composta por Nicholas Britell, vencedora do Emmy de Melhor Tema de Abertura
em 2019, que serd tocada em diversas cenas de todos os episodios, em ritmo de rock, de hip
hop, de blues, a depender do momento. O tom da musica costuma ser grave quando Logan age
Impiedosamente, ou seja, muitas vezes.

VOCE CRIA A SUA
REALIDADE

Os paralelos feitos até aqui entre a série televisiva
Succession e as obras de Shakespeare tém a funcao de mostrar que a representacao de
um drama nos palcos ou em um streaming, passando por todos 0s veiculos que surgiram ao
longo dos anos, n&o s podem coexistir pacificamente como também devem ser articuladas,
engrandecendo as formas germinais. Succession € um exemplo extremo, pois as evidéncias
com Shakespeare sdo marcadas € € uma série aclamada pelo publico e por quase todos os
niveis de critica. Poderia ser uma série feita com um texto de Shakespeare, como tantos fil-
mes ja foram levados ao cinema, ou qualquer outra que quebrasse com nitidez as fronteiras
gue o lugar comum estabeleceu entre “arte” e “entretenimento”, como se arte e entreteni-
mento Nndo andassem de maos dadas. Succession, entretanto, traz elementos dramaticos
de Shakespeare, atualiza a trama, focando na sucessao de negocios tipicos do mundo con-
temporaneo, como informacgodes e poder da midia televisiva na era digital, e ainda faz isso em
formato de série televisiva.

3 Disponivel em:
<https://www, t ,
com/watch?v=G29Eye-
Gzm2w>. Acesso em: 20
fev. 2023.
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Os apreciadores de série multiplicam-se. Nao so ja ndo vivem escondidos como
dantes, quando o oprdbio recaia sobre um género considerado ‘comercial’ e
‘degradante’, como também se manifestam, discutem, mostram seu entusiasmo
e parecem nao temer qualquer critica. (ESQUENAZI, 2010, p. 7)

Quando uma nova forma de representacao - no caso deste artigo, a dramatica - surge, € natu-
ral se fazer a comparacao com a anterior e muito frequentemente dizer que a antiga € melhor,
lembrando que, dentro de cada forma, também ha rivalidades: teatro romantico X teatro realista;
cinema mudo X cinema falado e outras divisdes e subdivisdes. Atualmente, a critica é a “Netflix”,
uma das plataformas de streaming que estad no mercado e, por ser a mais popular, tornou-se
adjetivo. “Netflix”, “séries”, dizem alguns, sdo produtos descartaveis, tolos. “Programas ‘fast-food™.

Succession responde a isso No episoddio piloto. Quando Kendall rebate a deciséo do pai de nao
se aposentar, dizendo que € necessario fazer mudancas nos formatos de midia, pois o pai nao
estd atualizado, ja que o0 mundo estd mudando, Logan responde:

Sim, sim. O mundo esta mudando. Tudo muda. O estudio ia falir guando
comprei, todos iam ficar em casa vendo VHS, mas e ai? Nao. As pessoas
guerem sair. Ninguém veria mais TV, mas vocé muda uma coisa e todos veem.
Vocé cria sua realidade.

“Vocé cria sua realidade”. O tempo cria sua realidade. Se, por muitos anos, o palco foi lugar de
representacao de textos dramaticos, ao longo do tempo, essa exclusividade foi rompida e o drama
passou a ter relagdes com outras linguagens como o cinema (MENDES, 1995). “A dessacralizacdo
da arte - literatura, teatro, pintura, etc. — proposta pela propria arte, ha uma dessacralizagcdo de
géneros, estilos, formas, temas” (HOISEL, 2014, p. 83). Naturalmente, em tempos de internet, mundo
virtual, novas tecnologias o tempo todo, quase atropelando umas as outras, o Drama nao ficou
parado. Como se deu ao longo dos séculos, ele criou sua realidade neste frenético mundo on-line,
marcando presencga nos games, nas animacodes, nas series de TV. “O drama é certamente um
desses termos que essa vasta polissemia beira a uma dissolugdo conceitual” (SILVA, 2015, p. 128).

Como tal, o drama serve tanto como uma taxionomia de experiéncias
performaticas encenadas para uma plateia, concentradamente personificada
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ou virtualmente implicita, quanto para descrever os artificios estilisticos
articulados em um texto capaz de produzir determinados efeitos espectatoriais.
(SILVA, 2015, p. 128).

Para cumprir com o objetivo deste artigo, ndo é necessario fazer uma cronologia do Drama, mas
é pertinente lembrar a conhecida “crise do drama” (SZONDI, 1988), no final do século XIX, quando
se inicia um processo de ruptura com as exigéncias do género dramatico, a partir da incorporacéao
de elementos épicos e liricos nos textos, causando, como disse Szondi, fissuras no desenho que
0 género possuia. Isso ocorreu quando dramaturgos quiseram colocar no palco temas que néo
eram representados até entdo e ndo cabiam na temporalidade ditada pela forma dramatica. Entre
as transformacoes trazidas pela crise, Szondi aponta a epicizagdo do Drama, que € uma virada
para o épico através da introducdo da narracdo que chega aos poucos nos textos dramaticos:
uma lembranca aqui, um relato ali, e surge um teatro mais abrangente, que atende aos anseios
espaco-temporais relacionados as modificacdes na sociedade. Nas palavras de Sarrazac, 2002,
p. 8, “[...] se o drama ressuscita hoje, qual Fénix, ndo é das cinzas do género defunto, e sim, e
bem pelo contrario, emancipando-se da no¢cao de género”. Esta libertacdo deixou o Drama mais
receptivo, incorporando outras linguagens, outras formas e sendo por elas apropriado em uma
relac&do de reciprocidade.

Assim como o género dramatico evoluiu com a crise, as formas de representacdo do Drama tam-
bém foram encontrando outros espacos, levando o Drama a seguir seu curso sem se prender a
fronteiras de encenacao. A representacao do Drama também se emancipou da nocao de espaco.

A histdria da dramaturgia moderna ndo tem um ultimo ato, sobre ela ainda néo
se baixou a cortina. [...] E tempo simplesmente de apreender o que foi criado,

a tentativa de Ihe conferir formulacao tedrica. Seu objetivo é apontar formas
novas, pois a histdria da arte ndo é determinada por ideias, mas por seu vir

a ser formal. Da tematica alterada do presente, os dramaturgos extrairam

um novo mundo de formas - tera ele continuidade no futuro? E certo que
tudo o que é formal - ao contrario do que é tematico - traz dentro de si,

como possibilidade, sua futura tradicao. Mas a mudanca histérica na relagao
de sujeito e objeto p6s em questao, junto com a forma dramatica, a propria
tradicédo. (SZONDI, 2001, p. 155)
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Do teatro elisabetano, da crise do Drama, da epicizagdo, da revolucéo provocada pela Internet,
chegamos as séries televisivas contemporaneas. De grande relevancia € o raciocinio de Marcel
Silva (2015), - que conclui seu artigo sobre o Drama Seriado Contemporaneo, afirmando que
as séries televisivas despontam como “uma organizagado dramatica nova” (SILVA, 2015, p.
142), fazendo uma distincdo entre a temporada, como estrutura narrativa, e o episédio, e
afirmando que “a esséncia do drama seriado esta precisamente nessa dialética” (SILVA, 2015,
p. 142). Para o autor,

A relacao entre o drama e a épica, ou seja, entre a intensidade concisa do
episadio e a distensao narrativa da temporada proporcionam um duplo
engajamento sensorial que exige de um lado a vivéncia febril da violéncia
dramética condensada em uma hora de exibicdo continua e o prazer vagaroso
em fogo brando do desenrolar da narrativa em semanas, meses, anos de
exibicao prolongada. (SILVA, 2015, p. 129)

Uma das peculiaridades das séries de longa duragao € que, quando se escreve a primeira tempo-
rada (ainda que seja langada semanalmente, as temporadas séo feitas em bloco), as tramas nao
se fecham totalmente. E necessario deixar alguns pontos abertos que continuarao na temporada
seguinte e assim por diante. Isso € um trabalho meticuloso, pois ndo se deve deixar muitos fios
narrativos sem fechamento, irritando o espectador, mas também nao é prudente encerrar toda
a histéria em uma temporada, sem deixar o publico curioso pelo que vira. Via de regra, as tem-
poradas seguintes sdo feitas se a anterior tiver boa audiéncia.

E por isso que, dentro de cada episddio, ha um acontecimento principal, formando um arco nar-
rativo, enquanto outro arco se forma envolvendo os episédios da temporada. O prazer vagaroso
em fogo brando, a que Marcel Silva se referiu, inclui também a histéria maior, a trama geral, que
molda a série. No caso de Succession, a questao: quem sera o sucessor de Logan Roy?

A forca dramatica condensada nos episodios convive com a expansao narrativa das temporadas
e, se tudo correr bem, convive também com uma extensdo ainda maior, uma epicizacdo mais
evidenciada, pois a trama s acabara com o final da série, que pode levar dois, trés, cinco anos,
COmMO € 0 caso de Succession.
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“Vocé cria sua realidade” € uma frase que condensa a necessaria emancipacao de géneros, for-
mas, espacos, suportes, a fim de atender a constante evolu¢cdo do mundo e, consequentemente,
dos espectadores.

AS SERIES
CONTEMPORANEAS
E A CONVERGENCIA
MIDIATICA

Ao tratar do drama seriado contemporaneo, Silva
(2015) sublinha a necessidade de apontar caracteristicas especificas dessa forma de represen-
tacdo, afastando uma discussao restrita as paixdes de géneros, formatos e nacionalidades.

A serialidade, inclusive a de longa duracdo, € um fendmeno antigo. Como disse Garcia (2021),
trazendo um estudo de Jennifer Hayward, quando se segue o fio da histéria, vé-se que a origem
da narrativa seriada de longa duracao esta nos folhetins literarios que se popularizaram quando
surgiu a imprensa escrita nas sociedades industriais. Em um salto no tempo, a chegada da inter-
net mudou o mundo e, logicamente, as formas de entretenimento, como ja foi dito. A competicao
com as novas linguagens audiovisuais atingiu em cheio a televisdo, que teve de buscar novos
modos de contar historias.

Nesse caminho, as séries chegaram com diversos formatos e se instalaram como uma das
melhores maneiras de capturar o espectador de televisado e, com isso, 0s patrocinadores, parte
essencial para manter a engrenagem funcionando. Os consumidores e as praticas de criacao da
“cultura de 8" (JENKINS, 2009) ficaram distribuidos e abertos a participagdo em grupo, através
de fanfictions, memes, campanhas, entre diversas possibilidades de consumo e circulagao desse
produto artistico que vai além do seu veiculo original que € a televisdo, que, apesar de ainda ser o
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mais importante, ndo detém exclusividade: jogos de tabuleiro, videogames, personagens que tém
seu proprio “Twitter”, blogs que jogam pistas sobre 0 que vai acontecer, podcasts, redes sociais
de showrunners, diretores, atores prendem a atencdo do publico que, por sua vez, responde
interagindo com esse universo transmidia. Todas essas interagcdes sdo medidas para analise de
recepcao, e as possibilidades desse universo parecem infinitas.

Brian Cox conta que nunca havia sido reconhecido nas ruas por nenhum trabalho seu - que
envolve muitas pecas, alguns filmes e diversos prémios - como ocorre agora, quando da vida a
Logan. Mesmo se mostrando algumas vezes incomodado com isso, Cox gostou da ideia do apli-
cativo Cameo: por cerca de USS 600, € possivel pedir uma mensagem personalizada do Brian/
Logan Roy, com seu reiterado “Fuck Off".4 Segundo um artigo publicado no TheDipp.com, na
primeira e na segunda temporadas de Succession, Logan despejou seu “Fuck Off” 27 vezes para
as pessoas no seu entorno.® Nao € pouco dinheiro e ndo é pouca popularidade: ouvir o “Fuck
Off" personalizado do Logan custa muito mais caro do que qualguer mensagem personalizada
de outros artistas disponiveis no site, certamente pela popularidade da série e pelo carisma
do personagem que € um pog¢o de maldade e magnetismo. Se nas séries de longa duragéo, 0s
escritores tém tempo para aprofundar os personagens, 0s espectadores também tém tempo de
criar uma intimidade com eles.

As mudancas tecnoldgicas provocaram uma alteracao tdo grande nas preferéncias do publico
gue, neste momento, estao sendo testados diversos formatos de ficcao seriada televisiva de
longa duracdo. Se até ha um ano a duracao dos episodios, em geral, variava de 45 minutos a
uma hora,® atualmente, fazem episddios de 30 a 40 minutos, buscando atender espectadores
gue querem um consumo diario regular, mas que ndo pretendem dedicar uma hora por dia a
isso. A duracdo mais curta dos episodios satisfaz também a demanda de pessoas que assis-
tem a séries pelo celular em algum tempo livre no trabalho, por exemplo. A disponibilizacao
dos episodios também é outra questao, pois, se durante alguns anos predominou o modelo
Netflix de langcar uma temporada inteira de uma so6 vez, plataformas como a HBO e a Star+
lancam um episodio por semana, resgatando aquela ansiedade do publico em aguardar os
acontecimentos que serdo mostrados na semana seguinte, o que também favorece a “cultura
de fa". A prépria Netflix j& passa a rever seu modelo original, lancando algumas séries com
episddios semanais.

4 Disponivel em:
<https://www.cameo.
com/brian_cox>. Acesso
em: 06 mar. 2023.

5 Disponivel em:
<https://thedipp.com

on/ranking-e-
very-logan-roy-fuck-of-
f-in-succession>. Acesso
em: 06 mar. 2023.

6 Excetuando as sit-
coms, que variam entre
20 e 30 minutos por
episodio.
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https://www.cameo.com/brian_cox
https://thedipp.com/succession/ranking-every-logan-roy-fuck-off-in-succession
https://thedipp.com/succession/ranking-every-logan-roy-fuck-off-in-succession
https://thedipp.com/succession/ranking-every-logan-roy-fuck-off-in-succession
https://thedipp.com/succession/ranking-every-logan-roy-fuck-off-in-succession

65

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27
n. 50

p. 26-41
20231

Por sua vez, a convergéncia dos meios de comunicac¢ao impacta o modo

como consumimos esses meios. Um adolescente fazendo a licdo de casa pode
trabalhar ao mesmo tempo em quatro ou cinco janelas no computador: navegar
na Internet, ouvir e baixar arquivos MP3, bater papo com amigos, digitar um
trabalho e responder e-mails, alternando rapidamente as tarefas. E fas de um
popular seriado de televisao podem capturar amostras de didlogos no video,
resumir episédios, discutir sobre roteiros, criar fan fiction (ficcao de fa), gravar
suas proprias trilhas sonoras, fazer seus préprios filmes - e distribuir tudo isso
ao mundo inteiro pela Internet. (JENKINS, 2009, p. 44)

A interacdo entre o publico de séries & muito mais importante do que o veiculo pelo qual se assiste.
O espectador ndo é mais um ente passivo, que apenas recebe 0 que € mostrado. O espectador
atual é extremamente ativo. Porisso, a convergéncia n&o ocorre por meio de aparelhos, por mais
sofisticados que sejam. “A convergéncia ocorre dentro dos cerebros de consumidores individuais
e em suas interagdes sociais com outros” (JENKINS, 2009, p. 32).

Nas séries de longa duracdo, a escrita caminha ao lado dos estudos de recepg¢do. Se um per-
sonagem esté agradando ao publico, ele sera mantido e vice-versa. O mesmo acontece com
tramas paralelas que sao esticadas, encerradas e criadas a depender da demanda. Nas palavras
de Alberto Garcia (2021, p. 23, traducdo nossa), “ao longo do desenvolvimento de uma série, 0
publico se torna um elemento essencial da producéo e € muito mais ativo do que em outros
géneros ou formatos”?

N&o se pode esquecer de que a televisdo € um veiculo de massa. Nao se investe em um programa
para que dez pessoas assistam. Investe-se para ter lucro, e frustrar o espectador é caminho
direto para o fracasso. Na ficgcao seriada, € imprescindivel manter o publico atento também nos
intervalos entre as temporadas, que podem ser de meses ou anos, e isso se faz por meio das
redes sociais, blogs, podcasts etc. As comunidades virtuais de discussao de séries se multiplicam
como os clubes de corrida. S6 no Facebook, uma das comunidades de Succession tem mais de
20 mil membros que fazem diversas postagens por dia.®

7 Traducdo livre de
“throughout the de-
velopment of a series,
the audience becomes
an essential element of
production and is much
more powerful and active
than in other formats or
genres”.

8 Disponivel em:
<https://www.f k.
com/groups/succession.
hbo>. Acesso em: 06 mar.
2023.
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CONCLUSAO

Enquanto Succession faz sucesso no streaming.
Rei Lear segue nos palcos pelo mundo. Em Washington DC, EUA, a STC - Shakespeare Theatre
Company - lota as sessoOes do Klein Theatre com uma versdo muito elogiada de King Lear. "Este
‘Rei Lear’ pode ser o melhor que nosso critico de teatro ja viu. A elegante producéo do Diretor
Simon Godwin com um consumado Patrick Page como o rei vaidoso e tolo é definitiva”? estampa
a manchete da matéria escrita por Peter Marks para o caderno de Teatro e Danca do Washington
Post em 03/03/2023.

A magia do teatro convive com a magia do cinema, das séries, que convivem entre si, tanto na
forma de minisséries, quanto na de soap operas, de séries modais, nas quais cada episodio traz
uma trama com inicio e final, quanto de séries evolutivas, com diversos arcos narrativos, tanto de
curto quanto de longo alcance (ESQUENAZI, 2010). Essas conquistas ndo sdo descartadas. Sao
apropriadas. Como disse Cleise Mendes sobre criagcao de textos, “o que tinha que ser inventado,
ja foi. A tarefa do artista do século XXI| é buscar a comunicagcédo com nosso espectador. O resto
esta em segundo plano” (MENDES, 2021, on-line).

Shakespeare escreveu Rei Lear ha quatro séculos e o texto continua a ser encenado nos pal-
cos, tanto em versdes fieis ao original, guanto em versées modificadas, adaptadas, mescladas.
Se, no proprio teatro, existe essa abertura para o texto, o que se pode dizer das possibilidades
trazidas pelo século XXI? A tarefa do artista do nosso século &, sim, se comunicar com 0 espec-
tador da melhor forma possivel, e para isso o artista deve pensar em todas as possibilidades de
atrair e fidelizar esse espectador. As séries televisivas de longa duracao s&o excelentes para essa
demanda, pois permitem gque as pessoas se apeguem a trama, aos personagens, € passem uma
parte do seu tempo “vivendo” aquilo que € mostrado na tela também através de outras midias,
em rodas de conversa, em dicas de amigos, em blogs de criticos e/ou fas. “Uma coisa é certa:
sempre gue se pede a um fa para falar de uma série, nunca mais se cala e parece literalmente
impregnado por um universo vivido como planeta real”, diz Esquenazi (2010, p. 140).

Em seu artigo “"A emergéncia dos afetos nas ficgcdes contemporaneas de TV”, Robin Nelson (2016,
p. 28, traducéo nossa) afirma que “momentos de afeto’ constituem um principio estruturante

9@ Traducéao livre de “This
‘King Lear’ might be the
best our theater critic has
ever seen. Director Simon
Godwin’s sleek produc-
tion, with a consumma-
te Patrick Page as the
vain and foolish king, is
definitive”.
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significativo para sustentar o engajamento em seriados de formato longo”1® Os estudos académi-
COs sobre os afetos, as emocdes, as paixdes provocadas pelas series televisivas ainda sdo recen-
tes, embora ndo paire duvida de que o engajamento afetivo com a trama e com 0s personagens
seja fundamental para o desenvolvimento e 0 sucesso dessas séries. Estamos no século XXI,
somos espectadores e falamos, primeiramente, deste lugar. Depois, somos também criadores,
diretores, académicos, curiosos e apaixonados.

»

»

»

»

»

»

»

»

»
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RESUMO

O ensaio aborda o processo de criagdo do espetaculo
MEGABETH/MACBEAT, realizado pelo grupo MEGABETH/
MACBEAT. Para elaborar esta montagem, partindo-se

da peca Macbeth, de William Shakespeare, o grupo
utilizou diversos recursos sonoros, de video e de texto,
se apropriando de formatos de programacao de midias
eletronicas e digitais atuais e antigos, como noticiarios
(Breaking News), propagandas de TV e podcasts. Tais
solucdes sao empregadas COmo recursos epicos,

para informar e auxiliar o espectador a entender

0s acontecimentos propostos pela dramaturgia de
Shakespeare, e também para renovar a linguagem verbal
utilizada na montagem, gerando efeitos tecnestésicos
sobre o publico. A nogao de épico, no sentido substantivo
do termo, é empregada conforme levantado por Anatol
Rosenfeld e desenvolvida por Jean-Pierre Sarrazac; e a

nocao de tecnestesia € herdada de Pierre Francastel.

PALAVRAS-CHAVE:
Dramaturgia. Epico. Tecnestesia.

MEGABETH/MACBEAT: remixing Shakespeare

ABSTRACT

This text deals with the process of creating the show
MEGABETH/MACBEAT: remixing Shakespeare, made by
MEGABETH/MACBEAT. To elaborate this montage based on
the text Macbeth by William Shakespeare, the group used
several sound, video and text resources, appropriating
current and old electronic and digital media programming
formats, such as news (Breaking News), TV advertisements
and podcasts. Such solutions are employed as epic
resources, to inform and help the spectator to understand
the events proposed by Shakespeare’'s dramaturgy, and
also to renew the verbal language used in the montage,
generating technical effects on the audience. The notion
of epic, in the substantive sense of the term, is used as
raised by Anatol Rosenfeld and developed by Jean-Pierre
Sarrazac, and the notion of technesthesia is inherited from
Pierre Francastel.

KEYWORDS:
Dramaturgy. Epic. Technesthesia.
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INTRODUCAO

A pesquisa realizada pelo nosso grupo Grupo de
Pesquisa Insubordinada, desde a sua fundacado em 2015, tem como objetivo a investigacao de
relacoes ndo subordinadas entre as linguagens colocadas dentro de uma mesma obra. No caso
de espetaculos teatrais, tratamos sempre de buscar modos de relacionar a linguagem visual, a
linguagem sonora e a linguagem verbal, entre outras, evitando modos ilustrativos ou subordi-
nados de fazer isso. Utilizamos diversos recursos técnicos de som e de video, sejam digitais e/
ou analdgicos, e a construcao de equipamentos e instrumentos para esse im também é uma
constante do grupo. Desse modo, as montagens realizadas pelo grupo e seus espetaculos, com
frequéncia, ndo s&o reconhecidos como “teatro” em nosso ambiente (Porto Alegre/RS). De tal
sorte que é muito comum recebermos comentarios como “isso nao € teatro, é performance”.

Nao queremos levantar aqui a discussao das eventuais diferencas e definicdes entre perfor-
mance e teatro. Mencionamos esse fato por estar diretamente relacionado a escolha do texto
de William Shakespeare que fizemos para este trabalho. Estadvamos em uma conversa do grupo,
discutindo sobre um edital para o qual nosso trabalho anterior nao foi selecionado com a justifi-
cativa de que ele deveria estar em um museu e ndo em um teatro. Entendemos nossa pesquisa
como fronteirica, mas julgamos que naquele momento seria um tipo de atitude politica defender
nossos trabalhos como teatro, pois os atuais integrantes sao oriundos de um curso de Teatro, no
caso do Departamento de Arte Dramatica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, com
excecao do seu coordenador que, ndo obstante, é professor efetivo deste Departamento, mas
também por entendermos que a pesquisa dentro da universidade € um espaco para alargarmos
conceitos como o de teatro e dramaturgia.

Entdo, em tom de brincadeira, mas trazendo ja para o processo do novo trabalho que desejava-
mos comecar, falamos que dessa vez escolheriamos um texto, e ndo so isso, escolheriamos um
texto “bem teatrdo”. Porém, para o procedimento de escolha, preferimos usar um método mais
proximo da nossa poética. Consideramos qual seria a forma de entendimento que o mercado
de teatro de Porto Alegre tem para considerar o que “realmente € teatro”. Concordamos que um
bom indicador dessa resposta seria o Prémio Acorianos de Teatro, o principal prémio para as artes
cénicas no Rio Grande do Sul. Promovido pela Prefeitura Municipal de Porto Alegre, através da
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Secretaria Municipal da Cultura, o prémio busca destacar a atividade teatral produzida na cidade
desde 1977. Com isso fizemos uma listagem de quais foram as maiores ocorréncias, ou de textos,
ou de autores, ou de temas, nos indicados a melhor espetaculo nesses 46 anos de premiacéo.
A maior recorréncia a que chegamos foi Shakespeare, ou textos dele ou inspirado no autor. Com
essas informacdes fomos ao Google e perguntamos ao buscador: Qual peca de Shakespeare € a
mais encenada do mundo? E a pesquisa apontou duas: Hamlet e Macbeth. Escolhemos 0 segundo
texto apresentado na resposta.

Cumpre observar aqui que ao longo do tempo, a nossa pesquisa consolidou o conceito de ope-
ratividade' como a maneira principal de colocar em relagao as diversas linguagens empregadas
em Nnossos trabalhos artisticos. Entre outros aspectos, tal conceito pressupde que determinados
procedimentos ou operagdes, relacionados a fazeres técnicos, sejam utilizados como dispara-
dores das variadas linguagens, tendo uma origem comum no modo de fazer e operar com elas
antes mesmo de que se tenha uma forma ou um conteudo dramaturgico. Tal escolha ainda se
fez presente em parte nesta montagem do texto de Shakespeare, e € neste ponto que o conceito
de mixagem foi tomado por nos.

Uma outra jogada que fizemos foi recorrer ao ChatGPT2 para buscar uma possivel definicao
de mixagem, com a intencao de verificar se realmente estdvamos fazendo uma remixagem.
Transcrevemos parcialmente abaixo a breve conversa mantida com essa Inteligéncia Artificial.

Chico Machado e Ricardo Zigomatico:
Defina mixagem.

ChatGPT:

Mixagem é o processo de combinar vérias trilhas de audio em uma unica

saida de audio estéreo ou multicanal. Essa técnica € amplamente utilizada em
producdes musicais, filmes, programas de televisdo, videogames e outras midias
gue envolvem audio. Durante a mixagem, o engenheiro de som ajusta o volume,
o equilibrio de frequéncias, a panning (posicionamento do som no espaco), os
efeitos e outros parametros de cada trilha para criar uma mistura equilibrada e
coesa que reflita a visdo artistica do projeto. O objetivo final da mixagem é criar

1 A operatividade apre-
senta-se quando o pro-
cesso de criagao se da
a partir de operacgdes do
fazer material e pratico
e dos equipamentos e
recursos técnicos uti-
lizados que se tornam
parte essencial do sen-
tido que o trabalho ar-
tistico tem para quem o
elabora, guando o0 modo
como algo é feito é tao
ou mais importante do
gue aquilo que é feito ou
do efeito que uma obra
pode causar em outros.
(MACHADO, 2018, p.
219-220)

2 https://chat.openai.
com/chat
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uma gravacao de audio que seja agradavel de se ouvir e transmita a mensagem
ou o sentimento desejado.

Chico Machado e Ricardo Zigomatico:
Diga o que vocé sabe sobre o processo de criacao de texto utilizado por
Shakespeare para escrever a peca Macbeth.

ChatGPT:

Infelizmente, como uma inteligéncia artificial, ndo posso ter certeza absoluta
sobre o processo de criacéo de texto utilizado por Shakespeare para escrever a
peca Macbeth, ja que isso ocorreu ha muitos anos e muitas informacdes sobre
seu processo criativo se perderam ao longo do tempo.

No entanto, é sabido que Shakespeare era um escritor prolifico e habilidoso, e
gue ele escrevia suas pecas em um estilo que era influenciado pela linguagem
e pelos temas populares da época. Ele também provavelmente usava fontes
histéricas e literarias como inspiracao para suas tramas e personagens.

Alguns estudiosos acreditam que Shakespeare pode ter trabalhado em estreita
colaborac&o com outros escritores e membros da companhia teatral para a qual
ele escrevia, como uma forma de refinar e aprimorar sua escrita. Além disso,
ele também pode ter usado técnicas de improvisacao e ensaios para testar e
ajustar suas ideias antes de finalizar a peca.

Em relacdo a Macbeth especificamente, alguns pesquisadores sugerem que a
peca pode ter sido influenciada por eventos politicos e sociais turbulentos que
ocorreram na época de Shakespeare, bem como por outras obras literarias e
historias de assassinatos e traicdes. No entanto, o processo exato de criacao
de Shakespeare continua sendo um assunto de debate e especulacao entre
estudiosos e fas da obra do dramaturgo.

Chico Machado e Ricardo Zigomatico:

Considerando que mixagem € o processo de combinar, de ajustar e equilibrar
sons e, considerando que Shakespeare no seu processo de criacao escrevia,

era influenciado, usava fontes, elaborava com outros escritores e improvisava
com outros artistas de sua companhia teatral, e observando as diferencas entre
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trabalhar com som e trabalhar com texto escrito. E possivel extrapolar e dizer
gue Shakespeare fazia um tipo de mixagem?

ChatGPT:

De certa forma, podemos pensar que Shakespeare fazia uma espécie de
“mixagem” em seu processo criativo ao combinar e ajustar vérias fontes e
influéncias para criar suas obras. Assim como um engenheiro de som combina
e ajusta varias trilhas de audio para criar uma mixagem coesa, Shakespeare
usava diferentes elementos, como fontes historicas, literarias e culturais, para
construir seus textos.

Além disso, como mencionado anteriormente, Shakespeare também pode

ter trabalhado em estreita colaboracao com outros escritores e membros da
companhia teatral para aprimorar suas ideias e ajustar sua escrita, o que pode
ser considerado uma forma de mixagem colaborativa.

No entanto, é importante destacar que a criacado de um texto escrito é um
processo diferente da mixagem de som, pois envolve a sele¢cdo e organizacao
de palavras e ideias em uma estrutura narrativa coerente. Ainda assim,
podemos pensar em termos de combinacao e ajuste de elementos criativos
em ambos 0S processos.

Destas questdes trazidas pelo ChatGPT, j&4 sabiamos que Shakespeare “escrevia suas pecas
em um estilo que era influenciado pela linguagem e pelos temas populares da época’, e que ele
“também provavelmente usava fontes historicas e literarias como inspiracdo para suas tramas e
personagens”. Assim, buscamos dialogar com este aspecto processual e operativo atribuido ao
dramaturgo inglés, a utilizac&o do linguajar popular ou, ao menos, de um linguajar acessivel para
0 publico de cada época, levando a recriagcdo da sua escrita. Foi a partir disso que adaptamos
trechos da traducao® do texto original de Macbeth para escrever as letras dos karaokés utilizados
na peca, colocados em cima de cangdes populares de gosto dos integrantes do grupo (Roberto

Carlos, Jane & Herondy e Scorpions) de carater mais lirico.
3 SHAKESPEARE,

William. A tragédia de

Macbeth. Florianopolis:

Editora UFSC, 2016.
Traducéao de Rafael
Raffaelli.
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A MANIPULAGCAOE A
ADAPTACAODOTEXTO
DE SHAKESPEARE

Para exemplificar como procedemos na nossa adap-
tacdo do texto de Macbeth, trazemos abaixo algumas estrofes de um desses karaokés, primeiro
com a letra original da cancao e a seguir com a adaptacao que fizemos do texto de Shakespeare
para a cancao “Eu te amo, te amo, te amo”, de Roberto Carlos:

Tanto tempo longe de vocé / quero ao menos lhe falar /
a distancia néo vai impedir / meu amor, de lhe encontrar

Cartas ja nao adiantam mais / quero ouvir a sua voz /
vou telefonar dizendo / que eu estou quase morrendo /
de saudades de vocé

Eu te amo / eu te amo / eu te amo

Eu néo sei por quanto tempo eu / tenho ainda que esperar /
quantas vezes eu até chorei / pois ndo pude suportar

Para mim néo adianta / tanta coisa sem vocé /
e entdo me desespero / por favor, meu bem eu quero /
sem demora lhe falar

Euteamo /euteamo/eute amo

Mas o dia que eu / puder te encontrar / eu quero contar /
o quanto sofri / por todo esse tempo / que eu quis te falar

Eu te amo / eu te amo / eu te amo

Cartas ja nédo adiantam mais / quero ouvir a sua voz /
vou telefonar dizendo / que eu estou quase morrendo /
de saudades de vocé

Eu te amo / eu te amo / eu te amo
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O desafio que se colocou para realizar a versao que fizemos encontrava-se na sintese das ideias
ditas pelo texto, no encaixe na métrica da cangado tomada de referéncia e na manutencao de
caracteristicas originais do texto traduzido, bem como de parte do seu vocabulario:

Muito sangue tem corrido / Desde a antiguidade, /
Até que a nossa humanidade / Foi purgada pela lei comum

Desde entdo, assassinatos / Terriveis demais para se ouvir /
Foi-se o tempo em que os miolos / Saltavam dos que morreram /
E este era o seu fim

Foi-se o tempo / foi-se o tempo / foi-se o tempo

E agora levantam de novo / Com vinte golpes na cabega /
E ocupam nossa cadeira / Isso é o mais estranho

Mais que um assassinato / Que de fato eu esqueci /
Néo facam caso de mim / Uma enfermidade, apenas isso /
Que parece ndo ser nada

E muito estranho / é muito estranho / é muito estranho

Para aqueles que ja / Me conhecem tdo bem /
Eu quero brindar / Com amor e saude / Pela felicidade /
De todos vocés

Dai-me vinho / dai-me vinho / dai-me vinho

Mas meu caro amigo Banquo / De quem tanta falta sinto /
Quem me dera ter vocé aqui / Saia da minha cabega /
E suma terra adentro

E um fantasma / é um fantasma / é um fantasma

Um procedimento similar foi utilizado também para a escrita dos textos dos noticiarios de TV
e dos podcasts, espaco no qual os “apresentadores” desses formatos descrevem, narram e
comentam os acontecimentos dramaturgicos que no texto original estdo colocados nas falas de
diversos personagens.
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PLANTAO DE
NOTICIAS

Segundo fontes do paldcio, a batalha na Escdcia ficou indecisa.

O implacavel Macdonald, um rebelde sobre o qual as mdiltiplas vilanias
naturais se congregam, foi suprido com infantaria e tropas de elite.

Mas tudo falhou quando o bravo Macbeth, filho dileto da coragem,
abriu caminho a for¢a, até confrontar-se com o canalha descosendo-o
do umbigo a garganta.

Mas mal tinha a justica, pela forca da bravura, compelido os infantes
a confiar em seus calcanhares, o rei noruegués, percebendo a
oportunidade, com armas em bom estado e soldados descansados

Iniciou um novo ataque.

Isso ndo intimidou nossos capitées, Macbeth e Banquo que, tanto
como as daguias temem os pardais e o ledo, a lebre, pareciam canhées
sobrecarregados com cargas duplas a redobrar golpes contra o inimigo.

ULTIMAS NOTICIAS:
Ross, um dos chefes do governo, vindo de Fife e saudando o grande rei
Duncam, informou que Id onde as bandeiras norueguesas insultam o
céu, o proprio rei noruegués, com inumeraveis tropas, auxiliado pelo
traidor mais desleal, O Chefe de Cawdor, iniciou um terrivel embate. Até
que o noivo de Deusa Romana da guerra, bem armado, enfrentou-o
de igual para igual, ponta contra ponta, braco rebelde contra braco,
domando seu espirito impetuoso.

E, para concluir, a vitoria caiu aos nossos pés.
O reino recebeu a noticia com grande alegria.

Assessores do paldcio informam que agora Sweno, o rei noruegués,
pede rendigéo.

owuni
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Os termos colocados séo de que néo concederemos o enterro de seus
mortos até que ele desembarque na ilha de Séo Colm.

O Rei, confiante de que nunca mais aquele Chefe de Cawdor traira

sua confianca afetuosa, pronunciou sua morte imediata, e concedeu

o antigo titulo daquele a Macbeth. O que ele perdeu, o nobre
Macbeth ganhou.

Desse modo, retiramos as falas de diversos personagens e as colocamos nas vozes dos apre-
sentadores de TV, atribuindo-lhes uma funcgéo épica.

Anatol Rosenfeld, ao fazer a caracterizagado dos géneros literarios lirico, épico e dramatico, ofe-
rece uma diferenciacdo da utilizacao substantiva e adjetiva desses termos. No seu emprego
substantivo:

Pertencerd a Lirica todo poema de extensao menor, na medida em que nele néao
se cristalizarem personagens nitidos e em que, ao contrario, uma voz central
- quase sempre um “Eu” nele exprimir seu préprio estado de alma. Fara parte
da Epica toda obra - poema ou ndo - de extensao maior, em que um narrador
apresentar personagens envolvidos em situacdes e eventos. Pertencera a
Draméatica toda obra dialogada em que atuarem os prdoprios personagens sem
serem, em geral, apresentados por um narrador.

[...]

Se nos é contada uma estéria (em versos ou prosa), sabemos que se trata

de Epica, do género narrativo. Espécies deste género seriam, por exemplo, a
epopeia, o romance, a novela, o conto. (ROSENFELD, 1985, p. 17)

Segundo Rosenfeld, na sua utilizagcéo adjetiva tais termos ganham outros sentidos: “Nesta
segunda acepgao, os termos adquirem grande amplitude, podendo ser aplicados mesmo a situ-
acoes extraliterarias. Pode-se falar de uma noite lirica, de um banguete épico ou de um jogo de
futebol dramatico.” (ROSENFELD, 1985, p. 18)

Ficou claro para nés desde o inicio que, tendo tomado uma obra dramatica como base, utilizar
recursos de traco épico poderia sintetizar os acontecimentos e possibilitariam ao espectador
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acompanhar os eventos da peca, para também oferecer uma costura e alguma unidade entre os
diversos momentos da nossa montagem, uma vez que o texto original foi modificado e adaptado
para caber nas diversas performances sonoras, nos karaokés e demais segmentos que criamos
utilizando videos e instrumentos sonoros criados pelo grupo.

Por outro lado, a execugao ao vivo de toda a manipulagao dos objetos, recursos e instrumentos
de audio e video (todo o som e toda a imagem em video s&o operados em cena pelos performers
atores; o grupo ndo conta com luz ou som externo, dispensando neste trabalho a presenca de
iluminadores ou operadores de som) também tem um carater de epicizacdo ao assumir a pre-
senca desses elementos como parte da cena (Ver Figura 1).

De acordo com Jean-Pierre Sarrazac:

Epicizar o teatro, portanto, nao é transforma-lo em epopeia ou romance, nem
torna-lo puramente épico, mas incorporar-lhe elementos épicos no mesmo grau
gue Ihe incorporamos tradicionalmente elementos dramaticos ou liricos. Logo,
a epicizacao (ou epizacao, segundo o modelo do aleméo Episierung) implica o
desenvolvimento da narrativa sem ser uma simples narrativizacdo do drama.
(SARRAZAC, 2012, p. 76)

A ocorréncia desses efeitos épicos, no sentido apontado por Rosenfeld, reside no fato de criar-
mos agentes de fala que descrevem e narram fatos ocorridos na peca. A associagcdo com a
concepcao de epicizacao apontada por Sarrazac, por outro lado, esta depositada na existén-
cia destes agentes e também nas operacodes e agdes concretas feita por eles ao vivo, como
colocado mais acima:

O sujeito épico pde em jogo, em cena, uma forma narrativa cujas modalidades
podem ser encontradas tanto no uso da narrativa no caso de sua forma

mais simples quanto no da montagem ou do fragmento: em todos os casos,

o sujeito épico introduz uma ruptura da acao dramatica tal como a definiu
Aristoteles em seu principio de unidade, continuidade ou causalidade. A ficcéo
transforma-se entao em reflexao. A visao do autor é refletida através de uma
forma narrativa, mediacao do sujeito épico. Ora, essa voz do autor recorre a
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um corpo estranho para se fazer ouvir: corpo estranho a acado dramatica, ele
0 é também diante dos protagonistas do drama, uma vez que é pura fala, pura
voz. (SARRAZAC, 2012, p. 77 € 78)

Tal efeito épico concreto é também oferecido ao publico que pode acompanhar as operacoes
técnicas feitas no palco pelos performers, lembrando-os constantemente que estéao assistindo a
uma encenacao ou um espetaculo, afastando-se definitivamente do pretenso ilusionismo realista.
Desse modo, assumimos a encenacao como fato em si, paralelo a narrativa do drama encenado.
Além disso, ndo é buscada pelo elenco a construcéo ou a tipificacdo de personagens, nem do
ponto de vista corporal nem do ponto de vista da interpretacéo.

Assim também foi feito com os textos utilizados nos podcasts, nos quais 0s acontecimentos
sao descritos e comentados por seus apresentadores. Nos trechos abaixo, retirados do podcast
chamado de ShakesCrime, podemos ver o estilo e também as rubricas e indicagdes dadas aos
performers:

Alana: sejam bem-vindas, bem-vindos e bem-vindes ao Shakescrime!
Juca: seu podcast semanal de crimes reais que acontecem na Escocia!

Gabe: aqui amaldicoamos os assassinos e contaimos a nossa vis@o dos
fatos.

Alana: lembre-se de ativar o sininho no seu agregador de podcast
preferido para receber notificacbes de novos episodios. Podem
nos seguir no Youtube, Twitter e Instagram para ter acesso a mais
contetidos sobres os casos que cobrimos aquii.

Juca: no primeiro episodio da segunda temporada vamos conversar
sobre um caso que aparentemente estd fechado pelas autoridades,
mas que nos aqui seguimos em duvida. Eu sou (NOME DA PESSOA),
bruxa, podcaster e (ALGUMA OUTRA COISA QUE A PESSOA QUISER
INVENTAR/CITAR) e comigo estdo:
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Gabe: (NOME), bruxa e (ALGUMA OUTRA COISA QUE A PESSOA QUISER

INVENTAR/CITAR) e
CAD.
e Alana: (NOME), bruxa e (ALGUMA OUTRA COISA QUE A PESSOA
Salvador QUISER INVENTAR/CITAR). O crime real dessa semana é realmente
e real (bad-dum-tss): Vamos falar sobre o assassinato de Duncan, o
p- 42-59 até entdo Rei da Escocia.

20231

Juca: o castelo de Inverness acorda com o seguinte cendrio: apos
uma noite de celebragdo, Macduff entra nos aposentos do rei para
acordar ele e sai de Ia gritando “"Oh horror, horror, horror, Lingua nem
coracao podem concebé-lo ou nomea-lo. O caos fez sua obra-prima:
O assassino sacrilego invadiu o templo do Senhor e se apropriou da
vida que la havia.” E soam os sinos de alerta!

[]

Alana: mas ainda tem os filhos, que fugiram de modo suspeito, né?
Pra mim, eles fugiram com medo de serem flagrados. Ainda acho tudo
muito suspeito...

Juca: ha rumores de suspeitas sobre a possibilidade de os camareiros
serem aliados do rei da Noruega. Se eles tinham um infiltrado téo
grande como o antigo chefe de Cawdor, seria muito inteligente também
ter espides mais proximos ao rei.

Gabe: as investigacées oficiais ja foram finalizadas, o que néo nos
impede de nos proximos episodios aprofundarmos mais o background
de cada um dos envolvidos, bem como seus possiveis motivos e
oportunidades para o assassinato.

O estilo de apresentacao e das falas utilizadas pelos apresentadores dialoga com o que se cos-
tuma ouvir nos podcasts atuais, buscando alguma familiarizagdo com o que € bastante escutado
e assistido pelo publico de nossos dias.
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No espetaculo MEGABETH/MACBEAT: remixando
Shakespeare, utilizamos diversos videos mostrados em projecdes e em monitores de TV antigos
(televisores de tubo), cdmeras de video, discos de vinil, instrumentos musicais, como teclados e
outros ndo convencionais cria-
dos e desenvolvidos por inte-
grantes do grupo, microfones,
amplificadores, pedais de efei-
tos sonoros, bonecos, entre
outros recursos. Os karaokés
tém a parte musical tocada por
videos nas televisdes e, simul-
taneamente, nos projetores
de video, e as vozes ao Vivo
sao amplificadas, remetendo
ao formato técnico e estético
deste género (figura 1).

FIGURA 1

Karaoké E um fantasma, a partir
da musica “Eu te amo, te amo, te
amo”, de Roberto Carlos. Still de
video de registro do espetaculo.
Fonte: acervo do Grupo.
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Para os noticiarios de TV (Figura 2), utilizamos cameras de
video que transmitem a imagem ao vivo, seja para 0s moni-
tores de TV, seja para o0s projetores de video, tendo a voz
amplificada com a utilizacado de microfones e amplificadores
de som.

Os podcasts inseridos no espetaculo (Figura 3) séo tecnolo-
gicamente mais simples, apresentados por trés performers
sentados no centro do palco que falam ao microfone.

Ficura 2
Noticiario Break
News 1. Still de
video de registro
do espetéaculo.
Fonte: acervo
do Grupo.
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Podemos abordar nosso trabalho analisado aqui pelas suas caracteristicas multimidiaticas ou
de convergéncia midiatica, o0 que de fato acontece em nossa montagem. Mas, para prosseguir
em nossa analise, seguimos outro rumo e trazemos algumas questdes referentes a tecnologia
levantadas por Pierre Francastel no livro Arte e técnica nos séculos XIX e XX. Francastel propde
que “0 mundo das realidades é um produto da atividade coletiva e 0 meio em que o0 homem
vive € um universo fabricado” (2000, p. 185). Sendo uma realidade em constante elaboracéo, a
obra de arte também é uma fabricagado, uma construcao, uma elaboragcao que € diferenciada da
experiéncia banal, cotidiana.

Tanto a arte como o universo onde 0s homens e mulheres estdo imersos sdo construcoes
hibridas, que ndo apenas se interseccionam como também comungam o mesmo meio fisico
e imaginario. Assim, 0s meios materiais e técnicos de uma sociedade ou época repercutem
na fabricagcdo que a arte é, enquanto a arte também exerce influéncia na fabricagcdo do nosso
mundo. As tecnologias do automovel, do trem, do avido, do motor a combustéo, da energia
elétrica, da energia nuclear, da eletronica, da microeletrénica e da tecnologia digital impdem
seus efeitos tecnestésicos sobre a humanidade. Muitas das expressdes da arte moderna, por
exemplo, estavam preocupadas em traduzir esta nova apreensao dum valor psicossomatico
que é a velocidade (FRANCASTEL, 2000, p. 219).

E a partir desta premissa que Edmond Couchot (2003) desenvolve seu raciocinio sobre os efei-
tos tecnestésicos exercidos pela técnica sobre a arte e o imaginario ocidental. Dentro da I6gica
dos efeitos e das reacbes tecnestésicas das tecnologias sobre nds, esses eventos acabam por
interferir na relagcéo dos seres humanos com 0 seu meio circundante e, portanto, na sua per-
cepcdo do mundo. E por isso que, tanto para Francastel como para Couchot, o paralelismo entre
a evolucdo mecanica e a evolugéo estética do mundo moderno € inevitavel. E uma camada de
sentido de qualquer obra é sempre fornecida pelo modo de relacdo que temos uns com 0s outros
e com 0 mundo através dessas tecnologias, que se tornaram parte do modo como entendemos
e interagimos com ele. O efeito tecnestésico, portanto, participa do nosso imaginario comum;
trata-se do sujeito nds apontado por Couchot. Para o autor, o sentido de uma obra esta atrelado
a um tipo de dialética entre este sujeito n0s — associado a nossa experiéncia coletiva, tendo a
tecnologia como um dos nossos pontos de interseccdo - e 0 sujeito eu, que se associa com
NOssas experiéncias € nossa subjetividade pessoal.
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As manifestacoes teatrais que se utilizam de recursos similares aos das midias eletrénicas e das
plataformas digitais, portanto, requisitam nossa familiaridade com esses meios, ou nos afastam a
medida gue ndo as dominamos. Estranhamento ou proximidade s&o qualidades trazidas por todos
0S Meios técnicos e sao potencializados em espetaculos levados por tais plataformas e formatos
de midia. O potencial significante deles € imenso, e as possiblidades que trazem na esfera pratica
cotidiana revestida da tecnestesia acabam por interagir e somar-se aos ensejos dramaturgicos
ficcionais colocados por eles. Ou, melhor dizendo, a partir desse jogo entre as camadas, estabe-
lece-se uma trama complexa de sentidos. Elas aticam nosso imaginario e ocupam uma funcao
dentro da dramaturgia.

Assim, sabemos que cada formato referenciado em midias eletrénicas e digitais se comunica de
maneira diferente para cada espectador, tendo em conta as questdes geracionais de cada um. Os
noticiarios evocam o imaginario relacionado a televisdo aberta mais antiga, incluindo ai comer-
ciais das décadas de 1980 e 1990 inseridos junto a eles. Os podcasts operam mais em sintonia
com 0s programas acessados pelas redes sociais e plataformas contemporaneas, e os karaokés
ficam em um espaco intermediario e interconectado com esses periodos tecnoldgicos. Em nossa
época, as mudancas tecnoldgicas ocorrem de modo cada vez mais rapido, sobrepondo tecnolo-
gias e fazendo com gue muitos individuos tenham experiéncias com tecnologias mais antigas e
mais novas ao mesmo tempo. Entendemos que os recursos e 0os formatos de midia empregados
No N0sso espetaculo tém um efeito tecnestésico ao mesmo tempo diferente e similar sobre o
publico, considerando a sua variagao etéria.

'CONSIDERACOES
FINAIS

Os procedimentos operativos que utilizamos fazem
com que o espetaculo seja visto como algo apresentado ao vivo no qual € chamada a atencéao do
publico para a maneira como € realizado, sendo esta uma camada de seméantica que se interlaca
com a historia criada por Shakespeare. De modo similar, para além do conteudo dramaturgico, 0s
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formatos e tipos midiaticos evocam o imaginario ao trazer paralelos com o que o publico costuma
acessar e consumir. Nao apenas se assiste ao que é contado, mas se observa a maneira como €
contado, seja do ponto de vista tecnologico, seja do ponto de vista estético.

Consideramos que o efeito épico e o0 efeito tecnestésico estdo intimamente conectados nos
eventos que ocorrem em nossa montagem descritos acima, pois forma, conteddo e modos de
fazer estdo intimamente conectados e se apresentam nas mesmas cenas do espetaculo.

Por fim, uma curiosidade: este artigo foi gestado durante uma viagem de carro de 3 horas e meia
de duracdo, de Porto Alegre a Pelotas, nas conversas e trocas feitas entre orientador e orientando
de mestrado, que, apesar das diferentes condicdes académicas, sdo parceiros, amigos e colegas
nas suas praticas artisticas, nas quais essa diferenca de posicao ante a academia é anulada.
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ORIAS TRACANTES:

em busca de uma “Clinica da
Imaginacao” para falar de uma
dramaturgia da dor e do luto
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Any Luz Correa Orozco é uma artista interdisciplinar, com énfase
na dramaturgia. Doutoranda em Artes Cénicas (PPGAC-UFBA), sob
orientacao do Prof. Dr. Paulo Henrique Alcantara. Em seus proces-
sos académicos, investiga a relacao entre dor, mulheres e drama-
turgia em contextos de violéncia e doenca, tracando dialogos entre
o teatro e as artes visuais. E autora do livro Por uma dramaturgia
da dor Tecido blando - uma peca criada a partir de narrativas de
mulheres com experiéncia de fibromialgia, Editora GIOSTRI, 2022.



RESUMO

Este artigo propde uma analise
de rascunhos dramaturgicos
experimentais a partir de um viés
autobiografico - trazendo, dessa
forma, experiéncias de violéncia

vivenciadas pela propria pesquisadora,

situadas no contexto colombiano.
Nesse sentido, é apresentada,
acompanhada de referéncias tedricas
diversas, uma proposta de escrita
nomeada “Clinica da Imaginacao”, que
buscara contribuir para a reparagao
da dor e do luto - a partir da escrita
pessoal, e que, futuramente, possa
trazer colaboragdes aos processos
criativos coletivos. As referéncias

tedricas sobre as quais se apoia este
artigo séao: lleana Diéguez, Leonor
Arfuch, Gustavo Barcellos e Melina
Scialom.

PALAVRAS-CHAVE:
Dramaturgia. Autobiografia. Dor. Violéncia.

TRACERS MEMORIES: in search of a clinic
imagination to talk about a dramaturgy
of pain and of grief

ABSTRACT

This article proposes an analysis of
experimental dramaturgical texts
from an autobiographical perspective,
bringing experiences of violence lived
by the researcher herself, situated in
the Colombian context. In this sense,
accompanied by several theoretical
references, a proposal for writing
called “Clinic of Imagination” is
presented, which seeks to contribute
to the repair of pain - through
personal writing — and which, in the
future, may bring collaborations to
collective creative processes. The
theoretical references on which this
article is based are: lleana Dieguez,
Leonor Arfuch, Gustavo Barcellos e
Melina Scialom.
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MEMORIAS RASTREADAS: En busqueda de
una clinica de la imaginacion para nom-
brar una dramaturgia del dolor y el duelo
RESUMEN

Este articulo propone un analisis de
textos dramaturgicos experimentales
desde una perspectiva autobiogradfica,
trayendo asi experiencias de
violencia vividas por la propia
investigadora, situadas en el contexto
colombiano. En este sentido, se
presenta, acompariada de varios
referentes tedricos, una propuesta de
escritura denominada “Clinica de la
imaginacion”, que buscara contribuir
a la reparacion del dolor - desde

la escritura personal -y que, en el
futuro, podrd traer colaboraciones

a procesos creativos colectivos. Los
referentes tecricos en los que se basa
este articulo son: lleana Diéguez,
Leonor Arfuch, Gustavo Barcellos e
Melina Scialom.

PALABRAS-CLAVE:
Dramaturgia. Autobiografia. Dolor.
Violéncia.




(»

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27
n. 50

p. 60-72
20231

" INTRODUCAO

Na Coldmbia, pais situado no sul da América Latina,
sa0 varias as tensobes, 0os dramas sociais e as desigualdades gerados pelo conflito armado que
ja dura mais de 60 anos. Embora as tentativas de acordo de paz tenham sido lentas e/ou trun-
cadas, como, por exemplo, a firmada pelas FARC-EP e o governo em 2016, a violéncia seguiu
se estendendo e passando por transformacdes ao longo do tempo, o que € acentuado em um
contexto como o colombiano.

Essa violéncia, que se desdobra em violéncias multiplas, tem sido, indubitavelmente, um dos prin-
cipais temas de criacao de diversos/as artistas. Os trabalhos de Doris Salcedo, nas artes visuais;
Patricia Ariza, nas Artes Cénicas; Ana Maria Vallejo, na dramaturgia; Adriana Lucia, na mudsica;
e Jesus Abad Colorado, na fotografia, sdo alguns dos exemplos amplamente conhecidos. Além
dos citados, ha varios/as outros/as artistas cuja realidade social tem influenciado notavelmente
o fazer artistico. E ndo é para menos, pois parece que a cada dia sdo colocadas questbes urgen-
tes que requerem denuncia e visibilidade, e sobre as quais ha muito o que dizer e escrever, pois
estao inseridas em um amplo periodo histérico do pais.

lleana Diéguez, em seu importante trabalho Cuerpos sin duelo, iconografias y teatralidades del
dolor (2013), permite-nos reafirmar esse interesse:

Em cenarios onde 0s corpos sdo desaparecidos ou intervindos até que toda

a identidade seja apagada, os rituais funebres, os duelos, como a justica, séo
detidos, suspensos. Nesses contextos, o problema da arte e do luto passa pelo
problema da auséncia do corpo, pelos desafios em torno das formas de dar
conta dessas auséncias. Ha praticas artisticas que se constroem como um
desvio poético do luto impossivel. (DIEGUEZ, 2013, p. 31, tradugao nossa)

Nesse sentido, o contexto colombiano, em sua complexa teia de acontecimentos (que parecem
nao ter fim), gerou feridas em nossos corpos - dos e das habitantes do pais. Tais feridas, em
alguns casos, passam por tentativas paliativas de cura, ou seja, por processos de reparacao
simbdlica realizados pelo Estado ou por entidades n&do governamentais, ou, ainda, por pessoas
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e grupos das comunidades atingidas - que se organizam para tal fim. No entanto, outras feridas
ainda estdo latentes e coexistem em nosso cotidiano colombiano.

Eu, consequentemente, ndo figuei distante desse conflito. E fundamental compreender as razdes
gue me levaram a apresentacao de uma justificativa franca para a escolha do tema de pesquisa
gue desenvolvo atualmente no doutorado, dramaturgias da dor e do luto, no PPGAC-UFBA.
Além disso, ha o motivo pelo qual quero seguir estudando sobre um conflito tdo abrangente e
doloroso. Nessa busca, deparei-me com minha prépria experiéncia, que estava sendo negada e
isolada por mim mesma, mas, por outro lado, estava constantemente sendo ecoada por minha
memaoria € meu corpo.

Esta pesquisa quer situar a dor como uma epistemologia, pois defendo que, por meio dela, torna-se
possivel encontrar uma forma de compreensao do mundo, da sociedade ou da vida. Isso, como
mencionado anteriormente, estd ancorado ao conceito: Dramaturgia da dor — o qual propus em
minha dissertacdo de mestrado e que resultou no livro Por uma dramaturgia da dor, publicado
recentemente. Nessa dissertacao, ha a procura pelo entendimento da dor nas sociedades como
sintoma de causas mais profundas, e que, inegavelmente, estdo refletidas nas dramaturgias, e,
portanto, no teatro.

Considero essa abordagem da escrita um conjunto de reflexdes. Em parte, € uma evocacao de
fantasmas e/ou uma evocacao do passado, para dar conta do que ficou calado e ausente. E,
além disso, € a oportunidade que tenho de colaborar com uma possibilidade de luto. Apoia-me
0 Vviés tedrico proposto por lleana Diéguez: “as tensdes que inevitavelmente geram uma escrita
em torno da auséncia e ao que se tem dominado corpo espectral, sdo também as que corroem
qualquer discurso em torno do luto. Talvez no trabalho dessa escrita espectral. Em espectros se
joga uma possibilidade de duelo” (DIEGUEZ, 2013, p. 31, tradugado nossa).

Foi dessa forma que decidi comecar por mim, motivo pelo qual considero este artigo um pro-
cesso criativo experimental: para possibilitar uma abertura ao que seria um processo mais longo
de escrita dramaturgica, projetado para o final do meu doutorado.

Situo aqui também a ideia da prdatica como pesquisa, proposta por pesquisadores, destacando a
perspectiva de Melina Scialom. Para esse caso, considero que tambeém seja aplicado a dramaturgia:
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“‘ao se diferenciar de metodologias de pesquisa provindas das ciéncias exatas, humanas e sociais,
a pratica como pesquisa mergulha em propostas criativas e investiga maneiras em que estejam
articuladas, enquanto atividades de producéo de conhecimento” (SCIALOM, 2020, p. 1). Vejo o
processo de escrita dramaturgica como, dentre outros propositos, uma forma de producao de
conhecimento - que n&o esta longe de qualquer processo de encenacéo, ainda que 0s tempos
e recursos sejam distintos.

A seguir, serdo apresentados alguns exercicios dramaturgicos a partir de uma perspectiva auto-
biogréfica, a qual fui criando para me autoprovocar e fazer a aproximacao das memaorias que me
afetam com as experiéncias desse conflito violento que segue afetando a minha amada patria.
Portanto, visa-se a construcéo de estratégias para uma escrita que possa aportar aos processos
de uma reparacao das dores coletivas de comunidades violentadas.

YO ERA UNA NINA
EU ERA UMA
CRIANCA

A forma como o conflito armado me afetou tem a
ver com parte da histéria de vida do meu pai. Obviamente, existem passagens de sua historia que
desconheco, e algumas delas talvez tenham sido idealizadas por outras pessoas, inclusive eu, as
quais ndo vém ao caso. No entanto, varios eventos se entrelacam em torno de sua existéncia e
passagem por Cérdoba,’ como a sua colaboracao na luta pela dignidade indigena, a recuperacao
de terras e os direitos basicos dessa regido. O que sei dele, e 0 que ouvi dele através de outras
pessoas, permitiu-me perceber, desde pequena, que 0 pais ndo estava bem, e que aconteciam
situacdes de violéncia com pessoas proximas - 0 que explica o medo e sofrimento vivenciados
a minha volta e entre a minha familia.

1 Regido localizada no
norte da Colédmbia, cuja
capital € Monteria.



65

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27
n. 50

p. 60-72
20231

Se eu olhar de maneira objetiva, posso considerar gue o conflito nao levou nenhum ente querido,
ou seja, minha familia nao foi vitima direta — nado havendo parentes mortos, desaparecidos ou
deslocamentos/migracées forcadas. Contudo, houve experiéncias que marcaram minha vida, a
dos meus irmaos e da minha mae por conta desse problema. Isso me faz pensar nas nuances da
violéncia, compreendendo que o conflito armado é mais profundo, e € complexa a forma como
a violéncia irrompeu, muito além do que € urgente, muito além do palpavel.

Meu pai morreu em virtude de um ataque cardiaco, em junho de 2004. Foi levado a um hospital
no sul de Bogota (capital da Coldmbia), cidade para onde teve que fugir devido a ameacas de
morte que havia sofrido. Com o tempo, conclui que, por tras dessa morte, ndo houve apenas um
infarto (ou trés, para ser mais especifica). Foi, sobretudo, a juncao de varios fatores, como: soli-
dao, frustracao, tristeza, abandono e talvez muitas outras coisas que meu pai sentiu em virtude
das ameacas que recebeu e pelas quais teve que deixar a regido de Cordoba.

Para pensar e escrever sobre parte da historia de vida do meu pai e sua relagdo com a minha,
e para o objetivo que me traz a este artigo, recorro as abordagens de Leonor Arfuch no artigo
“Narrativas del yo y memorias traumaticas™

A histdria de uma vida sempre compromete a temporalidade, ha também, no
espaco biografico, o que poderiamos chamar de valor memorial, que traz para
o presente narrativo a rememoracao de um passado, com sua carga simbdlica
e muitas vezes traumatica na experiéncia individual e/ou coletiva. Um valor
duplamente significativo quando a histéria biografica se centra precisamente
naquele passado pela sua prépria qualidade, pelo que deixou como marca
indelével numa existéncia. (ARFUCH, 2012, p. 47, traducao nossa)

Atribuo o valor memorial (sublinhado por Arfuch) aguelas vivéncias que sempre me falam - seja nos
sonhos, lembrancas, nas visitas aos espacos ou nas fotos. E sdo elas que realmente me animam
a fazer esta pesquisa, apesar do tremor gue me percorre 0 corpo ao lembrar de meu pai Jorge,
além da emocgé&o que sinto ao menciona-lo. Dessa forma, era necessario estabelecer didlogos
com a marca deixada por esse passado indelével, ou seja: perscrutar e lembrar aquilo que nao
ficava parado na minha memoaria. Como forma de aproximacao preliminar a essas inquietacoes
da memoria, convido-lhes a conhecer a primeira imagem que foi uma abertura para a escrita:
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A imagem das cadeiras escritas ficou gravada em mim de forma poderosa e permanente.
Lembro-me daguelas letras e da tinta preta como se fossem formigas a caminhar, uma apos a
outra — nas pernas, no fundo e nos contornos dos bancos. Aquilo era a coisa mais proxima de
uma reclamacao, um manifesto, um poema ou uma oracgdo. O “curioso” é gque ndo me lembro
de nenhuma palavra do que estava escrito ali. Meu pai escreveu essas cartas a mao com uma
caneta, tingindo-as repetidamente. Essa agao de criar seu manifesto, ou denuncia, também foi
um ato de resisténcia, e isso hoje me permite tentar compreendé-lo a partir do ato de escrever.

Reviver essa imagem permitiu-me refletir sobre a conexao que ha entre as maos, o cérebro e o
coracao. Entende-se este ultimo como um érgao que leva consigo parte de memarias das emo-
coes, e que bombeia sangue para todo o corpo. Essa concatenacdo de partes pode estimular
uma irrigacao de imaginacdes que sao finalmente levadas pelas maos a escrita.

Sobre a mao, Gustavo Barcellos a aponta: “como um prolongamento do cérebro, ela entende a
matéria como oficio. Como um prolongamento do coracao, ela entende a matéria como arte. Artes
e oficios. Dois lados, dois hemisférios: duas s&o as maos. Razdo e emocao, funcéo e cancao”
(BARCELLOQOS, 2012, p. 20). As maos levam consigo duas fungdes dos processos que precisamos
para levar a cabo a escrita e o ato criativo: a razdo e a emocao.

Meu pai ndo estava submerso em um processo criativo naquele momento, pois aquela situacéao
era um limite de ameaca a vida. Dessa forma, sua razao e sua emocao estavam ligadas a esse
ato de escrita. Sobre o processo criativo, fui eu que me dei a licenca de fazer um exercicio cons-
ciente e netuniano para evocar aquela memoria, o qual apresento aqui:

2 Disponivel em:
2MCrTY4>. Acesso em: 01
abr. 2023.


https://youtu.be/vzLr2MCrTY4
https://youtu.be/vzLr2MCrTY4
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As maos tém o poder canalizador da energia, através do pulso, do fluxo sanguineo, dos musculos,
dos tendbes, das falanges, da pele e da forca das almofadinhas dos dedos para apertar o teclado.
No entanto, sendo a mente mais rapida que a mao, esta ndo pode colocar na escrita tudo o que
aguela pensa ou derrama e, sendo 0 coragdo uma bomba de fluxo sanguineo e de emocoes,
nao pode agarrar todo esse brotar. Entdo, no seu apuro, filtra e derrama sobre o0 papel o pouco
que vem desse encontro, mas, por sua vez, elas tentam encontrar um equilibrio nesse jogo. E se
aguelas maos n&o conseguiram escrever tudo que queriam dizer, talvez alguém no futuro traga
ao presente aguelas sensacoes que ficaram timidamente escondidas.

NO HAY IMAGEN SIN
LUGAR

NAO HA IMAGEM
SEM LUGAR

Outro aspecto que me chama atencao nesse pro-
cesso de rememoracao € a evocacao de lugares. Volto a Arfuch, que sustenta que n&o haimagem
sem lugar, e que essas memaorias preciosas podem ser ativadas pelo contato com um lugar que
nos faz lembrar delas:

3 Disponivel em:

< : -
gle.com/documen-
t/d/1zBdsrT2kQZ1yco-
ZkAYF8PyYr4iR6MchE/

? = -
id=11783576344

true&sd=true>. Acesso
em: 01 abr. 2023.


https://docs.google.com/document/d/1zBdsrT2kQZ1ycozkAYF8Pyr4iR6M9chE/edit?usp=sharing&ouid=117835763
https://docs.google.com/document/d/1zBdsrT2kQZ1ycozkAYF8Pyr4iR6M9chE/edit?usp=sharing&ouid=117835763
https://docs.google.com/document/d/1zBdsrT2kQZ1ycozkAYF8Pyr4iR6M9chE/edit?usp=sharing&ouid=117835763
https://docs.google.com/document/d/1zBdsrT2kQZ1ycozkAYF8Pyr4iR6M9chE/edit?usp=sharing&ouid=117835763
https://docs.google.com/document/d/1zBdsrT2kQZ1ycozkAYF8Pyr4iR6M9chE/edit?usp=sharing&ouid=117835763
https://docs.google.com/document/d/1zBdsrT2kQZ1ycozkAYF8Pyr4iR6M9chE/edit?usp=sharing&ouid=117835763
https://docs.google.com/document/d/1zBdsrT2kQZ1ycozkAYF8Pyr4iR6M9chE/edit?usp=sharing&ouid=117835763
https://docs.google.com/document/d/1zBdsrT2kQZ1ycozkAYF8Pyr4iR6M9chE/edit?usp=sharing&ouid=117835763
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[...] entre a distante memodria histérica de fatos e memérias que talvez
desconhecemos, cujo traco no espac¢o nao nos desperta a atencao, e a meméoria
biografica, familiar, que efetivamente investe lugares e momentos, existem
outras memoarias, de passados recentes, que insistem dolorosamente na
consciéncia coletiva. (ARFUCH, 2013, p. 32, traducéo nossa)

Falar sobre o que aconteceu e colocar essa experiéncia na narragcao estabelece uma possivel
saida para as lembrancgas trauméaticas, mesmo que essa memoria ja esteja profanada pelo tempo
e atravessada por outros acontecimentos. Além disso, ainda que partes dessa memoria sejam
apagadas, o exercicio da recordagao permite a busca de um caminho para o qual se possa, pos-
sivelmente, compreender parte da histéria da qual fazemos parte.

Entre esses outros restos que a memoria guardava, estd a imagem de meu pai indo para casa
intermitentemente, chegando de madrugada para que ninguém o visse, ou dormindo na casa de
amigos de conflanca, para, dessa forma, despistar seus perseguidores. Sua chegada de madru-
gada nos deixava inquietos, e lembro que viviamos quase em vigilia — meu irmao mais velho,
gue a época ainda era uma crianga, colocava diversos utensilios (como facas e anzdis) perto da
cama, para nos proteger caso féssemos atacados.

A casa, por muito tempo, tinha paredes nuas e telhado de palha. Era grande, espacosa e fresca.
Quando meu pai chegava e passava 0s dias, a energia mudava; parecia ndo haver sossego, e
sempre me perguntava: quando vai embora? Quando vai voltar? Quando ele vinha, dormia com
ele. EraincOmodo, mas ao mesmo tempo tranquilo, porque aproveitava o tempo com ele. Lembro
da sua barriga grande com uma cicatriz que a cobria quase por completo - eu era pequena, e
por isso lembro dela enorme. Na casa sempre havia muita comida. Quando ele vinha, minha mae
terminava o dia exausta, pois ele fazia comida para um batalh&o de gente. Era comida para dias,
que também era repartida entre amigos mais proximos. Era tudo junto e em abundancia. Era uma
casa movimentada, viva, cheia de barulho e também de medo.

ApoOs um periodo, meu pai deixou de frequentar a casa, mesmo de madrugada. Em um desses
dias em que meu pai estava em casa, ou melhor, em uma assembleia na cidade, seus persegui-
dores foram atras dele. Ele conseguiu sair, a cavalo, pelas estradas cheias de lama, e nunca mais
voltou. Pelo contrario, continuou seguindo seu rumo distante, até a sua morte. Arfuch diz que
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[...] o que estd em jogo, decisivamente, é a questao da representacao, seu
dilema: como falar - dos outros e de si —, que areas do traumatico podem
entrar no conflito do discurso, como traduzir o horror em palavras, onde a voz é
silenciosa e torpe. (ARFUCH, 2013. p. 38, traducao nossa)

Ao trazer esse dilema de falar dos outros/as e de mim mesma, lembro-me da casa daquele tempo:

Os exercicios que mostrei até agora sédo desdobramentos de algumas vivéncias especificas da
minha infancia. Eles brincam com a memaéria e com a ficgdo. Para conseguir isso, tive que apro-
fundar a busca por fotografias, fazendo o esforgco de relembrar os acontecimentos com a ajuda
de meus familiares.

Ao conversar com minha mae e meu irmao, percebi, por exemplo, que estava confundindo e
misturando momentos que aconteceram em tempos diferentes. De acordo com lleana Diéguez:
‘0O luto inscreve-se na linguagem, nas palavras, nas imagens e nos corpos. E a arte explora seus
recursos poéticos para habitar espacos imobilizados pela dor” (DIEGUEZ, 2013, p. 203, traducao
nossa). Da mesma forma, a memodaria intervém naquilo que Ihe interessa, agindo com credibilidade
ou ndo. A memoria € ficgao, pois, em todo caso, para trazer a memoria para o presente, € pre-
Ciso instala-la num tempo ou num espaco. Esse poder da memaria enriguece agueles recursos
poéticos que a arte, neste caso a dramaturgia, procura explorar.

4 Disponivel em:
<https://docs.google.
com/document/d/19X-
3XmYipaJdASo4us-
TYzDOM79TLI/
edit?usp=sharing>.
Acesso em: 03 abr. 2023.
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ACARICIAR LAS
FRONTERAS DE LA
ESCRITURA
ACARICIAR AS
FRONTEIRAS DA
ESCRITA

E inquietante para mim retornar a essas memarias
em outro pais que nao a Coldmbia, e isso me leva a pensar sobre quais sao essas fronteiras que
impomos (ou que nos impdem) nos processos de criagdo. Pensar em fronteira, para mim, esta
associado a cruzar os limites de um pais a outro. E sdo complexas as formas pelas quais tenho
gue me adaptar a esse outro lugar quando eu decido passar a fronteira do meu. Nessa perspec-
tiva, inevitavelmente, fago uma associagcao sobre essa ideia de borde e fronteira no ambito da
minha relacao com meu pai. Faz-se, portanto, uma referéncia a seu espirito andarilho, e do ver-se
forcado a mudar de territério. Pergunto-me: 0 que ele pensava? Teve alguma vez a esperanca
de voltar? Sentia saudades?

Minha mae me contou que o momento em que ele comecou a se conectar com liderancas indi-
genas de Cordoba coincidiu com o periodo em gue ela recebia seu primeiro salario como profes-
sora. Compraram maquiagens e bijuterias para que ele vendesse de povoado em povoado, junto
a um asno que carregava a mercadoria. Dessa forma, conheceu pessoas que o convidariam para
diversas reunides da luta indigena. Anos depois, no dia em que meu pai saiu do povoado, estava
numa reunido comunitaria e soube que 0 estavam procurando. Fugiu a cavalo e nunca mais voltou.

Eu acolho esta ideia de um espirito temerario (e as vezes perigoso), no qual ele e eu nos parece-
mMos - nessa vontade e coragem de habitar as fronteiras, o limiar. E essa ideia que talvez nos tenha
deixado e nos deixa cada dia mais com duvidas do 6bvio, e com vontade de questionar o mundo.
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Porém, nesse contexto — e sem deixar de lado a experiéncia que venho apresentando -, quais
seriam esses bordes (fronteiras) epistemoldgicos do processo da escrita? Se os bordes dos paises
sao um rio, uma floresta, um deserto ou um mar, talvez 0s N0ssos sejam o siléncio, 0 suspiro, ©
sonho, 0 soNo e 0 sussurro. Possivelmente esses bordes se diluam sozinhos, e, nesse processo da
escrita e do estudo, o/a escritor/a se perde nas fronteiras que precisa para cruzar até a criagao.

Neste momento, em que estou morando no Brasil, surge a necessidade de estar a procura de uma
escrita que esteja em movimento, adaptando-se as circunstancias que a vida e a historia trazem,
transitando entre as fronteiras. Uma escrita brincante, transformadora, que ativa a memoaria e
a liberdade. Criar essa ponte entre o criativo e o recreativo, sobre a qual disserta Barcellos, é
também o0 nosso trabalho como escritoras e escritores, como bem apontado pelo autor: “sempre
brincando, muito mais a alma trabalha em nds do que nés trabalhamos nela” (BARCELLOS, 2012,
p. 21). Nessa perspectiva, a proposta que vem sendo construida no meu processo de doutorado
trata da procura de uma escrita que possa contribuir para a cura, com 0 objetivo de nos permitir
falar de situacdes que sado restritas e complexas. A dor e o0 luto, por exemplo, encaixam-se nesse
espectro, como foi observado ao longo deste artigo, pois sabemos que sdo lugares emocionais
gue nos tornam vulneraveis - e, em alguns casos, falam de sintomas n&o resolvidos dentro das
nossas sociedades.

Para finalizar, e como uma consideracgao final aberta, apresento um ultimo exercicio, pelo qual se
convidam os/as leitores/as a interagir.

5 Disponivel em:
<https://docs.google.

m ment/d/1MI-
OvttgPQ2tM-HQREIL -
TpOWhPdn4we-
IHL40zjEUaPZ70/
edit?usp=sharing>.
Acesso em: 05 abr. 2023
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RESUMO

O ensaio apresenta apontamentos dramaturgicos do
projeto ENTRE: uma performance/instalagcdo em realidade
virtual, uma investigacao iniciada em 2020 sobre
comportamento de corpos diante das novas tecnologias,
sobretudo nas relagdes que proporcionam outras
configuracdes cénicas. Neste texto, um dialogo reflexivo

é tecido versando sobre dramaturgias que se encontram
em multiplas realidades. As experiéncias relatadas pelas
pessoas artistas Daia Moura, Douglas Emilio e Hércules
Soares buscam desvelar caminhos para uma possivel
organizacao artistica que componha, de forma ética,

uma linguagem polifénica performativa. Juntamos, nesta
polifonia, perspectivas de pensamentos apresentados por
Beatriz Nascimento, Anténio Bispo, Hija de Perra, Charles
Darwin, Paco Vidarte, Paulo Freire, Mikhail Bakhtin e outras
vozes que nos acompanham. A dramaturgia, experienciada

por meio de distintas tecnologias, interliga memoarias pela
respiracéo e pela imaginacéo radical, suscitadas pelas
diferentes peles-terras-quintais-corpos.

PALAVRAS-CHAVE:
Dramaturgia. Corpos. Performance. Realidade Virtual.

IN BETWEEN: a mindful state to the body'’s ideas

ABSTRACT

The purpose of this essay is to present dramaturgical notes
of the project “IN BETWEEN: a performance/installation

in virtual reality”, an investigation initiated in 2020 on

the behavior of bodies in the face of new technologies,
especially in the relationships that provided other scenic
configurations. In this text, a reflective dialogue is woven,
dealing with dramaturgies that are found in multiple
realities. The experiences reported by the artists Daia
Moura, Douglas Emilio and Hércules Soares seek to reveal
ways for a possible artistic organization that composes, in
an ethical way, a performative polyphonic language. We
join, in this polyphony, perspectives of thoughts presented
by Beatriz Nascimento, Antonio Bispo, Hija de Perra,
Charles Darwin, Paco Vidarte, Paulo Freire, Mikhail Bakhtin
and other voices that join us. The dramaturgy, experienced
through different technologies, interconnects memories
through breathing and radical imagination, aroused by the
different skins-lands-backyards-bodies.

KEYWORDS:
Dramaturgy. Bodies. Performance. Virtual Reality.
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'ENTRE

O projeto ENTRE: uma performance/instalagdo em
realidade virtual é resultante de uma investigagcédo que relne trés pesquisas sobre performance/
instalacdo, enfocando o comportamento de corpos diante das novas tecnologias. As performan-
ces constituem uma dramaturgia hibrida, que mescla cultura convivial e tecnovivial (DUBATTI,
2021). Entende-se por Cultura Convivial as experiéncias (performances/instalacées) que se esta-
belecem no encontro de corpos no mesmo territorio fisico, enquanto que na Cultura Tecnovivial
as experiéncias séo realizados por meio de mediacdes neotecnoldgicas (6culos de realidade
virtual) que permitem encontros de corpos mesmo que, fisicamente, se encontrem em territé-
rios distintos. Modos diferentes de convivio, relagcao e, consequentemente, fruicao, conectados
dramaturgicamente.

ENTRE se estabelece enquanto intersticio das multiplas realidades, discursadas pelas pessoas
artistas Daia Moura, Douglas Emilio e Hércules Soares, sob direcdo de Robson Catalunha, pro-
vocacOes de Cleide Campelo e materializagbes de Felipe Cruz.

A percepcao através da VR (Realidade Virtual), neste projeto, apresenta-se como uma metéafora
para pensar 0s corpos. Uma caracteristica da experiéncia provocada pela VR é a forma como
percebemos as imagens, 0s corpos e aquilo que entendemos como realidade/ficcionalidade.
Os 6culos de realidade virtual sdo softwares de simulacao da realidade, que mostram em 360°
sequéncias previamente filmadas e exibem duas imagens diferentes, uma para cada olho, mas
gue o cérebro corponectado (RENGEL, 2007) interpreta/traduz as duas imagens que os olhos
estdo vendo como uma s6 (MEYER, 2002).

A dramaturgia hibridiza, por meio dos 6culos de realidade virtual, discursos polifénicos (BAKHTIN,
1997), que se mesclam nas construcoes de plurais realidades propostas: fisicas, virtuais, simboli-
cas, politicas, estéticas e éticas. A experiéncia brinca também com a hibridizagcdo de linguagens
artisticas e passeia pelas artes visuais, pela danca, pelo teatro, pela musica e pela performance,
em inUmeras camadas sobrepostas na organizacéo dramaturgica. E polifénico, no sentido defi-
nido pelo fildsofo russo, justamente, por convocar e presentificar muitas vozes sociais e por se
configurar como a ponta do iceberg de pesquisas/vidas de trés artistas.

1 Trés artistas pesqui-
sadoras que referen-
ciam obras que con-

tém abordagens das
Epistemologias do Sul,
Teorias Evolucionistas,
Feminismos Negros,
Estudos de Género, além
de vozes das neotecnolo-
gias e pensamentos de-
coloniais. Langamos méao
também das ideias con-
tracoloniais do brasileiro
Antdnio. De modo geral
nocdes estabelecidas por
Mikhail Bakhtin (dialogis-
mo, géneros do discurso,
polifonia e uma perspec-
tiva sobre alteridade) nos
acompanham.
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A dramaturgia navega pelas seguintes questbes: como a relagdo arte/neotecnologia colabora
enguanto pratica expansiva e criativa com as discussdes e 0s modos de fazer mundo? Quais
taticas os corpos encontram para resistir a padroes, normas hegemaonicas, linguagens impostas
socialmente/midiaticamente?

A histdria € longa e complexa. Para tentar responder a essas perguntas e traduzir as sensoriali-
dades em palavras, evocam-se infancias, gingas, traicdes, segredos e lagrimas ao editar, pelos
flos da memdria, uma aventura tecnolégica afropindorémica (BISPO, 2015). Em sintese, trés
vozes irmanadas partilham a jornada de nascimento no interior paulista. Regando com amor-
-admiracdo-amizade, encantam a semeadura de um processo, em plena pandemia. ENTRE, uma
travessia que se inicia em Yby sorok e Boturaty, interligando memdérias de futuro pela respiracao
e imaginacao radical, mediados pelas diferentes peles-terras-quintais-corpos.

'ENTRE: PELE,
IMAGEM.
RACHADURA

Sorocaba e Votorantim, locais onde arvoram nossas
primeiras raizes, territorios proximos da megaldpole S&o Paulo, cidades que possuem uma histoéria
de ser passagem desde o inicio. Yby sorok, grotao, terra fendida, buraco. Terra machucada, ras-
gada, n&o so pelas aguas, mas tambem pelas disputas e ganancias coloniais e contemporéaneas.
De toda forma, a nossa passagem por estes territérios comeca muito antes. Comeca na pedra
que Exu jogou hoje para matar o passaro ontem. E sobre retomada.

Eu fui criada no quintal da minha avo junto com meus primos, enguanto minha mae e meus tios
trabalhavam. Incessante e insanamente minha mae atuou como enfermeira para que eu pudesse
ser “gente”. Quando a palavra infancia mergulha nos meus ouvidos, meus olhos lembram da
“criancada na rua de terra”. Timbres doces e alguns outros transitando para graves inseguros
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cantando “fogo, foguinho, fogao”, enquanto batem corda e levantam uma nuvem de poeira
encantada. Joelhos ralados, pipas cortadas, chinelas arrebentadas, primeiros beijos e primeiros
medos. Algumas dessas memarias doem, por saber que muitos que compunham a “criancada
da rua de terra” comigo tiveram seus caminhos atravessados por tragédias sociais. Gravidez pre-
coce, encarceramento, cooptacao pelo trafico, violéncia policial, exterminio. De modo que minha
existéncia contraria as estatisticas, saudo e reverencio os esforgos coletivos de minhas familias
aqui e mais além, nos mundos que nao vejo, mas sei, sinto.

Minha escrita € hoje uma espécie de vinganca contra todas as madames e todos os patrées que
disseram inUmeras, e de diferentes maneiras, que minha méae nunca deveria estudar porque
gente como ela nasceu para servir eternamente a gente branca. E uma dramaturgia de reparacéo
historica, que usa a raiva como direito, como motor da criacdo; € uma traicdo que suja, com a
poeira da rua de terra, a norma racista e hegemonica ordenadora do sentido estético ocidental.

Assim, crio duas figuras em realidade virtual, a Nega Fugida (inspirada no Nego Fugido, manifes-
tacao afropindorémica de Acupe, interior da Bahia) e a Cura (inspirada em diversas movimenta-
cbes de dangas e artes afropindoramicas). O aspecto da disputa histérica é determinante para
a minha instalacdo. Um pedaco de terra - coberta por sonhos e memarias negras. Uma terra
criada, uma terra de sonho. Linhas, tecidos, papéis, canetas e plantas, tudo sob o olhar atento
do diretor de arte, Felipe Cruz, artista negro que abrilnanta esse espaco onde gente preta pode
entrar, se ver, intervir, decidir, criar.

Sendo a unica mulher negra cocriadora deste projeto, trazer para a visibilidade artistica estas
questdes através da pele (minha e da terra) é especial. Memdria é vida. Cosmopercepcoes afro-
pindordmicas ensinam que morte é esquecimento. E eu ndo me esqueco dos causos, re-conta-
dos a exaustao, de que minhas avos foram cacadas a lago. Entao, entende-se a urgéncia, quase
obsessiva, de botar a terra dessa regiao em cena e plantar poesia nela, plantar perguntas, fitas
de cetim, gente preta feliz, a bananeira do quintal da minha avo, que guardava nossos cabelos
cortados e outros mistérios. Tudo o que quisermos florescer! Meu exercicio artistico € um modo
de honrar e engrandecer as lutas das minhas mais velhas e, ao mesmo tempo, emprestar meu
corpo para manifestar e expressar a raiva de milhdes de afropindordmicos injusticados neste
pais (MOURA, 2019). Transmutar a experiéncia da dor, sem esconder a ira, quebrando os objetos
da colonialidade.
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Beatriz Nascimento diz que é preciso imagem para recuperar identidade (NASCIMENTO, 2021).
E preciso que as pessoas negras “se vejam”, é preciso que se sintam representadas e dignifica-
das em suas existéncias enquanto seres livres. A historiadora passou a sua vida como militante,
artista e libertaria levantando debates sobre a historiografia quilombola. Seres humanos que,
“fugindo”, demarcaram sua posicionalidade na historia do pais, criando a Unica instituicdo que foi
capaz de botar algum freio ao colonialismo. O quilombo como empreendimento de seres que se
recusaram a animalidade e a selvageria impostas; seres dotados de todas as capacidades para
criar, viver, sonhar. A fuga € uma chave para pensarmos as resisténcias e os marcos civilizatorios
da populacao afrodiasporica.

As presencas todas que respiram e dangam nesta instalacdo demarcam esse lugar, posicionali-
dade estética, dramaturgica, tecnoldgica que se enquadra nesse espaco politico. Fazendo mencéao
a nocéo de enquadramento de Judith Butler (2015), o que coloco nessa moldura, o que en-qua-
dro, é a pele negra. Artistas, realizadoras, produtoras que fazem um coro de “Negas Fugidas”, um
coro de mulheres que recusam os ditames da colonialidade, que presentificam lutas historicas
e contemporaneas, ao mesmo tempo que postulam, desde suas linguagens, o que deveria ser
simples ato de criar 0 que se deseja. InUmeras artistas s&o responsaveis por re-criar e recuperar
memarias da ancestralidade negra mantendo, através de suas presencas, a pele preta em cena.
Por isso, suas imagens estdo vivas e presentificadas na minha pele-terra.

As fotos, palavras, raizes e sementes, que, propositalmente, entrecruzam a terra-cena, contam
a possibilidade de plantar belas imagens. Mas s&o ligadas por linhas vermelhas que costuram a
instalacdo, ao mesmo tempo que sdo as suas veias. NOs sabemos que nunca esquecemos e que
nao € possivel desatrelar nossa historia da invisibilidade, do epistemicidio e da morte. O nosso
imaginario ainda é povoado de maneira intensa por traumas, dores e muito sangue. H4 muita
asfixia, sobretudo nas artes cénicas, causada pelas necropoliticas (Mbembe, 2020). Mas estamos
pautando a ressignificacao e disputando esse territério-imaginario, desenhando uma negritude
plural, formando um coro polifénico resistindo critica e festivamente. Destruindo as pratarias, as
porcelanas e os cristais como simbolos de tudo aquilo gue violentou nossas avos, quebrando 0s
azulejos coloniais forjados no bojo da dor e do sofrimento, porém lembrando de construir novos
caminhos e celebrar em honra as vitorias e as memoarias.
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Ent&o, no projeto ENTRE, Nega Fugida e Cura n&o sao abstracbes. Através de suas presencas,
ora fantasmagoricas, ora festivas, operam dramaturgias de modos especificos de fazer mundo.
Puxam filos da memadria em suas relagdes com as dancgas, as matas, as ervas e as aguas enca-
choeiradas. S&o fabulacdes que especulam a raiva-cura de uma pele-terra rasgada por inumeras
disputas. As figuras sdo as faces de experiéncias historicas; caminham juntas, passado-futuro-
-presente. A ideia de cura, especificamente, tem a ver com justica social. Pensar arte e cultura
como direito, direito a criagdo, ao sonho e a imaginacao, é oportunidade para poucas.

N&o existira democracia enquanto povos originarios, afrodiasporicos e afropindordmicos sobre-
viverem sem direitos basicos: moradia, seguranca alimentar, educacéao, saude, justica. Seguimos
dancando, aqui e mais além, através da forca das dguas-ideias cachoeiras nesta pele-terra.
Trancamos nossos sonhos ENTRE os fios dos futuros do passado-presente.

Na imersdo em realidade virtual, todas essas ideias ganham poténcia e vida, e 0 ajuntamento
com outras memoarias-feridas vai além da vinganca, constréi uma ponte ENTRE as diferencas.

A pista €: seguir o trilho da mata pelo desconforto, continuar o caminho da fuga, fazer o percurso
das aguas, rota camuflada pelas criancas se equilibrando nas raizes dos quintais.

FIGURA 1

Natural?”, 2016.
Técnica mista sobre
imagens transferidas
sobre papel e tecido,

e costura.
295 cm x 395 cm.

Rosana Paulino, “Histdria

linoleogravura, ponta-seca
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ENTRE: PROCESSOS
EVOLUTIVOS E
OUTRAS POLITICAS
EMOCIONAIS

Na infancia, eu me sentia - quase - uma crianca
em desacordo com a FORMA, em relacdo a NORMA. Crianca sempre nomeada como estranha,
esquisita, bixa, viada, mulherzinha, bizarra, exagerada. Sdo modos de inventar corpos que deses-
tabilizam e desarranjam as normas impositivas dos habitos regularizados e tdo bem consolidados.
Ou seja, uma crianca Queer,?2 ou melhor, uma crianga-quase. Prefiro me referir como <quase>,
pela complexa traducgéo e colonizacédo do termo Queer em terras pindordmicas (PERRA, 2014).
Quase menino, quase menina, quase feliz, quase boa, quase aceita. Crianga violental Essa era
uma das unicas coisas que eu nao era quase. Violenta. Uma crianga em crise.®

Hoje, crise € um conceito que pesquiso e experimento artisticamente. Compreendo <crise>como
pardmetro de permanéncia evolutiva (EMILIO, 2019). A forma que desestabiliza outras formas,
negociando as manutencodes pelas quais, seguidamente, precisa se ajustar a dinamica do que
se conserva e do que se modifica. S4o elasticas e incertas nos modos de compor/configurar,
pois desestabilizam os corpos, as coreografias (sociais ou ndo) e seus ambientes em processo
de transitoriedade, sendo, entdo, o mecanismo que perturba a conservacao. Torna-se assim,
para as normas regulatoérias, um procedimento a ser evitado. Acomoda-se no corpo que danga
e estabelece acordos. Promove ajustes e desajustes permanentes, principalmente pelo que
Maturana e Varela (1997; 2001) apontam como finalidade e espontaneidade: “Quem n&o aceita a
espontaneidade dos processos moleculares, ndo aceita a espontaneidade das coeréncias ope-
racionais entre o ser e o meio, proprias do viver” (p. 29).

Para esta escrita, decidi abordar <crise> pela compreensdo que Sarah Ahmed (2015) propde
de desconforto. Mas, primeiro, € importante apresentar que “... estar confortavel é estar tdo a

2 Termo usado por mui-
to tempo como ofensa,
designando todas, todos
e todes as pessoas que
tinham uma performati-
vidade de género “des-
viante”, mas que, nos
anos 20, com a publica-
¢ao do livro Problema de
Género, de Judith Butler,
deixa de ser pejorativo. O
termo “queers” se tor-
nou um conceito daque-
las e daqueles que dis-
cursam fora da norma.
Os problemas de género
e sexualidade estéao re-
lacionados as operacgdes
de persisténcia e sobre-
vivéncia, uma combina-
¢ao de movimentos que
englobam transgénero,
transexualidade, interse-
xualidade etc. Suas com-
plexas relagdes com te-
orias feministas e Queer
nos “...obriga a uma leitu-
ra que pergunte como a
regulacdo sexual opera
por meio da regulacao de
limites raciais e como as
distingdes raciais operam
para defender-se de cer-
tos perigos sociais trazi-
dos pelas transgressoes
sexuais” (BUTLER, 2019.
p. 48).

3 Crise sf. ‘alteracao,
desequilibrio repentino’
‘estado de duvida e in-
certeza’ 'tenséo, confiito’
| crysis 1813 | Do lat. crisis
-is, derive. Do gr. krisis
(CUNHA, 1986, p. 228).
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vontade com seu préprio ambiente, que é dificil distinguir onde nosso corpo acaba e 0 mundo
comecga” (p. 227, traducéo nossa), enquanto que “desconforto € um sentimento de desorien-
tacao” (p. 229, traducéo nossa).

Uma crianca-quase esta em desconforto com seu ambiente; entdo a performance da violéncia
ajudou a CAMUFLAR a vontade de chorar, além de instaurar o desconforto a outrem.

Crises se apresentam como desconforto, obrigam os corpos a tomarem decisbes e, assim, essas
solugdes dangadas estardo em conexdo com os acordos das organizagdes/estruturas através
dos quais as composicdes coreograficas estdo sendo reconhecidas em seus contextos e dis-
cursos. E pela crise que os sistemas respondem e solucionam seus comportamentos, seguindo
sucessivamente, colapsando e se adaptando frequentemente (MENDE; PESCHEL, 1981). Essa
€ a existéncia organizacional de um sistema vivo - N0 caso, agui, 0S Corpos € as composicdes
coreograficas que deles participam.

Para o projeto ENTRE: uma performance/instalagdo em realidade virtual, a investigagdo core-
ogréfica se dedica a pesquisar 0os gestos e as expressdes inatas ou adquiridas (notagdes de
movimentos), sugeridas no livro A expressdo das emogées no homem e nos animais, langado em
1872, por Charles Darwin. Com fascinantes descricées, o autor apresenta, nos estudos dos movi-
mentos faciais, as expressdes das emocgdes nos animais (raiva, medo, tristeza, alegria...). Darwin
desenvolve o0 estudo das expressdes, reconhecendo sua funcionalidade para a adaptabilidade
e, sobretudo, como possibilidades herdadas de um longo processo evolutivo.

Os corrugadores da sobrancelha (corrugator supercilii) parecem ser 0s
primeiros musculos a se contrair. Eles puxam as sobrancelhas para dentro
e para baixo, em direcdo a base do nariz, formando vincos verticais, ou
seja, um franzido entre as sobrancelhas. Ao mesmo tempo, provocam o
desaparecimento das rugas transversais da testa. Os musculos orbiculares
se contraem quase simultaneamente com os corrugadores, formando
rugas ao redor dos olhos. Parece, entretanto, que assim que a contracéo
dos corrugadores Ihes da algum suporte, eles podem contrair-se com mais
forca ainda. Finalmente, contraem-se os musculos piramidais do nariz.
Estes repuxam ainda mais as sobrancelhas e a pele da testa, formando
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pequenas rugas transversais na base do nariz. Para efeito de sintese, esses
musculos serao genericamente denominados orbiculares, ou aqueles que
envolvem os olhos. Quando esses musculos sao fortemente contraidos, os
do labio superior também o sao, fazendo com que ele se encolha e levante.
Isso seria esperado pela maneira com que pelo menos um deles, o malaris,
esta ligado com os orbiculares. Qualquer pessoa que contraia gradualmente
0s musculos em volta dos olhos percebera que, a medida que aumenta a
forca, seu labio superior e as asas do nariz (que sdo em parte acionados por
um desses musculos) repuxam um pouco. Se mantiver a boca firmemente
fechada enquanto contrai os musculos em volta dos olhos, e em seguida
relaxar de uma vez os labios, notara que a pressao em seus olhos aumenta
imediatamente (DARWIN, 2000, p. 141-142).

A estrutura de notacdo coreografica para este estudo propde uma especulacéo performativa.
Estabelece percursos e possibilidades desviantes para as interlocugdes artisticas/cientificas. A
notacéo escolhida para a investigacao foi a descrigdo do choro (acima descrita). Desse modo, - 0
choro - torna-se 0 assunto para desenvolver varias capilaridades imagéticas. O interesse, neste
caso, também é transformar a figura do autor naturalista, gedlogo e biélogo em provocador/
coreodgrafo e sua descricdo para o choro ser investigada enquanto estado de crise, ou seja, em
alteracdo, instabilidade e adaptabilidade.

A provocacado/coreografia do choro se apresenta como uma fresta na qual um lampejo pode se
deslocar para outros contextos, outros estados corporais, outras aproximacoées, e cogitar confi-
guragdes/composicdes herdadas/modificadas de um longo processo adaptativo. Esses lampejos
sS30 lacunares, Nnao se comprometem com as completudes e coeréncias harmoniosas, mas com
a insurreicado proveniente das crises. Dessarte, expde rachaduras, interrupcoées, replicacdes e
variagdes provenientes dos proprios processos evolutivos. Portanto, “crise” se apresenta como
“perturbacao” para uma sugestao de deslocamento em Danca; mudancas nas fabulagoes, cria-
coes de rotas de fuga, fissuras nos modos de apresentar sugestdes coreograficas e, sobretudo,
outros modos de reconhecer-fazer-corpos, reconhecer-fazer-dancgas...
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A proposta cénica aposta nos circuitos afetuosos. Nela, sdo operados 0s neurdnios-espelhos,
segundo V. S. Ramachandran (2014). Sado neurdnios de movimentos motores, mas a diferenca
dessas células nervosas € que se ativam na repeticdo, ou seja, repetindo uma acdo motora
observada, ou até mesmo lembrada. Essas células se comunicam ENTRE elas através de sinais
elétricos chamados de sinapses, formando um circuito neural no qual as informacdes transitam
em milissegundos. Assim, N0ssos neurdonios-espelhos se excitam n&o apenas quando realiza-
mMos uma acado, mas também quando observamos alguém executar essa acao (VIVEIRO, 2020).
Os neurdnios-espelhos estabelecem um elo ENTRE quem executa e quem assiste, permitindo
a possibilidade efetiva do processo empatico para construcao de outros sentidos que aproxi-
mem questdes, pensamentos vividos por outrem. Sem emocao ndo é possivel nenhum pro-
cesso de reflexao, e vice-versa. Fazendo isso, executamos uma simulagdo das acdes de outrem
usando nosso proprio corpo. A proposta politica das REFLEXOESEMOCOES. Emocionar-se para
se aproximar... transitar... desaguar..

FIGURA 2 - José
Leonilson, 34 with
scars, 1991.

Acrylic, embroidery
thread and plastic
tacks on voile. 16

1/8 x 12 3/16" (41 x

31 cm). Disponivel

em: <https:/www,
moma.org/collection/
works/81974>. Acesso

em: maio de 2023.



https://www.moma.org/collection/works/81974
https://www.moma.org/collection/works/81974
https://www.moma.org/collection/works/81974
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ENTRE: UMA
DRAMATURGIA DE
AFETOS E SUSPIRO
COR-DE-ROSA

Gostaria de comecar escrevendo sobre o ponto em
gque Meu Corpo seguiu as proprias ideias. Ele comecou a tecer percursos criativos diferentes de mim.
Ou ainda, nas palavras de Roland Barthes, “0 prazer do texto é esse momento em que meu corpo
comeca a seguir suas proprias ideias, pois meu corpo ndo tem as mesmas ideias que eu” (2006, p. 24).

Essa disparidade entre o “Eu” e 0 abismo das proprias ideias do meu “Corpo” surgiu como uma
convocagao, gue me levou a respirar de outros modos a minha existéncia. Urge-nos uma escuta
refinada das ideias do nosso proprio corpo em movimentos éticos, estéticos, a fim de resistir aos
perigos existenciais dos relevos neoliberais. Lembro-me que, quando bixa-crianga, tentando
imaginar outros mundos possiveis, 0 quintal era o cenario favorito para escutar e respirar modos
de existéncias, e foi la que aconteceram as primeiras escutas sinceras das ideias do meu corpo.
O quintal era o lugar fértil delas, um lugar da criagcdo, uma instalacdo, um lugar teatral que ins-
taurava um processo ludico e pedagdgico. O quintal, nas palavras de Manoel de Barros:

Acho que o quintal onde a gente brincou é maior do que a cidade. A gente s6
descobre isso depois de grande. A gente descobre que o tamanho das coisas
ha que ser medido pela intimidade que temos com as coisas. Ha de ser como
acontece com o amor. Assim, as pedrinhas do nosso quintal sdo sempre
maiores do que as outras pedras do mundo. Justo pelo motivo da intimidade.
(BARROS, 2008, p. 59)

Naquele quintal, varias eram as possibilidades de ressignificar aguela subjetividade bixa. As inquie-
tudes das ideias infantes repousavam em uma linguagem que pedia passagem, uma linguagem que
dava solo ao admirar. Para Paulo Freire (1981), o admirar distingue o ser humano de outros animais
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e, quando nos deparamos com a linguagem, admiramos um processo de conhecimento. Admirar
€ quase um barulho de uma pedra “quicando” no rio, ou quase um estalo de prendedor de roupa
feito de unhas longas. Evoca-se, aqui, 0 sentido da palavra “admirar” que propde um movimento
estético dado ao conhecimento. Admirar € um convite a um passeio de salto alto emprestado da
méae sobre o quintal-palco-mundo. Entdo, com unhas longas e salto alto, resolvi cavar, no meu
quintal, ideias, outras narrativas de existéncias corpdreas artisticas (SOARES DE ALMEIDA, 2017).

A terra do meu quintal, a do mesmo pé de laranja que outro dia insistiu em forcar uma intimi-
dade, vomitou varios trecos da infancia: um pedago de cortina empoeirada, meio tecido voal e a
outra metade em renda e que, na ponta, sustentava uma argola de madeira. Essa cortina era a
que servia de cabelos longos para as performances no final da tarde. Os pegadores de acrilico
de armarios dos anos 1990 eram 0s anéis que ofuscavam a vista opaca da normatividade inte-
riorana. Junto com os trecos, babadeiros, vieram um coro de bixas Erés emanando afeto criativo
das ideias do meu proprio corpo, ndo minhas. O fildsofo espanhol Paco Vidarte nos da, em seu
manifesto, algumas proclamacdes libertarias em nome da escuta das ideias do corpo:

Nosso cédigo de valores, nossas pautas de condutas, tudo o que fazemos ou
pensamos, querendo ou nao, sempre medimos a luz de abordagens e propostas
éticas heteronormativas, procedentes de ambitos tdo homofdbicos como a
Igreja, a religido, a filosofia, a escola, a universidade, a politica, os partidos, a
cultura, o cinema e todos os discursos morais que as instituicées proclamam
aos quatro ventos para impregnar pouco a pouco as pessoas massivamente e
desde pequenininhas. (VIDARTE, 2021, p.19)

Os apontamentos de Paco ndo muito se diferem da linguagem que pede passagem nas brinca-
deiras de quintal, pois h4, ali, outras ideias de corpo, outras maneiras de respirar, de existir e de
criar. Algo que rompe com 0s apontamentos da normatividade em um movimento ético, estético
e politico, em nome de uma Etica Bixa.

No ano de 2021, quando levei essas inquietudes ao processo ENTRE, muitas narrativas se costu-
raram, transvaloraram e arejaram 0s alvéolos naguele encontro. Meu corpo procurou formas de
elucubrar a existéncia bixa daquela crianga do quintal em uma organizagcdo dramaturgica para
um processo de Performance-Instalacdo-Realidade Virtual.
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Alguns conteudos* foram determinantes para a investigacao: diario de bordo, investigacoes das
paisagens, sonhos e a criacdo da figura Cassandra della Chave, sendo ela a vibragédo mais genu-
ina do meu proprio corpo.

Cassandra, uma parangolé drag que se desenvolve como um Suspiro cor-de-rosa No processo de
criagdo como guem acaba de receber em seus ouvidos as linguas da serpente, em um tom quase
premonitorio e de anunciagcdo mitoldgica. Os encantamentos oriundos das linguas da serpente aos
ouvidos de Cassandra permitiram que a escuta sobre as ideias do meu proprio corpo se ampliasse.

Junto aos sussurros e suspiros de Cassandra, ainda com as unhas de pregador de roupas, bixa-
-crianga com o pano da cortina na cabeca, cavei na terra do quintal com a vontade de celebrar
minhas marcas, com papelzinho cor-de-rosa picado, em uma dramaturgia que cria um quintal
para as memaorias das bixas, das sapas, das trans e de todas as pessoas que seguem por ouvir
de forma atenta a sua propria ética, de forma que n&o obstrua as nascentes do devir.

Ai arespiracao se fez farta, preenchida de narrativas. Em uma época em que respirar e existir sdo
riscos, o quintal oferece possibilidades de imaginar outras formas de respiracéo e escuta atenta.
Uma respiracao menos ofegante, com mais terra fofa, panos na cabeca, folhas de laranjeiras e
pregadores de roupa feito de unhas - um quintal expandido para dramaturgias possiveis.

FIGURA 3

Adriana Varejao, Azulejaria Azul em Carne Viva, 1999.
Oleo sobre tela e poliuretano em suporte de madeira
e aluminio, 200 x 160 x 50 cm. Disponivel em:
<http://www.adrianavarejao.net/br/im n

categoria/10/obras>. Acesso em: maio de 2023.

4 Renata Pallotini é uma
autora importante para
pensarmos nossas dra-
maturgias com sua nogao
de conteudo como algo
que “...pode (e deve) ser
buscado em nds mes-
mos, em cada um de nos;
mas ele vem por meio de
nossas ideias, sensacoes,
emocoes, lembrancas,
observagoes” (PALLOTINI,
2005, p. 15).


http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
http://www.adrianavarejao.net/br/imagens/categoria/10/obras
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'AJEUM - RITO
INCONCLUSIVO

A dramaturgia no projeto ENTRE: uma performance/
instalagc@o em realidade virtual teve a nogcao de autoria borrada. Desde o inicio do processo, o fato
de as composicdes estarem enraizadas nas proprias histérias pessoais, em uma relagcao sensi-
vel as histérias das outras pessoas artistas, derretia a autoria. Tanto no contato com os oculos
de realidade virtual, como nas performances/instalagées, a dramaturgia é editada no/com/pelo
movimento dos interlocutores que, sentados em um banco giratorio, escolhem para onde olhar
e organizam as narrativas.

A criacado emerge ENTRE espacos, performers, espectadores, realidade virtual, instalacoes; é
a autoria que interessa, provocada pela pluralidade de presencas. As sensagdes, os medos, 0s
desequilibrios e as vertigens, as negacdes, as resisténcias e as tensdes na relagdo com as novas
tecnologias, por exemplo, constituem o caldo potente deste caldeirdo. E 0 ajeum® da gira tecno-
|6gica. Ao comer doces, escrever cartas, manifestos, bilhetes, escavar brinquedos e memarias
da infancia, todas criam, performam. O que se vibra e enfeitica na experiéncia é o acontecimento
da presenca em si. S&0 as negociagdes das presencas que remontam velhos ritos e encorajam
NOVOS impulsos.

Borra-se a autoria na tessitura deste ensaio escrito a seis maos. Escrever ajudou a pensar que €
justamente 0 que esta ENTRE um relato e outro, uma palavra e outra, que amalgama o0 processo
puramente construido através do sensorial. A traducdo dos apontamentos dramaturgicos em
palavras oferece possibilidades de friccionar as pesquisas e assumir Nnovos rumos na performance.
Em outras palavras, apontamentos para dramaturgias de quintais em que varias coisas e tempos
sS40 necessarios, com ajustes adaptativos para novas semeaduras, que vao trazer novas formas
e, depois, mais sementes. E principio comeco-meio-comeco, tio inerente as raizes afropindo-
radmicas (BISPO, 2015).

Os quintais n&o vao operar pelas I6gicas das desigualdades e das hierarquias. Tudo esta respi-
rando junto aos alvéolos, bronquiolos, as sinapses, as plantas, os tijolos quebrados, o varal e 0s

5 Momento de parti-
Iha nos ritos de matriz
africana e afropindo-
ramica. Circulagéo do
axe, nutricao e poténcia
através do ato de comer
coletivamente.
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prendedores, as rabiolas de pipas perdidas. Esta dramaturgia, memadria e sonho de criancas-
-quase, faz breves apontamentos ao puxar os fios e lembrar da rota inicial, deixando-se guiar
pelas ideias do proprio corpo e ndo somente do “eu”. Quase como brincar de sugerir uma (re)
organizacao de afetos.

Esta escrita funcionou e esta funcionando como um rito de comer juntas, rito de compartilha-
mento, final da gira, troca em que € possivel saber que se viveu algo importante, mas que ndo é
final. E parte do processo da performance, um ensaio diferente. Como a ideia de realidade n&o
basta para dar conta de todas as ficgdes do encontro, entdo se encontra nas novas tecnologias
um quintal expandido que se reorganiza pelo desconforto, pelo quase, pelas crises, por outras
narrativas em que a diferenca executa a possibilidade de o quintal se sustentar.

Pilar os elementos. Macerar as ideias. Um sumo dramaturgico. Pajelanca: uma invencao destas
texturas que ndo estancam 0s sonhos, mas abrem para os devires. ENTRE n&o constitui um
rotulo ou uma receita, pois tudo é vivo. Novos lampejos de possibilidades virdo, pois ndo € uma
resposta, ndo é uma dramaturgia fechada, ela nao se dispde a isso. E um estado atento as ideias
do corpo. Uma escuta de ouvidos lambidos pela serpente.

REFERENCIAS

» AHMED, Sara. La politica de las emociones. Traduccion y revision: Cecilia Olivares Mansuy.
Universidad Nacional Autonoma de México. Programa Universitario de Estudios de Género -
Ciudad de México, 2015.

» BAKHTIN, Mikhail. Estética da criagdo verbal. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1997.

» BARROS, Manoel de. Memodrias inventadas: as infancias de Manoel de Barros. S&o Paulo:
Editora Planeta do Brasil, 2008.

» BARTHES, Roland. O prazer do texto. Tradugao: J. Guinsburg. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006.




| &€

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27
n. 50

p. 73-90
20231

»

»

»

»

»

»

»

»

»

»

»

BISPO, Antdnio. Colonizagdo, Quilombos: modos e significados. Brasilia: Instituto Nacional
de Ciéncia e Tecnologia de Inclusdo do Ensino, UnB - CNPq, 2015.

BUTLER, Judith. CORPOS QUE IMPORTAM: os limites discursivos do “sexo”. Traducéao:
Veronica Daminelli e Daniel Yago Francoli — Sdo Paulo: N-1 edicdes, 2019.

BUTLER, Judith. Quadros de Guerra: quando a vida é passivel de luto? Traducéo de Sérgio
Tadeu de Niemeyer Lamarao e Arnaldo Marques da Cunha. 1° ed. Rio de Janeiro: Civilizacéo
Brasileira, 2015.

CUNHA, Antbnio Geraldo da. Diciondrio etimolégico Nova Fronteira da lingua portuguesa /
Antonio Geraldo da Cunha; assistentes: Claudio Mello Sobrinho [et al.]. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1986.

DARWIN, Charles. A expressdo das emogdes no homem e nos animais / Charles Darwin:
Introducédo Konrad Lorenz; tradugao Leon de Souza Lobo Garcia - Sao Paulo: Companhia
das Letras, 2000.

DUBATTI, Jorge; FREITAS, Victor Lavarda de. Experiéncia Teatral, Experiéncia Tecnovivial:
nem identidade, nem campeonato, nem superaco evolucionista, nem destruicdo, nem
vinculos simétricos. In: Rebento. n. 14. Sao Paulo: Instituto de Artes da Unesp (2021)
Disponivel em: <https:/www.periodicos.ia.unesp.br/index.ph
Acesso em: 6 maio 2023.

EMILIO, Douglas de Camargo. E, CINCO, SEIS, SETE, OITO. CRISE ENQUANTO COMPOSICAO
EM DANCA / Douglas de Camargo Emilio. Dissertacao (Mestrado) - Programa de Pés
Graduacédo em Danca. Universidade Federal da Bahia (UFBA) - Salvador, 2019.

FREIRE, Paulo. Agdo cultural para a liberdade. 5% ed., Rio de Janeiro: Paz e Terra. 198.

MATURANA, Humberto; VARELA, Francisco J. A drvore do conhecimento: as bases
biologicas da compreensdo humana; tradugéo: Humberto Mariotti e Lia Diskin; llustraggo:
Carolina Vial, Eduardo Osorio, Francisco Olivares, Marcelo Maturana Montanez - S4o Paulo:
Palas Athenas, 2001.

MATURANA, Humberto; VARELA, Francisco J. De maquinas e seres vivos: autopoiese a
organizacéao do vivo; 3. ed. Traducado Juan Acufa Llorens. Porto Alegre: Artes Médicas, 1997.

MBEMBE, Achille. O direito universal a respiracdo. In. Revista n-1 edi¢ées, 2020. Disponivel
em: <https:/www.n-1edicoes.org/textos/53>. Acesso em: 20 dez. 2020.



https://www.periodicos.ia.unesp.br/index.php/rebento/article/view/609
https://www.n-1edicoes.org/textos/53

| &€

CAD.

GIPE » MEVYER, Philippe. O olho e o cérebro: biofilosofia da percepgéao visual/ Philippe Meyer;
o Traducao Roberto Leal Ferreira. - S4o Paulo: Editora UNESP, 2002.
ano 27

Salvador
o » MOURA, Daiana M.B. Mulher negra e(n)cena: performances, encontros e utopias.
p. 73-90 Dissertacédo (Mestrado) - Programa de Pds Graduagdo em Educacéo Universidade Federal
20231 ~
de Sa&o Carlos, 2019.

» NASCIMENTO, Beatriz. Uma historia feita por méaos negras. Organizado por Alex Ratts. Rio
de Janeiro: Zahar, 2021.

» PALLOTINI, Renata. O que é dramaturgia. S&o Paulo: Brasiliense 2005.

» MENDE, Werner; PESCHEL, M. Structure-building phenomena in systems with power-product
forces. In: Chaos and order in nature, H. Haken (ed.). Berlin: Springer-Verlag, (1981) p. 196.

» PERRA, Hija. Interpretacdes imundas de como a Teoria Queer coloniza nosso contexto
sudaca, pobre de aspiragdes e terceiro-mundista, perturbando com novas construcdes
de género aos humanos encantados com a heteronorma. Revista Periodicus. 2° edicao
novembro 2014 - abril 2015. Disponivel em: <https:/pdfs.semanticscholar.org/

b792/04644d25bbf860b738885050984a65717db8.pdf>. Acesso em: 05 maio 2023.

» RAMACHANDRAN, Vilayanur Subramanian. O que o cérebro tem para contar. Desvendando
0S mistérios da natureza humana. Rio de Janeiro: Zahar, 2014.

» RENGEL, Lenira. Corponectividade comunica¢do por procedimento metaforico nas midias
e na Educacgdo. 2007. Tese (Doutorado em Comunicagado e Semidtica) - Programa de Pdés
Graduacao em Comunicagao e Semiotica da Pontificia Universidade Catélica de S&o Paulo,
S4o Paulo, 2007.

» SOARES DE ALMEIDA, Hércules. Coletivo Cé: Processos e percursos de des-
reterritorializagdo: Aprendendo com a experiéncia. Dissertacdo (Mestrado) - Programa de
Pds Graduacéo em Educacéo Universidade Federal de Sdo Carlos. 2017.

» VIDARTE, Paco. Etica Bixa. Proclamacées libertdrias para uma militéncia LGBTQ. Sao Paulo:
N-1 Edi¢cdes. 2021.

» VIVEIRO, Aline. Apresentando os neurdnios espelhos. In: Agora: modos de ser em Danca /
infancias e juventudes. Gilsamara Moura; Douglas de Camargo Emilio (org.). Aluminio: Jogo
de Palavras, 2020.


https://pdfs.semanticscholar.org/b792/04644d25bbf860b738885050984a65717db8.pdf
https://pdfs.semanticscholar.org/b792/04644d25bbf860b738885050984a65717db8.pdf

"AO GRAFICAE
COMPOSICAO DRAMATURGICA:

experimentacoes cinetico-vocais no

processo de criacao da performance
em video HAMA HIMU VIKINI BAGA

LUCAS MATTOSO DE CESAR LIGNELLI
ANDRADE RIBEIRO

Professor Associado de Voz e Performance do

Performista e musicista, é Departamento Artes Cénicas (CEN) e do Programa

graduando do Bacharelado de Pés-Graduagao em Artes Cénicas (PPG-CEN) da

em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia. Pés-Doutor pela Escola de

Universidade de Brasilia e Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais 1 Este artigo f?i de-
cursou Canto Erudito (for- (2021 - 2022) e pelo Programa Avancado de Cultura Zigﬂg?%;%g;ﬂgﬂ
mac3o inicial e continua- Contemporéanea da Universidade Federal do Rio de Vocalidade e Cena
da) na Escola de Musica de Janeiro (2014 - 2015) e Lider do Grupo de Pesquisa (CNPgq, desde 2003),
Brasilia. Vocalidade & Cena (CNPq desde 2003). Editor do como pesquisa de

Iniciagcao Cientifica fi-
nalizada em 2022, com
bolsa do CNPg.

periédico Voz e Cena. Membro da VASTA Voice and
Speech Trainers Association (desde 2016).



RESUMO

O presente artigo propde expor e
analisar oito recortes da notacéo
graéfica que serviu de base
dramaturgica para a criagao do
video/espetaculo Hama Himu Vikini
Baga (2021). Tal notacéo grafica foi
desenvolvida durante um processo
laboratorial colaborativo a partir de
praticas de experimentacéao vocal
em movimento, envolvendo técnicas
relativas ao soundpainting, a fonacéo
ingressiva, a poesia sonora e aos
sons bucais. Para a escrita do artigo,
também foram considerados o video
e algumas das praticas de preparacao
e experimentacao cinético-vocal
abordadas no laboratorio.

PALAVRAS-CHAVE:

Notac&o ndo convencional. Composico
dramaturgica. Voz em movimento.
Experimentacéo vocal. Soundpainting.

GRAPHIC NOTATION AND DRAMATURGIC
COMPOSITION BASED ON VOCAL-KINETIC
EXPERIMENTATIONS IN THE PERFORMANCE
IN VIDEO HAMA HIMU VIKINI BAGA
ABSTRACT

This article aims to expose and analyze
eight clippings of the graphic notation
that served as the dramaturgical basis
for the audiovisual production Hama
Himu Vikini Baga (2021). Such graphic
notation was developed during a
collaborative laboratorial process based
on vocal experimental practices with
movement, involving techniques related
to soundpainting, ingressive phonation,
sound poetry and buccal sounds. For
the writing of the article, the video and
some of the kinetic-vocal preparation
and experimentation practices
addressed in the laboratory were also
considered.

KEYWORDS:

Non conventional notation. Dramaturgical
composition. Voice and Movement.
Experimental voice. Soundpainting.

NOTACION GRAFICA Y COMPOSICION
DRAMATURGICA BASADA EN
EXPERIMENTACIONES CINETICAS-VOCALES
EN LA PERFORMANCE EN VIDEO HAMA
HIMU VIKINI BAGA

RESUMEN

Este articulo tiene como objetivo
exponer y analizar ocho recortes de

la notacion grafica que sirvieron de
base dramatdrgica para la produccion
audiovisual Hama Himu Vikini Baga
(2021). Dicha notacion grdfica fue
desarrollada durante un proceso de
laboratorio colaborativo basado en
practicas de experimentacion vocal en
movimiento que involucran técnicas
relacionadas con el soundpainting, la
fonacion ingresiva, la poesia sonora y
los sonidos bucales. Para la redaccion
del articulo también se considero

el video y algunas de las practicas

de preparacion y experimentacion
cinético-vocal abordadas en el
laboratorio.

PALABRAS CLAVE:

Notacion no convencional. Composicion
dramaturgica. Voz en movimiento.
Experimentacion vocal. Soundpainting.
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'INTRODUCAO

No &mbito do Bacharelado em Artes Cénicas, com
Habilitacdo em Interpretacao Teatral, da Universidade de Brasilia, entre os meses de julho e
novembro de 2021, foi desenvolvido pelo primeiro autor deste artigo, Mattoso Ribeiro, junto a atriz
Thays Oak? e o ator Eduardo Gérck,® um processo laboratorial colaborativo# a partir de praticas
em experimentacdo vocal em movimento, que serviu de base para a escrita.

No mencionado processo, foram realizados oito encontros de duas horas na primeira etapa labo-
ratorial, que envolveu praticas de preparacdo e experimentacao cinético-vocal e nove encon-
tros na segunda etapa laboratorial, em que se realizaram a criagc&o, 0s ensaios e a flmagem do
video. Todo o processo, devido a condicado da pandemia, foi realizado pela plataforma Microsoft
Teams de forma remota, exceto o dia da gravacao que foi presencial no Parque Ecoldgico de
Aguas Claras, em Aguas Claras, DF, com o auxilio de Gii Lisboa® e Ady Estellita,® que contribu-
iram na operacdo de cameras. A captacao de audio e a edi¢cdo do video foram realizadas por
Mattoso Ribeiro. Apesar do distanciamento, como Gorck e Oak ja conviviam e se encontravam
normalmente, grande parte das reunides ocorreram presencialmente entre os performers, com
os direcionamentos de Ribeiro por via remota.

Esse processo gerou o video/espetaculo Hama Himu Vikini Baga e teve como proposta inves-
tigar e compartilhar formas de criagao em praticas performaticas experimentais que, apesar
do foco na exploragcdo da voz, integram intensamente o movimento e a interpretacdo. Algumas
das atividades realizadas durante o laboratorio foram elaboradas a partir de praticas em danca
contemporanea e adaptadas com a adicdo da vocalidade, enguanto outras foram pensadas ini-
cialmente para a criacdo sonora e, no contexto, foi adicionado o movimento.

Com o presente artigo, objetiva-se analisar aspectos do video final a partir do relato de proce-
dimentos e de praticas realizadas durante o processo supracitado. Além disso, esta pesquisa
como um todo surge como um desdobramento de artigo anterior dos autores, “Outras vozes e
estéticas possiveis: Ingressivas, Bucais e Manuais”,”® realizado entre 2019 e 2020, que investigou
trés categorias de técnicas pouco usuais de criagdo sonora do corpo humano e algumas de suas
possibilidades estéticas.

2 Thays Oak é uma artis-
ta multimidia. Atualmente
cursa Licenciatura em
Artes Cénicas pela
Universidade de Brasilia.
E também performer,
cinegrafista e editora de
videos, tendo sua pesqui-
sa voltada para o corpo
Cénico em meio as com-
posicoes videograficas.

3 Eduardo Gorck é

ator, produtor e dire-

tor de teatro. E forma-

do no Bacharelado em
Interpretacéo Teatral pela
Universidade de Brasilia

e desenvolve sua pesqui-
sa nas areas de Estudos
sobre o Espectador e Arte
em Contexto.

4 Foi desenvolvido no
ambito da Disciplina de
Direcdo 1, ministrada

na ocasiao pelo docen-
te Erico José, junto a
Isadora Lima, na época
mestranda do Programa
de P6s-Graduagao da
Universidade de Brasilia,
que realizou sua Prética
Docente no contexto.

5 Gii Lisboa é licencia-
da em Artes Cénicas
pela Universidade de
Brasilia. Trabalha como
diretora, cendgrafa,
produtora, dramaturga
e atriz. Atualmente, re-
side em Brasilia e cur-
sa 0 Bacharelado em
Interpretacéo Teatral.
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" MOMENTO 1:
JOGO DE
MOVIMENTO E VOZ

O video se inicia com as duas figuras entrando em
cena e se sentando em seus respectivos banquinhos coloridos.? Ao se sentarem, se encaram
profundamente e iniciam uma espécie de jogo baseado na troca de papéis entre corpo que emite
sons e corpo que se movimenta. No entanto, € importante notar que, mesmo com esses papeéis
definidos, quem se movimenta também gera sons e quem emite sons inevitavelmente precisa
se movimentar para tal.

Ao longo do laboratdério exploramos, com voz e movimento, a linguagem de improvisacao regida
chamada soundpainting.’® Esse procedimento cria, a partir de comandos de sinais de uma pessoa
regendo, chamada de soundpainter, um grande fluxo de estados corporais que, apesar de con-
sistirem em cumprimentos de instrugdes, apresentam grande liberdade em si aos performistas.
No gesto “pontilhismo”, por exemplo, performistas podem executar notas curtas de sua prefe-
réncia; no gesto “falar”, pode-se falar de qualquer forma sobre qualquer teméatica; e em “rir”, ha
uma grande variedade de risadas possiveis."

Apos praticarmos o soundpainting, revezando a funcao de regéncia, experimentamos improvisar
imaginando a presenca de soundpainter invisivel, assim como recomenda o criador da proposta:

Um exercicio que Walter costuma recomendar para desenvolver improvisacées
€ brincar de ser sinalizado por um soundpainter imaginario. Enquanto improvisa,
imaginar ou visualizar um soundpainter compondo, trabalhando e estruturando
a forma que nasce a partir do préprio improviso. (OMURA, 2015, p. 61)

Gorck e Oak, apods adquirirem este repertdrio de gestos, sentiram-se mais a vontade para improvi-
sar do que quando possuiam maior liberdade e precisavam criar 0s proprios comandos, sem uma
linguagem pré-definida. Com suas dinédmicas improvisacionais, o soundpainting parece facilitar o

6 Ady Estellita é estudan- ‘

te de Artes Cénicas pela
Universidade de Brasilia.
Atua com teatro e cine-
ma, como ator, escritor,
na edicdo de videos e na
producao, além de ser
professor de teatro.

7 Ver RIBEIRO, L. M. de A.;
LIGNELLI, C. Outras vozes e
estéticas possiveis: ingres-
sivas, bucais e manuais.

A Luz em Cena: Revista

de Pedagogias e Poéticas
Cenograficas, Floriandpolis,
V.2, n. 4, p.1-17,2022. DOI:
10.5965/2764466902042
0220202. Disponivel em:

https://www.revistas,
udesc.br/index.php/

luzemcena/articl

view/22769. Acesso em:
04 abr. 2023.

8 Artigo realizado no am-
bito do Grupo de Pesquisa
Vocalidade e Cena (CNPqg
desde 2003) em pesquisa
de Iniciacéo Cientifica fina-
lizada em 2020, com bolsa
FAP-DF.

9 Disponivel em: <https://
youtu.be/hwEvGB3kid-
C?si=1278VxykBk2l D-
[b1&t=61>. Acesso em: 05
ago. 2023.

10 “Soundpainting é a
linguagem de sinais para
criagao artistica multi-
disciplinar em tempo real
continuamente desen-
volvida desde 1974 pelo

9
4


https://youtu.be/hwEvGB3kldc?si=1278VxykBk2LDTb1&t=61
https://youtu.be/hwEvGB3kldc?si=1278VxykBk2LDTb1&t=61
https://youtu.be/hwEvGB3kldc?si=1278VxykBk2LDTb1&t=61
https://youtu.be/hwEvGB3kldc?si=1278VxykBk2LDTb1&t=61
https://www.revistas.udesc.br/index.php/aluzemcena/article/view/22769
https://www.revistas.udesc.br/index.php/aluzemcena/article/view/22769
https://www.revistas.udesc.br/index.php/aluzemcena/article/view/22769
https://www.revistas.udesc.br/index.php/aluzemcena/article/view/22769
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acesso a corporeidades transfigurativas, com vozes e movimentos em constante mudanca pelas
provocacoes geradas a partir dos gestos.

Durante a 9 reunido dos processos de criacdo (23/09/2021), apds os aguecimentos de rotina,
foi solicitado que experimentassem livremente descobertas vocais e cinéticas ocorridas durante
0S encontros anteriores e que aos poucos fossem sistematizando e iniciando um processo de
composicdo solo que surgisse desse momento.

A performance elaborada por Gorck baseou-se em se manter estatico, com excecao das partes
do corpo diretamente relativas a produgao sonora, em frente a cadmera e emitindo vozes com
variacoes timbricas e articulatdrias inicialmente de forma mais espacada e fraca em volume, que
vao se intensificando aos poucos e tomando maior densidade e caoticidade.

No intuito de transpor este programa solo para algo em dupla, optamos pela imagem de duas
pessoas se encarando, face a face. Inicialmente, na posicdo em pé devido a maior mobilidade e
apoio e para evitar o relaxamento indesejavel facilitado pela posicao sentada. Porém, a diferenca
de altura entre Oak e Gorck € grande em demasia, dificultando 0 enquadramento da cadmera e o
contato visual entre ambos, de modo que optamos pelo uso de banquinhos e, no decorrer dos
ensaios, chegamos ao referido jogo de alternancias entre movimento e voz.

'MOMENTO 2:
COMPOSICAOA
PARTIR DE NOTAGAO

No decorrer do século XX, com movimentos de van-
guarda, artistas comecaram a buscar novas formas de expressao vocal, surgindo assim a neces-
sidade de criar alternativas as formas de escrita de poesia e partituras tradicionais. Composicoes
para a voz de vieses mais experimentais e com um foco maior em seus aspectos sonoros do

artista nova iorquino Walter ‘

Thompson. Com uma
sintaxe clara e direta, o
soundpainting permite ao
grupo criar uma estrutura
composicional a partir de
materiais artisticos trazi-
dos por cada integrante.
Para tanto, o soundpainter
(compositor-gesticulador)
lanca, fazendo uso dos
sinais, propostas que séo
respondidas pelo grupo
sob a forma de improvisa-
¢ao. Atualmente, a lingua-
gem conta com um vasto
conjunto de sinais gestuais
que permitem a criagcéo ao
vivo de obras envolvendo
musica, danca, teatro e ar-
tes visuais.” Disponivel em:
<https://www.soun in-
tingbh.com.br/o-soun-
dpainting>. Acesso em: 28
set. 2022.

11 Disponivel em: <https://
tu.be/LUTgén2kTUQ>.
Acesso em: 28 set. 2022.

9
5


https://www.soundpaintingbh.com.br/o-soundpainting
https://www.soundpaintingbh.com.br/o-soundpainting
https://www.soundpaintingbh.com.br/o-soundpainting
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https://youtu.be/LUTg6n9kTUQ
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que em sentidos semanticos proporcionados pela palavra podem, entre outras possibilidades,?
surgir a partir de escritas dramaturgicas experimentais, notagcées musicais ndo convencionais,
poemas fonéticos e poesias sonoras.

Cathy Lane, ao categorizar trés tipos de composicdes para gravacao de voz falada, inclui traba-
Ihos inicialmente roteirizados ou notados em partitura:

[...] trabalhos onde as palavras sao inicialmente roteirizadas ou partituradas,
ensaiadas, lidas no microfone e gravadas, ou performadas, abrangem uma
gama de trabalhos da poesia sonora as obras de compositores de textos
sonoros suecos. Em alguns deles o discurso semantico € dominante enquanto
outros sao mais abstratos. Alguns sao puras exploracdes da palavra falada e
da expressao enquanto outros tém um propdésito ou intencao além do sénico.”™
(LANE, 2006, p. 4, traducao nossa)

No campo da musica de concerto, compositores na segunda metade do seculo XX, como Luciano
Bério,’* John Cage™ e Cathy Berberian,® ao buscar partiturar sons incomuns neste tipo de con-
texto até entao, como risadas, choros e gritos, tiveram que criar suas proprias formas de escrita,”
muitas vezes com instrucdes de como devem, no contexto, ser interpretadas.

Em Hama Himu Vikini Baga, a partir do minuto 6:21, a performance comeca a se basear em uma
notacéao escrita por Oak, também criada durante a 9° reunido dos processos de criaggo. A pro-
posta que a gerou foi a de criar uma notacao escrita que pudesse constituir a base dramaturgica
para uma performance solo, pensando na sonoridade de desenhos, graficos, palavras, silabas ou
outros tipos de simbolos. A partir dessa notacao, ressignificamos suas propostas iniciais para a
criacao de composicao coreografica em dupla para a realizagao do video. Vale ressaltar que, por
ser uma forma de notacdo sem uma convencao estabelecida, a sua performance poderia ser
realizada de diversas formas a depender de quem a interpreta.

Abaixo é apresentado e descrito trecho por trecho da notacao grafica elaborada por Oak™ em
relacéo ao processo de criagcao colaborativa e ao resultado final apresentado pelo video.

12 HOLDERBAUM, Flora;
QUARANTA, Daniel. A voz
NOS processos criativos da
poesia sonora. In: Anais do
Congresso da Associagdo
Nacional de Pesquisa

e Pos-Graduagdo em
Musica. 2013.

13 “[.] works where the
words are initially scripted
or scored, rehearsed, read
into the microphone and
recorded, or performed,
covers a range of work
from sound poetry to the
works of the Swedish text
sound composers. In some
of them the semantic
discourse is dominant and
others are more abstract.
Some are pure explora-
tions of spoken word and
utterance, others have a
purpose or intent beyond
the sonic.”

14 Bério, Sequenza lll.
Disponivel em: <https://

youtu.be/DGovCafPQAE>.
Acesso em: 28 set. 2022.

15 Cage, Aria. Disponivel

em: <https://youtu.be/

DuD2_yX3dAl>. Acesso
em: 28 set. 2022.

16 Berberian, Stripsody.
Disponivel em: <https://

youtu.be/OdNLANL46xXM>.
Acesso em: 28 set. 2022.

17 OLIVEIRA, Laiana
Lopes. Alternativas de
Notacdo Musical em
Pecas para Voz Nao


https://youtu.be/DGovCafPQAE
https://youtu.be/DGovCafPQAE
https://youtu.be/DuD9_yX3dAI
https://youtu.be/DuD9_yX3dAI
https://youtu.be/0dNLAhL46xM
https://youtu.be/0dNLAhL46xM
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FIGURA 1

recorte da notacgéo
grafica de Oak. Trecho
referente & minutagem
6:21-6:47. Disponivel

em: <https://youtu.be/
hwEvGB3kldc?t=381>.
Acesso em: 28 set. 2022.

Nesse trecho, as duas linhas sao interpretadas simultaneamente. Na linha 1, Oak pronuncia “DUB”
em fonacao ingressiva grave com pausas representando os tracos, enquanto Gérck na linha 2
diz “KIKIKIKI" intermitentemente de forma aguda, alternando entre fonacao egressiva e ingressiva
para que nao sejam necessarias paradas para inspirar.

As fonacdes ingressivas sao formas de vocalizagao por meio da vibragcdo das pregas pela ins-
piracao e, assim como as fonagdes egressivas, produzidas durante a expiragdo, possuem um
grande leque de possibilidades estéticas,’” no entanto, muito menos conhecidas.

Durante o laboratdrio, a fonacao ingressiva foi sendo introduzida aos poucos ao im dos aque-
cimentos a partir da 3* reunido (24/08/2021), primeiramente de formas mais suaves até formas
mais intensas nos ultimos dias, como a exploracao de extremos agudos, extremos graves e sons
mais ricos em ruidos.

De acordo com Deboer, em sua pesquisa, realizada ao longo do doutoramento, sobre a fonacao
ingressiva na musica vocal contemporanea:

Alguns cantores, especialmente aqueles com menos experiéncia, utilizando

a fonacao ingressiva, podem experienciar fadiga vocal como um resultado

de utilizar a técnica. Para amenizar o risco de fadiga, cantores devem

apenas produzir fonacao ingressiva por curtos periodos de tempo durante o
treinamento, e devem alternar entre periodos de fonacao egressiva e ingressiva.
A medida que os musculos s&o treinados para resistir o processo de abducao
durante a inalacdo, a habilidade de sustentar a fonacao ingressiva deve
aumentar (DEBOER, 2012, p. 78, traducdo nossa).?°

Acompanhada. Anais do ‘

SIMPOM, n. 6, 2020.

18 Para visualizar a nota-
¢cao completa acessar os

ultimos minutos do video:
<https://youtu.be/hwEv-
GB3kldc?t=705>. Acesso

em 04 abr. 2023.

19 Alguns exemplos de
possibilidades a partir

de fonagdes ingressi-

vas explorados em PIBIC
anterior: <https://youtu.
be/71fOkK_920YI>. Acesso
em: 28 set. 2022.

20 “"Some singers, es-
pecially those with less ex-
perience using ingressive
phonation, may experien-
ce vocal fatigue as a result
of using the technique. To
lessen the risk of fatigue,
singers should only pro-
duce ingressive phonation
for short amounts of time
when training, and should
alternate between periods
of ingressive and egressive
phonation. As the mus-
cles are trained to resist
the process of abducting
during inhalation, their
ability to sustain ingressive
phonation should increa-
se” (DEBOER, 2012, p. 78).

~NO
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https://youtu.be/hwEvGB3kldc?t=705
https://youtu.be/hwEvGB3kldc?t=381
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FIGURA 2

recorte da notacao grafica de Oak.
Trecho referente a minutagem
6:46 - 7:28: <https://youtu.
be/hwEvGB3kldc?t=406>.
Acesso em: 28 set. 2022.

Em seguida, encontram-se dois simbolos, um circulo e duas linhas horizontais onduladas. Gorck
representa o primeiro sonoramente com voz fry?! e palato mole?2 elevado, e Oak explora sons de ar
egressivos e ingressivos. A movimentacao de ambos apresenta circularidade, torcdes com certa
fluidez e algum grau de tenséo, caracteristicas que dialogam com as vocalidades e os efeitos
SONOros e visuais proporcionados pela presenca do vento que passava no momento da gravacéao.

Logo no primeiro dia do laboratério, 18/08/2021, Ribeiro propds que fossem explorados sons
pensando apenas no fluxo de ar, sem a vibracao das pregas vocais, e distintas possibilidades
dentro dessa proposta. Em seguida, alguns minutos de investigacao de sons bucais,?® ainda sem
pregas vocais, como sons dos labios, lingua, saliva e bochechas. E por fim, a mistura desses sons
com vibragdes das pregas vocais.?* Essas praticas podem ser interessantes para sensibilizar,
ao controle da passagem de ar, modulagdes possiveis com movimentos e formas da cavidade
bucal e a conscientizagdo das diversas partes internas do corpo que podem compor sonorida-
des simultaneamente.

FIGURA 3

recorte da notacéo grafica de Oak.
Trecho referente a8 minutagem
7:28 - 7:50: <https://youtu.
be/hwEvGB3kldc?t=448>.
Acesso em: 28 set. 2022.

21 “Esse é um tipo de
emissao vocal caracte-
rizado pela voz rouca. A
epiglote vibra com muito
baixas frequéncias, jun-
tamente com a vibragéo
da Uvula e dos ventricu-
los da laringe. Essas bai-
xas frequéncias modulam
a frequéncia principal
gue da, ao resultado so-
Noro rouco, uma grande
rugosidade.”(ANTUNES,
2007, p. 73).

22 A configuracao do
trato vocal [..] “é determi-
nada pela atuacgao coor-
denada de vérias estru-
turas fornarticulatorias,
ou articuladores: labios,
mandibula, lingua, palato
mole, faringe e laringe”
SUNDBERG, 2015, p. 29).

23 Alguns exemplos de
possibilidades a partir
de sons bucais explora-
dos em PIBIC anterior:
<https://youtu.be/cC-
CUyWVpDbM>. Acesso
em: 28 set. 2022.

24 Esse exercicio in-
vestigativo foi inspirado
em praticas presentes
na oficina de perfor-
mance vocal “Esculpir a
Voz", ministrada por Inés
Terra e realizada remota-
mente em setembro de
2020, em gquatro encon-
tros de duas horas por
videoconferéncia.

9
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Esse momento baseia-se na repeticao ritmica isonémica das silabas “VI-KI-NI-BA-GA" por Oak
com pontuagdes em som e movimento em “VI" e “BA” formando em 5 com variagdes no pulso e
‘BA-GA-=" por Gérck sendo o simbolo “=", executado como uma respiracdo formando um ritmo
ternario. Essa textura entao é cortada abruptamente pelo som da fricativa pds-alveolar surda?®
representada pelo “xxxxx...” em unissono, conectando o olhar entre performistas.

E possivel notar que, nesse trecho, Oak utiliza a fonagéo ingressiva para conseguir vocalizar
intermitentemente sem a necessidade de paradas para a respiracdo, enquanto a frase de Gorck
ja traz a respiracdo como um som desejado.

FIGURA 4

recorte da notacao grafica de Oak. Trecho
referente & minutagem 7:50 - 8:00:
<https: tu.be/hwEvGB3kidc?t=470>.
Acesso em: 28 set. 2022.

Nesta secao, Oak executa as linhas onduladas com movimentos de lingua e fonacéo aguda e Gérck
executa os semicirculos abaixo com algo aproximado a intensas plosivas uvulares sonoras?® em
curtos glissandos em regiao grave. As duas linhas sao feitas simultaneamente enquanto ambos
mantém contato visual.

FIGURA 5

recorte da notacao grafica de Oak. Trecho
referente & minutagem 8:09 - 9:05:

< . ?2t= >.
Acesso em: 28 set. 2022.

Agora, ambos adotam uma postura ereta e cantam com uma impostacado que se aproxima de
estéticas da musica classica de origem europeia. Essas qualidades de voz e movimento vao se
dissolvendo aos poucos até chegarem a uma forma chorosa, com Gérck curvado sendo abra-
cado por Oak.

25 "0 fonema é emi-
tido, sem voz, mantida

a lingua ligeiramente
cbncava, com suas mar-
gens laterais em contato
com os lados do palato
duro. A corrente de ar ao
ser expulsa da origem a
friccéo entre a ponta da
lingua e a regido alveolar.”
(ANTUNES, p. 194, 2007)

26 Fonema produzido
com ploséao articulada
na Uvula e é encontra-
do nas linguas semitas:
hebreu, assirio, ara-
maico, fenicio, etiope.
(ANTUNES, p. 161, 2007)


https://youtu.be/hwEvGB3kldc?t=470
https://youtu.be/hwEvGB3kldc?t=489
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Assim como no recorte relativo a Figura 3, foi designada uma célula ritmica especifica as frases,
‘HAMA HAMAMAMA" e "MIMU MIMUMUMU", tendo, cada silaba e espaco, tempos iguais formando
compassos setenarios em repeticao. Nao obstante, durante a gravacéao, a dupla de performers aca-
bou equivocadamente formando compassos alternados que diferiam da proposta inicial que foram
mantidas na versao final do video, por configurarem estruturas ritmicas ainda menos convencionais.

FIGURA 6

recorte da notacao grafica de Oak. Trecho
referente a minutagem 9:14 - 9:44:
<https: tu.be/hwEvGB3kldc?t=554>.
Acesso em: 28 set. 2022.

A camera se aproxima dos rostos das figuras, e Oak pronuncia a frase “IEMOGO GIBI GIBI COCO"; Gérek
responde com um grito no ouvido de sua colega a palavra sublinhada em verde "TOMQO", e Oak com-
pleta o ciclo com a palavra “KIKIGIBO". Esse sistema se repete cinco vezes alternando quem fala o qué.

Nessa dinamica, apesar das caracteristicas chorosas, que poderiam denotar uma psicologizagéo
das circunstancias da cena, € possivel extrapolar as possibilidades de apreensao de sentidos
por parte de quem assiste, pelas mudancas abruptas de registro, a repeticado e a presenca de
palavras em linguagem ngo compartilhada.

FIGURA 7
recorte da notacao grafica de Oak. Trecho referente

a minutagem 9:48 - 10:48: <https://youtu.be/
hwEvGB3kldc?t=588>. Acesso em: 28 set. 2022.

Similar ao recorte relativo a figura 2, esse sistema baseia-se em circulos, interpretados por Gorck,
e duplas de tracos paralelos ondulados, interpretados por Oak. Contudo, dessa vez na imagem, 0s
circulos tém uma pintura verde. Os dois tragos s&o interseccionados por um terceiro e ha trés con-
juntos desses simbolos. Assim como na figura 2, a figura 7 representa graficamente a performance
expressa em voz e movimento, esta dltima com maior preenchimento e repeticdo em blocos.

oOO=—=
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Um exemplo do quanto esse tipo de notacéo pode dar liberdade de interpretacao e adaptacéo para
ser performado é que, apesar da presenca de trés repeticdes de circulos e linhas desenhadas na
partitura, optamos por extrapolar esse numero para a quantidade necessaria para realizar a agao
de pegar novamente os banquinhos coloridos e retornarem ao mesmo local do inicio do video.

FIGURA 8
recorte da notacao grafica de Oak. Trecho referente

a minutagem 10:54 - 11:31: <https://youtu.be/
hwEvGB3kldc?t=654>. Acesso em: 28 set. 2022.

Nesse final, ao invés de possuir uma linha designada para cada performer, ha uma alternancia
de funcdes como pergunta e resposta. Os simbolos rosas, que podem remeter a narizes, foram
interpretados como breves sons nasais, enquanto os simbolos vermelhos, semelhantes a linguas,
foram interpretados como longos sons bucais de aspecto flatulento, caracterizados pela passa-
gem do ar entre a lingua e os labios.

Os dois se olham em um longo siléncio.

CONSIDERACOES
FINAIS

Observou-se ao final do laboratério que os partici-
pantes desenvolveram relevante repertério de capacidades vocais, mesmo tendo relatado, no
inicio do processo, que possuiam pouco dominio técnico e poucas experiéncias com praticas
centradas na voz. A partir desta pesquisa, foi possivel dar continuidade ao desenvolvimento de
formas pouco usuais de se explorar a voz em conjunto com o0 movimento em cena, assim como

—_ =


https://youtu.be/hwEvGB3kldc?t=654
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desenvolver e relacionar praticas que incitam descobertas de possibilidades do corpo por pes-
soas com interesse neste tipo de investigacao.

Esse repertdrio adquirido pelos performers, que apresentam uma abordagem pouco convencional
com conexdes entre técnicas experimentais distintas, pode viabilizar também uma ampliacéo
de possibilidades de composi¢cao dramaturgica em criagdes individuais e coletivas, para além de
estéticas hegemodnicas e/ou tradicionais.

»

»

»

»

»

»

»

»
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RESUMO

Este ensaio apresenta um relato analitico de uma
experiéncia pedagogica com Teatro de Revista, que tem
como ponto culminante a producéo de Infiel - A Revista
do Ano de 2076 pelo Coletivo Saladistar Producgdes.

A peca foi criada como meio de critica sociopolitica e
dramaturgica, numa experiéncia de ensino nao formal de
teatro, utilizando técnicas de dramaturgismo, rapsodia,
intertextualidade e improvisacao para a construcao

de cenas. A andlise fornece insights sobre o processo
de criagao dramaturgica em um contexto pedagdgico,

destacando a importancia da criatividade e da colaboracgéao.

Além disso, a experiéncia demonstra o potencial do Teatro
de Revista Contemporaneo como ferramenta pedagdgica
para o desenvolvimento de competéncias e habilidades
cognitivas e sociais.

PALAVRAS-CHAVE:
Pedagogias do Teatro. Dramaturgia. Improvisacéao. Teatro de
Revista Contemporéaneo. Critica sociopolitica.

CONTEMPORARY REVUE THEATER IN NON FORMAL THEATER
EDUCATION: dramaturgy and sociopolitical review

ABSTRACT

This essay presents an analytical account of a pedagogical
experience with Revue Theater, which culminates in

the production of Infiel - The Revue of the Year 2016 by
Saladistar Productions Collective. The play was created

as a means of sociopolitical and dramaturgical review,

in an experience of non formal theater education, using
techniques of dramaturgy, rhapsody, intertextuality and
improvisation for the construction of scenes. The analysis
provides insights into the dramaturgical creation process

in a pedagogical context, highlighting the importance of
creativity and collaboration. In addition, the experience
demonstrates the potential of Contemporary Revue Theater
as a pedagogical tool for the development of cognitive and
social skills and abilities.

KEYWORDS:
Theater Pedagogies. Dramaturgy. Improvisation.
Contemporary Revue Theater. Sociopolitical review.
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INTRODUCAO

O Teatro de Revista Contemporaneo, termo inves-
tigado dos pontos de vista historico, poético e educacional em minha tese de doutorado, inclui
praticas cénicas realizadas no Brasil desde o final dos anos 1980 que se baseiam nas convencdes
do género revisteiro (MOTA, 2020). O estudo evidencia a reexisténcia da Revista na contempora-
neidade por meio de encenagdes que se inspiram, historicizam ou reconstituem caracteristicas
e convencdes do género.

Ja a nocado de Jogos de Revista emerge da elaboracao e da anélise de um conjunto de proce-
dimentos metodoldgicos que possibilita o ensino da linguagem teatral numa perspectiva eman-
cipatoria. Tal nogao foi desenvolvida em minha pesquisa de mestrado no PPGAC-UFBA, na qual
apresento e analiso propostas metodologicas para experimentacao tedrico-pratica das inter-
conexdes entre teorias e praticas de jogo e as caracteristicas e convencdes dramaturgicas do
Teatro de Revista brasileiro no ensino formal e ndo formal de teatro. (MOTA, 2016)

Nas pesquisas supramencionadas, as caracteristicas do Teatro de Revista foram categoriza-
das em sete conceitos definidores: atualidade, comicidade, criticidade, ligeireza, musicalidade,
popularidade e sensorialidade e as convencdes dramaturgicas agrupadas em recursos: alusao,
duplo sentido, parddia, quebra da quarta parede, metalinguagem, revelacao dos procedimentos
e coplas de apresentacéo; personagens: compadres, tipos, caricaturas vivas e alegorias; e com-
ponentes do roteiro: abertura, prologo, apoteose, quadros - comicos, fantasticos, criticos, de rua
e de variedades, numeros de cortina e de plateia, mondlogos e cancgonetas. (MOTA, 2016; 2020)

A pratica de ensino analisada neste ensaio foi desenvolvida no Curso de Iniciagao Teatral pro-
duzido pelo Coletivo Saladistar Productes,? no ano de 2016, no Pelourinho, centro historico de
Salvador-BA. O curso tinha como objetivo oferecer aos participantes um contato inicial com os
fundamentos do teatro, colaborando com o desenvolvimento de competéncias e habilidades
cognitivas e sociais.

A priori, esta pratica de ensino ndo estava prevista como parte integrante da minha pesquisa
no doutorado em Artes Cénicas da UFBA, no entanto, a partir das primeiras aulas, quando pude

2 Coletivo que realiza-
va eventos e atividades
artisticas e educacionais
do qual fui integrante até
0 ano de 2019.
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realizar um diagndéstico da turma e observar o desempenho das dez alunas nas praticas com
0s Jogos de Revista, resolvi propor a montagem de uma revista de ano® contemporanea como
espetaculo de finalizagdo do curso.As alunas eram oriundas de realidades diversas. Havia pro-
fessoras aposentadas, estudantes universitarias, influenciadoras digitais e atores amadores em
busca de formacao. Todas com idade acima de 18 anos e moradoras da cidade de Salvador-BA.

Por ser um curso de curta duragdo, com um total de 100 horas distribuidas em encontros sema-
nais de julho a dezembro de 2016, assumi a escrita do texto do espetaculo para torna-lo viavel
dentro do tempo disponivel e garantir a montagem de uma producgéo inédita.

O texto foi criado em um processo de dramaturgismo, com a producao de cenas a partir das
situacbes improvisadas na sala de aula por meio de Jogos de Revista e, em paralelo, por adap-
tacdo - selecionei e adaptei textos de terceiros que se relacionavam com o tema do espetaculo
- nao so textos dramaticos, mas também noticias, musicas e videos. O perfil da turma e todo o
percurso didatico foram considerados na escrita de Infiel - A Revista do Ano de 2016.4

A nocao de dramaturgismo surge da pratica de criacao textual in loco, ou seja, na sala de ensaio,
concomitantemente com a criacdo cénica. Consiste em ler, analisar e selecionar insumos nar-
rativos em diversos formatos (textos em estilos variados, laboratérios cénicos, improvisacées,
imagens, sons, videos etc.) para elaboragcdo dramaturgica diretamente influenciada pelo trabalho
da equipe criativa na sala de ensaio, comumente de forma horizontal e colaborativa, tornando o
texto mais um dos elementos da encenacgao e n&o o principal e basilar, como no teatro candnico
tradicional. (SCHETTINI, 2009)

O processo de construcéo dramaturgica em sala de ensaio € eficaz também na sala de aula.
Quando o género revisteiro é a escolha poética para criagcdo cénica, o dramaturgismo € ainda
mais indicado, afinal, o Teatro de Revista tem por esséncia a revisao satirica dos fatos da atua-
lidade. Encenar uma Revista datada, apesar de possivel, tem propdsitos mais adequados para
estudos historicos de reconstituicédo arqueoldgica do que para processos artistico-pedagdgicos
gue tenham por objetivos estimular a leitura critica do mundo e potencializar o engajamento
social das estudantes. (MOTA, 2016)

3 No Brasil, as primei-
ras revistas produzidas
foram chamadas Revistas
de Ano. Elas faziam uma
retrospectiva satirica

dos principais fatos do
ano anterior e serviram
de modelo por um longo
periodo. Posteriormente
foi compreendida como
a primeira fase do Teatro
de Revista brasileiro, ten-
do como principal carac-
teristica a valorizacdo do
texto escrito em detri-
mento da encenacgéo.

4 (O texto dramaturgico
completo esta disponivel
nos apéndices da minha
tese. Para acessa-lo bas-
ta clicar no link: <https://
r itorio.ufba.br.

handle/ri/33294>.
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No periodo da construcdo do texto, o pais acabara de assistir a um violento processo de impeach-
ment orquestrado para destituir a primeira mulher eleita presidente do Brasil. Sob frageis acusa-
coes, Dilma Rousseff havia sido retirada do poder por deputados e senadores numa jogada que ficou
conhecida como Golpe de 2016, e Michel Temer, seu vice, assumira a presidéncia interinamente.

Esse torpe acontecimento foi o disparador da necessidade de escrever uma revista de ano que
pudesse ser um meio de reverberacdo de ideias sobre a atualidade. Diversos outros fatos que
circularam pelas midias de informagéo foram parodiados, satirizados e/ou adaptados em cenas
especificas e a musica Infiel, da cantora Marilia Mendonca, que fez grande sucesso em 2016, foi
0 gancho entre o teor politico da encenacao e a estética popular e debochada da revista.

O exercicio de rever 0s acontecimentos mais importantes do ano corrente e selecionar os que
seriam transformados em cena foi uma tarefa ardua por conta da velocidade e do alto volume
de noticias difundidas pelas midias de informacéao. Os discursos apresentados dentro e fora dos
jogos e das improvisacdes formavam uma teia polifénica extensa. Foi preciso entdo encontrar
um tema que servisse como critério de selecao e filtragem do que seria levado para o palco.

Da traicdo do vice-presidente para tomar o poder surgiu o tema infidelidade. Apds a listagem
dos insumos para a dramaturgia, parti para um processo de escrita rapsoédica, costurando o0s
fragmentos (improvisacdes, jogos, textos dramaticos, noticias, musicas, videos etc.). Embora o
surgimento da nogéo de rapsddia esteja relacionado & dramaturgia do Teatro Epico de Bertolt
Brecht (ROSENFELD, 1985), é possivel observar seus procedimentos em outros géneros histéricos.

Ao questionarmo-nos sobre o aparecimento de um teatro rapsaddico, ou seja,
composto por momentos dramaticos e fragmentos narrativos, acabamos por
nos interrogar se a nossa tradicao teatral ndo esconde ha muito tempo uma
parte refractaria [sic] a forma dramatica, uma parte épica. (SARRAZAC, 2002, p.
49, grifos do autor)

Para Sarrazac (2002, p. 37), o escritor-rapsodo é aquele que costura pedacos distintos formando
um conjunto que esta destinado a se despedacar logo em seguida, pois a finalidade dessa drama-
turgia ndo e fazer o publico convergir para uma unica sintese, mas possibilitar reacdes diversas,
incluindo as divergentes.

L O—



(»

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27

n. 50
p.104-122
20231

Na dramaturgia do Teatro de Revista brasileiro, das revistas de ano de Arthur Azevedo as revistas
de luxo de Walter Pinto, é possivel encontrar composi¢des textuais que hoje poderiam ser cha-
madas de rapsodicas, respondendo assim ao questionamento de Sarrazac. Contudo ndo reclamo
para a dramaturgia revisteira o status de obra rapsddica - simplesmente porque essa pratica ja
Ihe era inerente muito antes de a nocao surgir. Faz-se necessario o oposto: os estudos da nogao
de rapsodia precisam reconhecer o Teatro de Revista como um dos Seus precursores.

Jodo Sanches (2016), ao investigar os procedimentos recorrentes para o que chama de “a heranca
dos desvios épicos’, respaldado por autores como Sarrazac, Szondi € Eisenstein, reconhece na
dramaturgia do Teatro de Revista e congéneres (cabaré, vaudeville, circo etc.) a utilizacao de
montagem/colagem e de autorreflexividade, por exemplo, como procedimentos hoje lidos como
primordiais para a nocao de rapsaddia.

Os estudos mais conhecidos, eurocéntricos por genealogia, como os dos autores que funda-
mentam a tese de SANCHES (2016), saturam o Teatro Epico de Brecht e Piscator e negligenciam
epistemicamente a importancia dos géneros cénicos populares academicamente marginalizados,
como o Teatro de Revista. No entanto, o aprofundamento destas questbes ndo caberia neste
ensaio, mas Nnos convoca a pensar.

O escritor-revisteiro, como dito anteriormente, ja experimentava modos de escrita ndo aristotélicos
desde que as revistas deixaram de ser traduzidas do francés. Porém quando apliquei procedimen-
tos rapsodicos ao contexto contemporaneo, outros tipos de texto precisaram ser considerados,
pois, ao expandir a nog&o de texto para tudo aquilo que pode ser lido, fez-se necessario incluir
nao so palavras, mas também imagens, videos, audios etc. o que a autora Julia Kristeva, a partir
das producdes do filésofo e estudioso da linguagem Mikhail Bakhtin, chamou de intertextualidade.

A palavra vista como multiplicidade de significados €&, essencialmente, a
palavra poética, o unico modo pelo qual o escritor participa da histdria, pois

é justamente pela transgresséo do discurso oficial (monoldégico, tido como
detentor de uma verdade e recusando qualquer tipo de oposicao) e efetuando
a escritura-leitura - ou seja, uma relacao na qual uma contrapde-se ou
posiciona-se em funcao da outra - a partir da qual constitui-se o dialogismo.
(KRISTEVA apud ARAUJO, 2020, p. 153)
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Para costurar todos os elementos textuais na escrita de Infiel - A Revista do Ano de 2016, precisei
ter em mente os seguintes aspectos: o perfil e os interesses da turma; a estrutura dramaturgica
do Teatro de Revista; a ordenacéo cronoldgica dos acontecimentos em 2016; e as possibilidades
e limites da montagem (distribuicdo de personagens, troca de figurinos, configuracdes técnicas
do palco etc.).

Dessa forma a producao do texto se deu a partir da intersecdo das minhas funcées de professor,
dramaturgo e encenador, num imbricamento entre pedagogia e encenacéao, além de todo o atraves-
samento ideologico de esquerda a respeito do contexto sociocultural e politico vivenciado em 20716.
Essas consideragcdes sdo fundamentais para a analise critica da dramaturgia de Infiel - A Revista

do Ano de 2016 que farei a seqguir, pois a relagao processo-produto aqui estudada nao pode ser
retirada do seu contexto como pratica pedagdgica em artes cénicas.

ANALISE DA
DRAMATURGIA DE
INFIEL - A REVISTA
DO ANO DE 2016

No processo de organizacdo da estrutura do texto,
me baseei nas unidades de medida cléssicas do Teatro de Revista (atos, quadros e cenas) para
projetar um espetaculo que durasse no maximo 70 minutos. A revista do ano de 2016 foi escrita
em um ato com prélogo e 29 cenas distribuidas em trés quadros e apoteose.

O prologo foi composto por uma cena de plateia, uma cena de cortina® e uma cena musical com
0 objetivo de criar, logo de cara, uma relagdo proxima com o publico presente.

5 Cena que ocorre no
proscénio, em frente as
cortinas, para viabilizar
a troca de cenarios no
palco.

(@t



)

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27

n. 50
p.104-122
20231

Na plateia, enquanto o publico aguarda o inicio do espetaculo, um ator e uma atriz, interpretando
espectadores, comegam a discutir. A razdo da discusséo € o incobmodo gerado pela espectadora
que esta gravando videos para postar em suas redes sociais. Iniciar com uma cena de plateia
possibilitou a instauragcdo de uma relagcdo entre o elenco e o publico, evitando a construcéo de
uma quarta parede e criando uma atmosfera de descontracao.

A cena 1do prélogo revela um comportamento que esta se tornando muito comum entre 0s usu-
arios das redes sociais: a divulgacao de acontecimentos de suas vidas pessoais em tempo real
nos mais diversos lugares e contextos, incluindo o uso indevido da imagem e da voz de outras
pessoas. A cena revela também o comportamento hipdcrita da personagem-tipo contempora-
nea Blogueirinha, que, por detras da camera, tem uma postura completamente diferente da que
tenta vender aos seus seguidores.

Na segunda cena, a Caixa de Som, personagem alegodrica, compartilha suas frustracoes a respeito da
sua funcao no teatro e, com humor acido, explica ao publico como se comportar durante o espetaculo.

[...] A minha obrigacao é dizer que desliguem os celulares e que sé é permitido
fotografar SEM FLASH - porque o iluminador nao passou horas pensando numa
luz pra vocés estragarem tudo com esse flash horroroso de celular. Também nao
é permitido comer, pois o teatro ndo tem dinheiro pra limpar a sujeira de voceés.
Quer comer? Va pro cinema! Onde so a pipoca custa mais que 0 N0SSo ingresso
inteira. Ah, se for postar as fotos nas redes sociais, lembrem de usar a hashtag
Infiel - A Revista do Ano de 2016 - pra ver se atrai mais gente pra ca, porque ta
0sso. (Dramaturgia do espetaculo)

A personagem segue com explicagdes sobre o funcionamento de uma revista de ano.

[...] € um tipo de espetaculo que se propde a revisar os fatos do ultimo ano.
Neste espetaculo ndo ha uma historinha realista com inicio, meio e fim, nem ha
um casal de apaixonados como nos romances, nem homem vestido de mulher
como no besteirol, quer dizer, isso talvez até tenha. Aqui vocés acompanharao
uma sucessao de quadros, organizados para fazer vocé curtir e compartilhar. E
no final... Brincadeira, ndo vou dar spoiler. Ah! Esqueci de uma coisa importante.
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A producao nao tinha dinheiro pra contratar uma banda ao vivo, entéo a trilha
vai ser toda digital mesmo, lidem com isso e tenham um étimo espetaculo.
(Dramaturgia do espetaculo)

Assim se cumpre a tradicao revisteira de explicar para o publico como funciona uma revista e se
resolve a questao contratual de informar aos presentes as regras de uso do teatro. O elemento
contemporaneo na cena € a propria personagem, um eletroeletronico que recebe voz e perso-
nalidade proprias para resolver necessidades humanas.®

A interpretacao alegérica de um objeto tem um grande potencial comico. Conforme explica o
filésofo e estudioso da comicidade Henri Bergson (apud XIMENES, 2010), animais e coisas, quando
humanizadas, tendem a causar riso porque geram efeitos de estranhamento, ridicularizagcéo e/
OuU surpresa no publico. A utilizacéo de personagens-alegoricos mantém a atmosfera de des-
contrac&o e serve como passe-livre para a comicidade.

A cena 3, a ultima do prologo, foi inspirada nas revistas de luxo.” Todo o elenco canta, danca e
desfila para se apresentar ao publico. A musica Um Novo Tempo, de Marcos Valle, Paulo Sérgio
Valle & Nelson Motta (1971), famoso tema das propagandas de fim de ano da emissora de TV
Rede Globo, funciona como mais um elemento de aproximacao com o publico e como gatilho
para uma critica sociopolitica feita na cena seguinte.

O prologo é finalizado com o fechamento da cortina. Comeca entdo, em frente ao pano, o qua-
dro 1. Das sete cenas que o compdem, quatro delas criticam realidades sociais encontradas em
Salvador, mas que podem ser vistas em outras partes do pais. No comeco e no fim do quadro a
Comadre ou o Compadre?® (do francés comére e compére) faz seus comentarios como forma de
manter as cenas ligadas ao tema e fio condutor do espetaculo: a infidelidade,

0O Compadre comenta de forma critica a cangao "Um Novo Tempo", compartilhando assim o seu
contexto de criagdo: a ditadura militar brasileira. Ele alerta para o fato de parte da populacao
entoar alegremente a cangdo sem saber que a mesma emissora de TV que a utilizava como pro-
paganda de esperanca foi apoiadora e grande beneficiaria do golpe militar de 1964 (CHIAVENATO,
1994). Esta critica é o gancho para a introducao do tema da infidelidade como algo que extrapola
as relagcdes amorosas e esté presente em todos 0s niveis e tipos de relagéo social.

6 Algo que hoje se tor-
NnouU comum com as
caixas de som com assis-
tentes virtuais com inteli-
géncia artificial.

7 Uma das ultimas fa-
ses do Teatro de Revista
moderno no Brasil. Os
espetaculos investiam
em grandes efeitos visu-
ais, cenarios majestosos
e maquinarios, eviden-
ciando a performance de
show em detrimento das
criticas sociais.

8 Que é interpretado
a cada momento por
um dos atores ou uma
das atrizes ao longo da
encenacao.
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ApOs a cena de cortina com os comentarios do Compadre, a cortina se abre para uma sequén-
cia de cenas que revisam fatos relevantes de 2016. Inspiradas em acontecimentos cotidianos
observados no centro de Salvador, a primeira cena aborda o aumento do numero de pessoas
em situacao de rua na cidade e suas absurdas estratégias para conseguir mais esmolas, como
0 aluguel de criancas de colo, por exemplo. A segunda apresenta a degradacao do Terminal
Rodoviario da Lapa, pauta recorrente nos noticiarios por conta das acusagdes de corrupgao no
processo de licitacdo da empresa responsavel pelo conserto da cratera que se abriu no teto na
primeira chuva apos a Ultima reforma e a precariedade das suas instalagoes.

A cena seguinte foi escrita com base no recurso do duplo sentido e € uma homenagem parddica
a uma das alunas-atrizes por seu trabalho de sucesso como nutricionista e produtora de con-
teddo nas redes sociais. Ainda com elementos parddicos, o espetaculo segue com uma satira
aos programas televisivos de fofoca. A Apresentadora compartilna com o publico curiosidades
a respeito do ano de 2016, como o fato de o0 més de agosto ter sido o mais quente desde 1880,
por exemplo. O foco da cena, no entanto, recai sobre a “descoberta” da negritude da cantora
americana Beyonceé pelo publico, que criou polémica apods langar a musica “Formation”, do album
Lemonade (2016), em uma performance televisionada ao vivo na qual ela e suas dancgarinas ves-
tiam figurinos inspirados nos uniformes dos Panteras Negras, grupo antirracista norte-americano.
Em um dos blocos do programa, a apresentadora entrevista o assessor da cantora Beyoncé por
meio de uma tradutora. A cena foi criada com base no jogo Blablacao: Intérprete #1 (SPOLIN,
2014, ficha B17), sendo que a lingua estrangeira falada ndo era a inglesa, mas a teatral e onoma-
topeica linguagem do grameld, também chamada de blablagéo.

Finalizada a sequéncia, 0o Compadre retorna para comentar as cenas, alertando, por exemplo, para
a necessidade de politicas publicas mais eficazes para 0 acolhimento das pessoas em situacao de
rua e de como atitudes pontuais de solidariedade sao paliativas e insuficientes. O encerramento
do quadro 1se da com uma cena musical em que todo o elenco, assim como no final do prélogo,
canta e danca numa atmosfera comemorativa de im de ano, mas agora a musica interpretada
é “Novo Tempo”, de lvan Lins (1984), como alternativa a cancéao utilizada no periodo da ditadura.
Fecha-se a cortina novamente.

Tem inicio 0 quadro 2, em que as criticas se voltam para as midias televisivas, tanto para os pro-
gramas de noticia e seu gradativo descrédito por parte dos telespectadores, quanto para os de
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entretenimento e seus abusos em relacao a vida privada das celebridades. No final do quadro,
ainda no campo do entretenimento, ha uma discussao sobre a industria da musica popular e
de massas, sua projecao midiatica e seus discursos problematicos que muitas vezes ferem os
direitos humanos.

A primeira cena do quadro 2 é protagonizada pelo personagem-alegorico 2016 que, deprimido e
ansioso, tenta fugir do espetaculo para dar um fim em si mesmo. A Comadre surge para impedi-lo,
afinal, se 0 ano acabar antes do previsto, o espetaculo nao poderia continuar. O personagem-
-alegérico diz que sofre de ansiedade e depressdo por causa dos acontecimentos que sujaram
a sua existéncia e expde as suas frustracdes por meio de coplas de apresentacdo — uma série
de versos rimados, recurso bastante utilizado nas revistas de ano. As coplas foram criadas cola-
borativamente pelos alunos.

Eu sou um ano muito conturbado Dos quinhentos e dezesseis irméos
Com muitos acontecimentos Nenhum esteve livre desse verme
Embora na histéria eu fique marcado Mas hoje quando falam da corrupc¢déo
Quero acabar logo com esse sofrimento Um bode expiatorio lhes serve

Eu comecei esperancoso Dentre toda enganacéo e infidelidade
Mas me fizeram piorar O que mais me entristece

Nesse trajeto tortuoso E ver parte do povo na imbecilidade
Sdo dozes meses a definhar Dizendo sim para o que na TV aparece
No espetdculo da corrupg¢éo Fora todas as estratégias

Buscam apenas um culpado Para o foco da realidade tirar

Mas na historia da nagdo Olimpiadas e peripécias

Esse verme esta entranhado E o Brasil a afundar

A elite gerou o odio

O ddio fez eleicdo

O povo se viu no podio
Mas o prémio é escravidéo
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Eu agora estou cansado
Golpeado e traido

Enquanto o povo enfeiticado
Pela TV é distraido

Preferem novelas e baboseiras
Internet e celular

E por isso s6 penso “é dezembro!”
Essa merda, pra mim, vai acabar

(Dramaturgia do espetéaculo).

Quando 2016 sai de cena e as cortinas se abrem, Aparicio Luz, personagem gue se V& Como uma
verdadeira celebridade, rouba a aten¢do do publico ao tentar forcar um paparazzo a fazer fotos
suas. A personagem € uma criacdo do dramaturgo Fernando Lira Ximenes, que escreveu algumas
cenas episodicas sobre ele. Para o espetaculo foi feita uma adaptacao da cena Aparicio Luz e o
Paparazzo, retirada do anexo VI do livro Jogos para cenas comicas, paginas 100 a 104, do Grupo
CRISE (LIRA, 2013). A cena é uma critica a busca cega pela fama, sintoma de uma sociedade
reificada, que supervaloriza e mercantiliza a aparéncia das coisas e que tem na internet, princi-
palmente nas redes sociais e aplicativos de relacionamento, seu campo de producéao e difusao
de narrativas estandardizadas.

A internet, ou melhor, os memes divulgados nela, s&do o tema da cena seguinte. Por meio de
dublagem, os atores transpdem para o palco o fendbmeno dos memes em video, dialogando dire-
tamente com a atualidade e com a experiéncia on-line compartilhada com o publico.

De volta a satira televisiva, uma atriz interpreta uma ancora de telejornal para informar, apos
tocar a vinheta do Plant&o da Globo numa versao funk, a separacao de diversos casais famosos,
incluindo Fatima Bernardes e William Bonner. A cena critica a supervalorizagcdo da vida pessoal

1
1
5

FiGura 1

Infiel - A Revista
do Ano de 2016.
Foto: Izabella
Valverde, 2016.
Deko Lipe e Liz
Novais. Acervo
pessoal.
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dos famosos pela midia por meio da banalizacao do plantdo da emissora, ja que a interrupcao da
programacao sé acontece quando ha noticias consideradas importantes e urgentes. No espeta-
culo, a sucessao das cenas € interrompida para fofocar sobre trivialidades.

Em seguida, beirando o besteirol, atores e atrizes declamam trechos das musicas roméanticas do
cantor Pablo do Arrocha para enfatizar o tema da infidelidade. Vale ressaltar que Pablo foi um
dos cantores populares que mais fizeram sucesso no ano de 2016 ao divulgar para todo o pais o
estilo musical arrocha, ritmo parecido com a seresta, o brega e o0 sertanejo e que surgiu na regiao
metropolitana de Salvador.

Ainda com referéncias musicais populares, o espetaculo segue com duas atrizes analisando 0s
discursos explicitos das letras apresentadas. Uma delas observa que a figura feminina é tratada
sempre a partir do olhar machista, usando trechos das cangcées como exemplo. Ao fim da cena,
elas decidem que € mais importante valorizar as musicas que quebram com 0s padroes patriar-
cais, principalmente aquelas feitas por mulheres, do que apenas criticar as musicas problematicas
e, com todas as atrizes no palco, cantam "100% Feminista", de MC Carol & Karol Conka (2016).
Fecha-se novamente a cortina.

Em frente a cortina, 2017, personagem-alegdrica do ano novo, entra em cena para tentar dar im
ao espetaculo, como fez 2016, dizendo que o ritmo esta lento e que o diretor esta com medo de
ter um censor na plateia. A Comadre o interpela e da uma bronca no diretor, afirmando que néo
sera intimidada pela censura e que, portanto, o espetaculo ira continuar.,

Esta cena de cortina é o intermédio para 0 quadro 3, gue tem como foco a situacao politica do
pais e inclui caricaturas vivas dos candidatos a eleicdo municipal de Salvador, criticas ao golpe
que destituiu a presidenta democraticamente eleita Dilma Rousseff e ao entdo presidente inte-
rino Michel Temer, bem como ao juiz Sergio Moro em seus abusos NOS Processos de perseguicao
politico-juridica ao ex-presidente Lula.

No palco, dois atores e uma atriz fazem caricaturas vivas de trés dos candidatos a prefeitura
de Salvador nas eleigdes municipais: Pastor Sargento Isidério (PDT), rebatizado como Pastor
Sargento Ignoro; ACM Neto (DEM), tratado da mesma forma, mas com as iniciais do seu nome
pronunciadas em inglés; e Alice Portugal (PCdoB), anunciada como Ali-sim, Portugal. Apés tocar
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0 jingle da sua campanha, cada candidato pede o voto do publico por meio de um enunciado
curto que redine as palavras e/ou frases mais utilizadas pelos politicos caricaturados durante as
suas propagandas eleitorais.

Na sequéncia, o Pastor Sargento Ignoro e a irmé Leticia, sua assistente, realizam um culto em
que discutem quem seria 0 novo Messias. Para o Pastor, o novo enviado de Deus seria 0 juiz
Sérgio Moro, mas, pela descricdo dada pelo proprio, a irma Leticia conclui que, se houvesse um
novo Messias, ele se chamaria Lula. Como a oposicéo entre o juiz e 0 ex-presidente Lula gerava
constantes polémicas midiaticas, a cena foi criada como forma de posicionamento da turma, que
compartilha da mesma visdo a respeito da quest&o: a de que 0s processos instaurados pelo juiz
utilizavam o aparelho e os recursos do Estado para uma perseguicao politica com fins eleitoreiros.?

Uma cena de cortina viria a seguir com um casal evangélico dangcando a musica “Sapato de
Fogo”, de Paulo André (2005), numa satira aos cultos das igrejas neopentecostais. No entanto,
a cena nao foi montada e apresentada porque a turma observou que poderia ser ofensiva aos
praticantes de religides protestantes presentes na plateia.

FIGURA 2

Infiel - A Revista do
Ano de 2016.

Foto: Izabella
Valverde, 2016.
Luan Castro e
Maria Clara Goes.
Acervo pessoal.

9 Nao sabiamos ain-

da, no entanto, que o
novo Messias seria Jair
Bolsonaro, que se elegeu
em 2018 e foi responsa-
vel pelo pior governo da
historia do Brasil, como
avaliam diversos econo-
mistas e cientistas politi-
cos da atualidade.
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A turma interveio também na cena posterior. No texto estava indicada a declamacdo de trés
poemas criados pelo humorista Gregorio Duvivier com criticas a respeito do presidente interino
Michel Temer. Porém, durante os ensaios, foram elaboradas improvisagcdes em que a declamacao
fazia parte de um trabalho escolar solicitado por uma professora do ensino fundamental. Na cena
improvisada, apos a declamacao, os alunos coxinhas, apelido dado as pessoas assumidamente
de direita, denunciavam a professora por desrespeitar a lei Escola sem Partido (PL 246/19) que,
no contexto da cena, havia sido sancionada. No espetaculo a professora saiu de cena algemada
por um agente da Policia Federal, mas nao sem antes figurar nas selfies dos seus alunos.

As cortinas se fecham de ime-
diato, mas, antes da ultima cena
de cortina, um homem embria-
gado caminha pela plateia como
se buscasse algo com o celular.
Ele estava cacando Pokémon,
numa referéncia direta ao jogo
de realidade aumentada em que
0S Usuarios precisam caminhar
pelas ruas para capturar os per-
sonagens digitais, visiveis apenas
pela camera do celular. O humor
da cena se revela quando o per-
sonagem grita para o juiz Sérgio
Moro que ele conseguiu capturar
o Lulamon. Este esquete € a ence-
nacdo de um meme de autoria
desconhecida divulgado no Instagram.

De volta ao palco, em frente a cortina, trés discursos aparentemente desconexos se intercalam por
meio da interpretacao das atrizes. O primeiro € uma lista das classes profissionais e econémicas
e grupos minoritarios que serao afetados pelas politicas publicas aplicadas durante o governo
Temer; o segundo, um excerto da biblia (Levitico 16: 1-19) que descreve um ritual de sacrificio de
um bode para expiacdo de pecados; e o terceiro é um discurso politico e apaixonado proferido

FIGURA 3

Infiel - A Revista
do Ano de 2016.
Foto: I1zabella
Valverde, 2016.
Rita Alves, Luan
Castro, Ingrid
Ribeiro, Ruy Zé e
Jéssica Ribeiro.
Acervo pessoal.
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por uma militante de esquerda.
Ao final, os discursos se entre-
cruzam como um chamado para a
acao, concluindo que ndo se deve
mais esperar a volta de um novo
Messias, e sim lutar pela mudanca
de forma popular e organizada. A
cena € inspirada nos monodlogos
dramaticos, recurso revisteiro
que tem o objetivo de comover
a plateia antes de fazé-la explo-
dir de esperanca e de alegria na
apoteose.

2017, 0 ano novo, interfere mais uma vez tentando finalizar o espetaculo. A Comadre o impede
e logo depois canta a musica Infiel, de Marilia Mendonga (2016), junto com o publico, que desde
0 inicio aguardava por esse momento. Ao final desse momento, a Comadre tece comentarios a
respeito do cenario politico que foi apresentado no Ultimo quadro do espetaculo, preparando o
publico para a apoteose.

A apoteose do espetaculo foi
composta por um ndmero musi-
cal baseado na parddia da
musica “Metralhadora”, da Banda
Vingadora (2016), que ganhou o
titulo de musica do carnaval sote-
ropolitano em 2016. Todo o elenco
dancou e cantou armado com
livros nas mé&os para transmitir
a mensagem de que a educacao
ainda é a melhor arma de trans-
formacao social, politica e cultural.

FiGura 4

Infiel - A Revista
do Ano de 2016.
Foto: Izabella
Valverde, 2016.
Ruy Zé e Rita
Alves. Acervo
pessoal.

FIGURA 5

Infiel - A Revista
do Ano de 2016.
Foto: Izabella
Valverde, 2016.
Deko Lipe, Rita
Alves, Ruy Zé,
Jéssica Ribeiro
e Liz Novais.
Acervo pessoal.
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CONSIDERACOES
FINAIS

O curso e a montagem de conclusao, na perspec-
tiva das estudantes, foram oportunidades de desenvolvimento pessoal e de afirmacao politica
de si, como relata a estudante Maria Clara Gées (mulher cis, 33 anos, psicéloga, moradora de
Salvador-BA):

[...] eu sou muito politica nesse sentido de existéncia. De ser mulher. Ser uma
mulher cis sapatona, entdo assim... Meu corpo € um espaco, um espaco meu
também de politica, e estar em cena podendo fazer criticas fazia todo sentido
pra mim. E como se esse fosse o teatro que fizesse sentido. Ndo que outras
narrativas ndo pudessem trazer criticas, mas eu gosto muito do deboche. Eu
gosto muito desse tom irbnico, das musicas. Eu também sou muito musical,
entdo eu acho que fez todo sentido pra mim trazer a comédia. Porque eu acho
gue a comeédia, ela faz com que a gente dé risada, ao mesmo tempo que chega
[a uma reflexao], né? Fica algo depois da risada. Eu ndo acho que seja algo
aleatdrio. A gente ri por um resultado de simbolos, mas n&o é algo aleatério. E
algo que passa e deixa. Eu acho que, na verdade, pode até ter [comédia que ndo
provoca reflexdes], mas a politica, a consciéncia politica junto com a comédia
eu ndo acho que seja. Eu acho que tem algo ai e que toca sobre o0 que a gente
acredita. Sobre qual é o projeto de vida que a gente acredita.

A fala da estudante evidencia que as experiéncias de escrita, montagem e apresentacéao de Infiel -
A Revista do Ano de 2016 contribuiram para a compreensao do Teatro de Revista Contemporaneo
como vetor de uma educacao socialmente engajada, pois, ao revisitar as convengdes do género
e leva-las ao palco, foi fundamental manter a interface das trés principais caracteristicas da
Revista: atualidade, comicidade e criticidade com os propositos politico-pedagogicos do curso.

Acredito que a analise apresentada neste ensaio fornece insights valiosos sobre 0 processo de
criacdo dramaturgico em um contexto arte-educacional, destacando a importancia de se trabalhar
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com o dramaturgismo, a rapsoddia, a intertextualidade e a improvisacéao, de forma colaborativa e
dialogica. Além disso, a experiéncia demonstra o potencial do Teatro de Revista Contemporéaneo
COomMo mMeio poético para o desenvolvimento de competéncias e habilidades cognitivas e sociais
em estudantes, podendo servir como base para futuras pesquisas e praticas pedagdgicas nas
artes cénicas.

»

»

»

»

»

»

»

»
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RESUMO

A partir das nocbdes de desvio de Jean-Pierre Sarrazac
e de Walter Benjamin, busca-se analisar quais tipos
destes desvios estao presentes na musica Sept crimes
de I'amour, uma peca do género musica-teatro, do
compositor Georges Aperghis.

PALAVRAS-CHAVE:
Musica-teatro. Desvios. Composicao.

MUSIC-THEATER AND ITS DEVIATIONS IN THE PLAYSEPT CRIMES
DE LAMOUR BY GEORGES APERGHIS

ABSTRACT

Based on Jean-Pierre Sarrazac’s and Walter Benjamin’s
notion of detour, we seek to analyze which types of these
detour are present in the music Sept crimes de I'amour, a
piece of the Music-theater genre, by composer Georges
Aperghis.

KEYWORDS:
Music-theater. Detour. Composition.
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'SEPT CRIMES DE

'AMOUR :
SEQUENCIA

Os trés, como se no final de um longo
interrogatorio, amontoados lado a lado,
sentados de frente para a audiéncia, com
olhar abatido;

Luz violenta:
Mudo - sons involuntarios:

Os dedos continuam a passar por cima das
teclas do instrumento;

Os seus labios continuam a mover-se, para
articular sons imperceptiveis;

Os seus dedos, as suas maos apalpam,
correm sobre o zarb,' silencioso ou quase;

Chicote;

Simultaneamente os dois instrumentistas
olham para o cantor entre eles;
Respiragao;

Dor de garganta;

Ele para de tocar porque a sua cabega se
inclina para tras - o clarinete permanece no
lugar - e volta, como se a cabeca estivesse
presa a um péndulo;

1 Tambor iraniano no
formato de um calice,
principal instrumento
de percussao da musica
persa.
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® Dor de garganta - respirar lentamente;

Imagine que o instrumento esta quente, por
isso tire as maos assim que tocar — continue
fazendo movimentos dos dedos;

Sobre a respiracdo do canto estrangulado;
Gritar;
Gargalhadas frias e tensas;

Cantar ao mesmo tempo;

Extase no peito.2

Essas indicagdes, caracterizadas por gestos musicais e cénicos, bem que poderiam facilmente
representar um fragmento de uma cena teatral maior, ou até mesmo representar um texto dra-
maturgico para a caracterizagcdo de uma montagem de uma cena teatral com mimica e sons ndo
verbais. Mas o0 que de fato ocorre € que tais indicagdes foram retiradas da partitura da primeira
sequéncia, no total de sete, da peca de MUsica-teatro Sept crimes de I'amour, do compositor
Georges Aperghis. Essa obra de Aperghis € composta para percusséo, clarineta e voz soprano,
as indicagbes sao direcionadas a estes trés intérpretes, de modo que a soprano, algumas vezes
rindo e outras cantando, pronuncia palavras que nao possuem significados. Mais adiante vol-
taremos a esta peca.

Mas o que de fato significa MUsica-teatro? Diversos compositores e tedricos da musica tém
apresentado dificuldades em ter uma definicdo homogénea sobre o campo da hibridizacéo entre
musica e cena. Novo teatro musical, Nova MUsica teatro, Teatro musical contemporaneo, Teatro
instrumental, MUsica-teatro, Musica-como-teatro, Teatro composto. Todos tratam do mesmo
género musico-teatral que pressupde uma dimensdo musical que interage com a cena, tendo
como referéncia as formas de representacdo em gue mais de um componente acustico (musical,
verbal etc.) e visivel (cenas moveis, determinados locais, figurinos, gestos, movimentos, posturas,
projecdes etc.) age simultaneamente.

2 Séquence 1

- Tous les trois comme
aprés la fin d'um long in-
terrogatoire, serres cote a
cote, assis face au public,
le regard hagard

« Lumiére violente

« Muet - sons involontaires

- Les doigts continuent
a courir sur les clés de
I'instrument

- Ses levres continuent a
bouger, a articuler des
sons imperceptibles

- Ses doigts, ses mains
palpent, courent sur le
zarb, muets ou presque

« Coup de fouet

- Simultanément les deux
instrumentistes re-
gardent la chanteuse qui
se trouve entre eux deux

- Souffle

- Douleur a la gorge

- |l sS'arréte de jouer parce
que as téte se renverse
en arriere - la clarinette
reste en place - et re-
vient, comme si la téte
était attachée a un
balancier

- Douleur a la gorge -
prendre son souffle
lentement

- Imaginer que l'instrument
est brdlant, donc enlever
les mains aussit6t apres
avoir joué - continuer a
faire des mouvements de
doigts

- Sur le souffle chant
étranglé

- Crié

- Rire glacé et crispé

« Chanter em méme temps

- Extase poitrinaire.
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De acordo com Salzman e Desi (2008), o termo musiktheater tem origem na Alemanha no periodo
entre guerras para se referir ao trabalho de Kurt Weill, embora o trabalho de Weill n&o se insira ao
gue posteriormente se chamou de musiktheater ou neues musiktheater. Apds a Segunda Guerra
Mundial, Eric Salzman € o primeiro autor da lingua inglesa a explorar o termo musictheater. E em
seguida a Broadway passa a utilizar o termo musictheater para indicar sua producao abandonando
de vez a designacao musical comedy. S para se ter uma ideia da multiplicidade de termos, a
pesquisadora portuguesa Maria Jodo Serrao elencou 89 definicdes para tratar do mesmo género
musical. Em Portugal costumam chama-lo de Teatro musica. No Brasil, o compositor Gilberto
Mendes o chama de MUsica-teatro, uma terminologia que me atrai n&o so por ser utilizada por um
compositor que se tornou referéncia com suas obras musico teatrais, mas também por diferir da
terminologia Teatro musical, termo intimamente atrelado ao musical norte-americano, musicais
nacionais, teatros de revista e operetas. Em meu doutoramento, no Programa de Pds-graduacao
em Artes Cénicas, esta foi a terminologia que menos ambiguidade trouxe para o entendimento
do género quando expunha o que estava pesquisando para meus professores. A associacao
a Danca-teatro, um género conhecido através da obra da coredgrafa Pina Bausch, de alguma
maneira facilitou o entendimento da terminologia MUsica-teatro por parte dos agentes das artes
Cénicas. Pavis, em seu dicionario de teatro, sintetiza o que vem a ser a Dancga-teatro: “Mais do
gue um teatro que vai dar na danga, no movimento e na coreografia, a Danca-teatro é a danca
qgue produz efeito de teatro” (Pavis, 2003). O que de alguma maneira tal conceito pode nos ajudar
a entender, em certa medida, 0 que vem a ser a MUsica-teatro, uma musica que produz efeito
de teatro. E certo que a musica em si tem um poder de se transmutar em outras linguagens de
representacdes visuais, mas nao é desse efeito causal que salientamos. A MUsica-teatro exige
do compositor um cuidado especial quanto as questdes teatrais; € uma tendéncia musical que
na sua estrutura composicional utiliza uma ampla paleta cénica, cujas execucodes extrapolam as
performances convencionais da musica de sala de concerto. Sdo baseadas em aspectos visu-
ais e programas de atividades, exigindo dos intérpretes uma atuacao teatral em lugar de uma
apresentacao ortodoxa.

Ainda em se tratando da definicdo do termo, Salzman e Desi (2008, p. 4), dois musicélogos,
reforcam que a multiplicidade de categorizacao e definicdo da MUsica-teatro pode trazer pontos
positivos e negativos. Ou seja, a gloria no sentido de que o termo ndo se apresenta de maneira
limitada e pode abarcar diversos outros modelos, mesmo agquele que ainda esta por vir. A meu
ver, 0 problema surge quando se torna dificil defender politicamente a importéncia de um género
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gue de certa maneira ainda nao tomou forma, ndo se cristalizou, nao criou raizes suficientes. O
que de fato se apresenta, e 0 que defendo, € que esta rotulagem se faz necessaria para a divul-
gacao e sedimentacao do género.

Discutir a MUsica-teatro significa colocar em pauta um dos movimentos musicais mais signi-
ficativos da segunda metade do século XX até hoje, que emergiu a partir de uma contesta-
cao ndo somente da dpera e balé, mas também da estética musical da época. Semelhante ao
Teatro contemporéaneo, o didlogo com outras experiéncias artisticas fez-se presente também na
MUsica-teatro, em que muitas das vezes as fronteiras dos dominios artisticos tornam-se fluidas
ou desfocadas, incapazes de se apresentar de forma clara ao observador. Silvia Fernandes acre-
dita que esta é uma crise de identidade também partilhada pelas linguagens de teatro, danca,
cinema e artes plasticas.

Autores muito respeitados no campo da musicologia, Salzman e Desi afirmam gque a Musica-
teatro surge a partir da 6pera, mas ndo como uma continuacao do trabalho musico-teatral e sim
COMO uma ruptura, uma espéecie de contraponto ao género opera. Os autores apresentam uma
possivel resposta para o surgimento do género New Music Theater, ou a Musica-teatro, como a
definimos (SALZMAN e DESI, p. 4, 2008):

Ela absorveu as revolugdes artisticas e musicais do inicio do século XX bem
como as inovacdes tecnoldgicas da dramaturgia e cenografia, maquiagem e
luz, dudio e video... Algumas obras podem ainda ajustar-se ao modelo de 6pera
porgue elas usam vozes [empostadas] de épera ou porque elas se integram
bem nos processos de producao de épera. Mas a grande quantidade de teatro
musical (ou mesmo a épera de pequena escala) rejeita a magnitude da grande
Opera por muitas razées, incluindo a econémica, a preferéncia para vozes nao
projetadas (voz estendida, pop, estilos ndo europeus ou outros tipos de cantos
gue necessitam serem amplificadas), um desejo de aproximagao com o publico,
ou uma estética geral ou uma preferéncia filoséfica para padrées pequenos,
despretensiosos, obras de pequenos teatros - proximo de varias formas de
danca contemporanea, teatro de danca, novo teatro e nova arte de performance
do que a dpera tradicional. (SALZMAN e DESI, 2008, p. 4)3

3 [..] It absorbed the
musical and artistic
revolutions of the ear-

ly twentieth century as
well as the technological
innovations of stagecraft
and stage design, ma-
chinery and light, audio
nad video|...] Some works
might still fit the opera-
tic model because they
use operatic voices or
because they integrate
well into the standardized
process of operatic pro-
duction. But a good deal
of music theater (or even
small-scale opera) rejects
the grandeur of grand
opera for many reasons
including economics, the
preference for nonpro-
jected voices (extended
voice, pop, non-European
styles or other kinds of
singing that need to be
amplified), a desire for
audience immediacy, or a
general esthetic or phi-
losophical preference for
small-scale, unpreten-
tious, small-theater work
- closer in many ways

to contemporary dance,
dance theater, new thea-
ter and new performance
art than to traditional
opera. [...]

o N—



65

CAD.
GIPE
(«h)

Salvador
ano 27

n. 50

p. 123139
20231

A passagem acima expressa dois pontos significativos: o primeiro € a absorcao das inovacoes
tecnologicas e das revolucbes artisticas de areas correlatas como o teatro, a dancga e as perfor-
mances artisticas das artes visuais ocorridas durante o século XX. Muitos compositores, além
de beberem nestas fontes, produziram parcerias memoraveis como a de Brecht e Weill, Cage e
Cunningham, entre outras. Essa absorgdo, como comentado no paragrafo anterior, de alguma
maneira reforgou a hibridizacao e a falta de clareza quanto aos dominios limitrofes das linguagens
artisticas utilizadas. Um segundo aspecto € a repulsa da MUsica-teatro a Opera, tanto quanto a
sua grandeza, representada pela grande orquestra, grande quantidade de figurantes, cantores
e atores, sem contar com a grande equipe de profissionais que trabalham nos bastidores para
que o espetaculo possa acontecer; salienta-se também a repulsa mais significativa em relacéao a
maneira como € cantado esse género secular, através de uma voz empostada, signo que encarna
perfeitamente o espirito dureo da dpera.

Em referéncia a convergéncia entre as artes cénicas e musica, numa entrevista dada a Zoltan
Peskd, em abril de 1972, Pierre Boullez faz a seguinte afirmacéo em relacdo a MUsica-teatro
(PESKO, apud OTTOMANDO, 1972, p. 52):

Devemos lembrar também que a evolugao da musica tem sido fortemente
influenciada pelo do teatro, cujos estilos de palco estdo sempre muito a frente.
A época da experimentacdo comecou bastante cedo no teatro - ndo sé no
teatro falado, mas também nos teatros de mimica e balé. E por isso que, no
teatro falado de hoje, o texto obviamente perdeu a sua preeminéncia. Se
examinarmos o trabalho de grupos teatrais avancados, como Grotowsky ou o
Living Theatre, bem como seus seguidores, podemos facilmente notar que eles
preferem usar uma combinacéio de palco, gestos, técnicas vocais etc. [...]*

De certo, até onde percebo, acredito que houve uma influéncia mutua ndo s6 entre musica e
teatro, mas também em relac&o as diversas linguagens artisticas. E que a colaboracdo dos ‘ato-
res’ do teatro a compositores como Berio, Nono e Cage, apenas para citar alguns, foi algo mar-
cantemente documentado em trabalhos colaborativos, em escritos, entrevistas, ou até mesmo
em depoimentos. Mais adiante retomaremos esta abordagem.

4 “We must also remem-
ber that the evolution of
musichas been strongly
influenced by that of the
theatre, whose stage
styles are always much
ahead. The epoch of
experimentation began
rather early in theatre -
not only in the spoken
theatre, but also in the

mime and ballet theatres.

This is why in today’s
spoken theatre the text
has obviously lost its for-
mer pre-eminence. If we
examine the work of ad-
vanced theatrical groups,
such as Grotowsky or the
Living Theatre, as well as
their followers, we can
easily note that they pre-
fer to use a combinatio-
nofstage, gestures, vocal
techniques etc. [...]"
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Num capitulo assinado por Vincenzina C. Ottomano, “Teatro como problema: drama moderno e
sua influéncia em Ligeti, Pousseur e Berio”, a autora busca identificar, através das obras e falas
destes compositores, 0 quanto personagens do drama moderno, em especial agueles do “teatro
do absurdo”, foram decisivos para a estruturacdo das obras naquele determinado periodo, entre
1955 e 1975. Ottomano vai falar, en passant, sobre as trocas de experiéncias entre Cage e Nono
com o Living Theater, Berio com o grupo Open Theater, além das colaboracdes diretas entre
compositores e dramaturgos de vanguarda - The Last Tape (1961). de Marcel Mihalovici, apds a
peca homonima de Beckett, e The Photo of the Colonel (1964), de Humphrey Searle, sobre um
texto de lonesco. Mais adiante a autora vai refletir sobre como foi a relacéo entre o teatro falado
e a MUsica-teatro:

Em suma, para alguns compositores, a experiéncia do teatro falado (em
particular o teatro falado contemporaneo) nao foi utilizada como modelo direto
(fonte textual) ou como componente ativo do ato performatico, mas sim como
referéncia, um ponto de comparacao, ou como contexto para uma teoria
pessoal do teatro (OTTOMANO, 2019, p. 53).5

Ou seja, 0s compositores, em sua maioria, nao utilizaram os textos produzidos pelos dramatur-
gos do chamado “teatro do absurdo”, talvez por acharem dificil a conversao destes textos para a
musica. Mas se apropriaram das ideias e estruturas advindas deste modelo de drama. O trabalho
de Ottomano se debrucga sobre os periodos que vai de 1955-1975, e ndo é demais lembrar que
nesse intervalo de tempo, dramaturgos do chamado “teatro do absurdo” iniciavam uma ebulicdo
na dramaturgia com seus escritos ousados e peculiares, e foi justamente esse fator, um dos res-
ponsaveis pela aproximacao pessoal ou textual dos trés compositores, Ligeti, Pousseur e Berio,
com dramaturgos como lonesco e Becket.

5 In short, for some
composers, the experien-
ce of spoken theatre (in
particular contemporary
spoken theatre) was not
used as a direct model
(textual source) or as

na active component of
the performing act, but
rather as a reference, a
point of comparison, or as
a context for a personal
theory of theatre.
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DESVIOS
METODOLOGICOS E
ESTRUTURAIS

“Por método eu entendo as regras certas e
fdceis, gragas as quais todos os que as observam
exatamente jamais tomaréo como verdadeiro
aquilo que é falso e chegaréo, sem se cansar com
esforcos intteis, ao conhecimento verdadeiro do
que pretendem alcancar.”

René Descartes

Uma perspectiva que aponta a insercdo do desvio
é apresentada a partir de uma das ideias, ndo capitais, mas pontuais do entendimento filosdfico
do estudioso Walter Benjamin. Filosofo, também falou sobre a teméatica do desvio. Ele dispds do
termo desvio no prefacio escrito para seu livro Origem do drama Barroco Alemdo. Cunha (2006)
afirma: "Sugestiva, a reflexdo contida no Prefacio inclui a proposicao de que “método € desvio”,
expressando possivelmente um modo operante que ecoaria, silencioso, nas entrelinhas de sua
obra”. Através do postulado: “Método € caminho indireto, € desvio”, Benjamin afronta incisiva-
mente a descricdo do método de Descartes, dirige sua critica a nogao convencional de método
cientifico, e critica enfaticamente o caminho de regras certas e faceis, capazes de alcancar, de
maneira acessivel e sem sobressaltos, o conhecimento verdadeiro que se pretende alcancar.

Desvio, neste caso, é a fuga dos padrdes estabelecidos, a falta de observancia de algumas
regras., a mudanca de direcdo, € uma caracteristica daquele que alcanca a autonomia, é, segundo
Benjamin, a transformacéao sobre a nogado convencional do método cientifico.
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Atualmente, no campo das artes, ou das artes cénicas, particularmente na area da dramaturgia,
temos a nogao de desvio também associada a composicao de pecas teatrais, indicando estratégias
que contrariam modelos tradicionais, em especial 0 modelo de “drama absoluto” (SZONDI, 2011).
O tedrico e dramaturgo francés Jean-Pierre Sarrazac (2012), por exemplo, € um dos principais
autores contemporaneos que se debruca sobre a nogao:

Um estudo aprofundado desses extraordinarios canteiros de obra de formas
experimentais constituidos por pecas igualmente dependentes da montagem,
como O sonho, de Strindberg, ou O sapato de cetim, de Claudel (o qual coloca
justamente na epigrafe de sua obra um provérbio portugués: “Deus escreve
certo por linhas tortas”), certamente nos permitird efetuar um vasto inventario
das formas-desvios no teatro do século XX. [...] Numa época em que a nocao de
género codificado - comédia, tragédia, féerie, farsa etc. - parece ter-se tornado
obsoleta ou paradoxal [...] talvez pudéssemos visar uma tipologia dos desvios

- essas formas que deformam, essas deformacdes que informam - no teatro
moderno e contemporaneo (SARRAZAC, 2012, p. 65-66).

A partir da nogao de desvio de Sarrazac, cuja formulacéo dialoga com autores como {talo Calvino,
Bakhtin e também o proprio Benjamin, o dramaturgo, encenador e pesquisador baiano Joao
Sanches (2016) desenvolve o conceito, ampliando sua aplicacao para a reflexdo sobre textos e
também sobre espetaculos teatrais, performativos, praticas cénicas no geral (SANCHES, 2018).
Assim, a nocao de desvio se configura, em todos os casos, como indicadora de estratégias dife-
renciais dos processos de composicao artistica, destacando aspectos que contrariam tradicdes
e expectativas majoritarias de recepcao.

No campo da musica, modelos metodoldgicos de trabalho em colaboragé&o no processo de com-
posicao ndo sdo algo novo. N&o estou tratando aqui de géneros musicais que ja nascem mesticos
OU iImpuros, como é o0 caso da Opera, em que se assiste a um entrecruzamento de linguagens
Como a musica, o teatro, a danca e a literatura. Esse género como outros, por natureza, ja se utiliza
de processos colaborativos, mas com a devida diferenca de que cada uma dessas linguagens se
apresenta compartimentada, na maioria das vezes, com cada profissional do campo responsavel
por uma destas artes. Como exemplo de colaboracéo na criacdo musical, saliento que, a partir do
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século XX, com 0 avango da técnica instrumental e a pesquisa por novas sonoridades, o0 espirito
colaborativo tornou-se imprescindivel na criagdo de novas pecas. E o que salienta Daniel Serale:

[...] De forma lucida e direta o autor reflete sobre essa interdependéncia

e oferece sugestodes técnicas, do ponto de vista compositivo, visando
aprofundar a participacao do intérprete na criacdo musical. O resultado desse
processo sera um trabalho colaborativo pertencendo na mesma medida ao
compositor e ao intérprete.

O intérprete comeca a ser um pouco compositor e o compositor torna-se
intérprete, os papéis de ambos se misturam fazendo com que a musica se
renove a cada performance [...] (SERALE, 2012, p. 107)

Este é um dos desvios que podemos apontar neste processo de criagdo em colaboracdo. Os
intérpretes, por dominarem bem seus respectivos instrumentos, desempenharam importante
papel ao lado de compositores na criagdo, o que de certa maneira fez com gque alguns estudiosos
passassem a considerar estes intérpretes como coautores da obra.

Um outro tipo de desvio na modalidade de trabalho em colaboracéo e representado pela parceria
entre John Cage e Merce Cunningham. A metodologia de Cage em parceria com Cunningham se
orientava a partir da criacao individual dos dois artistas. Porém, ndo deixava de ser um método de
trabalho em gabinete, pois, tanto Cage quanto Cunningham faziam questao de ocupar espacos
diferentes durante o ato criativo. Desta forma, o trabalho em colaboracéo se dava no momento de
unido das partes artisticas, momento da apresentacdo em publico. O tempo era o Unico ponto de
intersecédo, elemento comum, entre a musica e a danca. E de suma importancia apontar que 0s
movimentos corporais na danga ja tinham alcancado sua independéncia quanto a musica desde
0 inicio do seculo XX. A danca deixa de estar subordinada a musica, quebrando com uma certa
hierarquia que ja vinha desde muitos séculos. Por conta desta dissociacdo entre o movimento
do corpo e elemento sonoro, ndo havia uma preocupacado em Cunningham saber o que Cage
estava produzindo musicalmente, 0 mesmo ocorrendo com Cage em relag&o a dancga criada por
Cunningham.
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Uma das pecas musico-teatrais que tem absorvido 0s avancos técnicos do teatro do século
XX, desde as inovacdes cénicas, dramaticas e até mesmo de autoria em colaboragéo, dentro do
repertério de Musica-teatro, é a obra Sept crimes de I'amour, de Georges Aperghis. Nascido em
Atenas em 1945, mudou-se para Paris desde 1963, sendo um compositor cuja obra se divide entre
0S universos da musica instrumental e vocal, a MUsica-teatro e a 6pera. Sua obra, Sept crimes de
I'amour, é uma peca emblematica, concluida em 1979, portanto, trés anos apos haver fundado o
"Atelier Théatre et Musique”(ATEM). Através do ATEM, Aperghis tornou possivel a renovacgao de
sua pratica composicional recorrendo a atores e musicos para criacdo de suas producoes. Seu
processo criativo se organiza de maneira colaborativa, tendo como uma das suas primeiras acoes
a constituicdo de equipe de colaboradores capazes de trabalhar regularmente como grupo per-
sonalizado. Essa ndo € uma pratica muito comum No processo criativo de compositores musicais,
ao contrario das companhias de teatro, nas quais, frequentemente, o diretor de teatro redine um
grupo de atores em torno de um projeto a ser posto em préatica:

Os processos colaborativos, embora estejam associados a pratica de um teatro
continuo, geralmente ligada ao trabalho de um grupo ou companhia, nao se
constitui como expressao de uma identidade comum, mas como contraposicao
e justaposicao de diversidades individuais em que o elo comum e o fio condutor
€ 0 espetaculo. Na criacao coletiva, o grupo em geral é anterior ao projeto, ja
esta reunido quando trata de se colocar a pergunta “o que faremos”, ao passo
que os espetaculos produzidos em processo colaborativo nascem de um projeto
pessoal do diretor, que reudne a partir de entao a equipe de que necessita para
empreender a criacaol...] (TROTTA, 2006, p. 158).

A autora apresenta dois tipos de criagdo em conjunto, a criagcéo coletiva e o processo colabo-
rativo, e 0 que chama atencéo é que no primeiro formato, em geral, forma-se um grupo e logo
apos da-se inicio ao projeto. No segundo, ao contrario, parte-se de um projeto escolhido por um
individuo e constitui-se um grupo que atenda os anseios daquilo que foi projetado. Este Ultimo se
integra perfeitamente a metodologia de trabalho de Aperghis, pois seu projeto nasce da vontade
individual do compositor em colocar em prética seus anseios pessoais através da contribuicdo
de um grupo de trabalho constituido para tal tarefa. O estabelecimento do ATEM marca uma
etapa de amadurecimento do trabalho de Aperghis. Nesse ambiente, o compositor experimenta e
analisa suas composicdes, o que Ihe possibilita avaliar os resultados cénicos e musicais e intervir
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em suas obras no momento da criagdo, de maneira individual e/ou coletiva. Observa-se com
ISSO UM NOVOo desvio No processo de criagdo no campo da composicao musical. Em Aperghis,
o trabalho realiza-se a partir da participacao colaborativa do corpo de dancarinos, cantores ou
atores, na criagcdo da obra através de diversos ensaios com carater improvisativo que, depois da
escuta atenta e de diversos dialogos com esse corpo de colaboradores, 0 compositor apresenta
o resultado final da obra.

Ha varios pontos de contato com o papel desempenhado por Aperghis e um dramaturgo em
processo colaborativo, pois além de compor a obra em si, estes devem atuar para estimular o
ator, o dancarino ou o cantor a ampliar seu olhar a respeito das tematicas. Dessa maneira, quanto
mais estimulo for oferecido aos performers, quanto mais se ampliar sua perspectiva quanto as
tematicas, mais expandida ficara sua zona de aprendizagem, e mais vantajoso sera para a obra. O
segundo momento € a partituracdo da obra: o resultado final € grafado e tem-se a continuidade
dessa etapa atraveés de ensaios para a apresentacédo em publico.

Em sua tese de doutorado, Jason Thorpe Buchanan (2019, p. 42) nos oferece uma ideia sobre
como Aperghis costuma trabalhar em seu processo colaborativo:

Através da rejeicao da ‘partitura’, ele preocupa-se antes em dar um impulso
as acodes dos performers, confiando no tempo de ensaio intenso e na direcao
verbal como a principal forma de transmissao de ideias musicais. Embora

os intérpretes estejam abastecidos com alguns materiais de atuacao, tais
como um punhado de ‘cenas’ ou fragmentos que sdo compostos em notacao
musical, grande parte do trabalho consiste apenas em comandos de texto
simples, textos, ou outras direcb6es de atuacao relativamente simples. Estes
fragmentos sdo montados em uma espécie de colagem mediada juntamente
com elementos multimidia ao longo de todo o processo de ensaio. Estes
componentes individuais podem aparecer sozinhos ou em ‘relevo’, criando
uma composicao maior a medida que as camadas se sobrepdem, ocorrendo
simultaneamente em sequéncias sobrepostas a medida que as outras vozes
executam qualquer coisa, desde improvisagdes guiadas até acdes precisas
planejadas com antecedéncia que sao o resultado de indeterminagéo dirigida
(BUCHANAN, 2019, p. 42).¢

6 Through dismissal of
the ‘score’, he is instead
concerned with providing
na impetus for perfor-
mers’ actions, relyingon
intense rehearsal time
and verbal direction

as the primary form of
transmitting musical ide-
as. Although the perfor-
mers are supplied with
some performance ma-
terials, such as a handful
of 'scenes’ or fragments
that are composed out in
musical notation, much
of the work consists only
of plain-text prompts,
texts, or other relatively
simple performance
directions. These frag-
ments are assembled into
a sort of mediated colla-
ge alongside multimedia
elements throughout the
rehearsal process. Those
individual components
may appear alone or in
‘relief’, creating a larger
composite as the layers
are superimposed, oc-
curring simultaneously in
overlapping sequences as
the other voices perform
anything from guided
improvisations to precise
actions planned in ad-
vance that are a result of
directed indeterminacy.
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Trés pontos s&o significativos para entender a maneira como o compositor trabalha em seu pro-
cesso colaborativo. O primeiro diz respeito a rejeicdo de partitura, Aperghis rejeita qualquer tipo
de escrita musical como ponto de partida para o processo de criacdo. Esse elemento grafico, pelo
menos com relacdo a MUsica-teatro Sept crimes de I'amour, vai ser incorporado ao final desse
processo como uma fonte de registro. O segundo é muito semelhante a funcéo do dramaturgo
NO processo colaborativo teatral: seu principal papel é incentivar ao maximo a colaboragéo dos
agentes criadores a im de extrair deles o que de melhor pode-se aproveitar. E para tanto utili-
za-se a comunicacao verbal através de fragmentos de textos ou comandos verbais que dizem
respeito a qual direcionamento se deve tomar. O terceiro aspecto diz respeito a uma das meto-
dologias de trabalho no processo de criagdo, a chamada indeterminacéao dirigida, na qual, ao
gue tudo indica, componentes s&o escolhidos e langados ao grupo. O compositor, entdo, deixa
gue algumas decisbdes de escolha dos materiais sejam tomadas ou até mesmo desenvolvidas
pelos intérpretes. Ao final ou no transcorrer da criagcéo, o compositor tem a liberdade de interfe-
rir guiando os intérpretes para onde se deseja chegar. A colagem, junto com a indeterminacao
dirigida, € uma outra técnica de composi¢cao que também pode ser utilizada dentro do processo
colaborativo de criacéo.

No campo da teoria do teatro, etimologicamente falando, dramaturgia significa construcao da acéao,
configurando-se como uma maneira intrinseca de construir uma acdo - o modo dramético - atra-
vés da criacdo de situacdes e personagens, estruturando relagdes fisicas, espaciais, historicas,
sociais, psicologicas, miticas, simbdlicas. A dramaturgia, em seu contexto convencional, € um texto
previamente escrito para em seguida ser encenado. No século XX surgiram diversas experiéncias
de dramaturgia, como a colagem e a criacao coletiva, que, de alguma forma, trouxeram inovacoes
Nos processos de construcdo dramaturgica, a partir de exercicios de improvisagcao e da colabora-
cao direta de “atores” na formatacao do texto dramatico. E as indicagdes expressas no inicio deste
artigo podem se configurar como trechos de um texto dramatico, uma rubrica por exemplo.

A obra Sept crimes de I'amour, do compositor Georges Aperghis, € composta por sete sequéncias
nas quais os intérpretes dialogam no transcorrer da peca. O dialogo ocorre dentro de dominios
musicais, gestuais, espaciais e cenograficos. A auséncia de uma linguagem verbal nos propor-
ciona multiplas decodificacoes interpretativas do espectador, em vez de uma leitura clara e
objetiva. Em outras palavras, o compositor prefere a sugestao de potencialidades narrativas a
uma afirmacao obvia. Como exemplo, pode-se citar a utilizacao, pela soprano, de uma espécie de
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lingua inventada como texto em partitura. Qual o significado da palavra "A LE DLA"? Essa peca
explora muitas possibilidades, como efeitos de sons nasais e guturais, ruidos finos e rusticos,
dentre outros sons. Ainda no campo da forma dramatica, os crimes cometidos pelo amor apre-
sentam-se como uma tematica central. Os quadros, dentro de sua unidade, apesar de curtos e
condensados, atendem ao principio da totalidade aristotélica, apresentando comeco, meio e im,
Como se expressassem resolvidos em cada uma dessas sequéncias separadamente. E como se
imaginassemos a resolucéo de uma série de microconflitos em cada uma dessas sequéncias,
no entanto, no conjunto das sequéncias, observa-se que € inexistente um encadeamento con-
vencional. A causalidade entre as cenas se apresenta de maneira frouxa; os acontecimentos nao
constituem uma acao dramatica unitaria.

Pode-se apontar, nessa Unica peca, trés tipos desvios, isso se tomarmos como parametro os
modelos convencionais e classicos da dramaturgia, do teatro e da musica. Um diz respeito ao
espectador que de alguma maneira se depara com uma ambiguidade com relacdo a percepc¢ao,
a maneira como concebe uma obra aberta com suas subjetividades e possibilidades de interpre-
tacdo. O outro tem relacdo com a anterior e diz respeito aos desvios quanto a falta de unidade,
totalidade e causalidade, principios aristotélicos. Estes dois desvios s&o mais ligados aos elemen-
tos dramaturgicos, pois se opdem aos modelos majoritarios dentro da tradicdo, apontados por
autores do campo do teatro como Sarrazac, Bakhtin e Jodo Sanches.

[talo Calvino, autor das Seis propostas para o préximo milénio, ao opor a leveza e peso, argu-
menta a favor da leveza, ndo que considere os argumentos do peso menos valido, mas apenas
por valorar gue existem muito mais coisas a dizer sobre a leveza. A insercéo da leveza dentro de
uma perspectiva dura, pesada ou engessada, dialoga de certo modo com a ideia de desvio, uma
inflexdo, uma relativizacao ou até mesmo uma mudanca de curso numa trajetoria linear grotesca.
Desvio quanto a recepc¢éao por parte do espectador e 0 desvio quanto aos trés principios aristoté-
licos encontrados nos Sete crimes de amor. O terceiro desvio diz respeito ao modelo de processo
colaborativo, uma metodologia de trabalho do campo do teatro tomado de empréstimo para a
criacado da MUsica-teatro do compositor Georges Aperghis. Este método é um caminho indireto,
como afirma Benjamin, um tipo de criacao resultante do processo colaborativo, desvia-se total-
mente do trabalho em gabinete, desvia-se da colaboracéo individual entre artistas de campos
distintos, como no caso de Cage e Cunningham, além de se desviar do trabalho em colaboracéao
coautoral entre intérpretes da musica e o compositor.
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RESUMO

Este ensaio apresenta um relato analitico do processo

de criagcao do espetaculo Pititinga: peixe pequeno, do
Coletivo Poéticas da Meia Noite (DF/BA). Trata-se de um
processo de educacao nao formal desenvolvido entre os
meses de marco de 2021 e novembro de 2022. Durante o
projeto, idealizado por pesquisador do Programa de Pds-
Graduacdo em Artes Cénicas - PPGAC/UFBA e estudantes
e egressos da Universidade de Brasilia (UnB), foram
realizados seminarios internos e oficinas, no decorrer de 20
meses. As atividades foram voltadas para artistas da cena,
gue cursaram e/ou que estdo cursando licenciatura em
Teatro; bacharelado em Direcdo Teatral e bacharelado em
Interpretacéao Teatral. O trabalho tem como objetivo relatar

e refletir sobre o projeto artistico-pedagdgico desenvolvido,

sobre a criagdo dramaturgica (autoral) do espetéaculo,
registrando ainda que o projeto envolveu a ocupagao
criativa de espacos ndo convencionais, tais como pracgas,
rodoviarias e praias, nas cidades de Salvador (BA) e Brasilia
(DF) e, posteriormente, se desenvolveu em ambientes
digitais, por meio de plataformas, aplicativos e redes
sociais, como Zoom, Google Meet, Whatsapp e Instagram.
A dramaturgia do espetaculo teatral construida a partir de
processos colaborativos utilizou relatos autobiograficos dos
participantes, associando diversas linguagens e utilizado
espacos fisicos e ambientes digitais.

PALAVRAS-CHAVE:
Criacao Dramaturgica. Pedagogias do Teatro. Teatro remoto.
Memodria. Processos colaborativos.

PITITINGA: PEIXE PEQUENO - a reflection on the spectacle’s crea-
tion process, its dramaturgy and its artistic-pedagogical practices
ABSTRACT

This essay presents an analytical account of the creation
process of the show Pititinga: peixe pequeno, by Coletivo
Poéticas da Meia Noite (DF/BA). This is a non-formal
education process developed between the months of
March 2021 and November 2022. During the project,
conceived by a researcher from the Graduate Program

in Performing Arts - PPGAC/UFBA and students and
graduates from the University of Brasilia (UnB), internal
seminars and workshops were held over the course of

20 months. The activities were aimed at artists from the
scene, who studied and/or are studying for a degree

in Theater; bachelor’s degree in Theater Directing and
bachelor’s degree in Theater Interpretation; The essay aims
to report and refiect on the artistic-pedagogical project
developed, on the dramaturgical (authorial) creation of
the show, noting that the project involved the creative
occupation of unconventional spaces, such as squares,
bus stations and beaches, in cities from Salvador (BA) and
Brasilia (DF) and later developed in digital environments,
through platforms, apps and social networks, such

as Zoom, Google Meet, Whatsapp and Instagram. The
dramaturgy of the theatrical show built from collaborative
processes, used autobiographical reports of the
participants, associating different languages and using
physical spaces and digital environments.

KEYWORDS:
Dramaturgical Creation. Theater Pedagogies. Remote theater.
Memory. Collaborative processes.
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'INTRODUCAO

As reflexdes presentes nesta escrita sao mobiliza-
das, prioritariamente, pela analise da proposta do projeto Pititinga: peixe pequeno, do Coletivo
Poéticas da Meia Noite,'destacando, a partir do desvelamento dos conhecimentos implicados na
experiéncia, quais visdes sobre 0 aprendente e sobre a Arte subjazem neste processo, de forma
a colaborar com as préticas e reflexdes acerca das Pedagogias do Teatro e sobre a Dramaturgia
contemporanea.

Estima-se que estas reflexdes sejam atravessadas por nogdes contemporaneas de arte, de edu-
cacdo, dos estudos de género e sexualidade e de identidade, de poder e de acéo cultural, com o
fito de compreender em que parametros se sustentou o projeto Pititinga: peixe pequeno e a sua
dramaturgia, mobilizado no cumprimento de suas intencdes formativas e voltadas a ampliacao
do entendimento dos campos de cultura e de educaco.

Para tanto, através deste ensaio, sera apresentada a proposta criativa, além de aspectos signi-
ficativos do resultado final, simultaneamente artistico e pedagdgico, construido em defesa do
direito a aprendizagem e a experimentacao estética, esteada nos principios de uma pedagogia
de fronteira, nos termos de Henry Giroux.?

Ao propor uma metodologia criativa centrada nas praticas do teatro, o projeto artistico-pedagogico
do Pititinga: peixe pequeno previu a estruturacéo de aulas a partir de eixos modulares, utilizando
oficinas e seminarios internos, adicionando ao processo um panorama de aperfeicoamento e de
experimentacédo artistica para os estudantes e profissionais envolvidos (graduandos de Teatro da
Universidade de Brasilia - UNB e pesquisador do PPGAC/UFBA). Destacam-se aqui os principais
topicos que foram abordados nos encontros formativos: o teatro e suas linguagens; producao e
gestao cultural; performance:; direcao teatral; linguagem escrita, linguagem poética, dramatur-
gia; improvisacao e jogos teatrais; processos de criacdo; agao cultural, canto para a cena, den-
tre outros. A partir desses topicos, e com base na trajetdria dos profissionais envolvidos, foram
vivenciadas experiéncias artisticas, fundamentadas em uma base tedrico-pratica que favorece
a interdisciplinaridade.

1 Partindo de uma pes-
quisa da interseccéo entre
memoria e alteridade na
construgao dramatur-
gica, o coletivo Poéticas
da Meia-Noite busca,
através da performance
art, provocar o atravessa-
mento “no outro”. Dentro
da telepresenca, o cam-
po da memoria tem sido
explorado pelos membros
do coletivo na construcéo
de uma ética individual
provocada por uma ética
coletiva - Pititinga: peixe
pequeno. A substituicdo
da palavra estética pela
palavra ética, nesse con-
texto, vem de uma pro-
vocagéo da dramaturga
llena Diéguez, quando ela
entende a representacéo
como “traco ético - mais
que como tracgo estético -,
N&o apenas uma presenca
fisica, mas o ser posto ai”
(DIEGUEZ, 2010, p. 139).

2 Critico cultural, um
dos primeiros da peda-
gogia critica nos Estados
Unidos, Giroux tornou-se
conhecido por seu traba-
Iho pioneiro sobre o pu-
blico e sobre pedagogias,
estudos culturais, estudos
de juventude, educacéao
superior, estudos sobre
midia e teoria critica.
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A abordagem contextualista, conforme definicdes de Elliot Eisner, tem sido corrigueira no ensino da
Arte. E possivel observar “as consequéncias instrumentais da arte na educacéo” (KOUDELA, 2017,
p. 17). que muitas vezes esté justificada com base em argumentos psicolégicos e/ou socioldgicos
na formulacéo de programas de ensino, ndo colaborando com a experiéncia artistico-pedago-
gica em todas as suas dimensoes. Ingrid Koudela (2017), no entanto, destaca a relevancia de um
ensino teatral que ndo necessariamente parta de conteludos extra-artisticos, ou seja, defende
uma abordagem essencialista.

Considera-se, neste ensaio contendo um relato analitico da experiéncia Pititinga: peixe pequeno,
que a perspectiva contextualista ndo € a mais atual ou a que contempla melhor as necessidades
pedagogicas do ensino da arte e, particularmente, do teatro.

Por longo tempo, no Brasil, conforme Barbosa (2010). o movimento de Arte-educagdo como
cognicao se imp0s, alegando “a eficiéncia da Arte para desenvolver formas sutis de pensar,
diferenciar, comparar, generalizar, interpretar, conceber possibilidades [...]. formular hipdteses e
decifrar metaforas” (BARBOSA, 2010, p. 17). A visdo mais contemporanea das pedagogias das
artes (e das artes cénicas) defende seu ensino a partir da aprendizagem estética.

No reconhecimento do afastamento do projeto Pititinga: peixe pequeno de atitudes formativas
gue relegam a Arte a uma posicao secundaria, a perspectiva adotada pelo projeto aqui des-
crito consolida o entendimento da Arte como uma instancia do saber, campo do conhecimento.
Conforme Eisner:

As artes podem ter contribuicées muito particulares. Entre elas destaco

o desenvolvimento do pensamento em contexto artistico, a expressao e a
comunicacao de formas distintas de significado, um significado que sé pode ser
transmitido através de formas artisticas, e a capacidade de viver experiéncias
gue sao ao mesmo tempo emotivas e emocionantes, experiéncias que se
apreciam e valorizam pelo seu valor intrinseco. Trata-se de experiéncias que

se podem obter quando observamos o mundo através de uma experiéncia
estética e interagimos com formas que tornam possiveis estas experiéncias.
(EISNER, 2014, p. 14-15)
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QUESTOES DE
GENERO,
SEXUALIDADE

E OUTROS
CRUZAMENTOS

Como se vé o individuo desta agao formativa? Foi
fundamental, no processo artistico-pedagodgico aqui descrito e para os integrantes do Coletivo, o
guestionamento de como se enxergam as questdes de género e sexualidade na contemporaneidade.

Referenciando-nos nessas indagacoées, € possivel aproximar o leitor da compreensdo do sur-
gimento e do desenvolvimento de movimentos identitarios e de seus impactos Nnos processos
artisticos e pedagogicos recentes. Movimentos esses que envolvem e empoderam individuos,
gue habitam terrenos equivalentes aos demais cidadaos, a im de protegé-los de uma tendéncia
normativa de homogeneizagao e em defesa de seus direitos.

Voltando ao projeto Pititinga: peixe pequeno, especificamente a sua proposta artistico-pedago-
gica, pode-se verificar o seu compromisso com a socializacao, a profissionalizacéo dos envolvidos
na experiéncia e com a possibilidade de, através de praticas, processos e producgdes, ser meio
e im da expressdo e da comunicacao de ideias por meio de discursos simbdlicos. O projeto é
desenvolvido para a radicalizagdo da linguagem, aproximando-se, portanto, do que Giroux (1999)
entende como missé&o publica da Educacao: a democracia.

Radicalizar a linguagem significa criar mecanismo de contraponto ao que esta posto como norma,
propondo um novo modo de se expressar. No caso do que se reflete aqui, trata-se da possibili-
dade de as pessoas em quadros de atipicidade existirem, socialmente e culturalmente, a partir
do erguimento de novos paradigmas no campo das pedagogias das artes cénicas.
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Giroux (1999, p. 31) afirma-nos que o significado é “uma construcéo histérica e social”, e que a
acado humana, ou a possibilidade da acéo, é decorrente da linguagem, isto é, do jeito como 0s
significados sao criados e circulam. A alteracéo da linguagem sinaliza a alteragéo do uso que
se faz dela, e, por consequéncia, das acdes dos Outros, e sobre os Qutros. Somente a partir de
novos referenciais, 0 corpo marginalizado pode, ele mesmo, ganhar um novo significado. Pode
ser avistado, por exemplo, pelo que tem a contribuir e ndo pelo que |he falta. (HALL, 1997 apud
NEIRA, 2007, p. 3).3 A cultura é um sistema simbdlico no qual as coisas “tém que ser nomeadas
NnuUM pProcesso que lhes da sentido”.

Que sentido damos, hoje, para as pessoas que escapam a norma”? Enxergar o teatro como forma
de existir € o que se defende aqui, ao relatar um caminho feito de atravessamentos. Nos termos
de Giroux, cruzamento de fronteiras. Na sua proposi¢cao de uma Pedagogia radical, ou de uma
Pedagogia de fronteiras, de forte influéncia freireana, Giroux (1999, p. 41), apresenta-a como:

[...] atenta ao desenvolvimento de uma filosofia publica democratica que
respeite a nocao de diferenca como parte de uma luta comum para melhorar a
qualidade da vida publica. Ela ndo pressupde somente um reconhecimento das
fronteiras mutaveis que tanto corroem quanto reterretorizalizam diferentes
configuracdes de cultura, do poder e do conhecimento. Ela também vincula as
nocodes de escola e a categoria mais ampla de educacdo a uma luta mais real em
prol de uma sociedade democréatica radical.

Atuamos com base nessa perspectiva, que nos traz uma forma de conceber a Educacéao e
gue causa, necessariamente, o questionamento das instituigcdes e significados postos, preconi-
zando que as diferencas devem ser referenciais balizadores da construcdo pedagodgica, e nédo a
homogeneidade.

Os autores deste ensaio, em marcgo de 2021, comecaram a conceber, em conjunto com a equipe
pedagogica do projeto, os caminhos necessarios para o desenvolvimento desta atividade, com-
preendida, em seu escopo, por oficinas e seminarios internos, realizando, assim, debates tedricos,
praticas, experimentacdes, bem como da elaboracdo de mostras cénicas.

3 HALL, Stuart. The cen-
trality of culture: notes on
the cultural revolutions of
our time. /In.: THOMPSON,
Kenneth (ed.). Media

and cultural regula-

tion. London, Thousand
Oaks, New Delhi: The
Open University; SAGE
Publications, 1997.

4 Aqui, a compreensao
desse sujeito da experi-
éncia tem algo desse ser
fascinante que se expde
atravessando um espacgo

indeterminado e perigoso,

pondo-se nele a pro-
va e buscando nele sua
oportunidade e/ou sua
ocasiao.
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Confrontados com as inquietacdes que estao aqui expostas, julgando ser fundamental reinventar
0s direcionamento do teatro-educacao e em busca de uma dramaturgia autoral, iniciou-se um
processo de pesquisa que abordasse um ensino de Teatro, que considerasse a diversidade per-
ceptiva das pessoas - em seus fundamentos. Nesse sentido, desenvolvemos uma perspectiva
metodoldgica que dialoga com o Teatro documentario® e com as bases do Teatro Total.®

Em busca dessa “radicalizac&o da linguagem” e da composicao de memorias a partir da experién-
cia, mantendo ainda recortes de género e sexualidade’e de racialidade,® a pesquisa do Coletivo
Poéticas da Meia Noite se iniciou com provocacdes que resgatassem a individualidade, a singu-
laridade de cada integrante do processo coletivo. A primeira linguagem estudada nos atraves-
samentos e possibilidade de codificagdo da experiéncia vivida foi a linguagem escrita - poética
e dramatdrgica.

PITITINGA: PEIXE
PEQUENO - CRIAGAO
DRAMATURGICA

Desde o primeiro trabalho com a escrita, feita com
0 grupo de participantes, questdes sociais emergiram, especificamente questbes de género e
sexualidade, mas, também, questbes etnicorraciais se destacaram nos resultados colhidos - a
partir das provocacdes feitas.

A linguagem radicalizada e utilizada na codificagdo da identidade evidencia que a construcao dessa
identidade ndo consegue fugir dos condicionamentos sociais nem de como cada individuo se
relaciona com o0 ambiente em que esté inserido socialmente ou de sua estrutura histérico-cultural.

Joaquim Fialho entende a identidade como “o resultado de uma relago dialética continua entre
o individuo, os outros e 0 meio que se insere, e resultara pois de um processo de construcao que

5 Trata-se de um género
teatral criado pelo diretor
alemao Erwin Piscator, em
meados de 1925. Para a
realizacao de tais expe-
rimentos, sdo utilizados
documentos e memoarias,
como fontes primarias,
para a elaboracdo de um
espetaculo, tais como
depoimentos, fotografias,
relatos, entrevistas, cartas
e diarios.

6 O termo refere-se a
uma representacgao que
busca usar todos os re-
cursos artisticos possiveis
para a produgcdo de um
espetaculo, apelando a to-
dos os sentidos e criando
uma impressao de rigueza
e totalidade. Isso inclui a
totalidade dos recursos
técnicos existentes, como
maquinarias, palcos mo-
veis e giratorios, além de
tecnologias audiovisuais.

7 VIDARTE. P. Etica Bixa:
proclamacoes liberta-

rias para uma militancia
LGBTAQ. Rio de Janeiro: N-1
edicoes, 2019.

8 Sobre esserecorte, a
coletividade se aproximou
dos escritos da pesqui-
sadora Sueli Carneiro,
NOS quais apresenta uma
interpretacdo contun-
dente do racismo e uma
defesa de seu enfrenta-
mento sempre pelo co-
letivo, quando o cuidado
de si e 0 cuidado do outro
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pressupde a interacao entre esses elementos.” (FIALHO, 2017, p. 142) Com esse entendimento, o
trabalho aqui realizado busca entender de que forma o processo de construcéo, desconstrucao
e reconstrucéo da identidade se da quando abordagens interdisciplinares, com base na expe-
riéncia artistica, provocam a consciéncia da memaria e da alteridade.

Distante da possibilidade do desenvolvimento de uma pratica de Teatro Total, e para minimi-
zar o distanciamento fisico dos e das integrantes do processo, foi importante a utilizacdo de
ambientes digitais (plataformas, aplicativos e redes sociais®), para que o processo formativo
e investigativo pudesse exercitar e permitir o compartilhamento da escrita individual de cada
membro sobre dimensdes da propria vida — em que as questdes de género, sexualidade e raca
foram os temas evidenciados.

Ancorados no processo de construcao colaborativa, pratica de criagdo que vem se expandido
no Brasil, sobretudo a partir dos anos 1990, por meio do trabalho de grupos de teatro, cada
narrativa foi tomando forma, centralizada na agéao das personagens, constituindo uma com-
posicao dramaturgica.

Este percurso se revelou desafiador — do ponto de vista das resolucdes cénicas, uma vez que o
trabalho comecou a ser criado em uma sala de ensaio, presencialmente, mas os membros deste
processo se encontravam, nessa etapa, em ambientes digitais, borrando os desejos ancorados
em sala. Para tanto, foi necessaria uma nova esquematizacao e, também, a reflexado sobre todos
0S aspectos desenvolvidos para a criagao.

Assim, a direcdo do espetaculo conduziu o trabalho de estudo do texto e do posicionamento
dos atuantes de frente as cameras. Uma das fases prioritarias do processo criativo, em que
foram analisadas as construcdes textuais, e definidos os estados emocionais e a “fisicaliza-
cao” destes por parte dos artistas/propositores - foi realizada por meio da telepresencga, que,
de acordo com Santaella (2003), “significa estar aqui e estar em algum outro lugar ao mesmo
tempo” (SANTAELLA, 2003, p. 196).

No que se refere a construgdes hibridas nas artes cénicas, que se configuram como umas das
tendéncias contemporaneas, fruto do didglogo entre linguagens, modalidades artisticas e tec-
nologias, a pesquisadora Silvia Fernandes (2011) menciona que “as experiéncias cénicas com

se fundem na busca da
emancipagao. (Carneiro,
2023)

9 O processo se desen-
volveu também em am-
bientes digitais, por meio
de plataformas, aplicati-
VOS e redes sociais, como
Zoom, Google Meet,
Whatsapp e Instagram.
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demarcacoes fluidas de territério, em que 0 embaralhamento dos modos espetaculares e a perda
de fronteiras entre os diferentes dominios artisticos sdo uma constante” (FERNANDES, 2011, p.11).
Sobre essas “demarcacodes fluidas”, o Coletivo vem realizando pesquisa estética.

Como exemplo de investigacdes artisticas do Coletivo, podemos mencionar um processo que
também buscou acessar memaorias dos artistas envolvidos, memarias relacionadas a seus estados
de solidao, que foram traduzidas em quadros, a performance-instalacdo A Mar, que foi realizada
num lugar préximo ao Departamento de Artes Cénicas na Universidade de Brasilia (UNB).

Nessa performance-instalacdo, uma maquina de costura foi posicionada perto de uma area
arborizada, com varios fios vermelhos entrelacados em algumas arvores e conectados a maquina,
de forma que visualmente os diversos fios aparentavam estar sendo costurados em um unico.
Na mesma mesa onde a maquina foi posicionada, foram colocados papéis envelhecidos com
café, canetas e uma varanda bordada com o titulo “A Mar”. Varios prendedores de roupa foram
depositados nos fios conectados as arvores. A referida performance-instalacéo perdurou por
oito horas ininterruptas.

Durante a performance, pessoas passavam e observavam a instalacdo. Algumas dessas pes-
soas interagiram diretamente com o material e escreveram livremente nos papéis envelhecidos,
dispondo eles nos fios e segurando suas confissées com o auxilio dos prendedores. Nos ultimos
dez minutos, o performer da agao, responsavel pela instalagcéo, sentou-se junto a maquina e
escreveu, escrita livre, por dez minutos seguidos. Ao mesmo tempo, uma /ive no Instagram foi
iniciada e um audio tocou durante os dez minutos finais. A voz que se escutava no audio era
de um amigo do performer e que, alheio a performance, respondia a pergunta: “o que € amar o
NOSSO COrpo, o corpo de uma bixa?".

A idealizacdo dessa performance surgiu a partir das provocacoes feitas pelo diretor do Coletivo,
pensando nos atravessamentos de memarias — acessadas pelo performer, durante seu processo
ético e estetico. Desde o primeiro momento de provocacgado escrita, o atuante provocado res-
gatou sua relacdo como individuo que performa sua sexualidade, questionando os limites entre
0S universos socialmente construidos como masculino e como feminino. Assim, seu mergulho
enguanto um peixe pequeno encontrou lugares de sensibilidade e de ansiedade ainda ndo explo-
rados antes.
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IMAGEM 1
Performance A MAR.
Na cena, o performer
Davi Dias - Foto:
Jaitai Ribeiro

Na apreciacdo das experiéncias que marcaram esse corpo e gue fundamentaram a construgao
de sua identidade, um aspecto se destacou: a relacdo desse corpo que performa com outros
corpos, que se afetam. Refletindo sua propria experiéncia, o performer construiu a encenacgao
como “uma carta para alguém que ele ja amou, mas que também o machucou, alguém que nao
soube amar o seu corpo de bixa“. Argumentando acerca da necessidade de uma ética bixa e
jogando com a origem da bixa, Paco Vidarte afirma:

[...] desde pequeninos jogamos em duas frentes e habitamos o mundo perverso
e cindido, mais ou menos esquizofrénico, criando estratégias de socializacao,
sobrevivéncia, negociacao, ocultamento, dissimulacao, visibilidade e politica
muito peculiares e absolutamente inovadoras que cada um tem que inventar
individualmente na solidao da infancia, mas o que somos capazes de reativar e
de aproveitar coletivamente. (2019, p. 57)
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E dialogando diretamente com o trecho de Vidarte, um segmento do dudio usado na performance
dizia: “[...] por ser bixa, minha mente desenvolve uma série de complexos que afetam minha
autoestima, meu senso. Em um relacionamento, eu fico constantemente pedindo desculpas
(2019, p. 25)". E é justamente o ponto de encontro das estratégias que Vidarte enfatiza. Essas
estratégias sdo as formas de sobrevivéncia encontradas pela comunidade LGBTQIAPN+. O corpo
da bixa sobrevive, mas com muitas marcas.

Dentro do trabalho realizado pela performance A Mar, tornou-se evidente como as insegurangas
e 0s traumas vivenciados na solidao da infancia, como pontua Vidarte, atravessam o processo
de construcéao identitario desses individuos. A necessidade de estar sempre se desculpando, a
sensacao de nunca ser suficiente, a constante exposicao a crueldade social, todas essas expe-
riéncias se codificam em memoaria no corpo da bixa.

IMAGEM 2
Performance A MAR. Na cena, o performer
Davi Dias - Foto: Jaitai Ribeiro
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No que se refere a no¢cao de memoaria, utilizada nesse relato reflexivo, o historiador Jean Marcel
Caum Camoleze define memoria, tanto individual quanto coletiva, como “experiéncias e resul-
tados de vivéncias, sejam estas como algo singular ou plural” (CAMOLEZE, 2020, p. 172). Dessa
forma, o conceito de memoria esta diretamente ligado a experiéncia. Mergulhando no trabalho
de Camoleze, o Coletivo busca entender também a relevancia do conceito de memaria dentro
do trabalho do fildsofo alemao Walter Benjamin (1892) e a relacdo entre memdria, experiéncia e
organizacao social.'

Assim, a performance A Mar surgiu do resgate de uma memaria individual do performer, cons-
truida a partir de sua propria experiéncia. No entanto, tornou-se experiéncia coletiva a partir da
performance, que se deu durante oito horas. Tendo surgido das relacées conturbadas vivencia-
das pelo performer, A Mar acabou possibilitando a ressignificacdo de uma memaoria dolorosa,
tornando-se memdria afetiva e coletiva, compartilhada entre individuos que desaguaram nos
fios daquela maquina. Fios que se desenrolam do novelo e se transformaram em narrativa para
0 espetaculo, pos-experimento:

Quando a primeira histéria foi contada, essa aqui ja existia. Essa € uma histéria
escrita e reescrita varias vezes. A lenda de um costureiro, uma cadeira, uma
magquina e infinitos fios. Um tecelao capaz de tecer um rizoma de histérias.
Cada linha que se cruza é a possibilidade de um amor. Se existisse uma cor
para o amor: qual seria a cor do amor? Amar, mar, amor, mo, mozin, benzinho,
xuxuzinho, nenem, vida, vidinha. Qual a cor do amor? A maioria das pessoas
acaba respondendo vermelho. Vermelho. Sangue. Liquido. Agua. Mar. Ah, isso
me faz lembrar. O costureiro ama o mar. Dizem que a primeira vida surgiu I3,
entdo eu gosto de pensar que a primeira historia de amor também. ‘A’, comeco.
Mar, vida. Amar, o comeco da vida. Ha vida no amor ou amor na vida? Essa
pergunta sé pode ser respondida com talvez. Bom, pelo menos foi isso que o
costureiro concluiu. Depois de tecer o primeiro fio, ele pensou que tudo seria
mais facil. Pobre tolo! (Performer Davi Dias, Brasilia/Salvador - 2023).

Em ultimo momento, o provocador deste processo traz, a partir do material coletado, uma per-
gunta: “o que fica?". Fica a despedida daquela soliddo que Vidarte entende como a solidado da
infancia, mas que perdura tempo demais, que continua a atravessar os medos e as insegurancas

10 A representacdo da
organizagao social nessa
construcgo dialogica tem
base na analise social,
nas propostas de proje-
tos politicos, econdmicos
Ou sociais a partir de um
mapeamento cientifi-

co da estrutura social.
Entende-se, aqui, que

ha uma estrutura por
posicdes relacionadas. A
propriedade de cada po-
sicdo depende das rela-
coes firmadas com outras
posicoes.
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de pessoas LGBTQIAPN+, mas que se ressignificam
através da arte, através da construcdo de uma memao-
ria coletiva. Enquanto as confissées dos transeuntes se
manifestavam e eram registradas no papel envelhecido,
o performer constatava, como foi dito por ele em um
dos ensaios, que “O que fica € um adeus” (Performer
Davi Dias, 20 de novembro de 2022, Brasilia - DF).

Prosseguindo as investigacdes estéticas do Coletivo,
no espetaculo Pititinga: peixe pequeno, esses peixes se
perguntam sobre a sua existéncia dentro e fora do seu
lar. Mais do que isso, se perguntam sobre como voltar
para a casa, € qual seria a casa a qual desejariam vol-
tar? Mas, antes de responder e/ou mesmo de permitir
O pensar sobre, as criaturas-peixes que se perdem na
imensidao do mar repetem questdes por diversas vezes,
como um mantra.

Conforme o prélogo do espetaculo Pititinga: peixe
pequeno:

D: Pensar no texto para provocar a todos.
J: Sonhei com vocé essa noite!

J: Procuro chegar perto, senti o seu cheiro,
mas eu ndo vejo. Eu olho novamente e

percebo que sot quem néo estou me vendo.

J: As impressoes em um gravador.
E: Uma histéria de geragado.

D: Como a memoria fica no corpo?

IMAGEM 3
Performance A MAR.
Na cena, o performer
Davi Dias - Foto:
Jaitai Ribeiro
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J: Quando eu paro de escrever?
J: Quando eu paro de me ver?
J: Quando eu paro de viver?

E: Quando eu paro?

Todos: Deus?

(Intérpretes criadores: Jefferson Vieira/ Davi
Dias/ Ellen Gabis/ Jo&o Paulo Machado, Brasilia/
Salvador - 2023)

Pelos caminhos percorridos, fica evidente
gque - nas narrativas que constroem o
texto dramaturgico do espetaculo teatral
Pititinga: peixe pequeno - foi fundamen-
tal a inclusao de elementos subjetivos que
emergiram da memoria dos atuantes, ou
seja, elementos autobiograficos.

Ademais, Nos processos de composi¢cao cénica, utilizou-se do meio digital, sem nunca descar-
tar a medida humana tdo necessaria nos processos do teatro. O meio, entretanto, possibilitou
tornar verossimil, crivel a proposta das cenas, que foram experienciadas de frente a camera,
conectando, dessa forma, o relato e o atuante as outras pessoas participantes do processo em
espacos remotos.

Fazer teatro em frente as cdmeras e, assim, experienciar recursos do denominado Teatro Digital
foi revelador para o Coletivo, pois, anteriormente, 0s seus membros ndo achavam possivel acon-
tecer uma comunicacao legitima por essa via, uma comunicacado em gque 0 publico, o artista e
a narrativa dramaturgica pudessem se encontrar. A sensacao primeira era a de que faltava pre-
senga, mas essa experiéncia corroborou para que o Coletivo compreendesse potencialidades do
meio digital para o teatro e seus processos.

IMAGEM 4

Ensaio fotografico do
espetaculo Pititinga:
peixe Pequeno.

Em cena, Davi Dias,
Elen Gabis, Joao
Paulo Machado e
Jefferson Vieira -
Foto: Jaitai Ribeiro
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A docente-pesquisadora Nadja Masura (2007), em suas assercoes, define o Teatro Digital como
um “teatro que incorpora a tecnologia digital enquanto ndo secundariza ou exclui o elemento
humano/teatral”. E, ainda corroborando com o entendimento sobre o chamado “virtual”, ela vai
caracterizar o Teatro Digital como:

a) Uso de recursos humanos e da tecnologia digital ao vivo; b) ser
apresentado com o minimo de mediagdo humana, presente fisicamente
antes de comecar o “ao vivo”; c) conter interacao limitada aquela permitida
nos papéis teatrais e d) incluir palavras faladas, assim como audio e imagem
midiatica (n.p., traducao nossa).

Desse modo, o Coletivo Poéticas da Meia Noite ndo se amedrontou com o uso da tecnologia digi-
tal, pois compreendeu gque se tratava apenas de uma nova ferramenta para a criacado do evento
teatral. O espetaculo Pititinga: peixe pequeno €, entdo, resultante desse processo hibrido que
permitiu dialogos entre pessoas, memarias, tecnologias e linguagens, estreou em novembro de
2022, em uma plataforma virtual, com publico. A previsao de estreia, como espetaculo presencial,
€ para o0 més de setembro de 2023, na cidade de Sao Salvador da Bahia.

Para a concepcao e criacao do referido trabalho, estiveram presentes nessa primeira etapa os
seguintes colaboradores, Diregcado e Dramaturgia: Thiago Carvalho; Intérpretes e Textos: Davi Dias,
Ellen Gabis, Jefferson Vieira, Joana Carvalho, Vinicius Rodrigues, Thiago Carvalho e Joo Paulo
Machado:; Trilha Sonora: Coletivo Poéticas da Meia Noite; Cenografia: Yoshi Aguiar; Coordenacao
de Producéo: Fernanda Duarte, Gabriela Vasconcelos e Micael Pereira Rodrigues; Figurino: Coletivo
Poéticas da Meia Noite; Fotos e Edicao de videos: Jaitai Ribeiro; Integrantes do Coletivo Poéticas
da Meia Noite: Thiago Carvalho, Davi Dias, Ellen Gabis, Jefferson Vieira, Jodo Paulo Machado,
Fernanda Duarte, Gabriela Vasconcelos, Micael Pereira Rodrigues e Jaitai Ribeiro.

Na configuracao “virtual” composta por 7 atuantes, o texto dramaturgico e a sua encenacao,
constituidos no processo descrito, contam a lenda de 7 peixes pegueninos, Seres que nasceram
no futuro, muitos anos depois da primeira criatura. Assim, nadariam no oceano e no restante da
galaxia: 7 existéncias minusculas, que escutariam e guardariam os segredos de todas as almas,
aguardando, com muita sabedoria e vontade, que um arco-iris se transformasse na nascente
da primeira cachoeira.
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O desejo dos que participaram da concepcgao do projeto, relatado por meio deste ensaio, bem
como os da sua equipe de formacao, é também o de refletir sobre o corpo/sujeito na contempo-
raneidade. Assim, ao nos depararmos com o sentido e/ou as definigdes de corpo, entende-se que
ele é formado por tecidos vivos, que perpetuam a espécie, e a mantém viva, mas considera-se
gue alguns significados, que Ihe sdo atribuidos, sdo construidos histérica e socialmente e sdo
culturalmente organizados.

IMAGEM 5

(9210, E)
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Entédo, a narrativa poética apresentada ao publico corroborou para que um levante pudesse
reinventar os espacos acessados por esses corpos e recusar os lugares da hegemonia, pois as
palavras sdo materialidades que iluminam caminhos, lugares de percepcao e, também, possibi-
litam outras conexdes. Constituem campos sem muros e sem fronteiras.

Nesse processo criativo, 0s movimentos se materializaram entre espagco e memaria, e por meio
de tecnologias pungentes. Narrativas esquecidas, apagadas, silenciadas precisaram de media-
coes e de circuitos para serem vistas. O que nos traz uma consciéncia sobre o mundo, sobre 0
existir e o pensar. Aqui/agora e, também, o que foi.

' CONSIDERACOES
FINAIS

Desenvolver o projeto Pititinga: peixe pequeno numa
proposta que agrega arte e educacao significou a abertura de novas perspectivas para o Coletivo
Poéticas da Meia Noite e a ativagcédo de outras narrativas com qualidades de siléncio, pois uma
questao emergiu, dentre tantas outras, suscitada ao longo da construcéo da estrutura drama-
turgica do espetaculo: qual seria o oposto do siléncio em meio aos sons?

Os sons, conforme o processo de criagdo dramaturgica, se desprendiam das historias pessoais
e se evidenciavam nos movimentos, nas palavras e nas agdes desenvolvidas pelos artistas.
No entanto, todas as pessoas envolvidas com o processo formativo e criativo do espetaculo
se depararam também com o sentido do siléncio que, na Nossa compreensao desse processo,
nao ¢é a falta de som.

Os artistas responsaveis pela composicdo dramaturgica e pela encenacao, com base nos dispo-
sitivos acionados na esteira da criagédo, n&o se convenceram de que era possivel nesta proposta
estética contemplar “vazios” sonoros. Dessa forma, os entreatos foram compostos repletos de
barulho, que expressavam angustias, dores, tristezas, incertezas, e confluiram para a traducéao
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das opressdes vivenciadas social, politica e culturalmente. Paradoxalmente, constatou-se, assim,
0 Siléncio expresso pela composicéo cénica.

Esse siléncio proporcionou uma forma de escuta e de percepcado da forgca e dos desejos que
moviam aqueles que se envolveram com as narrativas, sejam 0s professores, 0s atores, o ence-
nador, 0s musicos, o dramaturgo e os integrantes do Coletivo — em seu labor diario. Estavam
estes se movendo com 0s pés fincados no chao, porgue 0 que era evocado possuia as cabecas
de todas as pessoas envolvidas, que se permitiram ser tomadas por esse siléncio e, também,
pelo ruido que se excedia intencionalmente nos entreatos.

Com isso, no projeto Pititinga peixe pequeno do Coletivo Poéticas da Meia Noite, as cenas apre-
sentadas como resultado do percurso artistico-pedagogico, trazendo narrativas que constituem
a construcdo dramaturgica, sdo compreendidas através da dimensdo do siléncio, porque 0S
siléncios instalados compreendem o siléncio coletivo contendo a iminéncia do que esta por vir.

O siléncio no resultado pedagdgico também é uma forma de evitar a explosdo. Assim, a nar-
rativa se previne do siléncio que n&o tem palavras para pensar, porgue no campo do simbadlico
ainda nao se concretizou. Por isso, as histérias/memdrias s&o friccionadas, e ndo had como n&o
enunciar que este projeto ndo traz a tona uma versao de cada individuo envolvido, de forma real
e perturbadora.
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RESUMO

Este artigo considera que o Centro Popular de Cultura
(CPC) foi um movimento cultural cujas bases estruturantes
eram alicercadas pela polifonia, no sentido estabelecido

pela obra de Mikhail Bakhtin. Isso decorreu, principalmente,

da coeséao e colisdo entre diversas vozes sociais, que
colaboraram para construir um discurso artistico que
refletisse objetivamente as condi¢des sociais e historicas
da época, 0 que culminou em uma vasta gama de
expressoes artisticas, evidenciando a notavel diversidade
de linguagens presentes em suas obras.

PALAVRAS-CHAVE:
Centro Popular de Cultura. Polifonia. Bakhtin. Teatro politico.

POLYPHONIC UNDERPINNINGS: a dialogue between Bakhtin
and the CPC

ABSTRACT

This article aims to demonstrate that the Centro Popular de
Cultura (CPC) was a cultural movement whose structuring
bases were grounded in polyphony (in the sense
established by Mikhail Bakhtin’s work). This stems mainly
from the cohesion and collision of diverse social voices,
which collaborated to build an artistic discourse that
objectively reflected the social and historical conditions
of the time, which culminated in a wide range of artistic
expressions, evidencing the remarkable diversity of
languages present in their works.

KEYWORDS:
Popular Culture Center. Polyphony. Bakhtin. Political theater.
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INTRODUCAO

Em dezembro de 1961, era criado um movimento
artistico-cultural composto por jovens artistas e estudantes de areas diversas, tendo a frente
o dramaturgo e ator Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha), o sociélogo Carlos Estevam Martins e o
cineasta Leon Hirszman: o Centro Popular de Cultura (CPC).

Logo apds a sua formacéo, o CPC vai se vincular a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), consti-
tuindo-se como uma entidade autdbnoma. E, através das caravanas da UNE-Volante, que percor-
reram quase todas as capitais do Brasil discutindo reformas universitarias e de base, o CPC vai
propagar seus ideais e criar as condi¢des para a formacao de novos Centros Populares de Cultura.

Quando Aldo Arantes, aluno da Pontificia Universidade Catélica (PUC) do Rio
de Janeiro e membro da Juventude Universitaria Catdlica (JUC) - que viria a
ser um dos alicerces da Ag¢ao Popular (AP) -, foi eleito presidente da UNE, com
ostensivo apoio do Partido Comunista, abriram possibilidades objetivas de
ampliacdo do movimento estudantil em todo o territério nacional. Estando na
ordem do dia a discussao da reforma universitaria, a direcao da entidade, tocada
pelo entusiasmo do seu novo presidente, decide ir debaté-la em toda a parte,
diretamente com as bases, constituidas pelos diretérios académicos estaduais.
Foi o que se chamou de UNE Volante, tendo premissa basica a tese de que a
reforma universitaria passava necessariamente pela reforma das instituicées
nacionais como um todo. [...] O objetivo béasico do CPC era agitar a massa
universitaria e conscientiza-la dos grandes desafios que tinha diante de si para
acordar a nacéao (SILVEIRA. In: BARCELLOQS, 1994, p. 8)

O desejo norteador do Centro Popular de Cultura era o de fazer um teatro eminentemente popular,
tendo em vista que o publico majoritario ainda era constituido por uma classe social e economi-
camente privilegiada. Embora o Teatro de Arena também tenha surgido com a intencéo original
de promover um teatro popular, o publico que frequentava os seus espetaculos continuava sendo
predominantemente composto por jovens universitarios. A classe popular a qual os espetaculos,
em tese, eram destinados, n&o estava acostumada aquela linguagem, nem a sair de suas casas
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para frequentar teatros. Na visdo de Vianinha, um membro dissidente do grupo, o Arena deveria
mudar o seu modelo de administracdo e aproximar-se das camadas populares da sociedade.

Os desentendimentos entre o diretor do Arena, Zé Renato, e Vianinha desempenharam um
papel determinante na saida deste ultimo e, consequentemente, na formacéao do Centro
Popular de Cultura.

IMAGEM 1
Estudantes, nos
preparativos para
a caravana da
UNE-Volante. Foto
disponivel no site:

<https://vermelho.
org.br/2015/06/03/
do-centro-popular-
de-cultura-ao-
cuca-da-une-uma-
longa-trajetoria/>.
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Para o Arena (tal como concebia o Vianinha, em 1962), viver verdadeiramente
o teatro era constituir de dentro dele, ensaiando uma dramaturgia brasileira,
procurando incorporar o patrimonio artistico e cultural brasileiro, uma
dramaturgia que tinha a sua espinha dorsal na politica, para tornar ‘revelado’
o teatro ao povo, que dele se aproximaria para refletir com ele sobre a
realidade candentemente contemporanea; para Vianinha, esse era um esforco
inécuo. As limitacées do mercado, o tipo de publico que consumia teatro,

as possibilidades de criacdo que um meio social acanhado proporcionava,

o desamparo oficial do teatro, fizeram do Arena um teatro meramente
‘inconformado’. Nas condi¢cdes do caso brasileiro, a conquista de um teatro
nacional estaria imbricada no politico, na medida em que s0 a luta politica
poderia implantar os fatores favoraveis ao seu surto. O teatro tinha de servir
a luta do povo, como instrumento de sua conscientizagcdo e meio de sua
organizacao (BERLINCK, 1984, p. 21).

Em sua breve existéncia, que foi interrompida pelo golpe militar de 1964, o Centro Popular de
Cultura do Rio de Janeiro publicou diversas revistas e livros, produziu dois discos, realizou um
documentéario e um longa-metragem, produziu varios festivais de cultura popular e de Musica
Popular Brasileira (MPB) e criou e produziu dezenas de pecas que foram apresentadas em sindi-
catos, assembleias estudantis, comicios politicos, nas ruas, ou seja, em qualquer ambiente capaz
de reunir espectadores.

O Centro Popular de Cultura da Bahia, tema da minha pesquisa de mestrado ainda em andamento,
também teve uma existéncia proficua. Composto igualmente por pessoas de areas diversificadas,
o CPC baiano encenou pecgas que iriam lotar a Concha Acustica do Teatro Castro Alves - como
Bumba meu boi, com texto de Capinan e musica de Tom Zé&; realizaram um filme para RebeliGo
em Novo Sol, feito por Orlando Sena, Geraldo Sarno e Valdemar Lima; também fizeram uma cam-
panha de alfabetizacao no interior do Estado e o préprio Paulo Freire veio a Bahia para ministrar
Seu curso de preparacao para os educadores.

Os CPCs eram estruturados através de varios departamentos: teatro, cinema, musica, artes
plasticas, literatura e alfabetizacdo para adultos. Essa juncao de individuos provenientes das
mais diversas areas trabalhando com o mesmo objetivo — o de constituir uma cultura nacional e
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popular voltada para o “povo” -1 é o que fundamenta e da suporte as suas atividades, ou seja, é
um atributo estruturante do proprio Centro Popular de Cultura. Por esse motivo, denominei tais
entrelagcamentos de “alicerces polifénicos”.

DIALOGANDO COM
BAKHTIN

No sentido do discurso musical, polifonia quer dizer
muitos sons sendo executados simultaneamente. Esse conceito, entretanto, foi assimilado por
outras areas do conhecimento e, dessa forma, ndo esta mais relacionado exclusivamente a sonori-
dade, ja que também foi apreendido como manifestacao de opinido (MALETTA apud GARCIA, 2017).

Segundo o filésofo russo Mikhail Bakhtin, os criticos da obra literaria de Dostoiévski ndo teriam
sido capazes de enxergar aquilo que realmente poderia distingui-la e que seria a sua grande
contribuicdo para a arte do romance e para a teoria da linguagem: a polifonia, nome gque tomou
emprestado da musica para nomear a inovagao na relacao autor/heréi presente na obra de
Dostoiévski (FARACO apud MARCUZZ0, 2008)

Dessa forma, em Problemas da poética de Dostoiévski, Bakhtin vai desenvolver o conceito de
polifonia na literatura, mais particularmente na obra do romancista russo. Ele vai dividir a prosa
romanesca em duas modalidades: a monoldgica e a polifénica. Engquanto, na primeira categoria,
0 romance se apresenta associado aos conceitos de monologismo, autoritarismo e acabamento,
na Ultima, observam-se as seguintes caracteristicas: realidade em formacéo; inconclusibilidade;
n&o acabamento; dialogismo; e polifonia (BEZERRA, 2005).

O romance monoldgico conserva verdades inquestionaveis veiculadas a um discurso (autorita-
rismo); e um apagamento dos universos individuais das personagens, subordinando-o ao pen-
samento do autor (acabamento). “Segundo Bakhtin, no monologismo o autor concentra em si
todo o processo de criagdo, € o unico centro de irradiacédo da consciéncia, das vozes, imagens e

1 Dado que o termo
“povo” pode suscitar
diversas interpretacoes,
apresento aqui o con-
ceito empregado pelo
intelectual comunista
Nelson Werneck Sodré,
amplamente compar-
tilhado pela esquerda
progressista da época,
em seu livro Quem é
povo no Brasil? Segundo
ele, “povo” seria “o con-
junto de classes, ca-
madas e grupos sociais
empenhados na solucao
objetiva das tarefas do
desenvolvimento pro-
gressista e revoluciona-
rio em que vive” (Sodré,
2019, p. 48).
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pontos de vista do romance” (BEZERRA, 2005, p. 192). Na polifonia, entretanto, as personagens
estdo em constante evolucgao.

A polifonia pode ser entendida como “a multiplicidade de vozes equipolentes, as quais expressam
diferentes pontos de vista acerca de um mesmo assunto” (BAKHTIN, apud MARCUZZ0, 2008, p.
6). Dessa forma, a polifonia pode ser entendida como:

Um termo emprestado da musica e que se refere aos discursos que incorporam
dialogicamente muitos pontos de vistas diferentes, apropriando-se deles. O
autor do discurso pode fazer falar varias vozes. Em outros termos, a polifonia
refere-se a qualidade de um discurso incorporar e estar tecido pelos discursos
- ou pelas vozes - de outros, apropriando-se deles de forma a criar, entao, um
discurso polifénico (MALETTA, 2005, p. 46-47).

O dialogismo e a polifonia estdo ligados a um universo extenso e plural, bem como ao grande
numero de personagens habitando universos diferentes e dispondo, portanto, de mdltiplas vozes
no ambito material, ou seja, retiradas da vida social, cultural e ideoldgica.

Bakhtin, portanto, ndo formula suas ideias sobre monologismo, dialogismo e polifonia como
conceitos abstratos sem ligacdo com contextos histérico-sociais e ideoldgicos. Na visdo desse
autor, Dostoiévski ndo encontrou a multiplicidade de planos “no espirito, mas no universo social
objetivo” que, sendo inconcluso e ndo acabado, esta sujeito a novas mudancas e, dessa forma,
as personagens serdo representadas em um processo de evolugao.

Aplica ao processo de construcédo do romance monolégico o conceito de
reificacdo, usado por Marx para analisar, no sistema de producao capitalista,
a relacao entre a producao da mercadoria e seu produtor, no qual a
producao submete de fora o homem a uma metamorfose que o reduz a
coisa, a objeto do processo, a mero reprodutor de papéis. Para Bakhtin, a
reificacdo do homem surge com a sociedade de classes e chega no limite
com o capitalismo. E levada a efeito por forcas externas ao individuo,

gue agem sobre ele de fora e de dentro, sujeitando-o0 as mais variadas
formas de violéncia - econémica, politica e ideoldgica; essa violéncia s6
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pode ser enfrentada por outras formas de violéncia, inclusive a violéncia
revolucionaria, e o objetivo de tudo isso é o individuo.

Mas, se por um lado, o capitalismo reduz os individuos a condicao de objetos,
por outro também provoca a maior estratificacao social e o maior nimero de
conflitos da histdria da sociedade humana, gerando vozes e consciéncias que
resistem a tal reducao. E Bakhtin afirma que o romance polifénico sé péde
realizar-se na era capitalista, e justamente na Russia, onde uma diversidade de
universos e grupos sociais nitidamente individualizados e conflituosos havia
rompido o equilibrio ideoldgico, criando as premissas objetivas dos multiplos
planos e as multiplas vozes da existéncia, indicando que a esséncia conflituosa
da vida social em formacao nao cabia nos limites da consciéncia monoldgica
segura e calmamente contemplativa e requeria outro método de representacao.
Estavam criadas as condicdes objetivas para o surgimento do romance
polifénico. E ele reitera o carater objetivo da multiplicidade de planos ‘no espirito,
mas no universo social objetivo’ onde ‘as relacdes contraditdrias entre eles nao
sdo um caminho ascendente ou descendente do individuo, mas um estado da
sociedade’, e a ‘multiplicidade de planos e o carater contraditorio da realidade
social eram dados como fato objetivo da época’ (BEZERRA, 2005, p. 192 e 193).

POLIFONIA
CEPECISTA

No comeco dos anos 60, o Teatro Arena (sediado
em Sao Paulo), fez uma temporada de um ano e meio no Rio de Janeiro, onde apresentaram as
pecas Eles nGo usam Black-tie e Chapetuba Futebol Clube. Apbs o término da temporada, os
dramaturgos Vianinha e Chico de Assis tomaram a decisdo de permanecer no Rio de Janeiro.
Segundo Vera Gertel, atriz do Teatro de Arena:
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O Rio na época era muito mais ainda a capital cultural. Entao, nés viajamos
muito pelo Brasil inteiro. Aqui no Rio, comecgou a haver uma procura de gente
gue fazia cinema, que comecou a se vincular, gente também ligada ao Partido
[Comunista Brasileiro], gente de jornal. Aqui a efervescéncia politica e cultural
na época era maior do que em Sao Paulo. [...] A efervescéncia era geral no pais.
A gente ia discutir as reformas de base, tinha-se a impressao de que o pais ia
mudar, as reformas iam ser feitas. Enfim, a vida era muito diferente: vocé nao
tinha carro, industria automobilistica [e sociedade de consumo desenvolvida]. A
criatividade era muito grande. [...] Terminada essa temporada de um ano e meio,
o Arena volta para Sao Paulo. Mas o Vianna e o Chico de Assis resolvem ficar no
Rio, para fundar o CPC (RIDENTI, 2000, p. 106).

Vianinha havia acabado de escrever a peca A mais-valia vai acabar, Seu Edgard, em que utili-
zava uma abordagem direta, apoiando-se em cartazes, slides e nUmeros musicais para facilitar
a compreensao dos conceitos marxistas pelo publico, antecipando um formato de apresentacéao
que seria adotado posteriormente pelo Centro Popular de Cultura.

ApGs 0 sucesso da pecga, varias pessoas identificadas com o grupo que a encenou se aproximaram.
Apds o término da temporada, Carlos Estevam Martins, Vianinha e Leon Hirszman procuraram os
membros da diretoria da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) e sugeriram a realizagcdo de um
curso de Histodria da Filosofia? no auditério da entidade para dar continuidade a experiéncia iniciada
com A mais-valia. A proposta do curso foi aprovada e acabou atraindo cerca de 800 alunos.

A partir da diversidade desse publico que frequentava as sessdes da peca e, posteriormente, o
Curso, surgiu a ideia de criar um projeto de arte popular que englobasse varias areas, como teatro,
cinema, literatura, musica e artes plasticas. Assim, Carlos Estevam, Vianinha e Leon Hirszman
comecaram a estabelecer contatos para a fundacéo do Centro Popular de Cultura com o apoio
da UNE, que disponibilizou uma sala e permitiu o uso de seu auditério para as atividades da nova
entidade. De acordo com Carlos Estevam Martins, a ideia de criar o CPC surgiu:

[...] de uma reflexdo sobre a heterogeneidade artistica e cultural daquelas
pessoas que frequentavam A mais-valia e que, depois, passaram a fazer o curso
de filosofia. Foi feita a seguinte constatacao: aqui tem gente de artes plasticas,

2 Ministrado pelo filésofo
José Américo Pecanha.
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de musica, de cinema, de teatro... gente que quer fazer tudo isso. Entao nos
temos que manter essas pessoas unidas e criar condi¢cdes de esse pessoal
poder produzir. [...] 34 que ha uma situacao de heterogeneidade, vamos fazer
um negdcio multidisciplinar com as varias artes possiveis e, ao mesmo tempo,
vamos dizer que isso é um centro popular de cultura, de cultura para o povo.
Entdo combinavam-se as duas coisas: o objetivo inicial deles, que era ir buscar
plateias populares, e a possibilidade de chegar as classes populares através
de varios instrumentos, que seriam o cinema, a musica, as artes plasticas etc.
(BARCELLOS, 1994, p. 77-78, grifo nosso).

Devido ao seu envolvimento em multiplas areas artisticas, o CPC optou por se organizar por meio
de departamentos. Inicialmente, foram criados os departamentos de teatro e cinema. Com o
tempo, o departamento de teatro se desdobrou em dois setores: teatro convencional e teatro de
rua. Posteriormente, surgiram os departamentos de musica, arquitetura, artes plasticas, admi-
nistracao, literatura e alfabetizacdo de adultos e, apds a realizacdo da primeira edicdo da UNE-
Volante, foi instituido o departamento de Relacées (cuja funcao era estabelecer e manter uma
comunicagao sistematica e continua com diferentes Centros Populares de Cultura) e a PRODAC
(responsavel pela distribuicdo dos livros e discos produzidos pelo CPC). A PRODAC estabeleceu
uma rede de correspondentes em diversas cidades do Brasil. Estes correspondentes, em sua
maioria estudantes universitarios, faziam uso dos recursos locais para comercializar as publi-
cacoOes do CPC e, posteriormente, de outras editoras com as quais o CPC mantinha acordos de
distribuicdo, como a Civilizagcao Brasileira, a Universitaria e a Fulgor.

Como resultado dessa heterogeneidade, variadas formas de expressao artistica, além das cam-
panhas de alfabetizacdo foram realizadas. Afora a producdo e montagem de espetaculos teatrais
(Os Azeredos mais os Benevides; Brasil - versdo brasileira; O auto dos 99%; A mais valia vai acabar,
Seu Edgar; O filho da besta torta do Pajeu; Mistério do Saci ;Triste historia do candidato cordato;
Miséria ao alcance de todos; O auto do tutu td no fim; e Auto dos Cassetetes, entre outros), ainda
constam como producdes do CPC da UNE a realizacao do filme em longa-metragem Cinco vezes
favela, com direcao de Leon Hirszman, Caca Diegues, Arnaldo Jabor e Joaquim Pedro, distribuido
em todo o Brasil; a gravacéo e a distribuicdo dos discos O povo canta e Cantigas de elei¢cdo; a
publicacdo de varios volumes da colecao de livros Cadernos do Povo Brasileiro; a publicacéo de
revistas de cordel, entre outros.
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A semelhanca do CPC do Rio de
Janeiro, o Centro Popular de Cultura
da Bahia também possuia uma
estrutura organizacional dividida em
departamentos, a saber: teatro; edu-
cacao; musica; textos e publicagoes;
arquitetura; cinema; artes plasticas;
e PRODAC. Como resultado, o CPC
baiano desenvolveu uma intensa
atividade criativa nestas areas.

Dentre as realizac6es do depar-
tamento de textos e publicagdes,
incluem-se:® Arroz, feijGgo e sim-
patia; Invasdo de Amaralina; Auto
dos 400 sem-terra; Episodio da
Sambra; Conferéncia do Petroleo;
Cuba; Textos fantoches; Cang¢des
para pecgas; Jogralesca; Desventura
de um operario; Desventura de um
Jjornalista; Cangdo de Arquitetura; e
Bumba-meu boi. Esta ultima, que
figura entre as produgdes mais
influentes do CPC da Bahia, é uma
peca que aborda a tematica da
colonizagcdo econdmica e cultural,
resultante da unido entre a poesia
de Capinan e a musica de Tom Zé.

Bumba-meu-boi também foi um sucesso incrivel. A gente viajava... Nao
[apresentamos] s6 na Concha, como fizemos também na Escola de Teatro, nas
pracas publicas... No interior, a gente chegou a fazer em Sergipe, me lembro
muito bem desse momento (CAPINAN, 2023).4

IMAGEM 2

Cartaz do filme Cinco
Vezes Favela, disponivel
no site: <https://
horadopovo.com.br/

to- nicore-

cultura-da-une-critica

_uma-critica-2/>

3 Informacoes retiradas
da edicédo de 2011 de
Bumba-meu-boi.

4 Entrevista concedida a
autora.
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IMAGEM 3
O poeta José Carlos
Capinan em apresentacéo
no CPC baiano (1964).
Acervo pessoal de Capinan.
Retirado do site: <https://
www.folha.uol.com.
r/ilustr 2021/02

No que diz respeito ao setor de musica, diversas composicoes foram produzidas. Essas cancgoes,
geralmente concebidas para acompanhar as pecas (tal qual no caso de Bumba-meu-boi), também
poderiam ser criadas com outros propaositos, como o0 apoio de movimentos grevistas, por exemplo.

Capinam, Emanoel Araujo, Geraldo Fidélis Sarno, eu e muitos amigos faziamos
uma pluralidade de tarefas: cantavamos nas escolas, nos sindicatos, nas festas
da cidade de Salvador. Lembro-me que numa greve dos bancérios, moramos

no sindicato da classe por trés semanas. Para motivar a vigilia da paralisacao,
compusemos musicas com as reivindicagdes; eram cantadas nas passeatas.
Faziamos shows diarios, a tarde e a noite. Com bonecos de Emanoel Araujo, Fidélis
Sarno e Capinam escreveram uma peca de teatro de titeres que, musicada por

mim, representadvamos no sindicato e em qualquer lugar que o movimento atuasse.

Algumas dessas cancodes fizeram parte, em 1965, do meu primeiro compacto pela
RCA e do elepé de estreia, Grande Liquidacédo, de 68 (ZE, 2003, p. 49).
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Também é valido destacar o filme feito para
Rebelido em novo Sol.® Antes da representa-
cao do espetaculo, era exibido um documen-
tario de aproximadamente trinta minutos sobre
as Ligas Camponesas. Durante a apresenta-
cao da peca em si, pequenas cenas, conhe-
cidas como inserts, eram projetadas no telédo
localizado atras do palco. Havia um momento
em que o video mostrava um homem dispa-
rando uma espingarda contra o personagem
camponés gue estava em cena, por exemplo.
Era um espetaculo multimidia, portanto, antes
mesmo de o termo ser criado. Infelizmente, nédo
ha registro desse filme, pois, como explica o
cineasta Orlando Senna:®

Como tinhamos pouco tempo para entregar a encomenda ao Chico de Assis
(no CPC tudo era feito com muita rapidez) e aconselhados por Roberto Pires,

filmamos em pelicula reversivel, que grava diretamente em positivo (ndo passa
pelo negativo e é uma cdpia sé). Sob a orientacdo de Roberto revelamos o filme

la mesmo em Salvador, outra proeza tecnoldgica na provincia. Depois, com
calma, poderiamos fazer um contratipo, um negativo, para perenizar a obra.
Rebelido em Novo Sol foi o espetaculo de maior publico e de maior impacto

nos dois anos e meio de existéncia do CPC da Bahia. Glauber ficou tdo tocado
com o documentario que abria 0 espetaculo que diria sobre ele, tempos depois,

em seu livro Revolugdo do Cinema Novo: montado em estilo eisensteniano-
vertoviano, o filme influenciaria a epicidade de Deus e o Diabo na Terra do
Sol. [...] Em um dos interrogatérios, o tenente exibiu na parede a cena de
Rebeliao em Novo Sol em que eu atirava com um rifle, como prova irrefutavel
da minha atividade subversiva. Em seguida tirou do projetor a cdpia unica do
documentario que eu fizera com Geraldo Sarno e comecou a destruir o filme,
partia a pelicula e jogava os pedacos no lixo, 0 que nds estamos fazendo é
jogar seus filmes e vocés todos no lixo da Histéria e depois vamos jogar o lixo

IMAGEM 4

Capa do primeiro
compacto Séo
Benedito (1965), de
Tom Zé (1968). Ele
diz que algumas
musicas compostas
para o CPC da Bahia
fizeram parte deste
disco. Retirado do
site <https://www.
discogs.com/pt_BR/
release/4612047-
Tom-Z%C3%A9-

0, 0,

Benedito-Maria-

0, 0,

Da-Bahia/image/
SW1hZ2U6Mj
QONDkXNDK=>.

5 Adaptacao da peca
Mutirdo em Novo Sol,
escrita por Nelson Xavier
e Augusto Boal.

6 Ex-integrante do CPC
baiano, participava do

departamento de cinema.
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no incinerador. Eu disse que ele estava destruindo uma obra de arte e isso

era crime, que ele estava cometendo um crime. O tenente ficou vermelho de
raiva, desfez o rolo do filme, partiu-o em grandes pedacos e jogou tudo no lixo
enquanto gritava que o criminoso era eu, que tinha tentado vender a Patria aos
soviéticos, que recebia dinheiro de Moscou para subverter a ordem e enganar
0 povo. Eu insisti: destruir livros, pinturas e filmes é crime contra a humanidade
e a inteligéncia. Ele ficou calado um tempo, me fixando, controlando-se, e me
mandou sair. Eu tinha perdido um pedaco de mim, doia muito, Rebelido em
Novo Sol ndo existia mais (LEAL, 2008, p. 129 e 130).

IMAGEM 5

O cineasta Orlando
Senna e a atriz e cineasta
Conceigédo Senna, em
Salvador (1962). Ambos
participaram do CPC
baiano. Arquivo pessoal
de Orlando Senna,
retirado do livro: LEAL,
Hermes. Orlando Senna:
0 homem da montanha.
Sao Paulo: Imprensa
Oficial, 2008. (autoria da
fotografia desconhecida)

Miliandre Garcia faz um paralelo entre musica popular brasileira (MPB) e teatro engajado como
resultado da polifonia, para compreender o teatro como expressao artistica que dialoga com outras
linguagens. A autora sustenta que, nesse processo de interacao entre linguagens distintas, espe-
cialmente no contexto do papel da cangao popular da cena cultural brasileira, emmergem grupos
teatrais como o Teatro de Arena, o CPC da UNE (Centro Popular de Cultura da Unigdo Nacional de
Estudantes), o Teatro Opinido, o Teatro Oficina, entre outras experiéncias (GARCIA, 2017).
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Garcia explica que a aproximacao do teatro com a cancao popular € uma tendéncia do teatro
engajado e que disso resultou a renovagao da cena brasileira e a ampliagdo do publico. Segundo
a autora, cancao e teatro estavam entrelacados e influenciavam-se mutuamente, o que resultaria
em um discurso polifénico caracterizado por afinidades eletivas? (GARCIA, 2017). Tal aproxima-
cao entre linguagens nao foi exclusividade do teatro nem da musica, mas diz respeito a toda e
qualquer expresséao artistica.

A VONTADE DO
ACONTECIMENTO

No sentido tradicional, polifonia refere-se a multi-
plos sons e diversas vozes. Quando aplicado ao campo musical, passou a descrever a execugao
literal de varios sons ao mesmo tempo. No entanto, essa ideia foi incorporada por diferentes areas
do conhecimento e, a partir desse momento, deixou de estar restrita apenas ao contexto sonoro.
Ela também passou a ser entendida como uma expressdo de opinides e visdes (MALETTA, 2005).

Ao ser incorporado por diferentes campos académicos, o conceito de polifonia foi amplamente
explorado. Na literatura, figuras como Mikhail Bakhtin contribuiram para isso, e na linguistica,
autores como Osvaldo Ducrot e Eddy Roulet foram influenciados por essa abordagem. Quando
Bakhtin aplicou a nocao de polifonia a obra de Dostoiévski, ele se aproximou da definicdo musi-
cal ao descrevé-la como “a multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis”
(BAKHTIN apud MALETTA, 2005, p. 46).

Mesmo com as varias interpretacoes distintas, a ideia de diversidade € uma constante em todas
as abordagens sobre polifonia.

[...] & precisamente na polifonia que ocorre a combinacéo de varias vontades
individuais, realiza-se a saida de principio para além dos limites de uma
vontade. Poder-se-ia dizer assim: a vontade artistica da polifonia é a vontade de

7 Partindo da concepgao
de Max Weber, Michael
Loéwy resumiu a afinidade
eletiva como sendo “o
processo pelo qual duas
formas culturais - religio-
sas, intelectuais, politicas
e econdmicas - entram,
a partir de determinadas
analogias significativas,
parentescos intimos ou
afinidades de sentidos,
em uma relagao de atra-
cao e influéncias reci-
procas, escolha mutua,
convergéncia ativa e re-
forco mutuo” (LOWY apud
GARCIA, 2017, p. 269).
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combinacdo de muitas vontades, a vontade do acontecimento (BAKHTIN apud
MARCUZZO0, 2008, p. 7).

O Centro Popular de Cultura da UNE surgiu como uma reacdo ao Arena, pois, na visdo do grupo, o
Teatro de Arena era um teatro irremediavelmente pequeno-burgués. Para Vianinha, o Arena con-
tentou-se com a producéo de cultura popular, mas ndo assumiu a responsabilidade de divulgacao
e de massificacdo. Dessa forma, o Arena criou um teatro que denunciava os vicios do capitalismo,
mas que ndo denunciava o capitalismo propriamente dito (VIANNA FILHO. /n: PEIXOTO, 1983).

O grupo, além de promover espetaculos fora dos teatros ditos convencionais, apresentando-se
em pracas publicas, nas ruas, em sindicatos, em feiras etc., ou seja, indo ao encontro da classe
trabalhadora, tinha todo um trabalho de pesquisa tedrica que instruia os seus integrantes. Além
disso, existia um cuidado no sentido de apresentar uma dramaturgia que estivesse diretamente
ligada ao objetivo do movimento, qual seja, uma dramaturgia em que o homem e a mulher comuns
se vissem representados; uma dramaturgia nacional e popular.

A direcéo do CPC e a maioria de seus membros originavam-se de uma formacéo educacional
marcada pelo pensamento marxista e, desta forma, empregavam o materialismo histérico-dialé-
tico como ferramenta de anélise da sociedade.

O materialismo histoérico-dialético € um método que busca entender e guiar a agdo na realidade,
reconhecendo que 0s seres humanos existem dentro de um contexto histdrico e sao influencia-
dos pelas relagcdes materiais presentes na sociedade. Nessa abordagem, o desenvolvimento do
individuo e suas conexdes sdo moldados pelas circunstancias materiais nas quais ele vive. Até
mesmo as emogoes e pensamentos mais profundos sdo forjados através das interagdes tangiveis
entre o individuo e o mundo ao seu redor. Nesse sentido, a matéria precede a ideia. Como disse
Marx e Engels, “N&o é a consciéncia que determina a vida, mas a vida que determina a consci-
éncia” (Marx; Engels, 1979, p. 37).

Bakhtin, por sua vez, enfatiza que a linguagem € impregnada pelas condicdes sociais e histori-
cas. As vozes e perspectivas presentes em uma obra refletem as posicoes e as relagdes sociais
que permeiam seu contexto. De maneira analoga, o materialismo historico de Marx destaca a
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relevancia das condicdes historicas e sociais. Este analisa como as forcas produtivas, as relacdes
de producao e as contradicbes de classe guiam a evolugao das sociedades ao longo do tempo.

A nocgao de polifonia implica que as interacdes entre vozes e perspectivas podem gerar transfor-
macoes e modificacdes nas formas de comunicacgao e cultura. A diversidade de vozes propor-
ciona espaco para novas modalidades de expressao e significado. Paralelamente, o materialismo
historico-dialético ressalta que as contradicdes e os conflitos sociais intrinsecos ao sistema
capitalista impulsionam mudancgas revolucionarias. A luta de classes e as contradigdes entre as
forcas produtivas e as relacbes de producao engendram transformacdes nas estruturas sociais.

Utilizando-se de uma estrutura que permite a expressao de mudltiplas vozes dispostas nos cha-
mados “departamentos’, culminando em uma vasta producéo artistica que abrange uma varie-
dade de linguagens, e com o desejo de compreender a realidade brasileira para transforma-la,
podemos concluir que os Centros Populares de Cultura sao inerentemente polifonicos.

Realizar um trabalho artistico, por si s6, exige um trabalho macico geralmente feito a varias
maos. Planejar uma revolugao cultural demandou dos membros do CPC um esfor¢co que, na
minha opiniao, foi ainda mais desafiador. Para aspiracdes tao atrevidas, o CPC contou com a
heterogeneidade de seus integrantes, bem como com a utilizacdo de diversas linguagens. Na
base das manifestacdes politicas e artisticas do CPC, portanto, vigorou um encadeamento de
vozes polifénicas a im de transformar o modo como se fazia teatro a época e visando a criagao
de “um teatro otimista, direto, violento, satirico e revoltado, como precisa ser o povo brasileiro”
(VIANNA FILHO. /n: PEIXQTO, 1983, p. 95).
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RESUMO

O que significa ser ator ou atriz na contemporaneidade?

E como abordar o Sistema Stanislavski, no contexto
socio-politico-cultural em que estamos inseridos? Este
artigo registra uma reflexao sobre os desafios do oficio de
atuantes frente as realidades contemporaneas cénicas,
suas demandas, reclames e urgéncias; reflexo, muitas
vezes, das demandas, reclames e urgéncias sociais. As
reflexdes e questionamentos aqui expressos sao fruto de
analise critico-poética de minha trajetdria como artista
pesquisador, além disso a investigacao que fundamenta o
artigo se deu a partir de experiéncias realizadas em aulas-
laboratdrios focadas no Sistema codificado por Constantin
Stanislavski, em articulagcdo com a perspectiva de cinco
estudantes artistas, participantes do curso de Formacgéao
Teatral do Liceu de Artes e Oficios Claudio Santoro,
registrada em depoimentos escritos em seus didrios de
bordo, e por eles cedidos em prol da investigagao in curso.
A partir da anélise de tais experiéncias, bem como da
redacdo dos estudantes, pode-se perceber a presenca

de novas possibilidades de entendimento acerca do oficio
de atores/atrizes e do Sistema, levando em conta novas
abordagens de trabalho possiveis para a atuagcao cénica e
Seus processos criativos.

PALAVRAS-CHAVE:
Ator/Atriz. Oficio. Formacgéao. Atuagao cénica. Processo criativo.

RETHINKING STAGE ACTING AND THE CRAFT OF THE ACTOR
AND ACTRESS: a reflection on the Stanislavski System in
contemporary times

ABSTRACT

What does it mean to be an actor or actress in
contemporary times? And how do we approach the
Stanislavski System in the socio-political-cultural context
in which we find ourselves? This article is a reflection on
the challenges of the acting profession in the face of
contemporary theatrical realities, their demands, claims
and urgencies; often a reflection of social demands, claims
and urgencies. The reflections and questions expressed
here are the result of a critical-poetic analysis of my career
as an artist-researcher. In addition, the research on which
this article is based was done on experiences carried out
in laboratory classes focused on the System codified by
Constantin Stanislavski, in articulation with the perspective
of five student artists, participants in the Theater Training
(Formacgdo Teatral) course at the Liceu de Artes e Oficios
Claudio Santoro, recorded in testimonies written in

their logbooks, and provided by them in support of the
research in progress. By analyzing these experiences, as
well as the students’ essays, we can see the presence

of new possibilities for understanding the craft of actors
and actresses and the System, taking into account new
possible working approaches to stage acting and its
creative processes.

KEYWORDS:
Actor/Actress. Craft. Formation. Acting. Creative Process.
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AQUECENDO.
ALONGANDO E
ESTANDO

Este artigo registra uma analise critico-reflexiva,
em processo de investigacdo no doutorado, sobre a atuagdo cénica e o oficio do atuante (ator/
atriz), frente as realidades contemporaneas cénicas. Estas reflexdes preliminares sdo acompa-
nhadas de analises critico-poéticas de minha experiéncia como artista pesquisador, focando
em minha atuagcao como artista educador* no curso de Formagdo Teatral do Liceu de Artes e
Oficios Claudio Santoro, instituicdo de ensino de teatro e outras linguagens artisticas, localizada
no estado do Amazonas, no Brasil, articulo a reflexdo com a perspectiva de cinco atuantes em
formacao, contida em depoimentos extraidos de seus didrios de bordo.

Com esse proposito, entendo que, para apresentar esta experiéncia especifica, necessito compartilhar
sinteticamente a contextualizac&o do lugar de onde se deu esta vivéncia e 0s meus trajetos como
estudante e professor da instituicdo supracitada. Partindo desta contextualizacado e do comparti-
lhamento de vivéncias, orientados por meio de reflexdes, cruzo os indicios de pesquisa que ja realizei
e venho realizando, com a experiéncia em foco apresentada. Esta experiéncia esta registrada em
formato de relato reflexivo, amparado de falas e compartilhamentos dos estudantes integrantes do
processo. Em comunicagdo com meus compartilnamentos, cinco estudantes-artistas participantes
do curso citado, também partilham neste trabalho, suas vivéncias, focando nas atividades realizadas
durante o primeiro semestre do ano de 2022, com uma turma de vinte (20) estudantes-artistas.

Deste modo, este trabalho compde as produgdes desenvolvidas na pesquisa de doutorado que
venho realizando no Programa de Pés-Graduacao em Artes Cénicas (PPGAC) da Universidade
Federal da Bahia (UFBA), sob orientacado da professora doutora Hebe Alves (PPGAC/UFBA). A
investigacao do doutorado esta inserida no campo da formacéao de atores e atrizes, particular-
mente No estudo da atuagéo cénica e seus processos criativos. Portanto, o artigo resulta de
estudos preliminares que estardo aprofundados na tese de doutoramento, bem como comporta
vivéncias anteriores a experiéncia-investigacao que serd desenvolvida no decorrer da pesquisa.

1 Atualmente estou afas-
tado da instituicdo por
conta do doutoramento.
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'LUGAR E TRAJETORIA
IMPORTAM

O Liceu de Artes e Oficios Claudio Santoro € uma
instituicdo pertencente a Secretaria de Estado de Cultura e Economia Criativa do Amazonas,
mantida por meio da Agéncia Amazonense de Desenvolvimento Cultural, que € uma empresa que
financia a realizagao dos cursos e de algumas atividades culturais realizadas no estado amazo-
nense. O Liceu funciona ha 25 anos e conta com trés sedes, sendo a central sediada em Manaus,
a capital do Amazonas; e as outras duas, divididas entre os municipios de Parintins, ao extremo
leste do estado, e Envira, ao sudoeste, ao lado do estado do Acre. Na capital, ficam quatro centros
gue comportam os cursos oferecidos, divididos entre as regides periféricas e centrais da cidade.

O maior centro do Liceu fica no Sambddromo de Manaus, tradicionalmente reconhecido como
Centro de Convencoes. E dentro das arquibancadas do Sambddromo que ficam mais de 50 salas
da instituicdo, onde se dividem os nucleos de teatro, de danca, de musica e de artes visuais,
responsaveis pela realizacdo dos cursos das linguagens supracitadas. Cada nucleo conta com
seu Plano Pedagégico de Cursos (PPC), o que garante a organizacao da passagem formativa dos
estudantes pela instituicéo.

Ainda que com vivéncias cénicas informais anteriores, minha caminhada inicial com o estudo
formal do teatro acontece algum tempo depois no Liceu. Na instituicdo fui estudante dos cursos
basicos aos avancados de formacao. Enquanto ainda estudava na instituicéo, fiz a graduacao
em Teatro na Universidade do Estado do Amazonas (UEA), e de |14 sai um ano antes da minha
formatura no curso superior. Depois de cursar e encerrar o mestrado na Universidade Federal de
Goias (UFG), retornei ao Liceu como professor efetivo.

Dentro da instituicdo, na condicdo de estudante, iniciei os primeiros passos de organizagao e
construcao de entendimento acerca do que seria ser ator ou atriz. A caracteristica de conserva-
torio faz com que a instituicao produza e apresente diversos produtos artisticos durante o ano, o
gque garante aos estudantes a pratica artistica de construcao de espetaculos e compartilhamento
das obras produzidas. Por conta desta dindmica institucional, durante minha passagem entre os
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diversos cursos oferecidos gratuitamente, atuei em dezenas de espetaculos que circularam pela
capital amazonense. Durante estes processos, vez ou outra, nomes de encenadores e pensa-
dores eram citados, a fim de legitimar alguma pratica que estavamos realizando no decorrer do
processo criativo e gue Nos suscitava esclarecimentos prévios.

Foi em uma destas aulas, com meus 13 anos de idade, que escutei pela primeira vez o nome de
Constantin Sergeevich Alexeiev (1863-1938), o famoso Constantin Stanislavski. Tratava-se de
uma aula em que faziamos um exercicio de expressdes, denominado popularmente como “exer-
cicio de expressao facial”, muito utilizado nos cursos introdutdrios de teatro. Uma das minhas
colegas de turma havia falado ao coletivo que, para irmos bem na realizacéo do exercicio, deve-
riamos pratica-lo em frente ao espelho, a fim de repetirmos para o publico, 0s movimentos que
realizamos e conseguimos ter acesso visivel através do reflexo emitido. A professora Jeovana,?
gue ministrava o curso de teatro nesta época, assim que a escutou, logo sugeriu que n&o devia-
mos fazer exercicios cénicos de frente para o espelho, porgue ndo era adequado segundo o que
Stanislavski falava. Toda a turma intrigada com a afirmacéao deste encenador russo buscou saber
0 porqué de ndo podermos fazer o exercicio de frente ao espelho. A conversa foi encerrada com
um: “porque ele disse”.

A orientacdo e o0 nome deste diretor russo me instigaram a pesquisa-lo na internet, mas nada
do que encontrei parecia aprofundado ou acertado, dada a minha ndo compreensao de textos
académicos e 0 ndo conhecimento acerca das estruturas de pesquisa em artes cénicas, o que,
naquele momento, era essencial para facilitar o meu processo de busca por materiais de refe-
réncia. Foi somente com 16 anos, ingressando na graduagao, que vim comecar a ter um acesso
mais acertado acerca do que seria a proposta stanislavskiana de trabalho para atores e atrizes.
Ao ser estudante no componente Interpretacao Teatral |, na graduacao, fui apresentado aos
principios do Sistema Stanislavski, praticando e estudando, como ator, os métodos que o com-
pdem. Acabei por fazer iniciagdes cientificas na graduacao e o trabalho de conclusao de curso
focados na praxis do Sistema, especificamente no método do Etiud (RAMON, 2018; ZALTRON,
2011 e 2015; VASSINA, 2015). Sobre o Etiud, sintetizo que

O método stanislavskiano [...] se concentrava em improvisagdes cénicas
voltadas ao texto a ser montado. Se antes, no trabalho de mesa, os atores se
reuniam com o diretor para discutir o texto em um aspecto firmemente voltado

2 Todos 0s homes cita-
dos sao ficticios, no intui-
to de garantir o anonima-
to dos sujeitos citados.
Por conta disso, também
evito citar datas e anos
das turmas dos cursos.
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a analise ativa, e somente depois de saber muito sobre os personagens, sobre
os aspectos historicos, culturais e sociais do texto e da atmosfera cénica do
mesmo; 0s atores iriam para cena, agora com o Etiud, isto se reestrutura e se
une com a improvisacao cénica (RAMON, 2018, p. 71).

No mestrado dei andamento a pesquisa, percebendo, no Sistema, a colaborag&o para o pro-
Ccesso criativo cénico e a ideia de ator criador, que, naguele momento emergido na proposta de
busca de minhas raizes como sujeito, intitulei sertdo do ator. Com 0 meu retorno ao Liceu como
professor no curso avangado de Formacao Teatral, percebi agdes de construgcao de conheci-
mento e aprofundamento de conceitos, sendo repetidas com os estudantes da turma, ainda
gque de modo distinto ao processo ocorrido comigo. S&o estudantes de teatro, aspirantes ao
oficio de atores e atrizes, descobrindo um novo Stanislavski, ou conhecendo-o0 pela primeira
vez a partir de uma nova perspectiva. Esta perspectiva de novos olhares sdo agdes que con-
sidero primordiais para o fazer artistico, haja vista a fluidez que permeia a pratica e poética
Cénica. Foi nesta perspectiva de quebra de verdades absolutas que o processo do primeiro
semestre com a turma se deu, partindo do questionamento provocado aos estudantes: “o que
seria ser ator ou atriz em nossa contemporaneidade?” e “como falar de Sistema Stanislavski,
No momento que estamos?”.

" DESMISTIFICACAO OU
NOVOS OLHARES SAO
ACOES NECESSARIAS

As aulas ministradas com a turma de Formacéo
Teatral foram fundamentadas numa perspectiva praxica® de estudo e pratica do Sistema
Stanislavski como possibilidade de processo criativo para atores e para composi¢cao de um espe-
taculo. Cabe lembrar a respeito da dindmica pedagogica do Liceu, como ja apresentado anterior-
mente, baseada na construcao de espetaculos perpassando os estudos. Portanto, esta pratica

3 Utilizo o termo prdxis

e praxica, levando em
conta o conceito freiriano
(FREIRE, 1987) acerca do
processo de praticar e
refletir acerca do que se
pratica, perspectiva que
fundamenta a Pedagogia
do Oprimido.
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faz-se necessaria como cumprimento pedagoégico dentro da instituicdo. Com base nos estudos
acerca do Sistema, construimos o espetaculo Tdo Ser Tdo.#

Entendo a necessidade de compartilhar a respeito de duas desmistificagcdes necessarias, que
acompanharam o processo do semestre e que sao resultados de trabalhos desenvolvidos ao
longo de minha formagao como ator. Uma diz respeito ao oficio de ator e de atriz e a outra se
relaciona com o conceito e entendimento do Sistema codificado por Stanislavski.

A primeira acontece quando inicio os estudos formais em teatro. Cada vez mais, percebi a amplia-
cao das possibilidades de abordagens e pesquisas realizadas acerca da arte dos atores, indo
desde 0s quesitos mais técnicos e objetivos, até os mais poéticos e subjetivos. Diante desta
perspectiva, trabalhei com o coletivo de estudantes, mediante a ideia de uma possivel busca por
um entendimento do oficio do ator e da atriz. Deste modo, assente as descobertas em constante
transito e fluidez, provoquei os estudantes a justificarem-se quanto a escolha deste oficio - uma
vez revisitado ou conceituado por meio de novas perspectivas.

Foi possivel perceber, na maioria das falas dos estudantes, a presenca de termos como liberdade,
autonomia, criticidade e processo criativo, no que tange ao entendimento a respeito do oficio do ator
e da atriz e de suas praticas. Importa falar que, nas praticas desenvolvidas, os aspectos conceituais
da Pedagogia do Oprimido, de Paulo Freire (1996 e 1987), sempre estiveram presentes, contem-
plando a dimensao pedagdgica, social e politica das acdes promovidas. Tal dimensdo acompanha
as propostas que venho realizando desde 201/, guando ainda estava desenvolvendo um projeto de
iniciagao cientifica na graduacéo. Nesse sentido, uma estudante compartilhou a seguinte afirmacéao:

A autonomia criativa é benéfica tanto para o ator quanto para o diretor, que
acredita que ele possa construir e contribuir para a criacdo de um universo
ficcional auténtico e complexo. A ‘cocriacao’ do ator liberta o profissional a
construir seu personagem naquele processo e acrescenta repertorio criativo
para suas proximas vivéncias (JANAINA, 18 anos, estudante-artista, 2022).

Dai se pode perceber o estado critico de analise acerca do potencial criativo do ator e da atriz.
Perguntados a respeito do conceito ampliado acerca do ser ator e do ser atriz, os estudantes
compartilharam:

4 O espetaculo Tdo Ser
Téo foi construido com
Etiuds criados a partir das
acoes fisicas encontradas
na literatura Os Sertées
(1902), de Euclides da
Cunha (1866-1909);

no texto teatral Sertdo
Soliddo (2016), de minha
autoria; e Malva-Rosa

ou Agreste (2002), de
Newton Moreno.
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Sim, mudaram. Antes eu pensava que ser ator era somente seguir 0s
direcionamentos de um diretor e decorar texto, agora entendo que devemos
ser o ator-criador para um melhor desenvolvimento do personagem e que
ha estudos tedricos que contribuem para isso também (JULIANA, 24 anos,
estudante-artista, 2022).

Este compartilhamento vai de encontro a proposta de quebra entre as hierarquias estabelecidas
tradicionalmente na instituicao teatral, regidas pela ordem: dramaturgo, diretor e ator. O trabalho
realizado com os estudantes, fundamentado no conceito de ator criador® estéa totalmente ligado a
pratica cientifica de Stanislavski denominada de laboratorios, cujo termo continua sendo reutilizado
mundialmente em varios momentos historicos da pratica artistica cénica. Portanto, o trabalho foi
desenvolvido por intermedio dos estudos praxicos dos aspectos conceituais de magico se ou se
magico,® circunstancias dadas,” interligados com o método da Andlise Ativa® (DAGOSTINI, 2007); e do
proprio autoconhecimento® (ADLER, 1992); trabalho este, que desenvolvo inicialmente nos processos
como pré-requisito para poder pensar em atuacao, performatividade, interpretacdo ou representacao.
Tal proposta dialoga com a pratica, a qual “o ator é visto, como um igual” (PIACENTINI, 2014, p. 56).

Também é consideravel compartilhar a ampliacdo da dimensdo acerca do pensar o oficio pro-
fissionalmente, o que permitiu perceber que ndo houve um total abandono ao pensamento
laboral formal de trabalho e remuneracao, mas o didlogo desta urgéncia social com a ideia de
propdsito ou vocacao.

O ator € um pesquisador da sociedade e do ser humano que busca em suas pesquisas melhorar
sua forma de transmitir ideias e sentimentos de uma forma mais auténtica. Sim, antes do curso
nao sabia da complexidade do trabalho do ator e era uma ‘cdpia e cola” de outros atores e seus
processos (JANAINA, 18 anos, estudante-artista, 2022).

Este sentido mais vocacional esté interligado diretamente com o aspecto filoséfico que permeia o
Sistema Stanislavski, ainda que ele proprio nao seja uma filosofia, segundo o préprio Stanislavski. A ideia
da dimensao espiritual, presente no Sistema, esta fundamentada no entendimento do ser humano
como ser potencialmente criativo. Tal aspecto conceitual, gue nomeio como potencial criador® foi
trabalhado com a ajuda de proposi¢cdes de exercicios de criagdo individual, coletiva e de introducéo
e contextualizacdo tedrica do Sistema, com dialogos e rodas de conversa com o0s estudantes.

5 Me atenho a proposta ‘

stanislavskiana de pensar
0 ator enquanto artis-

ta e compositor de uma
obra teatral, junto com os
demais componentes dos
processos e praticas tea-
trais/cénicas (dramaturgo
e diretor, por exemplo).

6 Refere-se ao elemento
de trabalho do Sistema
Stanislavski, que foca na
transposicéo dos disposi-
tivos do conhecimento de
si, enguanto ser humano,
para a criagado do conhe-
cimento do personagem,
enquanto sujeito ativo no
universo da obra.

7 Também é um elemento
gue compoOe o Sistema. Ele
foca no universo da obra,
e visa criar a dimensao
l6gica de circunstancias
gue sdo dadas pelo texto
e, qQue, promovem um en-
tendimento I6gico segun-
do este mesmo universo,
a atuacao dos atores
(DAGOSTINI, 2007).

8 Trata-se do método
integrante do Sistema
Stanislavski, que foca no
estudo e aprofundamento
do universo do texto tea-
tral a ser composto ceni-
camente em um processo
criativo (DAGOSTINI, 2007).

9 O conceito de autoco-
nhecimento tem grande
importancia no processo
investigativo que venho

1
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O processo de ampliacdo dos saberes acerca de alguma coisa, ou seja, o aprofundamento de
algum conteudo provoca a possibilidade do afastamento do que conceituamos como senso
comum, garantindo a desconstrucdo de verdades preestabelecidas. Nesta realidade cénica,
este processo ocorre num movimento de ampliacdo do entendimento da préatica e do trabalho
de ator e atriz. Portanto, minha proposicdo como educador dentro do processo artistico-pe-
dagogico compartilhado, esteve voltada a evitar situagdes vivenciadas por mim durante o meu
processo inicial de formacéao artistica, na qual o fazer sem refletir esteve altamente presente.
A partir deste ponto, explicito a segunda desmistificacdo que se fez necessaria para realizacao
das vivéncias registradas.

A segunda desmistificagcdo ocorreu comigo, mediante a praxis do Sistema, vivenciado na
condicdo de ator, 0 que ndo garantiu apenas a desconstrucado de verdades preestabelecidas,
mas, N0 meu caso especifico, também possibilitou a quebra da corrente de repasse de con-
ceitos equivocados e leituras ndo aprofundadas. A praxis com o Sistema me possibilitou ndo
apenas ver um novo Stanislavski, mas também perceber um Sistema que esta mais firmado
na autonomia e no poder criativo do sujeito, do que na repeticdo de um manual prefixado.
Estes novos olhares ou novas possibilidades foram cada vez mais, sendo experienciadas em
diferentes momentos, e muitas vezes, na condicao de propositor’ de processos investigativos
e de experimentacdo cénica.

Em época de “desconstrucao” de paradigmas e preconceitos, desconstruir a ideia acerca do Sistema
e de seu criador faz-se necessario para criar alternativas de pensar formas cénicas de experiéncias,
aprendizados e praticas que ndo limitem o Sistema a um método fechado e, por vezes, antiquado. E
nesse sentido que Sharon Marie Carnicke (2021, p. 6), professora de teatro na University of Southern
California (USC) e estudiosa do Sistema nos Estados Unidos da América (USA), disserta a respeito
do imaginario e da misticidade criada ao redor da figura do encenador russo.

Pronuncie o nome Stanislavski e vocé invoca imagens miticas: um professor
aparentando um vovo com seu pince-nez, que revela os segredos da grande
atuacao a jovens e inseguros alunos, um disciplinador rigoroso que exige
comprometimento total a arte, um grande diretor realista que explora as
verdades enraizadas nas pecas e nas almas dos atores.

trabalhando no doutorado.
Utilizo a perspectiva apre-
sentada por Stella Adler
(1992), quando fala da im-
portancia deste conceito
para o trabalho de atores
e atrizes. Na investigacao,
em desenvolvimento, esta
fundamentado na pers-
pectiva do processo de
maturacédo humana acerca
do conhecimento sobre si
mesmo, engquanto sujeito,
e por isso, dialoga com
campos da educagao e
das neurociéncias.

10 O termo potencial cria-
dor utilizado neste texto,
bem proximo ao que, mui-
tos chamam de criagdo
organica, vem da propria
dimensao filosdfica do en-
cenador russo Constantin
Stanislavski (2009, 2007 e
1983), que ao criar e pro-
por o Sistema, ja alertava
gue o0 mesmo so teria
efeito ou sentido, caso
fosse levado em conta a
singularidade criativa de
cada ser humano que com
ele viesse a ter contato.

11 Cito a condicao de
propositor, baseando-
-se em minhas vivéncias
como professor (2013-
2022), oficineiro (2017-
2022) e mentor (2022) de
estudantes de teatro e
atores em formacéo.
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Estudar o Sistema, sem 0 entendimento cronoldgico das tradugdes realizadas pelo casal Hapgood
-12 responsavel pela publicacdo dos escritos do encenador russo nos USA -, e a falta de enten-
dimento sécio-histérico do vai e vem de informacdes nao refletidas a partir dos escritos originais
russos, so nos distanciam as compreensdes produzidas pelos verdadeiros compartilhamentos
de Stanislavski.

O entendimento de Stanislavski, a respeito do conceito de encenador-pedagogo e de seu Sistema
como uma possibilidade de pensar a criagcdo em teatro, € um caminho que pode ser alcangado
por meio dos novos estudos a respeito do encenador russo (MAUCH et al. 2010). Enquanto alguns
estao desconstruindo fakes profundas a respeito do Sistema, como o processo de desvendamento
dos aspectos espirituais da pratica do ator e da atriz, outros s&o iniciados na desconstrucéo de
fakes como a ideia de que o Sistema so funciona em processos de montagem de espetaculos
naturalistas. Sobre essa fake e sobre a ideia do Sistema como um dogma, Nair Dagostini (2007,
p. 134) compartilha: “A metodologia de K. Stanislavski ndo perde o seu significado, mesmo diante
de outra estética totalmente diferente”, ou seja, “ela ndo determina estilos nem formulas, e quem
dela se aproximar com essa concepgao a destruirg”.

Deste modo, compreendo que o Sistema n&o enrijece processos, muito menos é enrijecido para
estar formatado por um unico tipo de estética ou poética teatral, mas, como é de sua natureza,
consegue alcancgar outros possiveis caminhos de pratica. Tal compreensdo me permitiu compar-
tilhar, no processo desenvolvido com os estudantes, metodologias de trabalho que, para muitos,
podem ser entendidas como distantes dos principios stanislavskianos (ou do que se criou de ideia
acerca destes principios).

Esta proposta, uma vez realizada, possibilita compartilhamentos em que demonstram a des-
construcdo de verdades cristalizadas: “eu sempre aprendi que ndo existe certo ou errado no tea-
tro, entdo é importantissimo desconstruir qualquer tipo de verdade absoluta” (JORGE, 35 anos,
estudante-artista, 2022). Bem como alertam sobre a importancia de processos que ndo almejem
apenas a qualidade técnica e estética, mas também a de relagcéo dos individuos coletivamente e
individualmente durante o fazer pratico, como o entendimento do estudante que afirma: “como
ator eu preciso contribuir de alguma forma com o processo criativo, eu preciso me sentir parte do
processo” (JORGE, 35 anos, estudante-artista, 2022), e finaliza: “Se eu ndo tenho essa liberdade
criativa me sinto fora do processo como um todo”.

12 Trata-se das obras
traduzidas do inglés
estadunidense para o
portugués: A preparagdo
do ator (1964), A cons-
trugdo da personagem
(1970) e A criagdo de um
papel (1972).
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E importante pensar nestas falas como indicios do processo de contato com o Sistema e com
seus aspectos metodoldgicos proprios. Do mesmo modo, permite a condigdo de percepg¢ao aos
atores em formacéao, que comecam a reclamar e pensar politicamente, processos mais demo-
craticos e mais humanos.

TAO SER TAO,
UM EXPERIMENTO
CENICO POR MEIO
DO SISTEMA

Na construcao do espetaculo Tdo Ser Téo, possibili-
dades outras de estética e poética de atuagao foram experimentadas, nas quais, fez-se possivel
trabalhar rupturas com o tradicionalismo realista e/ou naturalista. Portanto, considero importante
esclarecer a distancia do Sistema como promotor da estética realista e naturalista. Nesse sentido,
fica explicita sua dindmica de incorporacao a natureza humana criativa dos seres humanos, que
na condicao teatral, se apresenta no oficio de atores e atrizes, elemento constituinte do Sistema.
Neste processo trabalhamos com exercicios de atuacdo, jogos de improvisagao e improviso,
bem como com Etiuds das obras pré-selecionadas. Cabe lembrar que, neste caso, os estudan-
tes artistas s6 tém conhecimento do texto apds trabalharem a composicéo de personagens ou
personas (VASSINA, 2015).

A seqguir sao disponibilizados fragmentos de diarios de bordo dos estudantes participantes do
semestre letivo e fotos do processo de criagdo. Também sdo compartilhadas outras falas dos
estudantes que cederam entrevista.

o co—
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Vocé ja tinha ouvido falar sobre o Sistema Stanislavski e sobre
o proprio encenador antes de ter aulas na turma de Formacéo
Teatral no Liceu de Artes e Oficios Claudio Santoro?

Resposta: Nunca tinha ouvido falar (JQULIANA, 24 anos, estu-
dante-artista, 2022).

Resposta: Sim, iz um curso de iniciagao teatral que comen-
tava por alto sobre o Sistema Stanislavski e sobre o préprio
(JANAINA, 18 anos, estudante-artista, 2022).

O que seria o Sistema Stanislavski para vocé?

Resposta: Um Sistema que contribui para o ator criar livre-
mente e viver intensamente o seu personagem. Que o faz ima-
ginar, acreditar, sentir e praticar as agées fisicas (JULIANA, 24
anos, estudante-artista, 2022).

Resposta: O Sistema de modo geral € uma forma de facilitar
a vida do ator com métodos que direcionam 0 mesmo para a
‘cocriagado’ em conjunto com o diretor do processo, tornando o
processo enriquecedor para ambos (JANAINA, 18 anos, estu-
dante-artista, 2022).

Dé exemplos de como vocé podera usufruir do Sistema na sua
vida profissional enquanto ator/atriz, no dia a dia do oficio.

Resposta: Ser uma pessoa mais critica e repensar em qual
[sic] realmente é o meu papel na sociedade (JULIANA, 24 anos,
estudante-artista, 2022).

Resposta: O conhecimento do estudo praxico, fazer e refietir,
€ um dos conceitos primordiais que me auxiliam Nos processos
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quanto atriz e cidada, para entender com profundidade a rea-
lidade de um personagem e torna-lo cada vez mais complexo
e auténtico — conceito de praxis (JANAINA, 18 anos, estudan-
te-artista, 2022).

Quais as maiores dificuldades que vocé percebe para se for-
mar enquanto ator/atriz? Ha alguma dificuldade que deixou
de existir, ou alguma nova que surgiu apos as aulas?

Resposta: Mesmo sem ter nocao anteriormente, acredito que
uma das maiores dificuldades era achar que ser ator era ape-
nas decorar texto e ndo conseguir improvisar nem ao menos
acoes fisicas de circunstancias dadas. E essas dificuldades
deixaram de existir apés as aulas (JULIANA, 24 anos, estu-
dante-artista, 2022).

GIGURAYI

Nucleo de estudantes-
artistas do Ato | -

"0 Arraial da
comunidade”, baseado
na obra literaria Os

Sertées (1902), de
Euclides da Cunha, e
produzido por meio
de Etiuds da obra e do
Nordeste brasileiro.
Fonte: Mércia Vargas/
Kamily Quirino.
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EIGURAY!
Nucleo de estudantes-
artistas do Ato Il = “O mistério

da beira do rio”, baseado
no texto teatral Agreste,
de Newton Moreno (2002),
e produzido por meio de
Etiuds da obra e do Norte
brasileiro. Fonte: Marcia
Vargas/Kamily Quirino.

EIGURAY

NUcleo de estudantes-artistas do
Ato Il - “O causo da tapera”, baseado
no texto teatral “Sertao Solidao”, de
Dyogo Ramon (2016), e produzido
por meio de Etiuds da obra e do
Centro-Oeste brasileiro.

Fonte: Méarcia Vargas/Kamily Quirino.
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FIGURA 4

Diario de bordo de
estudante. Fonte:
Acervo do autor.

Protocolos em escrita,

produzidos pelos
estudantes-artistas.
Fonte: Acervo do autor.
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'DESAQUECIMENTO

Este artigo € uma produgéo académica fruto do tra-
balho de registro da prética realizada no primeiro semestre de 2022, bem como dos encontros e
desencontros metodologicos e de fundamentagéo, ocorridos no decorrer do primeiro semestre
no curso de Doutorado em Artes Cénicas. Ele vem das consideracdes levantadas em coletivo no
decorrer das aulas no componente Seminario Interdisciplinar de Pesquisa, ofertado pelo PPGAC/
UFBA, no segundo semestre de 2022, ministrado pela professora doutora Eliene Benicio (PPGAC/
UFBA). Portanto, suas analises e reflexdes registradas expéem o caminho inicial percorrido durante
as organizacodes preliminares da investigacado que estd sendo desenvolvida no doutoramento.

Questionamentos como quais as competéncias de atores e atrizes na contemporaneidade sao
curiosidades que perpassam a investigacao que esta sendo desenvolvida, focada na formacao
destes artistas cénicos. Portanto, as reflexdes acerca do repensar o oficio de atores e atrizes
na contemporaneidade, e de relacionar estas ampliagbes de olhares mediante as experiéncias
vivenciadas com o coletivo de estudantes em formacao teatral, com as desmistificagdes acerca
do Sistema Stanislavski, sdo contribuicdes fundamentais para 0 andamento da investigacao geral,
que trata da formacao de atores e atrizes.

Tais praticas permitem pensar acerca da natureza metodoldgica da pesquisa e das proximas experi-
éncias praticas que serado desenvolvidas. Dai vem a conclusdo da importancia de se criar encontros
NOS quais 0s aspectos conceituais da equidade estejam presentes, possibilitando uma maior qualidade
no processo de criacado e de formacao dos artistas cénicos. Do mesmo modo, acredito ser pertinente
considerar as relagcdes de entendimento do trabalho artistico profissional de atores, pensando nas
dimensoes laborais e de vocacéo, buscando encontrar um paralelo que atenda as demandas este-
ticas, técnicas e poéticas, bem como alcancem critérios objetivos e que passem pela perspectiva
materialista de remuneracao, importante no movimento de ndo precarizacao dos fazeres.

Acredito que esta dimensé&o acerca do pensar este ator contemporéneo em didlogo com o Sistema
Stanislavski desconstruido, estara bem aprofundado, futuramente, na producéo de artigos vin-
douros que focarao nas praticas desenvolvidas para o doutorado e consequentemente, na prépria
tese de doutoramento.
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