ISSN 2175-8131

Programa de Pos-Graduacao em Artes Cénicas
Universidade Federal da Bahia

REPERTORI



REPERTORIO

REPERT. saLvADOR, ANO 24, N. 37, P. 1-252, 2021.2

Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas
Universidade Federal da Bahia




UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA (UFBA)

REITOR:
Jodo Carlos Salles Pires da Silva

VICE-REITOR:
Paulo Cesar Miguez de Oliveira

PRO-REITOR DE ENSINO DE POS—GRADUAC/:\O:
Sérgio Luis Costa Ferreira

DIRETOR DA ESCOLA DE TEATRO:
Hebe Alves da Silva

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS
(PPGAC)

COORDENACAO DO PPGAC:
Joice Aglae Brondani

DOCENTES:

Antonia Pereira,Cassia Lopes, Catarina Sant’Anna, Célida
Salume, Ciane Fernandes, Cleise Mendes, Daniela Amoroso,
Denise Coutinho, Deolinda Vilhena, Eduardo Tudella, Eliene
Benicio, Eloisa Domenici, Evani Tavares, Evelina Hoisel, Ewald
Hackler, Fabio Dal Gallo, George Mascarenhas, Gil Vicente
Tavares, Gilsamara Moura, Glaucio Machado, Hebe Alves,
lvani Santana, Jodo Sanches, Joice Aglae, Leonardo Sebiane,
Leonardo Boccia, Luiz Claudio Cajaiba, Luiz Marfuz, Maria
Albertina (Betti) Grebler, Meran Vargens, Paulo Henrique
Alcantara, Raimundo Matos, Sonia Rangel, Suzana Martins.

REPRESENTANTES DISCENTES:
lan Habib (Doutorado)

Laura Salvatore (Doutorado)
Jandiara Sodré Barreto (Mestrado)

EDITORES-CHEFES
George Mascarenhas e Ivani Santana

ASSISTENTE EDITORIAL
Cristina Alves de Macédo

EDITORES DE SECAO
Persona: Paulo Henrique Correia Alcantara
Repertorio Livre: Thais Gongalves

CONSELHO EDITORIAL:

Amilcar Borges, Anabelle Contreras Castro, Cassia Lopes,
Cassiano Quilicci, Cleise Mendes, Deolinda Vilhena, Edilene Dias
Matos, Enrico Pitozzi, Eduardo Bastos, Fernando Mencarelli,
Flavio Desgranges, Gilberto Icle, Giuliano Campo, Glaucio
Machado, Isabelle Launay, Josette Féral, Leonel Carneiro, Lucio
Agra, Marcos Barbosa, Maria Constanca Vasconcelos,Meran
Vargens, Nara Keiserman, Renato Ferracini, Rosangela Pereira
de Tugny, Sergio Andrade, Silvana Garcia, Walmeri Ribeiro.

CONSELHO CIENTIFICO

Adriana Silva Amorim, Ariane Guerra Barros, Bia Cerbino,
Celso de Araujo Oliveira Jr., Christina Gontijo Fornaciari,
Daniel Moura, Eduardo Tudella, Eliana Rodrigues, Erminia
Silva, Gil Vicente Barbosa de Marques Tavares, Gisela Déria,
Ivanildo Lubarino Piccoli dos Santos, Jalio César de Souza
Mota, Leonardo José Sebiane Serrano, Liria de Araujo Morais,
Maicyra Ledo, Maira Castilhos, Meran Muniz da Costa Vargens,
Mbonica Medeiros Ribeiro, Nayara Macedo Barbosa de Brito,
Paula Alice Babtista Borges, Paulo Caldas, Rodrigo Morais
Leite, Suzana Martins, Thales Branche, Yuri Magalhaes.

PPGAC/UFBA/Escola de Teatro

PPBAC

www.teatro.ufba.br/ppgac

Avenida Araujo Pinho, 292 - Campus do Canela
CEP: 40110-150 - Salvador/Bahia/Brasil
Telefone: 55 (71) 3283-7858 - ppgac@ufba.br

PROJETO GRAFICO:
Nando Cordeiro

EDITORACAO
Igor Almeida

REVISAO E NORMALIZAGAO:
EDUFBA

IMAGEM DA CAPA:

Acervo: Familia Spencer

Na foto: Nilda Spencer no Baile das Atrizes, coroada com o titulo de primeira
Rainha dos Artistas da Bahia. (Teatro Vila Velha, Salvador - BA, 1969)

REPERTORIO é um periddico semestral do PPGAC/UFBA, estruturado nas
seguintes segoes:

/ Em foco: artigo ou conjunto de artigos de diversos autores, sobre a tema-
tica central do nimero (dossié).

/ Persona: artigo sobre ou entrevista com personalidade do mundo artistico
e académico.

/ Repertorio livre: texto ou conjunto de textos com tematicas e formatos
variados, incluindo ensaios, resenhas, pecas teatrais inéditas/traducdes.

Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da UFBA.

Qualquer parte desta revista podera ser reproduzida, desde que citada
a fonte.

Os conceitos emitidos em textos assinados sdo de responsabilidade
exclusiva de seus autores.

Dados Internacionais de Catalogacao na Publicacdo (CIP)
(Biblioteca Nelson de Araujo, TEATRO/UFBA, BA, Brasil)

Repertério / Universidade Federal da Bahia. Escola
de Teatro. Escola de Danga. Programa de Pos-
Graduacao em Artes Cénicas. — ano 24, n. 37 (2021.2)-.
- Salvador: UFBA/PPGAC, 2018-.
252p,;

Semestral
Continuada de: Repertdrio: teatro e danga.
ISSN 2175-8131

1. Teatro - Periddicos. 2. Danga - Periddicos.
I. Universidade Federal da Bahia. Il. Programa de Pés-
Graduacao em Artes Cénicas. lll. Titulo.


mailto:ppgac@ufba.br
www.teatro.ufba.br/ppgac

SUMARIO

EDITORIAL

6 George Mascarenhas e lvani Santana

PERSONA/

NILDA SPENCER: A DAMA DO TEATRO E SEU INTENSO CAMINHAR
PELO TEMPO

9 Marcos Uzel

REPERTORIO LIVRE /

UMA CONVERSA SOBRE A EXPERIENCIA E O TEMPO DO ESPECTADOR
NO TEATRO CONTEMPORANEO

2 3 Felisberto Sabino da Costa, Ipojucan Pereira da Silva,
Christiane de Fatima Martins, Rudson Marcelo Duarte,
Danilo Corréa e lvana Moura Alves
Colaboradores: Airton Dupin Garcia e Flavia Bertinelli

0 CORPO CENICO DIVINIZADO: (DES)LIMITES ENTRE ARTE, FILOSOFIA
E RELIGIOSIDADE NO MOVIMENTO TEORIZANTE DA DANCA IMANENTE

4 O Ana Flavia de Mello Mendes

NO ENTRE, A ESCUTA
6 O Angelene Lazzareti

DRAMATURGIAS DO CORPO: PROTOCOLOS DE CRIACAO DAS ARTES
DA CENA E DO MOVIMENTO

8/| Ligia Losada Tourinho

IPSEIDADE E DRAMATURGIA BRASILEIRA CONTEMPORANEA: O SIE O
OUTRO EM NOS, DO GALPAQ, E MATA TEU PAI, DE GRACE PASSO

103 Elen de Medeiros



DE CORPOS E PALAVRAS: A DRAMATURGIA DE RAIMUND HOGHE
(IN MEMORIAM)

']20 Leonardo Munk

FAISCAS, LAMPEJOS E FRAGMENTOS LUMINOSOS ENTRE O TEATRO
E A PERFORMANCE NO TEATRO DA VERTIGEM

/I 3 6 Eduardo Reis Silva e Deolinda Catarina Franca de Vilhena

0 GESTO FLAMENCO NA CRIAGAOQ ARTISTICA DO ESPETACULO
LAS CUATRO ESQUINAS

/I 5 6 Daniele Zill Heuert e Suzane Weber Da Silva

A ARTE VISIONARIA DE JOSEF SVOBODA
1 77 Gabriela Lirio Gurgel Monteiro

A DRAMATURGIA NOS MEIOS AUDIOVISUAIS E SEU SISTEMA
DE SIGNIFICACAO

1 9 5 Ana Claudia Cavalcante

BALLET ON-LINE E CAPITAL SOCIAL EM TEMPOS DE PANDEMIA
2’] 7 Rebeca Recuero Rebs

REPERTORIOS CIRCENSES E FERROVIAS: UM ESTUDO SOBRE O OESTE
DE MINAS GERAIS, C.1890-1920

24 O Rosana Daniele Xavier, Daniel Venancio de Oliveira Amaral
e Cleber Dias



BIRINTE-SE!

NAO ESPERES QUE O RIGOR DO TEU CAMINHO
QUE FATALMENTE SE BIFURCA EM OUTRO
QUE FATALMENTE SE BIFURCA EM OUTRO

TERA FIM.

Jorge Luis Borges

LABIRINTOS SAO REDES de caminhos emaranhados nos

quais o jogo consiste em se perder e encontrar a saida. Imagem de tempos ime-

moriais, labirintos sao encontrados nas mais diversas culturas, configurados como
gravuras, estruturas arquiteténicas e videogames, renovando, de algum modo,

ajornada arquetipica do heroi, para lembrar Joseph Campbell.
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Como imagem referencial, o labirinto propoe percursos individuais, ao mesmo

tempo em que sugere saidas possiveis.

Na Antiguidade, os labirintos serviam como armadilhas para afastar maus espi-
ritos ou como caminhos para dancgas rituais. Ao longo do tempo, a dimensao do
caminho individual reconfigurou a ideia de labirintos para um propdsito subjetivo,

contemplativo: o labirinto & o caminho do autoconhecimento.

Para Jung! (1988, p. 125, traducao nossa),

Em todas as culturas, o labirinto tem o significado de emara-
nhamento e representacao confusa do mundo da consciéncia
matriarcal; ele pode ser atravessado somente por aqueles que
estao prontos para uma iniciacao especial no misterioso mundo

doinconsciente coletivo.

No processo de individuacao, o labirinto &, para Jung, imagem primordial do in-
consciente, que se manifesta na “forma da fantasia de uma descida ao mundo

subterraneo”.

O labirinto € um lugar de batalha contra o monstro, como o Minotauro, na mitologia
grega, ou contra os Kauravas, na mitologia hindu, mas também representa uma

jornada em busca desse autoconhecimento, da iluminacao.

E, assim, com um espirito labirintico que se configura esse nimero da Revista
Repertoério, espelhando a rede de caminhos do conhecimento nas artes cénicas
nestes tempos de grandes desafios individuais e coletivos. Nos artigos que se
seguem, portas de acesso distintos nos levam contemplativamente a olhar para
o tempo, desde a perspectiva histoérica, com perfil de artistas cujos percursos
marcantes trazem seus ecos até nos, passando pelo olhar filos6fico sobre as
caracteristicas do tempo cénico - daquele espectador mergulhado no pacto
artistico - até, por exemplo, novas formas do ensino e da pratica artistica, na
dramaturgia contemporanea, nas experiéncias performativas ou em didlogo com

as novas tecnologias.
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Nesse labirinto, ha multiplas portas de entrada e o fio se constroi e se descons-
troi, @ medida em que o seu caminho for percorrido. Neste nimero, a Repertério
reafirma o desejo de acesso ao conhecimento pluriversal, mergulhado nas de-
mandas do tempo, no valoroso trabalho de artistas e pesquisadores(as) que se
dedicam a mergulhar nos sabores e dissabores do fazer artistico. Nessa leitura,

NOSSO convite é apenas esse: labirinte-sel



NILDA SPENCER: A DAMA
DO TEATRO E SEU INTENSG
CAMINHAR PELO TEMPO

NiLbA SPENCER: THE LADY OF THE Ti
AND HER INTENSE PATH THROUGH.Ti

ILDA SPENCER: LA DAMA DE
SU INTENSO CAMINAR EN E

UZEL, Marcos.
Nilda Spencer: a dama d
Repertorio, Salvador, ano

DO https:/doi.org/10.9771/rr\v1i37.47170




RESUMO

Avida e aarte dainesquecivel atriz Nilda Spencer (1923-2008) é o tema deste perfil, que se junta
as primeiras homenagens pelo centenario de nascimento da artista, a ser completado em 2023.
Nascida em Salvador, Nilda foi uma das pioneiras do curso de artes cénicas da Escola de Teatro da
UFBA. Atuouem 50 espetaculos, fez varios trabalhos no cinema e virou um simbolo das vivéncias
culturais da Bahia no século XX.

/

ABSTRACT

Thelife and art of the unforgettable actress Nilda Spencer (1923-2008) is the subject of this profile
associated with the first tributes to mark the artist’s 100th birth anniversary to be made in 2023.
Bornin Salvador, Nilda was one of the pioneers of the performing arts at the Federal University of
BahiaTheater School. She acted in 50 shows, did several works in cinema and became a symbol
of the cultural experiences of Bahia in the 20th century.

/

RESUMEN

Lavidayelarte de lainolvidable actriz Nilda Spencer (1923-2008) es el tema de este perfil asociado
a los primeros homenajes al centenario del nacimiento del artista que se realizaran en 2023.
Nacida en Salvador, Nilda fue una de las pioneras de las artes escénicas en la Escuela de Teatro
dela Universidad Federal de Bahia. Actud en 50 espectaculos, realizé varios trabajos en cine y se
convirtié en un simbolo de las experiencias culturales de Bahia en el siglo XX.
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APRESENTACAQ

APROXIMA-SE 0 CENTENARIO de nascimento de uma das
personalidades icOnicas das artes cénicas da Bahia: Nilda Spencer (1923-2008),
aartista eternizada noimaginario de geracoes como a dama do teatro baiano. Com
sua personalidade marcante, ela construiu uma teia de relacoes tao farta e diversa
em seu transito social que se transformou no modelo de uma grande anfitria das
vivéncias culturais na Salvador do século XX. Tornou-se a atriz cartao postal de

uma cidade, um farol das artes, referéncia simbolica de uma cultura.

O centenario se completaem 2023, mas as homenagens ja foraminiciadas como
lancamento do livro Nilda: a dama e o tempo (Edufba, 2021, 287 paginas). Escrevi
essa biografia para documentar a trajetoria longeva e bem-sucedida da figura
carismatica que soube conduzir tao bem os caminhos da atriz que ela carregava
dentro de sidesde a infancia, gritando para ganhar asas e se notabilizar. Nascida
na capital baiana, Nilda atravessa a fase infantojuvenil saboreando os devaneios
de uma intensa paixao pelo cinema, combustivel que lhe estimula a assumir a

carreira artistica na conservadora provincia soteropolitana dos anos 1950.

Cinéfila desde crianca, ela chega a criar um alterego, a personagem Mary Katie,
a pequena diva hollywoodiana, fruto do seu fascinio pelo arquétipo da estrela

construido pelo cinema americano. As fantasias do telao sao decisivas para que

1
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Nilda amplie as suas possibilidades de existéncia no mundo e se permitair além
da vida de esposa, mae e socialite. O habitat dessa nova fase de vida € a Escola
de Teatroda UFBA, um dos espacos que fizeram parte do projeto do reitor Edgard
Santos de estreitar a sintonia do ambiente universitario com a modernidade.
Fundada em 1956, pelo diretor Martim Goncalves, a instituicao firma-se como

lugar de exceléncia na formacao de artistas.

A partir do ingresso na turma pioneira da Escola de Teatro, Nilda pincela com
novas tintas o seu cotidiano. O modelo de relacao conjugal que assume com o
gebdlogo americano Julius Spencer nao lhe aprisiona em amarras matrimoniais.
Ela preservaumaindependénciaincomum a época de forte repressao a liberdade
das mulheres. A jovem pianista de educacao refinada, que na década de 1940
chega arealizar pequenos concertos na Venezuela e nos Estados Unidos, passa
também a atuar no universo das artes cénicas, a desfrutar dos prazeres da noite
e do gosto pela boemia. Comporta-se como alguém que esta a frente do seu
tempo, mas opta por uma estratégica combinacao de condutas, permitindo-se

viver com liberdade entre a tradicao e a transgressao.

Nilda atravessa sua existéncia mantendo um nivel de identificacao profundo com
o palco. Preserva o interesse potente pelo trabalho até o corpo sucumbir aos limi-
tes impostos pela velhice. A capacidade de conciliar atividades maltiplas faz com
que ela estabeleca um vinculo de 25 anos com a Escola de Teatro, onde ocupa as
funcoes de professora de diccao e expressao vocal, diretora, tradutora e chefe de
departamento. Além de consolidar uma carreira de félego, exerce papeis impor-
tantes na vida cultural de Salvador. Mas, nessa linha do tempo, também precisa
se impor diante do machismo latente de uma sociedade moralista e hipocrita ao
ingressar no mundo das artes. Ser atriz na provincia da década dourada era um

tabu que ia de encontro as atividades nobres para mocas de “boa familia”.

A atitude resistente de Nilda para sobreviver aos preconceitos se sustenta no
enfrentamento sem litigios e na sua capacidade diplomatica de se manter em
circuitos sociais tao diferentes entre si sem abrir mao dos proprios desejos.
A mulher que faz teatro nos anos 1950, num periodo em que ser artista do palco
era sinbnimo de vida mundana, consegue subverter estigmas e consolidar uma

imagem puUblica respeitavel. Em 1969, ela € eleita a primeira rainha dos artistas
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da Bahia, na edicao inaugural do Baile das Atrizes, no Teatro Vila Velha. E sabe
fazer jus a faixa, ao cedro e a coroa no percurso criativo que a consagra como

uma dama do teatro.

Nilda Spencer estreia oficialmente como atriz, aos 32 anos, dentro de um templo
catoblico no centro da capital baiana. Em novembro de 1956, ela entraem cena no
interior da lgreja de Santa Tereza para atuar no Auto da Cananeia, obra do drama-
turgo portugués Gil Vicente, sob a direcao de Martim Goncalves. Nesse inicio de
carreira, a artista nao se intimida de se expor em espacos alternativos ao palco
italiano. Faz teatro de rua com o grupo A Barca, trupe de alunos e professores
que formam a primeira companhia teatral da UFBA. Num gesto ousado para o
moralismo da época, permite-se subir nos 6nibus do percurso entre o bairro do
CanelaeaPracada Sé€, para entreter os passageiros com leituras dramaticas, ao

lado de outros calouros do curso de artes cénicas.

Durante a inauguracao do Teatro Santo Antonio, em 1958, destaca-se na en-
cenacao de Martim para Senhorita Jalia, um classico de Strindberg, no papel da
criada Cristina. No mesmo espaco - hoje Teatro Martim Goncalves -, revela ao
grande pUblico sua face performatica ao dublar com humor a aria Summertime,
dadpera Porgy and Bess. O ator Mario Gusmao se junta ao happening irreverente.
De frauda e mamadeira, deita-se no colo da dubladora, sob os aplausos do reitor

Edgard Santos, que faz questao de subir no palco para cumprimentar a dupla.

A DIRETORA PIONEIRA

Nesses primeiros anos, Nilda nao demora a tomar cons-
ciéncia do teatro como um projeto de vida. Entrega-se a aptidao, sem deixar de
compreender que o oficio exige trabalho duro. Disciplina, insisténcia, dominio
técnico, formacao intelectual e paciéncia sao recursos assimilados com rigor no
seu vocabulario artistico. E quando entra em cena o italiano Gianni Ratto para

dirigi-la no espetaculo As Trés Irmas, de Tchekov, na temporada fértil de 1958.
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Nilda ouve do diretor um ensinamento que passa a repetir como um mantra ao

longo da carreira: atores e atrizes nao devem se sentar durante os ensaios.

Enguanto se mantém de pé, adere a enredos sem se preocupar com as regras
de bom comportamento dos conservadores da época. Incansavel, atua, no mes-
mo ano, na comédia de costumes A Almanjarra, de Arthur de Azevedo, na pele
de uma personagem casada que tem um amante no periodo da belle époque do
Rio de Janeiro. A encenacao de Antonio Patino tem a supervisao geral de Martim
Goncalves,com quem Nilda trabalha em dez espetaculos. Um dos mais importantes
desse repertorio € Caligula, de Albert Camus, exibido em 1961, nos escombros do
Teatro Castro Alves, ainda devastado por umincéndio. Elaassume o papel daimpe-

ratrizromana Cesonia, a mulher de Caligula, interpretado pelo ator Sérgio Cardoso.

Antes, devido ao historico escolar e a fluéncia no inglés, ganha uma bolsa de
estudos e tem a grande oportunidade de cursar uma pos-graduacao na Central
School of Drama and Speech, na Inglaterra, no final dos anos 1950. Outra chance
de ouro lhe conduz, na mesma viagem, a fazer radionovelas na BBC de Londres.
Tudoisso dilata os horizontes dessa mulher de temperamento cosmopolita, que
passa a manter contato com culturas diversas, através de experiéncias em outras

cidades, como Nova York e Paris.

Depois de se formar no curso de artes cénicas, Nilda Spencer substitui Martim
Goncalves, em 1961, na direcao da Escola de Teatro. Primeira mulher a dirigir a ins-
tituicao, ela tenta preservar os alicerces solidos erguidos pelo seu antecessor, que
deixa a Bahia ap0os ser alvo de uma campanha difamatoéria promovida pelaimprensa
local. Mas as dificuldades sao muitas. A Escola sofre forte abalo financeiro com o fim
do patrocinio da Fundacao Rockefeller,uma conquista da gestao anterior. As verbas
caem de forma radical. O reitor Edgard Santos encerra o mandato e seu substituto
Albérico Fraga & um enigma para o futuro das artes na Universidade. Alem disso, o

Brasil esta perto de sofrer um golpe militar que instala uma ditadura no pais.

Nilda nao esta sozinha naempreitada desafiadora de dirigir a Escola de Teatro num
periodo tao turbulento. Além de lhe dar um suporte artistico importante paralevar
a frente os projetos da casa, o professor e diretor Luiz Carlos Maciel nao deixa

que a atriz se afaste dos palcos. Reeleita em 1963, ela cumpre novo mandato,
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mas também é escalada por Maciel para viver duas personagens bem diferentes
entre si: a aristocrata decadente Lady Britomart Undershaft - matriarca de uma
familia sem pai no enredo bélico de Major Barbara, de Bernard Shaw - e uma das

ciganas sertanejas da obra Morte e Vida Severina, de Joao Cabral de Melo Neto.

Nao demora, porém, para a realidade brasileira ser atacada pelos chumbos da
repressao militar, levando o ambiente universitario a ser alvo de forte vigilia poli-
tica. Em meio as sombras de 1964, a diretora da Escola de Teatro & pressionada
aexpulsar dainstituicao alunos de artes cénicas que militavam contra o governo.
A autoridade académica cede a chantagem, mas também se arrisca a participar
de planos de fuga de pessoas ligadas a movimentos de esquerda, perseguidas
pelos repressores. De acordo com testemunhas da época, ela usa seu proprio
automovel para conduzir esses militantes em direcao a pontos estratégicos de
Salvador,como a Avenida Contorno, para que eles pudessem sair da cidade pelas

aguas da Baia de Todos os Santos.

E no meio de toda essa tensao que Nilda Spencer estreia um dos espetaculos mais
significativos de sua carreira. No mesmo ano do golpe militar, a atriz &€ escolhida
pelo encenador Carlos Murtinho para protagonizar A Falecida, de Nelson Rodrigues.
Unica personagem rodrigueana do seu repertorio, a obsessiva Zulmira, de perfil
I0gubre, lhe desafia a mergulhar no contexto suburbano, universo distante de sua
realidade social. Elogiada pela critica num dos acontecimentos teatrais do ano na
capital baiana, a atriz fecha o ciclo de uma temporada de sucesso. Na sequéncia,
ainda participa do espetaculo 8 Mulheres, de Robert Thomas, dirigida pela dama

carioca Dulcina de Moraes, uma das maiores estrelas da historia do teatro brasileiro.

ADESAO AO UNDERGROUND

No periodo em que a ditadura radicaliza sua violéncia com
aimplantacao do Al-5, Nilda esta no palco com um novo trabalho. Sem se aco-

vardar, ela desafia a censura, em 1968, ao aceitar o convite do diretor Orlando

15 REPERT.  Salvador,
ano 24, n. 37,

p.9-22,

2021.2



DOI: https:/doi.org/10.9771/rrv1i37.47170

Senna para interpretar um homem na peca A Companhia das Indias, de Nelson
de Araijo. Num passo ousado em época de tortura e assassinato de presos po-
[iticos, a atriz veste o figurino composto de terno e gravata, coloca um enorme
bigode postico e acolhe as metaforas sobre o pais contidas num texto alegori-
co que critica os conchavos e as estratégias reacionarias dos jogos de poder.
O elenco, porém, s6 consegue permanecer em cartaz por dez dias, saindo de

cena por imposicao dos censores.

Quanto a atriz, continua se desafiando cada vez mais. Tanto que aceita o convite
do jovem cineasta André Luiz Oliveira e finalmente faz a sua estreia oficial nas
telas de cinema no filme Meteorango Kid - Heroi Intergalatico (1969), um marco
cult erguido sob as trevas do regime militar. Ela chega ao telao nao como uma
estrela hollywoodiana dos sonhos de crianca, mas através da corajosa adesao
ao underground baiano. Mais uma vez, Nilda demonstra admiravel capacidade de
circular pela arte sem preconceitos e de abracar o novo nas experiéncias artisticas
e nas relacoes com as pessoas. O contato com a geracao do cinema marginal
também Ihe conduz ao elenco de Caveira my Friend (1970), de Alvaro Guimaraes.
Esses trabalhos experimentais tornam evidentes o quanto ela passa a correr mais

riscos, a partir da fase pos-Martim Gongalves.

Nos palcos, a participacao ativa de Nilda Spencer se reflete na farta quantidade
de pecas que ela encena na década de 1970. Nesse periodo, a atriz fortalece o
interesse pelo exercicio da versatilidade e pela parceria com encenadores que
utilizam o teatro como ferramenta de expressao politica. E a fase em que vai
ganhando intimidade com o ambiente criativo de dois espacos expressivos de
resisténcia a ditadura. No Instituto Cultural Brasil-Alemanha (ICBA), encena com
o grupo residente Teatro de Cooperativa a montagem A Excecao e a Regra, de
Brecht, selando o primeiro encontro cénico com o diretor Ewald Hackler. No Teatro

Vila Velha, atua no espetaculo GRRRrrrr!, com texto e direcao de Joao Augusto.

Com repertorio cada vez mais variado, adere a proposta do encenador Haroldo
Cardoso de unir textos de Moliére e Martins Pena, dois especialistas em usar o
humor como satira dos costumes. Da combinacao surge a montagem Doté Roda
sem Titulo, dedicada, em especial, ao pUblico estudantil. Ainda na década de 1970,

protagoniza a revista musical Nosso Céu Tem Mais Estrelas, do diretor Deolindo
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Checcucci, cuja concepcao bebe na fonte do tropicalismo ao misturar carnaval,
chanchada e teatro de revista, dentre outras referéncias da sua parddia cénica

sobre americanizacao e brasilidade.

A maior transgressao artistica de Nilda Spencer, nesse periodo, € se despir de
preconceitos para acolher os artistas jovens, seja a irreveréncia de Checcucci
ou porta-vozes do cinema marginal na Bahia, sem se acomodar no conforto de
um teatro cordial. Esta no palco quando reacionarios atiram bombas juninas no
elencode GRRRrrrrl. Jaem A Excecao e a Regra, € sua personagem que da voz ao
discurso politico de Brecht contra a opressao de classe. Seria injusto, portanto,
exclui-la dalista dos que se opuseram a repressao através da arte. Sem pudores
comaimagem,também nao se inibe de interpretar uma personagem lésbicaem
O Assassinato da Irma Gedrgia, de Frank Ulrich Marcus, outro momento de ousa-
dianos anos 1970. A peca entra em cartaz no Teatro Gamboa, onde a intérprete
encena um triangulo amoroso entre mulheres ao lado das atrizes Jurema Penna

e Hebe Alves, sob a direcao de Eduardo Cabus.

A frutifera década de 1970 inaugura, ainda, outro dado expressivo na carreira
de Nilda: a intimidade com as personagens de Jorge Amado. No teatro, ela usa
seu carisma habitual na peca Quincas Berro D’Agua, dirigida, em 1972, por Joao
Augusto (a atriz retorna ao mesmo texto, em 1995, numa encenacao do diretor
Paulo Dourado). No cinema, integra o elenco do fendbmeno de bilheteria Dona Flor
e seus Dois Maridos (1976), do diretor Bruno Barreto, assistido no Brasil por mais
de 10 milhoes de espectadores. A personagem Dinorah, a vizinha de Dona Flor

(Sonia Braga), € o papel de maior destaque no seu repertorio cinematografico.

Um ano depois, chega ao circuito o longa-metragem Tenda dos Milagres, do di-
retor Nelson Pereira dos Santos, adaptacao da obra homonima de Jorge Amado.
A atriz vive uma mulher de atitudes progressistas, a Condessa de Agua Brusca,
chamada pelos mais proximos de Zabela. Essa senhora de sotaque afrancesado
completa a galeria de papéis representados pela artista no contexto cinemato-
grafico dos anos 1970. Sao personagens que transitam entre a exuberancia, a
simpatia e a extroversao, caracteristicas que desaparecem dos tipos que ela da
vida no telao durante a fase idosa. As mulheres que interpreta em producoes

audiovisuais dos anos 2000 pertencem a uma classe social situada na linha de
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pobreza, cuja personalidade possui tracos de amargura (a vidva Raquel do filme
Eu Tu Eles, de Andrucha Waddington) e de introspeccao (perfil da empregada

Dona Placida em Memérias Péstumas, de André Klotzel).

AVITALIDADE NA VELHICE

Nilda Spencer vai reafirmando naturalmente a sua represen-
tatividade na cultura baiana. Nao por acaso, a equipe de Dona Flor e seus Dois
Maridos Ihe da o carinhoso apelido de “prefeita de Salvador”, ao perceber a sin-
tonia de comunicacao da atrizcom o povo de sua terra natal. Nas paginas do ro-
mance O Sumico da Santa, de Jorge Amado, ela aparece retratada como a anfitria
bem relacionada e de grande influéncia nos ambientes culturais da Bahia. E uma
associacao bastante coerente com aidentidade social de uma artista modelo de
mulher baiana, uma espécie de cartao postal das artes cénicas de um lugar festivo
e acolhedor, traduzido pelo entusiasmo de estar vivo. E com essa vitalidade que
adama envelhece sem sair de cena. Em 1981, periodo em que volta a ocupar um
cargo de direcao na Universidade, atua no espetaculo Seis Personagens a Procura
de um Autor, classico de Pirandello levado ao palco por Harildo Déda. Apesar dos
compromissos académicos, Nilda aceita a convocacao de Déda para interpretar
a cafetina Madame Pace, na peca que inaugura a Companhia de Teatro da UFBA.
A donade bordel se sobressai com a vermelhidao de seu figurino exuberante em
meio as celebracoes dos 25 anos da Escola de Teatro. Na mesma companhia
teatral, a atriz participa de mais dois espetaculos lancados nos anos 1980: Caixa
de Sombras (texto de Michael Cristofer e direcao de Harildo Déda) e Tango (en-

cenacao de Ewald Hackler para a peca de Slawomir Mrozek).

Em pleno gozo da sua vitalidade produtiva, a dama chega a década de 1990 com
muita disposicao. Brinda-nos com a escolha dos versos eroticos, satiricos e sarcas-
ticos do poeta Gregorio de Mattos gravando, em 1996, o CD Boca do Inferno, em
que recita 20 poemas com sua voz apurada em anos de experiéncia com trabalhos

de diccao e técnica vocal. No ano seguinte, &€ convidada para participar da segunda
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encenacao do diretor Marcio Meirelles para a peca A Mais Forte, de Strindberg, di-
vidindo o protagonismo com Yumara Rodrigues, outroicone dos palcos. Os jornais

anunciam a parceria entre as duas atrizes como um encontro de titas em cena.

Mas o grande momento artistico da dama nos anos 1990 ainda esta por vir. Chega,
um ano depois, pelas maos de um jovem em inicio de carreira. E pensando na lon-
gevidade dos artistas Nilda Spencer e Wilson Mello que Paulo Henrique Alcantara
escreve e dirige acomédia sentimental Labios que Beijei,dando a novas geracoes
de espectadores a oportunidade rara de ver em cena duas figuras memoraveis
doteatro na Bahia. Aos 75 anos, Nilda brilha num espetaculo que reafirma o pres-
tigio e ainteireza de uma atriz que apresenta ao publico um corpo cénico no qual
esta inscrita toda a riqueza de suas vivéncias artisticas. Um corpo ordenado e
disciplinado pela maturidade, capaz de promover, através da arte, o que Grotowski

(1987) define como um encontro potencializado com a vida.

Todo esse jorro de vitalidade é transposto para o seu UGltimo espetaculo teatral,
como qualcomemora 45 anos de trajetoria artistica. A festa acontece, em 2001,
na estreia de Ensina-me a Viver, de Colin Higgins. Proponente do projeto dos seus
sonhos, Nilda finalmente consegue viver a personagem que tanto lhe encantou
no cinema, protagonizando a encenacao dirigida por José Possi Neto. A peca
permanece em cartaz até 2003. Isso significa que ela, aos 80 anos, ainda esta
no palco, dando voz a desprendida e anarquica Malde, envolvida numa histoéria

de amor com um jovem de 19 anos com personalidade introspectiva e lugubre.

O derradeiro investimento numa peca de teatro (aos 82, elaaindainterpreta Dona
Cand num espetaculo de danca da Ebateca) reafirma a intensidade da paixao de
Nilda Spencer pelo trabalho e a sua luz num corpo fragilizado pelaidade avancada.
No livro A velhice (1970), a filosofa francesa Simone de Beauvoir nos fala sobre o
brilhantismo proprio de quem chega aos Ultimos anos de vida tendo atravessado a
existéncia sem temor de correr riscos. E isso que Nilda faz. Arrisca-se sem medo.

Nao se acomoda na estabilizacao da imagem cristalizada da dama do teatro.

Ela nao se contenta em ser a senhora atriz de passado admiravel. Quer ir além
do papel da guardia de uma arte. Esta mais para uma plebeia, operaria do oficio,

sempre disposta a se renovar. Investe sua energia fisica e mental na memorizacao
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de textos, nos laboratorios de preparacao para os espetaculos, nas horas de
ensaios, nos sets de filmagem, nas sessoes de fotos, entrevistas, temporadas

teatrais e viagens em turné. A dama quer viver o presente.

Envelhece realimentando a sua atuacao como uma agente cultural. Segue em dialogo
com os artistas jovens; assume o posto de conselheira estadual de cultura; escreve
por trés décadas uma coluna no caderno de cultura da Tribuna da Bahia; prestigia
os espetaculos dos colegas de oficio; faz questao de marcar presenca em premiers
e vernissages; nao perde uma badalacao social; recebe homenagens pablicas e tra-
balha, trabalha, trabalha... Gracas a longevidade artistica, seu corpo cénico aprende

a lidar com as reacoes da musculatura, da coluna vertebral, das articulacoes.

Mesmo fragil pelo avancar da idade, esse corpo permanece atuando com o espirito
em estado de plenitude. Tudo isso nutre, através do teatro, a sua declaracao de
amor avida. Entre a fragilidade fisica e a liberdade da alma, Nilda navega assumindo
no palco o lugar que Ihe pertence. E pisa com bravura nesse territorio. Até que a
natureza avisa que nao da mais para continuar e Ihe convoca a fechar o pano. Aos
85 anos de idade e quase 50 de dedicacao as artes, Nilda Spencer se despede da
vida com aleveza de um passarinho. Sai de cena eternizando seu espaco na histo-
ria do teatro na Bahia com as marcas da insisténcia, da constancia e da profunda

alegria de viver.

Trechos da biografia

E interessante constatar a naturalidade com que Nilda Spencer
se coloca nesse patamar de liberdade ao ponto de nao sentir a
necessidade de ostentar uma posicao nao conservadora diante
dos outros. Nao € preciso anunciar, sublinhar. Ela simplesmente
vive. Realiza-se ao longo de geracoes assumindo o comando de
sua propria vida com um interesse muito préprio em sua teia de
relacoes. Reserva-se o direito de ir para onde quiser no momento
que preferir, mas nao se descompromete com nicleos tradicio-
nais de interacao social. Ao circular entre o conservador e o liber-
tador, assinala uma atitude nao preconceituosa diante de formas

diversas de estar no mundo. (UZEL, 2021, p. 20-21)
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BEAUVOIR, S. A velhice: as re
GROTOWSKI, J. Em busca do

A metafora do renascimento desenha o percurso de uma mu-
Iher sem amarras, bem resolvida no convivio com a Nilda mais
tradicional que nao morre dentro dela. Nesse caso, renascer sig-
nifica somar. No mesmo habitat da Senhora Spencer com perfil
de dama de sociedade, surge a artista sedenta dos prazeres do
mundo, que revé a nocao de liberdade ao optar pelo teatro, re-
dimensiona seu espaco na esfera publica e envelhece sem abrir
mao das escolhas que faz. Seu neto Ricardo Spencer sintetiza
numa frase a impressao deixada pela avo: ‘A imagem que tenho
dessa dicotomia é a de que ela nao sofreu em momento algum

comisso’. (UZEL, 2021, p. 79-80)

E surpreendente sua presenca no transito de Salvador, inclusive &
noite, a essa altura da vida. Prudente, a atriz opta por dirigir o seu
Corsa prata sempre na via de menor velocidade e, na medida do
possivel, procura se posicionar atras de um onibus, sem jamais
ultrapassa-lo. Alguns motoristas se irritam, mas ela coloca a mao
esquerda parafora do carro e gesticula para que eles ultrapassem.
A cada parada do énibus, pisa no freio. E uma maneira de se sentir
mais segura. Como faz ao longo da vida. Cautelosa, mas corajosa
na conducao da trilha, num esforco para que a frase ‘viver um dia

de cada vez’ sejaum lema cotidiano. (UZEL, 2021, p. 256-257)
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RESUMO

Inspirado no livro Por uma pedagogia da pergunta (1985), de Paulo Freire e Antonio Faundez, o grupo
de pesquisa O Circulo instaura uma conversa sobre o tempo no teatro de (e do) agora, elegendo a
memoria e a experiéncia como disparadores, ja que nossa leitura-base para este experimento é
o livro O Aroma do Tempo (2016), de Byung-Chul Han. Abordamos temporalidades atravessadas
poOr N0ssas experiéncias em montagens vistas em ato ou on-line, pautando-se por um fluxo livre

de impressoes, nas quais os participantes da conversa ativam memarias das agoes vivenciadas.

/

ABSTRACT

Inspired by the text Por uma pedagogia da pergunta (1985), by Paulo Freire and Antonio Faundez,
The Circle research group establishes a conversation about time in contemporary theater,
choosing memory and experience as triggers, since our basic reading for this article-dialogue is
0O Aroma do Tempo (2016), by Byung-Chul Han. For that, we approach temporalities crossed by
our experiences lived in person or online, guided by a free flow of impressions, in which we seek
to activate memories.

/

RESUMEN

Inspirado en el libro Por uma pedagogia da pergunta (1985), de Paulo Freire y Antonio Faundez,
el grupo de investigacion O Circulo establece una conversacion sobre el tiempo en el teatro
contemporaneo, eligiendo la memoria y la experiencia como guias, ahora que nuestra lectura base
para este experimento es el libro “O Aroma do Tempo” (2016), de Byung-Chul Han. Nos acercamos
alas temporalidades atravesadas por nuestras vivencias en montajes vistos en accién o en linea,
guiados por un libre flujo de impresiones.
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ANTONIO FAUNDEZ - Penso que, neste nosso dialogo, poderia-

mos partir de temas ou de nossas experiéncias concretas.

PAULO FREIRE - Ou, entao,uma combinacao das duas hipoteses.
Ao associarmos as duas possibilidades, criamos um espaco de
liberdade em que a espontaneidade de cadaum de nos vaiterum
certo papel no desenvolvimento dos temas. ‘Falarum livro a dois,
atrés,emlugarde escrevé-loasos, rompe um pouco, pelo menos,
com uma certa tradicao individualista na criacao e tirando-nos
daintimidade gostosa — por que nao dizé-lo? — do nosso quarto

de trabalho, nos poe abertos umao outro, naaventura de pensar.

CONSIDERACOES INICIAIS

A PROPOSTA DESTE EXPERIMENTO, que poderiamos
nominar um quase-ensaio, parte do treinamento investigativo praticado em
“O Circulo - Grupo de Estudos Hibridos das Artes da Cena”, fundado no exercicio
de um coletivo democratico e inspirado no texto Por uma pedagogia da pergunta

(1985), de Paulo Freire e Antonio Faundez. Tal como neste livro “falado”, adotamos
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o formato de didlogo-pergunta, em que “nossas experiéncias sao Unicas dentro
de elementos comuns, mas também sao diferentes”. (FREIRE; FAUNDEZ, 1985,
p. 60) Seguindo ainda a perspectiva dos autores citados, partimos de temas e
experiéncias concretas, buscando “nao fazer um jogo intelectual, mas viver a
pergunta, aindagacao, viver a curiosidade”. (FREIRE; FAUNDEZ,1985, p. 25) Isso
posto, em nossa conversa sobre o tempo no teatro de (e do) agora, elegemos a
memoria e a experiéncia como disparadores, ja que nossa leitura-base para este
artigo-dialogo € o livro O Aroma do Tempo (2016), de Byung-Chul Han. Ja, Meméria
e Vida (2006), de Henri Bergson, contamina, de forma sutil, algumas falas. Tendo
como vislumbre a manifestacao do tempo no teatro contemporaneo (que € um
campo vasto), pensamos abordar temporalidades atravessadas por nossas expe-
riéncias em montagens vistas em ato ou on-line. Iniciamos a fatura deste texto de
forma presencial e migramos para um regime de tempo e presencaimposto pela
pandemia causada pelo covid-19. Nao pretendemos falar sobre os seus efeitos,

mas evidentemente eles perpassam, de alguma forma, Nn0SsSos corpos.

A temporalidade, em Bergson, esta associada a questoes da memoria, que nao
se traduz precisamente em presente, passado e futuro, mas em acdes no tempo
que determinam uma vivéncia, uma experiéncia. Memorias que nos dao embasa-
mento para vivermos o presente, compreendé-lo ou percebé-lo. O fildsofo nos
diz que acessamos simultaneamente uma memobria psicologica, preservada pelas
vivéncias anteriores, e outra, atualizada no momento presente a partir do que esta

acontecendo. Sao essas lembrancas que nos preparam para agir.

Por sua vez, Byung-Chul Han (2016) nos traz a percepcao do tempo relacionada
acentuadamente com as questoes contemporaneas do sujeito na sociedade ho-
dierna e colocaem friccao o comparativo de vidas contemplativa e ativa. Han tece
uma critica a respeito de como perdemos o aroma do tempo, ao nao deixar que as
coisas nos acometam. Em suas obras, Han (2016) e Bergson (2006) conversam
bem ao tratar o tempo como experiéncia, postulando a diferenca em relacao a
vivéncia. Enquanto Bergson fala de camadas de memoéria que vao se transfor-
mando, nas quais ha uma memobria intensa que & promovida pela experiéncia mais
impactante do sujeito, Han ressalta que o grande problema do sujeito contempo-
raneo esta no fato dele viver dezenas de vivéncias sem alcancar uma experiéncia

transformadora. O fildsofo refuta aideia de que somos uma sociedade sem tempo,
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mas sim dispersa, que passa pela vivéncia sem se aprofundar na experiéncia, revela
que a aceleracao atual reduz a nossa capacidade de permanecer, que necessita-
mos de um tempo proéprio que o sistema produtivo nao nos deixa ter, um tempo
livre sem nada produtivo a fazer, e que nao deve ser confundido com um tempo
de recuperacao para continuar trabalhando.Tempo trabalhado & tempo perdido,
nao é umtempo parands. Este possibilita entregarmo-nos a contemplacao como
ato substancial, sentir o seu aroma. O capital hodierno trabalha para que todos
sejamos iguais, € o neoliberalismo nao funcionaria se as pessoas fossem dife-
rentes. Essas implicacoes sobre a temporalidade contemporanea apontadas por
Han (2016) perpassam o nosso dialogo, porém, torna-se oportuno observar que

o desiderato € que essas questoes reverberem livremente no fluxo do encontro.

0 CIRCULO'

Ipojucan: Para iniciar a nossa conversa, gostaria de relacionar certa dimensao do
tempo cénico como livro de Byung, isto &, do tempo vivido pelo espectador diante
do acontecimento teatral, que afeta a sua temporalidade. Pensando em producoes
teatrais de alguns criadores dos anos 1980 e 1990, ou antes mesmo disso, nos
trabalhos iniciais de Bob Wilson, tais como O rei da Espanha, Einstein na praia ou
A vida e a época de Joseph Stalin, entre outros, nos anos 1960 e 1970, quando ele
ainda estavaligado a Fundacao Byrd Hoffman, podemos ver como o uso do recurso
damovimentacao em cameralenta ajudava o espectador a observar com detalhes
uma determinada acao ou cena. Quando Wilson elabora espetaculos ralentando o
tempo, de alguma maneira ele da uma resposta a aceleracao acentuada em nossas
acoes cotidianas. A proposta para o seu espectador seria fruir o espetaculo num
outro regime de tempo que nao o seu proprio, de se ligar no tempo da ficcao do
espetaculo na ilusao daguele mundo possivel que se descortina diante de seus
olhos, para assim poder perceber a aceleracao na sua propria vida. Ele desperta
um interesse por niveis subliminares de comunicacao, dificeis de serem percebidos
em situacoes corriqueiras. Hoje em dia, acho que isso mudou, vemos espetaculos

que parecem fugir disso, de falar desse tempo acelerado, nessa perspectiva.
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Christiane: Esse exemplo do Bob Wilson me remete auma fala do artista Bill Viola,
de 1989, sobre um trabalho em video que ele estava realizando, com a seguin-
te citacao: “Tem havido uma evolu¢cao e uma aceleracao tremenda em fazer as
coisas cada vez mais curtas, mais informacao e menos tempo. Sendo um artista,
eu imediatamente pensei: ‘Bom, entao devemos fazer o contrario. Mostrar cada
vez menos informacao em mais tempo’” citado por Canton (2009, p. 22). A partir
disso, no pensamento artistico, essa operacao do tempo passou a ser vistanesse
sentido, ao querer fazer com que as pessoas experimentem, durante o encontro

com a obra, outra forma de vivéncia, a qual permita gerar uma experiéncia.

Ipojucan: Mas muito do que temos como percepcao de tempo também se rela-
ciona com a sensacao visual. Por exemplo, eu sei que o tempo esta passando,
pois algo esta em uma posicao no espaco, que agora ocupa outra posicao, as-
sim, vou ‘vendo’ o tempo passar. E, claro, as referéncias de percepcao de tempo
nao seriam somente essas. Teriamos também a percepcao tatil, dentre outras.
Pensando em Han e no momento contemporaneo, da era digital, estamos cada
vez mais focados na percepcao temporal visual € nos afastando da sensacao
sinestésica do tempo. Entao, o corpo € um lugar em que a memoria provoca uma

sensacao fisica, de forma sinestésica.

Rudson: H3 um relevo sobre a questao visual relacionado ao tempo do fazer ar-
tistico, que remete a Stanislavski quando ele aborda a memoéria afetiva, sobre o
guanto ela esta relacionada as lembrancas e o quanto essas estao presentes no
corpo. Por exemplo, estou andando na rua e percebo um cheiro, o qual me leva a
uma memoria que resgata uma histdria da minha vida e traz essa memoéria para
o tempo presente, provocando nosso pensamento. Questiono se isso € ficcao ou
realidade, no sentido do quanto essa memoria foi real e o quanto foi uma ficgao
criada no meu presente, ou seja, algo aconteceu, provavelmente uma parte seja
real, mas o quanto a percepcao que tenho agora daguela memoria retrata o fato

real que ocorreu no passado.

Ipojucan: Isso que vocé observa sobre a memoria afetiva me faz pensar nanocao
de “agora benjaminiano”, que € uma ruptura no tempo cronoldgico, uma espécie
de tempo inaugural que resgata um passado adormecido e simultaneamente

desdobra-se num vetor para o futuro. O Cassiano Sydow Quilici (2010) comenta
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bastante sobre isso, sobre esse pensamento do Walter Benjamin, num ensaio
chamado “O ‘contemporaneo’ e as experiéncias do tempo”, tentando dar outras
perspectivas para se discutir as producoes teatrais atuais, colocadas, todas, sob
0 mesmo guarda-chuva do chamado teatro contemporaneo. O Cassiano pro-
poe, por exemplo, a experiéncia do “instante”, no lugar do “agora benjaminiano),
para analisar varias obras do teatro contemporaneo e da performance, que nao
estariam presas a essa relacao de historicidade. E dai eu fico pensando como
€ que a gente reflete sobre o que Byung propoe a respeito do tempo no teatro
contemporéaneo... Como ficam as obras contemporaneas, quando o Byung va-
loriza e aponta no livro dele a questao da narratividade, a organizacao do relato?
Entao, espetaculos contemporaneos fragmentados e polifonicos, que sao muito
comuns no trato com a questao temporal do “instante”, a gente vai desprezar isso?
Abracar esse caminho, nessa direcao é ruim? Porque estariamos alimentando
um tempo disperso, que ele critica? Como € que a gente lida com esse campo
da arte contemporanea, que me agrada muito ler, ver, e que nao me incomoda

de maneira nenhuma?

Felisberto: Talvez uma questao para pensarmos, a partir disso que vocé esta
pontuando, seria a distincao: esta-se falando de uma aceleracao do tempo, que
€ uma questao, mas outra seria a dispersao do tempo. Como isso se manifesta
nas experiéncias cénicas que a gente tem acesso? A probleméatica que o Byung
coloca, ao afirmar que nao se trata de aceleracao, mas de uma dispersao do tem-
po, abre a seguinte indagacao: onde os espectadores “ficam” nessa espécie de
lugar? Como isso é postulado no teatro, como ele responde a essa dispersao? O
gue acontece quando o espectador vaia uma peca, a uma determinada situacao,
na qual ele, como individuo, estad imerso nesse campo de dispersao do tempo e
se depara com uma determinada obra em que ha um contorno de tempo esti-

Ihacado e disperso?

Christiane: Vivenciamos um periodo de intensas transformacoes sociais, de um
tempo turbinado, assim, um dos desafios do teatro contemporaneo é captar o
foco do espectador habituado a um mundo tao tecnolbgico, de inlUmeras telas
e de contato e informacoes instantaneas, que possibilitam a dispersao o tempo
todo. Isso retorna, em parte, a ideia das vidas contemplativa e ativa, de como

recuperar esse momento contemplativo. Byung deixa claro: a gente nao vai ter

29 REPERT.  Salvador,
ano 24, n. 37,

p.23-39,

2021.2



DOI: https:/doi.org/10.9771/rrv1i37.43658

uma vida apenas contemplativa ou vai deixar de ter uma vida ativa, mas como
podemos tentar trazer o equilibrio através da arte? Bob Wilson, de certa forma,
& um resgate, uma tentativa de resgate, pelo menos. As vezes, recriamos essa
memoria por conta de outra lembranca, como uma queda que vocé tenha sofri-
do e tenha sido muito dolorosa, mas que, em seguida, sua mae tenha te tratado
com carinho, entao vocé liga uma memoria de dor com uma de afeto, eisso pode

modificar a memoéria da queda.

Ipojucan: Apesar de haver artistas que fogem da questao daimagem, colocando
o espectador dentro da obra para que se tenha uma sensacao fisica capaz de
ativar sentimentos, na cena contemporanea ha uma parcela significativa de tra-
balhos artisticos com a questao visual, nao s apoiada na imagem, mas no fato
de o espectador ser colocado em uma posicao de contemplagcao. Um exemplo
bem radical € a peca Stifters Dinge (2013), do Heiner Goebbels, que € uma peca
sem atores, sem a presenca humana em cena. O Goebbels faz uma espécie de
“peca-paisagem”: o espectador pode dar vazao aimaginacao enquanto contem-
pla mudancas de luz, projecoes de imagens, pianos que tocam sozinhos, névoas,
ruidos... Nessa obra, o espectador se perde de seu tempo e entra no tempo da
peca, aliando-a com suas proprias lembrancas. Para essa cena contemplativa que,
cada vez mais, provoca um deslocamento temporal do espectador, Han, ao falar
daretomadade narrativas, propoe uma tentativa de voltar,em uma outra maneira
de acesso, as memorias. Mas o que esta sendo provocado com essas obras da
cena contemporanea € uma percepg¢ao de tempo muito fugaz. Sera que estamos,
por conta das telas e da internet, cada vez mais apoiados em uma cena visual?
Como as coisas sao muito rapidas, o tempo que € necessario para a contemplacao
€ acelerado, entao, que memoria é essa acessada pelo espectador? Talvez nao

seja uma memoria tao profunda, mas somente de camadas superficiais.

Rudson: A percepcao espaco-tempo € um dos temas que necessitamos dis-
cutir, mas ainda precisamos estar dentro do fazer artistico quanto a percepcao
do tempo de quem faz a obra. Estamos discutindo sobre a memoria vinculada a
imagem, a memoria como ficcao ou como resgate para a criacao, e adentramos
a discussao acerca da cena contemporanea. No entanto, e o tempo associado
ao correr das coisas, a rapidez como elas estao acontecendo? Como podemos

pensar essas questoes dentro do fazer artistico?
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Christiane: Ha novas linhas artisticas, tais como o Artivismo? (uma producao
de arte com um viés ativista), que lida com a urgéncia do tempo. Por ser uma
linguagem mais imediatista, precisa de uma resposta pontual. Como o Artivismo
convoca, no calor da hora, embates politicos, sociais, ambientais e outros, quando
acontece um fato, o artista tem de responder de imediato, nao havendo mais um
tempo para pensar naformada obra, porque ela tem de surgir como resposta ao
instante, ao que esta acontecendo no momento. Por exemplo, nao faz sentido
para um grupo de artistas que almejam a esfera artivista como estofo do grupo
falar da queima da Amazonia e do Pantanal no ano seguinte as queimadas da
floresta, & preciso falar sobre isso enquanto esta acontecendo, perfazendo atos

insurgentes, nos quais presenca e urgéncia sao eixos fundantes.

Ipojucan: Talvez seja dai que venham algumas ideias, como a tratada por Béatrice
Picon-Vallin (2009), ao abordar essa caracteristica do teatro: o teatro & sempre
passado, estd sempre apresentando algo que ja aconteceu. Ha um apelo atual
do teatro de se tornar presente, de trabalhar com o tempo presente. Por isso, o
teatro documentario surge como resposta, ao tentar mostrar algo acontecendo
agora. Essa outra busca, Christiane sinalizou no Artivismo, em que nao importa

tanto a obra que se va criar, mas a acao que se esta fazendo nesse momento.

Christiane: Todas as acoes artivistas, assim como o teatro documental, lidam
comachamada “Estéticada Emergéncia” (LADDAGA, 2012), que serefere a esse
novo momento da cultura, no qual as obras artisticas estao, de forma cada vez
mais intensa, ligadas aos processos de mutacoes das formas de ativismo politico,
dos processos de producao econdmica, comportamentos sociais etc. Portanto,
provocam uma necessidade de resposta imediata do artista, por meio de suas
producoes, ao que ocorre a sua volta, como sujeito social e politico, porque é

muito mais conceitual do que realmente estético.

Ipojucan: Nao & uma busca por um acabamento estético, um resultado fechado
e acabado, mas pelo imediatismo, pela emergéncia, pela acao artistica. O tempo
aqui importa, porgue o tempo & agora!l Antecipar, se for possivell No teatro tra-
dicional, o tempo importa porque ha o momento de refletir, construir, olhar, sair
e voltar, escolher, deixar um tempo, retornar. Além da busca pela obra estetica-

mente bem-acabada, existem também outras que sao abertas, fragmentadas.
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Nas artes visuais, acredito, isso vai aparecer antes do que no teatro. E aideiade
gue uma escultura classica, por exemplo, cria um espaco fechado, porque ha
essa questao de ser uma obra bem-acabada, fechada em si mesma, um ente.
Ao longo da historia da arte, ela vai se transformando, sendo esburacada, aberta,
esfacelada e se abrindo ao espaco externo. Nao cria mais uma fronteira definida
como um espaco fechado e diferenciado do espectador, do fruidor, mas busca
completude no que esta fora. Nao s6 completude espacial, como temporal tam-
bém. Ela se abre ao presente. Dal a explicacao para essas pecas teatrais que sao
assumidamente incompletas e fragmentadas, porque elas se abrem ao tempo-
-espaco do que esta acontecendo no agora, premeditadamente, nao sao feitas
para serem acabadas e congelarem o tempo-espaco, e nem sao totalmente no
tempo presente! Elas guardam algo do passado, da memoria, do que foi feito, e

sao abertas a uma completude do presente, criando um dinamismo.

Felisberto: Nessas paisagens que vocé evoca, ha operadores dramatlrgicos que
sao espécies de dispositivos de tempo. Ha, atualmente, no teatro contempora-
neo, dramaturgos, diretores, atores e performers, que estao buscando trabalhar

o tempo em distintas amplitudes. O tempo nao € singular, mas plural.

Ipojucan: Quanto a isso, lembrei-me de David Yves (1999), autor de um livro de
dramaturgia, chamado Tudo no Timing. Sao sete pecas curtas, cujo mote &€ o tempo.
Ele trabalha com essa coisa de ir e vir, a repeticao, e constroi a dramaturgia brin-
cando com o tempo cénico. Esse jogo que David Yves faz € o mesmo jogo que po-
demos perceber na obra de Samuel Beckett, como, por exemplo, na peca Quadrat
[+11 (1981). Ha o ponto de vista da dramaturgia, que estamos enfocando, mas ha
também aquele do ator, de como a temporalidade aparece na atuacao, o quanto
o ator tem que lidar com isso para que a experiéncia aconteca. As vezes, nao tem
relacao com a historia que esta sendo contada ou com a estética, mas talvez com

o fato de o atuante conseguir fazer com que eu esteja ou nao no acontecimento.

Christiane: Gostaria de acrescentar, também, o ponto de vista do espectador, que
pode ou nao estar no acontecimento cénico, por exemplo, a partir do momento
que um atuante leva o espectador ao palco, mesmo que ainda seja um lugar céni-
co, é retirado do seu espaco convencional. Desse modo, creio que isso provoque

rupturas tanto no modo de fazer como de receber a cena.
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Felisberto: Poderiamos falar das varias possibilidades de teatros. Espetaculos,
como, por exemplo, alguns realizados pelo Grupo Tapa e por outros coletivos, a
temporalidade, digamos, se desenvolve numa linha de agao continua. No entan-
to, podemos ver outras experiéncias nas quais essa linha estad completamente
explodida. Além disso, ha o espectador que esta imerso no chamado “tempo da
dispersao”. Convivemos com distintas modalidades temporais distribuidas em

mdaltiplas propostas.

Rudson: Algumas linguagens determinam também os tempos. Isso ocorre como
dilatacao e forma de observacao em algumas estéticas, tanto na construcao
cénica quanto no proprio espectador. E ai me vem a cabeca a peca Marcha para
Zenturo,de Grace Passo (2012), que opera a desaceleracao e o retorno do tempo.
Ha sempre uma acao que acontece e retorna, quase como se fosse um remix
de tempo a todo instante. Os personagens acabam de falar uma coisa aqui e re-
tornam a falar essa mesma coisa, no mesmo contexto, em varios momentos do
espetaculo. A brincadeira € um pouco isso: mexer com as estéticas e os olhares
de tempo, bem como romper o naturalismo para criticar, no caso desse texto,
a sociedade brasileira. Passd trabalha a dramaturgia, numa espécie de tempo
espiralado. Talvez o tempo esteja um pouco atrelado as estéticas maltiplas que

estao sendo desenhadas.

Ipojucan: Observo que as pessoas no teatro tendem a transformar a experiéncia
nao no que ela € mas tentam causar uma potencializacao, € sempre uma tentativa
de fazer com que aquilo seja intenso de alguma forma. Vem-me a memoria a pas-
sagem de Bergson sobre o copo d’agua com acdcar, ou seja, tenho que aguardar
oacucar derreter naagua e esse tempo, que parece ser vazio, € um em que estou
sendo afetado, aquilo esta dizendo algo, se manifestando. Entao, a experiéncia
esta acontecendo em mim, nao tenho que fazer daquilo uma coisa incrivel, fo-
tografar ou me comover intensamente. No lugar de aguardar o aclcar derreter,
a experiéncia vai se dar num certo tempo. No fim & que ela vai se processar, e 0

transcurso se tornara assim uma espécie de empecilho para se chegar ao final.

Felisberto: Quanto a essa poética do olhar, gostaria de retornar a do espectador:
como se conectam espectador e cena, hoje? Uma espécie de agenciamento,

consciente ou nao, comeca a ser operada antes mesmo do inicio do espetaculo,
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instaurando-se temporalidades, acdes do tempo no (e pelo) corpo daquele ou
daquela que se lanca a uma aventura anunciada. Independentemente das qua-
lificacoes do tempo, se dessa ou daquela outra forma, talvez seja interessante
observar como ocorre um possivel dialogo entre tempo, expectacao e espectador,

atuando como brevidade e expansao.

lvana: Penso, num primeiro aspecto, como o andncio da duracao de uma peca,
como essa informacao poderia atrair ou afastar o espectador. De alguém que
chega e diz: “Vamos ver uma peca de um grande encenador?”. A pessoa replica:
“Nao vou em hipdtese alguma passar oito horas vendo um espetaculo”. Mas ai
voceé diz: “Ja vi essa peca e, para mim, pareceu ter apenas 45 minutos”. Ha essa
primeira questao: como essa informacao pode somar, atrair o espectador? E a
segunda: quais seriam os procedimentos que estariam em jogo num espetaculo
que dura oito horas, numa temporalidade, digamos real, mas a experiéncia que
dairesulta seria uma fruicao de 45 minutos? Um exemplo concreto seria Os sete
afluentes do Rio Ota, de Robert Lepage, que € um espetaculo longo, com apro-
ximadamente seis horas, mas que nao tem esse peso de seis horas. Na minha
experiéncia, pelo menos, entrei naquela historia, de uma forma que nao estava

me ligando as coisas que aconteciam |a fora.

Rudson: Conheco pessoas que foram assistir ao Rio Ota, por exemplo, e acha-
ram extremamente macante, nao viveram a experiéncia da mesma maneira que
vocé. Talvez a subjetividade do tempo também esteja relacionada a como a sua
experiéncia pregressa cria um olhar, uma observacao, uma forma de recorte da

vivéncia.

Ipojucan: E de se refletir: estar tanto tempo 2 disposicao de um espetaculo de
cinco ou seis horas, sendo que, quando estou vendo uma série, sou capaz de ficar
umdiainteiro vendo um episodio atras do outro. Mas, nesse caso, tenho a possibi-
lidade de parar, de interromper e fazer outra coisa, pois controlo o processo. Isso
me lembra um pouco Zigmunt Bauman (2001) ao falar da modernidade liquida.
Dessa prerrogativa de que vou ser prisioneiro de uma coisa por muito tempo, seja
um espetaculo, sejam as relacoes que estabeleco. Acho que isso € uma marca
dotempo contemporaneo, ha uma resisténcia por achar que vou ficar capturado

em algo e que posso perder a minha liberdade.
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Christiane: Ainda sobre aduracao, me veio aideia do teatro do real, do teatro imer-
Sivo, 0s quais tentam fazer com que o piblico vivencie a experiéncia ao maximo.
Porque a pessoa nao esta num lugar de conforto, esta também se movimentando,
e essa questao da acao do espectador faz com que ele mude a percepcao do
tempo, diferentemente de quando esta sentado, somente assistindo. Existem
algumas vias de experimentos praticos ja pensando nessa ideia de como trazer

o espectador para esse outro lugar, outro tempo, outra vivéncia.

Rudson: Pergunto-me o quanto é realmente possivel a construcao de umtempo
artificial para o tempo da cena. Ainda me pego pensando quais seriam os dis-
positivos, como o Felisberto falou, de aproximacao da experiéncia de tempo do

espectador com a do tempo em cena.

Ipojucan: A experiéncia também & uma construcao. Tudo bem, a experiéncia
é algo que me atravessa, como diz Jorge Larrosa Bondia (2002), mas qual € a
minha participacao em sustenta-la? Porque ela pode acontecer e se dispersatr,

atravessar e ir embora.

Ivana: Sou uma pessoa bem dispersa. Se alguma coisa me incomoda, eu esca-
po. Tem gente que & assim também no teatro. Vai a um espetaculo e, se ele nao
esta sendo agradavel, ela escapa. Retomando a experiéncia individual, tem a
questao de como seria para fisgar o espectador, quais tipos de procedimentos,
disparadores, para engaja-lo. Essa experiéncia pode contagiar outras pessoas,
no tempo do espetaculo. Nao se finda quando termina o espetaculo, ela pode
ser conformada por outro tipo de comunicacao. Isso passa logicamente pela
publicidade, pelas redes sociais, pelo jornalismo ou pelas criticas, influenciando
pessoas que chegam ao teatro com uma determinada predisposicao para assistir

ao espetaculo. A gente nao esta num campo neutro.

Rudson: Podemos pensar em quais dispositivos o teatro pode utilizar para tentar

recuperar essa experiéncia que Byung chama de “aroma do tempo”.

Felisberto: Um exemplo disso, & o que a gente chama de palestra-espetéaculo,
aula-espetaculo ou palestra-cénica. Essas modalidades de acao sao tipos de

operacoes do tempo que colocam o espectador diretamente naquele presente,
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naquele momento, entrelacando presenca e presente. Com as palestras, pressu-
poe-se certa abertura do tempo, que busca se distanciar desse escapismo para
entrar numa fabula ou na minha experiéncia individual, mas ja me coloca direta-
mente em contato com todos que estao aliao mesmo tempo, como numa aula
buscando uma temporalidade inscrita no presente. Em sua forma mais radical, a
palestra-cénicainvoca uma certa liberdade temporal ao espectador. O “presente”
nesses tipos de espetaculos-performances esta muito relacionado com o agora,
em manifestar um presente no qual, por exemplo, poderia olhar o celular, falar
com alguém ao lado, estar na experiéncia contemplativa, estando inteiramente

imerso em mim e jogando com os outros e também com a cena.

Christiane: E quase uma experiéncia de vida contemplativa dentro da vida ativa

conseguir ter esses momentos de experiéncia.

Felisberto: Como que dentro da vida ativa eu possa ter esses momentos, que eu

consiga realmente viver, sentir o aroma do tempo.

Ipojucan: E bom a gente lembrar que Byung cita vivéncia e experiéncia como
coisas diferentes. Quando se fala de outra experiéncia, como cultura, como ba-
gagem, as experiéncias que uma pessoa tem ou teve. Todas essas coisas con-
correm para esse momento de fruicao do teatro. Mas € legal a gente deixar as
coisas mais separadas, pois ajudam a analisar melhor sobre o tempo. Ao abordar
vivéncia, referimo-nos a experiéncia, cultura, bagagem, entre outras. E quando

falamos de experiéncia, estamos, de alguma forma, atravessados pelo tempo.

Danilo: Essas questoes da experiéncia sao determinadas pelo tempo, pelo tempo
em que voceé esta emrelacao com algo que implica 0 espaco em que ocorre essa

experiéncia.

Ipojucan: A ideia de espaco e tempo como entidades separadas comecou a cair
por terra no comeco do século XX, cientificamente com a teoria da relatividade,
nao sendo mais possivel falar de espaco sem falar de tempo. E um bindémio espa-
co-tempo. A gente ainda continua falando tempo e espaco, mas implicitamente
étempo-espaco, espaco-tempo, uma coisa € indissociavel da outra. Isso mudou

a forma nao so6 de se olhar o mundo, mas de os artistas também trabalharem.
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No documentario Abstract: the art of design (2019), Olafur Eliasson pode nos aju-
dar apensar sobreisso, porque ele usou a tela do espectador que esta assistindo
ao documentario, que pode estar em qualquer lugar do planeta, para que tente
fazer arte junto com ele. Entao, a primeira coisa que o Olafur pede € para o espec-
tador comecar a ver o documentario a noite e nao de dia, e para apagar todas as
luzes da casa e observar seu ambiente. Olafur muda a luz da tela, e o espectador
vaiacompanhando essas mudancas na iluminacao do seu ambiente. Isso alteraa
sua percepcao de espaco. No final do documentario, o artista volta a fazer outra
experiéncia perceptiva com o espectador. Ele aproxima uma folha de papel em
branco da lente da cdmera, e o espectador vé a sua tela inteira preenchida com
um fundo branco. Quando Olafur tira a folha de papel, o espectador vé o artista
num outro lugar, numa paisagem diferente. Entao, se Olafur esta em Israel, ele
fala “esse & o céu de Israel” e pede para que se observe a luminosidade de tal
local. Dai ele repete a acao de tapar a lente da camera com a folha de papel em
branco e, quando ele tira, esta na Islandia. “Esse & o céu da Islandia”, ele diz, “a
luz aqui & assim, ela da um contorno para as coisas desse jeito, a luz € mais dura,
dependendo do momento do dia, a luz muda”. Olafur repete essa experiéncia
varias vezes, sempre mostrando um lugar diferente do planeta, fazendo com que
o espectador preste atencao em como aluz e a percepcao do espaco mudam de

um lugar para outro. Isso desfaz a ideia de um mundo que parece fixo.

Rudson: Quando Olafur faz um dispositivo para tentar de alguma forma trabalhar
com novas espacialidades, independentemente de onde no globo a pessoa esteja
assistindo aquele documentario, ele altera a sua percepcao espacial e ao mesmo

tempo cria essas duracoes, que podem acessar hovas memorias.

Ipojucan: Esse dispositivo faz com que se comece a pensar melhor sobre essas
entidades, tempo e espaco, pois, ao passar uma nuvem, isso muda a luz, o que
altera a percepcao do espaco. Essa nuvem vai sair, entao o tempo vai passando,
0 espaco também vai mudando e se cria uma ideia de fluxo. Al podemos pensar,

existe tempo? Bom, essa é a pergunta: “Existe tempo?”.
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RESUMO

O presente texto aborda a teorizagcao da “danca imanente” (MENDES, 2010) no processo de
criacao cénica do espetaculo Tracos de Esmeralda. Partindo da metafora da ciganice como
modo de existéncia, a reflexao caminha de forma errante entre arte, filosofia e religiosidade para
revisitar adancaimanente e apresentar anocao de corpo cénico divinizado. O diadlogo inicialmente
estabelecido com tedricos da imanéncia, entre os quais Deleuze e Guattari (1992) e Espinosa, &
atravessado pela experiéncia de criacao poética articulada & Etnocenologia (BIAO, 2009) e seus
conceitos de estado de corpo e consciéncia para falar de uma possivel transimanéncia em danca,
trazendo para a fisicalidade a dimensao do sagrado na construcao de corpo para a cena.

/

ABSTRACT

This text addresses the theorizing ofimmanent dance (MENDES, 2010) from the creative process
of the dance espectacle Tracos de Esmeralda. Starting from the metaphor of gypsy as a way of
existence, the reflection walks in an errant way between art, philosophy and religiosity to revisit the
immanent dance and present the notion of a divine deified body. The dialogue initially established
with theorists of immanence, including Deleuze and Guattari and Espinosa, is traversed by the
experience of poetic creation linked to Ethnocenology (BIAO, 2009) and its concepts of body state
and consciousness to speak of a possible transimanence in dance, bringing to the physicality the

dimension of the sacred in the construction of a body for the scene.

/

RESUMEN

Este texto aborda la teorizacion de la ‘danza inmanente” (MENDES, 2010) en el proceso de creacion
escénica del espectaculo Tracos de Esmeralda. Partiendo de la metafora del gitano como modo
de existencia, la reflexibn deambula entre el arte, la filosofia y la religiosidad para revisitar la
danza inmanente y presentar la nociéon de un cuerpo escénico divinizado. El didlogo establecido
inicialmente con teédricos de la inmanencia, entre ellos Deleuze y Guattari (1992) y Espinosa, es
atravesado por la experiencia de creacion poética articulada a la Etnocenologia (BIAO,2009) y sus
conceptos de estado de cuerpo y conciencia para hablar de una posible transitoriedad en la danza,
trayendo a la fisicalidad la dimension de lo sagrado en la construccién del cuerpo para la escena.
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ARTE E FILOSOFIA: ERRANCIAS
DE UMA DANCA IMANENTE

A LIBERDADE CIGANA & um desejo movente nutrido e
cultivado em meu ser dancante. Acredito numa danca que liberta e, mais ainda,
€ livre por ser gestada na livre imaginacao do artista, criador de mundos. E nesta
livre imaginacao que gesto o que chamo de danca imanente, um fazer-pensar
danca que acredita em uma danca livre de preceitos e técnicas de movimento
previamente estruturadas, livre de vocabularios previamente reconhecidos como

danca; um devir-dancga, talvez.

A dancaimanente surge da necessidade de transpor verdades impostas no cam-
po da danca, partindo do principio que todo corpo pode dancar e qualquer coisa
pode vir a ser danca. Ela possui, portanto, uma movéncia para além da propria
dancaoudo que é legitimado como tal. Filiada a danca contemporanea, ou melhor,

ao que entendo como pensamento contemporaneo em danca, a dancaimanente
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quer acolher diferencas e, mais ainda, oportunizar a qualquer corpo desejante a

experiéncia de estar em cena.

Para e nadancaimanente o corpo € multiplicidade, posto que se constroi nas ex-
periéncias vividas em companhia do outro, nas trocas e compartilhamentos que
fazem do individuo uma manifestacao do coletivo que o afeta. E individualidade

como multiplicidade e, contraditoriamente, o miltiplo como unidade do coletivo.

A danca imanente é feita de corpos que sao expressoes de uma mesma subs-
tancia. Nela, o corpo cénico € um agenciador de sensorialidades em processo
de criacao. E uma pratica, mas também uma teoria em danca. Tal qual a criacao
do corpo cénico, a criacao de seu corpus tedrico da-se nos transitos entre arte e
filosofia e, mais recentemente, incluo também os estudos em religiao e a propria

pratica da religiosidade.

Enfatizo, nesse sentido, a nocao de imanéncia, entendendo que esteja aqui a
problematica maior da dancaimanente, pelo menos do ponto de vista filosofico,
ja que do ponto de vista cénico ha outros problemas nao menos relevantes e
dos quais venho tratando em livros e artigos, desde 2002, quando ingressei no

universo da pesquisa académica em danca.

O termo danc¢a imanente foi cunhado em meus estudos de doutorado em artes
cénicas paranomear a pesquisa desenvolvida no processo artistico do espetaculo
Avesso, criado paraa Companhia Moderno de Danca (CMD)tem 2007. A principio,
dangaimanente era apenas um titulo fantasia para falar do modo como era com-
preendido o corpo no espetaculo, que tinha como pretensao revelar a fisicalidade

dos dancgarinos em cena.

A busca por essa fisicalidade fora trabalhada em laboratorios de sensibilizacao
do corpo dancante e na criacao do espetaculo como materializacao de desco-
bertas e invencoes de movimentos desvelados em danca. Nesse sentido, danca
imanente era apenas um modo “poético” de nomear um processo de descoberta
de simesmo como corpo cénico dancante por meio do que intitulei “dissecacao
artistica do corpo”. (MENDES, 2010)
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Naguele momento aliberdade tao desejada por mim na danca estava sendo vivida
em sua plenitude. Ali era a vez e a voz da poética cénica. Sua teorizacao estava
completamente comprometida com o andamento da pratica e com os conceitos
dela emergentes, entre os quais a nocao de imanéncia, até entao abordada ape-
nas como estratégia para falar de um corpo dancando a si mesmo. O corpo, no
Ccorpo, pelo corpo, acionando, para tanto, ideais de subjetividade e idiossincrasia,

trazendo para seu bojo conceitual este aspecto da imanéncia.

Passado o calor e a emocao do momento, comecei a olhar com maior descon-
fianca para o termo, haja vista a evidéncia dada para a nocao de imanéncia, que
me colocava diretamente diante da filosofia. Aprofundei os estudos acerca da
nocao em Deleuze e Guattari (1992), que falam nao apenas em imanéncia, mas
em um plano de imanéncia, um plano de forcas, uma espécie de emaranhado de

particulas formadoras de um todo-uno em multiplicidade.

Em meus estudos de pds-doutorado propus aprofundar a danca imanente en-
guanto teoria de danca. Para isto, dediquei-me um pouco mais ao estudo do

termo, a partir do que tracei as seguintes consideracoes:

Um plano de imanéncia funciona como uma organizacao desor-
ganizada de relacoes. Nao se trata de uma logica estruturada
com inicio, meio e fim, mas de algo que pode ser acessado de
qualquer ponto e emdirecao a qualquer ponto. Entradas e saidas
sao possiveis a qualguer momento e por qualquer via. No plano, as
imanéncias sao forcas atravessadas e atravessadoras de outras

forcas. (MENDES, 2018a, p. 74-75)

Essa & a maneira como compreendi o modus operandi do plano de imanéncia
na proposicao de Deleuze e Guattari, 0 que me ajudou, em alguma medida, a
compreender o corpo como plano de imanéncia na danca, alimentando a danca
imanente como abordagem tedrico-metodoldgica, ja que me foi possivel enxergar

sua propria operacionalizacao como um plano de imanéncia.

Contudo, a concepcao de plano de imanéncia nao foi suficiente. Precisei conhecer

um pouco mais sobre a nocao de imanéncia em sua trajetoria historico-filosofica.
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Historicamente, na filosofia, falar em imanéncia é falar daquilo que & oposto a
transcendéncia. Trocando em mildos, se por um lado abordagens pioneiras dos
termos os definem como o que é “de dentro” e o que & “de fora”, respectivamente,

enfoques mais atuais dizem estar tudo em um mesmo “lugar”.

Para entenderaimanéncia como esse “lugar” busquei Espinosa, fildosofo respon-
savel por uma concepcao de imanéncia construida nas diferenciacoes entre o
teismo e o panteismo. Segundo o teismo, Deus & transcendente ao mundo que
conhecemos, pois esta para além do humano, enquanto para o panteismo, Deus

€ imanente ao mundo, isto €, esta contido em todas as criaturas vivas.

A partir de uma constatacao que se manifesta contraria aos dogmas judaico-cris-
taos, Espinosa, de forma panteista, aponta para a inexisténcia da transcedéncia e
predominancia daimanéncia, isto &, a vida presente, o aqui e agora. Em Espinosa
entendo Deus como imanéncia, a natureza toda, uma GUnica substancia que é o

tono-uno da multiplicidade de todas as formas de vida.

Espinosa contrapoe a causa imanente a causa transitiva (ou transcendente), para
falar de um corpo que nao € um objeto subjugado a mente, mas é sujeito da
vida. Para o filosofo, corpo e mente nao sao a mesma coisa e nem sao coisas
distintas que apenas se unem, mas sao derivacoes de uma mesma substancia,
funcionando como diferentes modos de expressao desta substancia. Essa visao
sobre corpo esta diretamente ligada ao modo como o fildsofo entende Deus,
que &, portanto, corpo e nao algo para além do corpo. Essa articulacao leva-me
a pensar 0 corpo como uma expressao da substancia divina, conforme sugere
Santos (2009, p. 215):

Espinosa diz Deus, sive Natureza; ou seja, Deus & a propria
Natureza; na sua totalidade e na sua substancialidade. Espinosa
aproxima Deus do homem, ao inclui-lo na Natureza e nao, como
fizeram os tedlogos, atribuindo-lhe sentimentos ou emocoes ti-
picamente humanas. Mas estainclusao nao é do tipo aristotélica,
como uma alma presente em todos 0s corpos; nem a maneira
estoica, que defende um Deusimanente tal qual umaalma, Mente,

ou razao do mundo, ou como sendo uma parte dele. Espinosa faz
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uma identificacao entre Deus e a Natureza, tida como o Todo do
Universo infinito, o Todo da existéncia infinita. Este Todo infini-
to € Deus mesmo. Em outras palavras, Deus nao transcende a

Natureza, mas nele se insere como produtor e produto.

Espinosa descentraliza Deus e traz para a vida toda a condicao divina nao explica-
vel. E justamente esta descentralizacao que interessa a dancaimanente, tanto na
compreensao do corpo quanto para o entendimento metodologico deste fazer-
-pensar danca. Na danga imanente o corpo € individuo multiplo e multiplicidade

individualizada.

“E a partir da instigante contradicao que permeia a condicao descentralizada de
um sujeito em relacao ao seu mundo que a danca imanente se constroi concei-
tualmente g, claro, enquanto fazer cénico”. (MENDES, 2018a, p. 87) Essarelacao
corpo-mundo nao os vé como distintos, ou como uma coisa e outra coisa que
se fundem. Elas sao a mesma coisa. Corpo e mundo sao um todo-uno, maltiplo,
infinito e indivisivel. Assim como Deus & Natureza, corpo € mundo. Portanto, cada

corpo € um modo de expressao do mundo.

A danca imanente €, assim, um modo possivel de expressao do ser entre as di-
ferentes expressoes do infinito corpo dancante. Para pratica-la e teoriza-la, faco
alguns exercicios de apropriacao da filosofia. Nao que a filosofia seja uma area
de conhecimento ideal, mas, como estou diante dela, busco uma construcao de
conhecimento em danca dialogada com algumas proposicoes filosoficas. Este
movimento nao tem cunho de dominacao politica como sugere a ideia de apro-
priacao cultural tratada especialmente na antropologia e sociologia, mas, sim,
de procedimento artistico, haja vista seu emprego na arte contemporanea e nas
vanguardas modernistas, conforme esclarece Chiarelli (2006). Desta maneira, da
mesma forma que a filosofia apropria-se da arte na criacao de conceitos, apro-

prio-me de conceitos filosoficos na criacao de minha danca.

Esse ato criador possibilita-me fazer uma leitura particular de Espinosa, Deleuze
e Guattari, a qual me leva a algumas elucubracoes. Por exemplo: ao abordar a
imanéncia, Espinosa “mata” a transcendéncia e, por extensao, mata Deus, di-

riam os monoteistas. Contudo, penso que esta morte seja um deslocamento de
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perspectiva acerca do lugar do divino em relacao ao humano, numa espécie de
reordenacao que confere a condicao de divino a todo e qualquer ser vivo. Sim,
porgue o que Espinosa altera é o lugar de Deus, antes entendido como transcen-
déncia. A questao é que a mudanca do lugar de Deus, da transcendéncia para a
imanéncia, provoca nao somente a divinizacao da matéria, mas a materializacao do
divino. Heresia? Se estamos no plano de imanéncia de Deleuze e Guattari, como

€ possivel simplesmente apagar uma ou outra condicao de expressao do corpo?

Essainquietacao levou-me a pensar, recentemente, na possibilidade de uma dan-
catransimanente, um pensamento-fazer que vé a condicao divina do corpo-mateé-
ria que danca ou a condicao matéria do corpo-divino que danca. Transcendéncia
e imanéncia em uma mesma substancia. Trato disto no artigo “Por uma danca
transimanente: o corpo cénico divinizado no processo de criacao do espetaculo”
Tracos de Esmeralda (MENDES, 2018b).

Tenho conviccao de que, do ponto de vista da filosofia, cogitar uma aproximacao
dessaordem entre os conceitos pode soar como um equivoco. Muitos estudiosos
de filosofia com os quais convivo alertam que, além de perigoso, &€ desnecessario

falar em transcendéncia, posto que tudo esta na imanéncia.

O fato & que, embora eu tenha muito respeito e apreco por essa area de conheci-
mento, ao apropriar-me da filosofia para pensar e fazer danca, nao tenho nenhuma
pretensao de combater ou superar qualquer abordagem. Interessa-me apenas
exercitar alguma compreensao acerca do meu processo de criacao em danca
movendo conceitos e no¢coes que me (co)movem. Ao contrario do que algumas
abordagens em filosofia pregam sobre o que seja uma teoria, meu pensamento-
-fazer danca nao tem a intencao de ser uma verdade fechada e acabada. E uma
teoria em movimento ou, para tranquilizar o leitor - especialmente o afeito a fi-

losofia - € um movimento de teorizagao, um movimento teorizante.

Nesse movimento, originado pela arte, assim como em minha propria vida, nao
aceito simplesmente anular o aspecto divino, esquecer, abrir mao de crencas
e conviccoes diariamente vividas, construidas, desconstruidas e reconstrui-
das. Ainda que entenda o divino dentro do plano de imanéncia, nao vejo pro-

blema algum em absorver na danca imanente, como forma de reflexao de suas
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proposicoes, o prefixo “trans”, advindo da transcendéncia. Onde a filosofia vé
pecado conceitual, eu vejo poténcia inventiva, como uma crianca inocente que
cria mundos quando brinca, o que, alias, & proprio do fazer artistico. Como artista,
tomo emprestado ao meu movimento teorizante uma boa dose de liberdade ci-
gana para, inclusive, transitar entre autores que nao necessariamente pertencam
a uma mesma filiacao, até porque a danca imanente enquanto teoria € um devir,
da mesma maneira que & devir em seu fazer pratico. Assim como “a histéria dos
ciganos é a historia de um mosaico étnico” (HILKNER; HILKNER, 2012, p. 4), minha

historia e, logo, meu pensamento-fazer danca, € um mosaico de teorias e praticas.

ARTE E RELIGIOSIDADE:
TRACOS DE ESMERALDA E O
CORPO CENICO DIVINIZADO

Em minhas errancias deparei-me com o universo afro-religio-
S0, especialmente com a umbanda. Ao trazé-la para perto de minha arte, a pro-
blematica da transcendéncia ganhou amplo espaco de reflexao. Isto ficou ainda
mais evidente quando em minha caminhada cruzei com a chamada “fotografia
documental”,? proposicao de Guy Veloso, paraense que se dedica a investigar o

transe em préaticas religiosas e cénicas.

Em sua trajetoria artistica o fotografo passou a participar das producoes da CMD
em 2014 e desde entao vem agregando nossa danca ao campo dos seus feno-
menos de pesquisa. Ao analisar as imagens da companhia capturadas por ele,
especialmente as que ele produziu do espetaculo Um,3 vi ressaltar o transcen-
der do corpo dancante e suas conexoes com o sagrado, o divino. Constatei: ao
fotografar ritos religiosos, Guy espetaculariza o sagrado, mas quando se trata
de danca (ou cena, em sentido amplo), as fotografias sacralizam o espetaculo,
num intenso movimento entre arte e religiosidade. O cruzamento entre danca
imanente e fotografia documental € um movimento de revelacao do componente

transcendental da danca imanente.
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Tal movimento passou a tomar conta de mim como artista, talvez por encontrar
na interface arte e religiosidade uma oportunidade de reencontro com o divino,
o que de certa forma se perdeu frente as verdades absorvidas com os primeiros
estudos acerca da nocao de imanéncia pela otica da filosofia pds-estruturalista.
Surgiu assim a necessidade de mergulhar mais profundamente na experiéncia
artistica por meio de um novo processo de criacao, desta vez maisintimo, em que
me fosse possivel estar no lugar de dancarina e nao apenas no de coreografa,
que me era mais comum, com o propodsito de vivenciar o transcendental na cena.
Tomeiemprestada anocao de “sagrado feminino” (CAMPBELL, 2015) e seguiem
busca da construcao de uma deusa, articulando a ambivaléncia dos conceitos

(transcendéncia e imanéncia) em uma mesma unidade mdltipla: o corpo.

Agarrei-me a tematica cigana e ao universo da umbanda e emprenhei-me do
espetaculo Tracos de Esmeralda*. A cigana Esmeralda fora escolhida como divin-
dade motrizde meu processo criativo por uma série de razoes, mas especialmente
por ela ter sido a mim revelada em um jogo de cartas e, ainda, ter saido da mesa
de jogo direto para minha casa, literalmente, pois o pai de santo que conduzia a
consulta ao tar6 cigano presenteou-me com sua propria imagem. Na busca por
uma re-vivéncia em danca, uma cigana, dancarina, dona de uma mesa de jogo,

veio embora comigo pra casa.

Esmeralda, na umbanda, € uma entidade cultuada tanto na linha dos ciganos
quanto nalinha de esquerda, das pombogiras. A linha dos ciganos caracteriza-se
por ter certa autonomia na umbanda. Ja a linha de esquerda congrega exus, o
povo darua e as pombogiras, entidades que atuam principalmente em situacoes

que dizem respeito a vida amorosa e a sexualidade.

Ao estudar a entidade cigana Esmeralda observei que seu arquétipo remetia di-
retamente a duas mulheres muito presentes em mim: minhas avos. Por um lado,
elatraz a forca maternal mais romantica, marcada pela pureza, mas por outro tem
em si 0 poder feminino de revolucao, a forca maternal de superacao. Encontrar
estas forcas no arquétipo de Esmeralda € encontrar minhas avos. Forca e leveza,
firmeza e docgura, sao alguns dos contrastes presentes nas formas de atuacao
da entidade que, assim como eu, € feita de opostos, paradoxos, antagonismos,

diferentes modos de expressao. A identificacao foi direta.
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Encontrar minhas ancestrais diretas na figura de uma entidade foi determinante
para a criacao de [nome do espetaculo removido para avaliacao]. Ali encontra-
va-se minha poténcia sagrada como corpo, meu sagrado feminino. Importante
dizer que o sagrado feminino para mim nao € algo fora do mundo terreno. Ele esta
dentro de cada mulher, encarnado, corporificado, pois € forca de deidade, isto €,
forca de divindade que se manifesta pelo feminino. Campbell (2015, p. 48) diz:
“todas as mulheres sao divindades”, isto €, todas contém a poténcia de divindade.

Mas, o que distingue a mulher? Em que reside a poténcia de divindade?

A mulher nos da aluz fisicamente, mas é também a Mae de nosso
segundo nascimento - nosso surgimento como entidades espiri-
tuais. [...]. Acorda em nos a nocao de um objetivo espiritual, uma
vida imaterial, uma existéncia humana e mistica que pode ser vi-
vida acimado nivel do alimento, do sexo, da economia, da politica
e da sociologia. [..] a mulher representa aquela que nos faz des-

pertar,aque nos daaluz nesse sentido. (CAMPBELL, 2015, p. 37)

Nisso consiste o sagrado feminino: a forca do divino manifestada na figura da
mulher. Na condicao de sintese da vida, poder de geracao e nutricao da humani-
dade, a mulher congrega os mistérios do sagrado. E pelo principio feminino que
este poder de deidade se manifesta. O sagrado feminino € algo que transcende

a racionalidade ou racionalizacao da vida. Whitmont (1991, p. 11-12) explica:

A Deusa é a guardia da interioridade humana. O patriarcado re-
gula os elementos externos do comportamento humano, mas
desvaloriza o instinto, os sentimentos e sensacoes, a intuicao, a

emocao individualizada, e as profundezas do feminino.

Por vezes € necessario entregar-se as manifestacoes do instinto em detrimento
daracionalidade. Na maternidade, quando o instinto se manifesta verdadeiramen-
te, nos vemos face a face com o poder de deidade da mulher. Nao a toa, apds me
tornar mae foi que o desejo de dancar meu sagrado feminino falou mais alto. Tao
alto a ponto de meu corpo nao mais suportar o lugar que eu ocupava por tras da
cena, afinal, se a danca imanente € para qualquer corpo, por que nao haveria de

ser para mim?
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Ao entender que, em meu processo, a criacao do corpo cénico estaria necessaria-
mente atrelada a figura da cigana, recorria nocao de “corpo divinizado” proposta
por Martins (2008). A autora argumenta que a nocao diz respeito ao “estado
alterado de corpo e consciéncia” (BIAO, 2009) decorrente da corporificacao, o
instante em que o médium, também chamado cavalo, incorpora a entidade. Paraa

autora, este estado alterado coloca o corpo numa outra condicao, a de divinizacao.

Em seu estudo, Martins focaliza as dancas de orixas no candomblg, mas também
emprega aideia de corpo divinizado a outros contextos, nao religiosos, ligados as
matrizes africanas e afro-brasileiras, a exemplo da capoeira, o que me despertou
ainda mais interesse pela nocao. Trazendo a reflexao para mais perto da minha
realidade, ganha destaque a seguinte inquietacao: se estou partindo do principio
de que em meu processo artistico trago a tona a cigana Esmeralda sintetizada
nas minhas avos para construir o corpo de uma deusa e, ainda, considerando que
a nog¢ao de sagrado nao necessariamente se funda no universo religioso, seria

possivel pensar em um corpo divinizado na cena de uma danca nao religiosa?

Tenho plena conviccao de que o processo criativo de (hnome do espetaculo remo-
vido para avaliacao) nao é religioso, embora esteja repleto de elementos ligados a
uma vertente religiosa (umbanda), o (meu) corpo na cena nao é produto de um ato
religioso. Sera que, ainda assim, posso trata-lo como um corpo divinizado? Escolho
acreditar que sim, até porque nao o classifico como divino, mas como divinizado, isto

€, decorrente de um processo de divinizacao que, no meu caso particular, € artistico.

ARTE, FILOSOFIA E RELIGIOSIDADE:
CIGANICES DE UM CORPO
CENICO DIVINIZADO

Pensar a construcao de um corpo cénico divinizado me move
emdirecao arevisao de alguns pressupostos da dancaimanente. Conforme mencio-

neianteriormente, a dancaimanente se constitui como pensamento-fazer marcado,
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entre outros principios, pelo principio daimanéncia, pautada na ideia de descentrali-
zacao do corpo a partir da compreensao da descentralizacao de Deus na concepgao

de Espinosa e na nogao de “plano de imanéncia” em Deleuze e Guattari (1992).

Religioes politeistas, como aumbanda, partem de uma abordagem descentralizada
de Deus, sendo este uma Gnica substancia expressa de diferentes modos em dife-
rentes deuses e deusas nao apenas cultuados, mas incorporados, tornados corpo

em seus cavalos. Deuses que sao transcendéncia corporificada em imanéncia.

Ora, se transcendéncia e imanéncia sao expressoes de uma mesma substan-
cia (Deus) e, portanto, por que a transcendéncia deveria ser desconsiderada no
processo de constituicao da danca imanente? Porque nao precisa, digo a mim
mesma. Porque se na perspectiva deleuzeana o fora nao existe, torna-se desne-

cesséario falar em transcendéncia.

Sim, ainda assim, embora transcendéncia soe como no¢ao desnecessaria quando
levo em consideracao a compreensao de que Deus € a propria Natureza e nao
algo fora dela, prefiro adotar uma maneira mais flexivel de transito entre os mo-
dos de expressao desta substancia (Deus), seja nos processos de incorporacao
da umbanda, seja na concepcao de corpo cénico divinizado aqui proposta. E por
este motivo que, diante das minhas recentes experiéncias, trago para a danca
imanente o prefixo trans, que faz alusao a transcendéncia, mas também a outros

sentidos e possibilidades de ser trans: através, além de.

Os dicionarios esclarecem pouquissimo acerca desse prefixo, destacando ge-
ralmente a qualidade de ser um elemento que significa através, além de ou para
além de. De todo modo, existe uma gama enorme de conceitos, nas diversas
areas de conhecimento, que incorporam o prefixo trans para falar de experién-
cias que estao aléem do que a propria palavra significa. Transsexual, transcriacao,
transdisciplinar. Nao vou me deter a falar sobre estes, pois nao € o que a presente
escritura propoe. Contudo, vale destacar a poténcia do prefixo, que enfatiza nas

palavras uma experiéncia multipla de significacoes.

A nocao de transdisciplinaridade, por exemplo, muito usada na area da educacao,

existe porgue ja nao é suficiente falar emdisciplinaridade. Trata-se de umanocao
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que abarca encontros e atravessamentos entre disciplinas, nao sendo esta ou
aqueladisciplina, mas uma outra, ou melhor, uma experiéncia disciplinar para além
das proprias disciplinas. Seria a danca transimanente, entao, uma experiéncia de
corpo para além da propria dancaimanente? Talvez, posto que enfatiza no corpo

0 seu modo de expressao divino, como quer a nocao de corpo cénico divinizado.

Paraa dancaimanente tudo esta no corpo que danca e, por conseguinte, no modo
como este agencia as informacoes que nele chegam. A transcendéncia na danca
imanente nao esta, de modo algum, desarticulada da imanéncia (isto &, fora do
corpo), pois ela s6 & possivel na imanéncia que, por sua vez, &€ o proprio corpo
dancante g, por conseguinte, a propria danca. Danca, imanéncia, transcendéncia:

expressoes de uma mesma substancia, 0 corpo cénico.

Deleuze, em sua filosofia da diferenca, fala no transcendental (e nao em trans-
cendéncia) para propor uma determinada leitura acerca do empirismo naquilo
que chama de “empirismo transcendental”. (DELEUZE, 2006) Em Deleuze, “o
verdadeiro mundo empirista desdobra-se pela primeira vez em toda sua exten-
sao: mundo de exterioridade, mundo em que o proprio pensamento esta numa
relacao fundamental com o de-fora”. (MACHADO, 2009, p.138-139)

Nesse momento deparo-me com consideracoes sobre a perspectiva do “fora”
em Deleuze, visto que o autor aborda o empirismo como algo exterior ao pen-
samento, como algo de que o0 pensamento se apropria para operar, admitindo a

este um status de “faculdade”.

Deleuze assinala que emuma ‘doutrina completa’ das faculdades
- que o livro nao pretende estabelecer - deveriam ter lugar nao
so a ‘vitalidade’, a ‘sociabilidade’, a ‘linguagem’, mas até mesmo
outras faculdades ainda nao suspeitadas, a serem descobertas.
No entanto, mesmo sendo impossivel estabelecer limites precisos
para o termo ‘faculdade’, que em nenhum momento & definido ex-
plicitamente, € possivel notar que Diferenca e Repeticao privilegia
claramente trés faculdades quando procura responder a questao,
deressonancia heideggeriana, ‘o que significa pensar?’: a sensibi-

lidade,amemoriae o pensamento. (MACHADO, 2009, p.140-141)
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Tomo aliberdade de questionar se entre essas faculdades ainda nao suspeitadas
estaria aintuicao, ou aquilo que o fildsofo atribui como qualidade propria da arte,
os chamados “afectos e perceptos”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992) O que vejo e
sinto ao realizar meu movimento teorizante &€ que o empirismo transcendental
aproxima-se do campo da arte, da producao de conhecimento em arte, posto

que opera na zona do sensivel, da sensibilidade.

“O objeto da sensibilidade & nao propriamente o ser sensivel, mas o ser do sen-
sivel, o sentiendum, um aisteteon, isto &, nao propriamente o dado, mas aquilo
que faz com que o dado seja dado” (MACHADO, 2009, p. 142, grifo do autor), a

sensacao e nada mais.

Retornando aos afectos e perceptos em Deleuze e Guattari (1992, p. 197-198),

vale destacar que

[...] o objetivo da arte, com os meios do material, & arrancar o
percepto das percepcoes do objeto e dos estados de um sujeito
percipiente, arrancar o afecto das afeccoes, como passagem de
um estado a um outro. Extrair um bloco de sensacoes, um puro

ser de sensacoes.

Nesta concepcao verifico que 0s autores nao apenas enfatizam a sensibilidade
na arte, mas propoem distingao entre sensibilidade e racionalidade, o que reitera
a autenticidade da producao de conhecimento em arte, dada pela propria arte
enguanto sensacao e nao pelaracionalizacao promovida pela teorizacao em arte.
Assim, se o empirismo transcendental é a faculdade do sentir e o sentir, proprio
da natureza do fazer artistico, & possivel pensar a experiéncia artistica como

produtora de conhecimento pautado no empirismo transcendental.

No movimento teorizante da danca imanente os “giros” ciganos por entre teorias
e praticas em arte, filosofia e religiosidade sao a busca pelo contato direto com
0 empirismo transcendental do dancar, uma tentativa de traduzir as sensacoes
do corpo cénico divinizado em estado de atuacao, sendo este estado um modo

de expressao da poténcia divindade-corpo que € o ser dancante.
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Ainda no que se refere a transcendéncia, esclareco que nao tenho pretensao
alguma de inaugurar uma concepcao filosofica ou de me contrapor a autores
consagrados. O exercicio de nomear, e nao conceituar, a experiéncia do corpo
cénico divinizado como uma possivel danca transimanente €, também, uma
tentativa de traduzir o que se vive em cena, por um lado dialogando com as
concepcoes das religides que operam com a incorporagao e por outro, com

teorias do campo da filosofia.

Nas idas e vindas deste movimento teorizante, deparo-me com a chamada “ilu-
sao de transcendéncia”, que para Deleuze e Guattari (1992), &€ aquilo que torna a
imanéncia imanente a algo, reencontra a transcendéncia na propria imanéncia.
Entretanto, se aimanéncia & a pura vida, o puro viver,como pode caber nela este

retorno a transcendéncia?

Aimanénciaso &€ imanente asimesma, e entao toma tudo, absor-
ve o Todo-Uno, e nao deixa subsistir nada a que ela poderia ser
imanente. Em todo caso, cada vez que se interpreta aimanéncia
como imanente a algo, pode-se estar certo de que este algo re-

introduz o transcendente. (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p. 57)

O retorno ao transcendente, explicam os autores, nao € a transcendéncia propria-
mente dita, mas uma “ilusao de transcendéncia”. (DELEUZE; GUATTARI, 1992) Tal
constatacao, a priori, soaria como um problema para a danca imanente, porém,
em verdade, encontro aqui uma conciliagao possivel entre a danca imanente e o
par transcendéncia-imanéncia na filosofia deleuzeana e, por conseguinte, uma
conciliacao possivel (e necessaria para a filosofia) entre aimanéncia e a trans-

cendéncia naquilo que chamo de corpo cénico divinizado.

Do ponto de vista da ilusao de transcendéncia, o emprego do prefixo trans na
dancaimanente &, sim,um movimento ilusério de reintroducao da transcendéncia
na danca. Particularmente penso que esta ilusao seja bastante apropriadaa uma
teoriapratica em danca, considerando a perspectiva do empirismo transcendental
como lugar da sensibilidade e da pertinéncia da arte como conhecimento vivido
e a ilusao como componente primordial para o fazer artistico. Entendendo que

naarte ailusao é realidade, porém sem desejar entrar aqui nas discussoes sobre
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realidade eilusao, pergunto-me: se ailusao € propria do meu fazer em danca, por

gue nao seria comum ao movimento teorizante da danca imanente?

E, portanto, nos limites e deslimites entre arte e religiosidade, imanéncia e trans-
cendéncia, que trago, como reflexo de minhas recentes inquietacoes na danca
imanente o prefixo trans, que & o proprio movimento de errancia cigana do corpo
por entre seus modos de expressao. Acredito que este movimento se dé mais
através de teorias e praticas do que para além. Sao atravessamentos e conside-

racoes gestadas e nascidas no entre.

Em (nome do espetaculo removido para avaliacao), trans sao 0s percursos que traco
entre descobertas e revelacoes de mim mesma na perspectiva de criar uma deusa
que danca. Nao se trata de um movimento em direcao a um Deus exterior ou para
além do corpo, mas de um mover-me através de mim mesma, no sentido de estabe-
lecer conexoes com outras maneiras de expressao da substancia divinaem mim, indo

e vindo por entre imanéncias que sao transcendentais ilusdes de transcendéncia.

O que chamei de danca transimanente quando concebi [nome do espetaculo re-
movido para avaliacao] consiste na experimentacao de procedimentos de criacao
em danca, como a ja citada dissecacao artistica do corpo, que vé a cena como
expressao do corpo-espirito dancante. E um modo de expressao da substancia
Corpo que aciona a espiritualidade como expressao desta mesma substancia, nao
porque uma camada se junte a outra, mas porque ambas sao a mesma coisa (a
pessoa que dancga) dita de formas diferentes. E um mover-se através dos modos

de expressao da substancia corpo, entre as quais esta o espirito.

Nessa proposicao deparo-me com um antigo problema nas artes cénicas: a dua-
lidade técnica e expressao. Ambas sao, também, uma s6 substancia, o corpo
cénico. Contudo, artistas cénicos, sobretudo os herdeiros da cultura da supre-
macia da técnica, ainda possuem dificuldades para lidar com a plenitude de sua

substancia corpo em cena.

O que move adancaimanente, neste momento, € a busca por uma plena vivéncia
desta substancia. Ha aquiuma espécie de negacao da interpretacao, como sugere

Ferracini (2003) em seu A arte de interpretar como poesia corpbrea do ator. Eis
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o oficio do artista cénico: nao interpretar, mas viver, em plenitude, o ser|estar
em cena. Na verdade, essa sempre foi uma motivacao da danca imanente, mas
agora, assumidamente, recorro ao campo dareligiosidade para propor modos de
criar corpos cénicos divinizados numa arte que se vale da nocao de transe como

motriz, uma arte da perseguicao da substancia corpo-divino.

Nao & danca religiosa. Nao esta no terreiro, nem naigreja. E um movimento que
busca o sagrado a partir de “estados alterados de corpo e consciéncia” que o
estar em cena proporciona, conforme ja sinalizado anteriormente. E a manifes-
tacao de deidades encarnadas em corpos que dancam. Nao a incorporacao de
entidades em seus cavalos, mas uma encorpacao do dancar com a busca do
sagrado. Encorpacao que € toda agao movida no processo de criacao com vistas

a encorpar o ser dancante.

Essaassumcao do corpo-divino nao € novidade no campo das artes cénicas e vem
sendo tratada especialmente em pesquisas pautadas na ja citada Etnocenologia,
disciplina que se propoe a estudar as “Praticas e Comportamentos Humanos
Espetaculares Humanizados - PCHEQ”. (BIAO, 2009)

Tive a oportunidade de estudar esta disciplina com um de seus criadores, o profes-
sor Armindo Biao, quando estive no mestrado. No movimento espiralar da vida, hoje
recorro a este professor na expectativa de abracar afetivamente a minha danca.
Paratanto, recordo aqui, entre varias nocoes, a “espetacularidade” como categoria
que se refere ao modo de ser|estar do corpo em estado alterado, seja na cena ou

em situacoes de um cotidiano espetacular, espetacularizado ou espetacularizante.

Outro aspecto relevante da etnocenologia € que sua abordagem funda-se na
sabedoria do praticante para a construcao de conhecimento, o que significa le-
gitimar o fazer pratico como conhecimento. Este aspecto, ao que parece, apro-
xima-se da proposicao filosofica do empirismo transcendental, apontando pos-

sibilidades outras para o movimento teorizante da danc¢a imanente.

Importante aqui destacar, inclusive, o quanto essas movéncias tem me feito rei-
terar o valor de minha concepcao de danca como experiéncia de vida. Nao uma

danca agente (ou sujeito) que se apropria de uma vida (ou objeto), mas uma danca
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que € a propria vida. Talvez nao mais uma danca imanente, mas uma danca-ima-
néncia ou uma danca-vida, o que ja anuncia novos problemas conceituais tanto

de ordem filosdfica quanto religiosa, mas principalmente artistica.

Paciéncia, sou uma artista-pesquisadora da cena e, ao teorizar minha pratica,
careco de fazer as palavras se moverem como movo o corpo dancante. Minha
teorizacao é cigana. Para fazé-la, trago para minha carroca concepcoes de dife-
rentes areas de conhecimento, algumas até dispares, admito. Contudo, preciso
esclarecer gque movo as palavras do meu campo tedrico com a permissao das
divindades das artes cénicas e nao da filosofia ou das ciéncias da religiao que,
mais do que areas de conhecimento e comprometimento académico, sao, com

todo respeito, inspiracoes tedrico-metodologicas.

Assim, peco licenca aos deuses da minha religiosidade, como faco diariamente,
para com eles dancar. Aos deuses da filosofia, peco desculpas pelo emprego
(talvez até irresponsavel) de seus conceitos em meu vocabulario académico,
mas como pratica e tedrica das artes cénicas penso que as palavras, assim como
0s movimentos, existem para que as poetizemos. E por isso que eu danco com
conceitos. Que adancaimanente, ou danca-imanéncia, seja entao nada mais que
um movimento de arte, um giro que se transmuta em deidade, uma cigana que
exprime o sagrado feminino na errancia e fugacidade de palavras levadas pelo

vento que sopra de um corpo.
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RESUMO

O presente artigo reflete sobre a escuta e o entre como inspiragoes para uma formacao
artistica sensivel e porosa. A escuta € compreendida como acao de corpo inteiro, que possibilita
testemunhar e legitimar a existéncia do outro. O entre € visualizado como forca relacional de
producao de singularidades e de fragilidades e, embora nao possa ser estabilizado para ser definido
ou dito, pode ser escutado. As referéncias deste texto sao os estudos de Ivan Flores Arancibia,

Jean-Luc Nancy, Mirna Spritzer, Roland Barthes e Cassiano Sydow Quilici.

/

ABSTRACT

This paper reflects about listening and the in between as inspirations for a sensitive and porous
artistic formation. Listening is understood as a full-body action, which makes it possible to witness
and legitimize the existence of the other. The in between is viewed as a relational force for the
production of singularities and weaknesses and, although it cannot be said or defined, it can be
heard. The references of this text are the studies of Ivan Flores Arancibia, Jean-Luc Nancy, Mirna

Spritzer, Roland Barthes and Cassiano Sydow Quilici.

/

RESUMEN

Este articulo reflexiona sobre la escuchay el entre como inspiraciones para una formacion artistica
sensible y porosa. La escucha es comprendida como una accion de cuerpo entero, que permite
presenciar y legitimar la existencia del otro. El entre es pensado como fuerza relacional para
la produccién de singularidades y fragilidades y, aunque no se pueda decir o definir, se puede
escuchar. Las referencias de este texto son los estudios de lvan Flores Arancibia, Jean-Luc Nancy,
Mirna Spritzer, Roland Barthes y Cassiano Sydow Quilici.
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ENTRE

DESDE 0S PROCESSOS de constituicao e formacao na
infancia, geralmente passamos por um aprendizado da fala, nossos familiares e
professores nos ensinam a falar como um importante foco da expressao. E,como
decorrer do desenvolvimento, sobretudo nas formacoes artisticas (das artes perfor-
mativas), exercitamos e estudamos diferentes técnicas vocais e especificidades do
aparelho fonador. Mas como aprendemos a escutar? Como seria uma aprendizagem
da escuta? Refiro-me a uma escuta que nao se faz apenas com os ouvidos, mas
com o corpo todo. Como pensar um corpo que esta a escuta e que se abre ao entre
dos corpos uns com os outros? Uma escuta que se abre as diferencas e atritos que
habitam os espacos-tempos entre os corpos? Acredito que o estudo das no¢oes de
escuta e entre evocadas nas questoes colocadas pode contribuir para uma forma-
gao artistica sensivel e porosa. Nesse intuito, compartilharei alguns estudos dessas
nocgoes desenvolvidas em minha tese de doutorado em artes cénicas, intitulada
ENTRE: atrama dos corpos e do acontecimento teatral defendida no Programa de
Pos-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(PPGAC-UFRGS). Os temas aqui tratados sao também investigados no Grupo de
Pesquisa “Palavra, Vocalidade e Escuta nas Artes Cénicas e Radiofénicas”, coorde-
nado pela artista e pesquisadora Mirna Spritzer e no Projeto de Pesquisa “Poéticas
do ENTRE: Corpo, Escuta e Criacao Artistica”, que coordeno na Universidade Federal

da Integracao Latino-Americana (UNILA), onde sou docente.
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No estudo citado e nas investigacoes dos referidos grupo e projeto de pesquisa,
almejei tocar anocao de entre a partir do desejo de falar sobre essa esfera, mas,
sobretudo, de escuta-la. Desejei escutar o entre dos corpos uns com os outros a
partir do esforco de permanecer entre e fazer emergir os acontecimentos proprios
desse espaco de leis autbnomas e agentes efémeros. As tematicas vocalidade
e escuta foram importantes alicerces para pensar o entre, pois ambas sao habi-
tantes do espaco intersticial. Ja o universo da escuta, especificamente, torna-se
um paradigma corporal para o entre, contribuindo para uma formacao artistica

sensivel, ética e afetiva.

COMO PENSAR O ENTRE?

O entre pode ser pensado em relacao aos entre-lugares que
pulsam em nosso proprio corpo a partir do cruzamento entre memorias, saberes,
culturas, elementos organicos e subjetivos - o corpo € a relacao entre suas di-
versas partes. Mas também pode ser refletido em relacao aos espacos-tempos,
movimentos e for¢as que pulsam entre 0s corpos uns com os outros - entre um
corpo e outro, entre eu e vocé, entre nds - compreendendo que este entre plural
compode 0s corpos singulares. Apresento esta nogao complexa com base em
meus estudos inspirados nos pensamentos dos fildsofos lvan Flores Arancibia

e Jean-Luc Nancy.

O entre nao é apenas o laco de uniao entre os sujeitos, mas um lugar de acesso,
de contato e de diferenciacao, um espaco-tempo efémero feito de contagios e
atritos visiveis e invisiveis, que se constroem na exposicao dos corpos e na inte-
racao poética de diversas camadas. O entre faz aparecer o vinculo, a distancia
e adiferenca, € o movimento do contato e da transformacao: entre um estado e
outro, entre avoz e a escuta, entre um dia e outro, entre um gesto e a sua percep-
cao, entre um corpo e outro, entre uma palavra e outra, entre uma coisa e outra.
Também é preciso frisar que o0 entre nao € pacifico, por isso nao deve ser roman-

tizado ou utilizado como resposta pronta para dar fim a questoes complexas que
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exigiriam profundos investimentos filos6ficos. O entre pressupoe uma politica,
é o lugar do contato, do atrito entre as diferencas, nao ha acordo simples, e sim
contaminagao como movimento inerente e vital de desordem e deslocamento.
Segundo o estudioso do entre, o fildsofo chileno lvan Flores Arancibia (2017,

p.47-48, traducao nossa):

O que caracterizanossa época é o deslocamento do ser pelo en-
tre. Este deslocamento pode definir-se como um ‘acontecimento
sismico’. Um acontecimento sismico produz deslocamentos de
terreno e dinamismos energéticos; nao produz campos, para-
digmas ou epistemes, senao uma instabilidade aberta, [...] nao
se trata somente de resgatar o entre ou o intervalo no mundo,

senao de pensar desde o entre a desordem do mundo.!

Para pensar o entre € preciso também, de certa forma, produzi-lo. Quando pen-
samos narelacao entre os corpos para tratar do entre como o produzido por eles
nessa relacao, partimos, primeiro, do lugar dos corpos como produtores que
fazem o entre existir e, gquando chegamos ao entre produzido, ele necessaria-
mente se desestabiliza e desfaz. Essa instabilidade se da, pois o entre produzido
pelos corpos & dependente desses corpos, nao se deixa captar como elemento
isolavel de seus suportes ou produtores: nao existe em si de forma independen-
te, existe distinto em cada ato de relacao e nao continua fora dela. O entre nao
se deixa enfocar, fixar, definir - nada se apropria, pois nele nada se conserva de
forma estatica- esse &€ o motor estrutural em questao nesse tema: “o entre se
transformou no esquema que condensa e faz inteligiveis os fendmenos e acon-
tecimentos que impregnam nossa época. Ao mesmo tempo, sem dilvida, inexiste
como tal”.2 (ARANCIBIA, 2017, p. 21, traducao nossa)

Refletindo sobre Aristoteles, Arancibia diz: “Nossa palavra ‘entre’, diferente do
between ou do zwischen, tem sua origem na palavra latina inter, cuja proveniéncia
remota é ‘o lugar de transformacao que possuem os corpos’. No inter ressoam 0s
ruidos interiores do entre”.3 (ARANCIBIA, 2017, p. 97, traducao nossa) Aristoteles
pensa a transformacao a partir de sua meditagao sobre a sensa¢ao da tempora-
lidade, em que o entre € pensado, justamente, como elemento temporal - o0 que

denota diferenca entre um tempo e outro, fazendo do ser presenca no presente.
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1 “Loque caracteriza
nuestra época es el des-
plazamiento del ser por el
entre. Este desplazamiento
puede definirse como un
‘acontecimiento sismico’.
Un acontecimiento sismico
produce desplazamientos
de terreno y dinamismos
energéticos; no produ-

ce campos, paradigmas

0 epistemes, sino una
inestabilidad abierta [...] no
se trata solo de rescatar
el entre o elintervalo en

el mundo, sino de pensar
desde el entre el desorden
del mundo”.

2 ‘“elentre se hatrans-
formado en el esquema

que condensa y hace
inteligibles los fendémenos
y acontecimientos que im-
pregnan nuestra época. Al
mismo tiempo, sin embargo,
inexiste en cuanto tal".

3 “Nuestra palabra ‘en-
tre’, en diferencia del bet-
ween o del zwischen, tiene
su origen en la palabra
latina inter, cuya prove-
niencia remota es “el lugar
de transformacion que po-
seen todos los cuerpos. En
elinter resuenan los ruidos
interiores del entre”.



DOI: https:/doi.org/10.9771/rrv1i37.38727

Como um motor alterador de estados, o entre sera necessariamente conflituoso,
pois ele esta, segundo as reflexdes de Arancibia (2017, p. 106), na contrariedade
onde se transformam os elementos, fazendo dos corpos forcas em movimento
e mutacao incessantes. Para que ocorra uma transformacao, € necessario atrito
entre diferentes estados no movimento da passagem (no trajeto) de um estado
paraoutro. Trata-se da fragilizacao das estabilidades, pois qualquer alteracao re-
quer desestruturacao nos estados definidos. Se aideia de permanéncia € pacifica,
a mutacao é conflituosa, o entre esta no lugar do conflito, justamente no trajeto
no qual acontece a transformacao dos elementos/estados. Logo, estar entre é
considerar a vulnerabilidade decorrente de estar sujeito aos deslocamentos,

afetacoes e atritos gerados nestes trajetos.

O entre é ainda a acao de entrar em contato, “a carne é o entre do tato”.4
(ARISTOTELES apud ARANCIBIA, 2017, p. 105, traducao nossa) Nessa perspec-
tiva, todo contato & duplo, externo e interno ao mesmo tempo, trata-se de uma
trama membranosa que, ao mesmo tempo em que coloca 0s corpos em relagao,

realiza transformacoes neles:

A perguntafinal que estrutura o problema do entre em Aristoteles
€ a seguinte: qual € o efeito do entre? se dird que esta é talvez a
pergunta mais simples:asensacao.[..]| Amembrana, o antro do en-
tre, produz a distorgao, transfiguracao, transformacao ou variacao
das formas (uetaschuatizestai). Escassamente utilizado no corpus
aristotélico, o termo petaschuatizestai se encontra definido na
Fisica: petaschpatizestai constituiu um dos modos em que se diz
(ou se manifesta) o ‘chegar a ser’, 0 ‘devir’, a ‘mudanca a um novo

estado’ (gignesqai). (ARANCIBIA, 2017, p. 107, traducao nossa)

Dessa forma, o entre acontece como passagem efémera que ocorre a cada vez
no ato do contato, acontece como alteridade sensivel, realizacao das diferencas
entre os estados do corpo. Para o fildsofo francés Jean-Luc Nancy, todo contato é
uma relacao de tato e de toque: “o mundo € tecido pelos toques dos corpos- o ar,
0 Som, 0S sensores, aromas e todas as outras modulacoes da matéria que tecem
incessantemente o tecido do espaco. Corpos entre si partilhando o seu entre, 0 seu

com, oseucontra”.(NANCY, 2015 p. 46) Estamos sempre expostos aos outros, nos
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4 ioaunnuevo estado’
(gignesqai)”.

5 “Lapregunta final que
vertebra el problema del
entre en Aristételes es la
siguiente: scudl es el efecto
del entre? Se dird que esta
es talvez la pregunta mas
sencilla: la sensacion. [...]
La membrana, el antro del
entre, produce la distor-
sién, transfiguracion, trans-
formacion o variacion de las
formas (uetaschuatizestai).
Escasamente utilizado en
el corpus aristotélico, el
término yetaschyatizestai
se encuentra definido en la
Fisica: petaschyatisei cons-
tituye uno de los modos en
que se dice (o se manifiesta)
el ‘llegar a ser’, el ‘deve-
nir’, el ‘cambio a un nuevo
estado’ (gignesgai)”.
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tocando direta e indiretamente, eis a materialidade das relacoes. Para tratar do tema,
0 estudioso desenvolve uma das no¢coes mais importantes de sua obra: a ideia de
ser-entre ou ser-com. Nancy desenha uma “ontologia do entre” como alternativa
a ontologia tradicional a partir da ideia de que o corpo & o ser da existéncia como
aquilo que acontece entre nos, “o vazio, 0 espaco, o tempo, o sentido € a relacao
(cinco termos cuja conexao pode ser vista sem dificuldades: eles sao a quintupla de-
terminacao do entre-corpo)”. (NANCY, 2015, p. 7) O filosofo enfatiza que a existéncia
€ o que partilhamos, nao como propriedade que possuimos em comum, mas como

algo que ocorre entre, no com dos corpos uns com os outros, uns entre os outros.

Trata-seigualmente e talvez ainda mais de uma ontologia do en-
tre, do afastamento ou da ex-posicao somente pela qual qualquer
coisa como um ‘sujeito’ pode se dar. Um sujeito, que assim tera
dois caracteres fundamentais: de nao ser substancia e de estar

exposto aos demais sujeitos. (NANCY, 2015 p.108)

A participacao opera, nesse pensamento, como exposicao compartilhada, em que
afetamos e somos afetados. Esse com, nao se trata de um aspecto “comum” no
sentido de igual atodos, que legitima uma definicao fixa €, por consequéncia, a ex-
clusao das demais. Nao se tratara de igualdade, mas de partilha, interdependéncia,
copertenca e, sobretudo, diferenca. Desse modo, o plural precede a singularidade
e atorna possivel por um diferir entre singularidades. Qualquer orientacao de sie
do mundo com o processo de elaboracao de sentidos se da como fruto das rela-
¢coes entre 0s corpos-sujeitos. Para o filosofo, surge, assim, outra existéncia fora
do “eumesmo”, na qual participam “vocé e eu” nao em relacao de comunhao, mas
deinteratuacao, de modo que arelacao com o outro faz parte da orientacao sobre
si. Logo, o corpo, junto ao que ele é ou pode ser, nao pode ser tido como posse.

As relacoes nos constituem ao mesmo tempo em que nos destituem.

Nesse pensamento, o entre € compreendido como o movimento de proximidade
e distancia, vinculo e diferenciacao, contato e transformacao, apresentando-se a
partir de seu carater de deslocamento (de proximidade e afastamento) e altera-
¢ao. Nancy elucida que o espago entre que se abre na relacao dos corpos entre
si & a forma de acesso do sujeito a si mesmo, pois € o modo como se percebe e

diferencia. O entre dos corpos uns com 0s outros nao & apenas partilha voltada

66 REPERT.  Salvador,
ano 24, n. 37,

p. 60-80,

2021.2



DOI: https:/doi.org/10.9771/rrv1i37.38727

ao plural, mas também a forma de acesso a si como singular. Trata-se de uma
trama que se abre entre 0os corpos, que os vincula e diferencia. Nessa trama, nos
tocamos e somos tocados, como uma membrana dupla gue compoem 0s Corpos
se estendendo pelo tecido do espaco. Essa trama sem nome ou dono, nao pode
ser estabilizada. Ao abrir os corpos uns aos outros, o entre causa rachaduras nos
“contornos” antes definidos, a trama atravessa os corpos tornando as fronteiras
movedicas e fluidas, suscetiveis a invasoes e fugas. Esta forca de rasgo causa
indeterminacoes e fragilidades nos corpos por impedir a estabilizacao ou a con-

tinuidade imune dos elementos tocados pela trama.

O serouoentre compartilha as singularidades de todos os surgi-
mentos. A criacao tem lugar em todas as partes e sempre- mas
nao € esse o Unico acontecimento, o advento, senao a condicao
de ser cada vez o que &, ou de nao ser o que € mais que <cada

vez>, surgindo singularmente a cada vez. (NANCY, 2006 p. 32)

A partir das reflexdoes propostas, o entre habita o corpo a partir da série de tra-
mas, compreendidas como tecidos intersticiais que compoe a corporeidade de
formas visiveis e invisiveis, subjetivas e objetivas. Mas para pensar o corpo é
preciso, ainda, considerar tanto os vazios, quanto os intervalos entre os distintos
estados. Trata-se, talvez, de pensar o vazio (0 espaco oco) também como corte
no corpo estruturado. Ao mesmo tempo, o entre pulsa no espaco-tempo entre 0s
corpos uns com os outros. Nessa Ultima instancia, pode ser compreendido como
uma forca que se abre entre os corpos e que também os abre uns aos outros, 0s

singulariza, esburaca, perfura e ocupa.

Inacabado (hpigenh) e irresoluto, elastico e envolvente, movel e
esburacado, viscoso, mas ligeiro, o entre circula sem contornos
precisos de corpo em corpo, de discurso em discurso, de imagem
em imagem. Se respira no ambiente, esta na ordem do dia, na
flor da pele, no pedir da boca. Esta ali, por todas as partes, como
uma imagem flutuante que intercepta, a cada vez vaga e con-
cretamente, as significacoes e acontecimentos, as tendéncias e
fendmenos, as energias e ritmos que organizam nossa cultura.®

(ARANCIBIA, 2017, p. 36, tradug¢ao minha)
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6 “Inacabado (hpigenh) e
irresuelto, elastico y envol-
vente, mévil y agujereado,
viscoso pero ligero, el entre
circula sin contornos pre-
cisos de cuerpo en cuerpo,
de discurso en discurso,

de imagen en imagen. Se
respira en el ambiente,
esta a la orden del dia, a
flor de piel, a pedir de boca.
Esta alli, por todas partes,
como una imagen flotante
que intercepta, a la vez
vaga y concretamente, las
significaciones y aconte-
cimientos, las tendencias

y fenémenos, las energias
y ritmos que organizan
nuestra cultura”.
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A partir da proposicao de que o entre se respira no espaco, passando de corpo em
corpo, atravessando movimentos e acontecimentos, acredito que, como corpos,
estamos e somos entre. Intuo que no entre, os corpos deixam rastros como restos
gue habitam os espacos. Ha marcas que restam entre os corpos, marcas libertas
de datas e de nomes proprios. Esses rastros e marcas podem ser sentidos se
escutados. E necessario, ao pensar o entre, aceitar que ha contagio e cocriacao
entre 0s corpos que nao se completam em si mesmos como unidades acabadas,
mas perdem a si por estarem expostos, abertos e fora, uns com os outros, plu-
rais e singulares. Os habitantes moventes do entre sao, além de corpos, coisas,
espacos, tempos, vozes, gestos, memarias €, também rastros, pulsacoes, forcas,
atritos, restos. Pelaimpossibilidade de estabilizacao e fixacao desses elementos,

o entre nao pode ser dito ou definido, mas, intuo, o entre pode, sim, ser escutado.

A ESCUTA, ENTRE

Neste fragmento, compartilharei algumas reflexoes sobre a
nocao de escuta como habitante do entre, inspiradas nos pensamentos de Mirna
Spritzer, Roland Barthes, Jean-Luc Nancy e Cassiano Sydow Quilici. Spritzer (2020,

p.1) nos diz que:

Antes de nascer, a crianca ouve. Ouve seus sons, de seu cor-
po que vai nascendo aos poucos em meio a agua, em meio aos
sons filtrados pelo liquido. Sons de sua mae, do corpo que Ihe da

guarida. Ouve a mUsica das vozes, ouve a passagem do mundo.

Ainda que escutemos antes de falar, geralmente, o aprendizado da fala ocupa
grande parte de nosso processo de formacao na infancia conduzido por nossos
pais e professores. Mas como seria uma aprendizagem da escuta, uma formacao
guiada por ela? Como podemos desenvolver diferentes e intensificadas formas
de escuta, que modifiquem, inclusive, as formas de falar e agir? Sera possivel pen-

sar a escuta também como acontecimento? Escuta como possibilidade de estar
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entre? Escuta como lugar do outro? Escuta como producao de buracos no corpo
estruturado? O que significa, como exercicio politico, pensar na escuta como lugar
de ocupacao ou de poder nos tempos de hoje? Nesse periodo no qual tantos de
nos tém tanto a dizer, reivindicando legitimamente a fala como lugar da manifes-
tacao para os diferentes temas, mas que, por vezes, quando sao todos gritados

ao mesmo tempo tornam dificil o ouvir, sera possivel realocar o lugar da escuta?

Que status € vinculado a pratica da escuta (e aos corpos que escutam versus os
corpos que falam) nos processos de construgao (identitaria, educacional, social,
politica, cultural, artistica etc.)? Que vozes escutamos nos discursos perpetuados
que difundem o saber instituido? Que vozes escutamos nos textos e livros que
proliferam esses saberes? Como transformar, a partir da escuta, “a voz” desses
documentos em vozes plurais? Sera preciso quebrar as normas de condiciona-
mento perceptivo e expressivo para explorar diferentes formas de escuta? Talvez
tenhamos perdido ou ainda nao tenhamos explorado a capacidade de escutar
profundamente, de escutar nao s6 com os ouvidos, mas com o corpo todo - fato
gue influencia as nossas possibilidades de entrar em relacao, mas, mais que isso,

de escutar as relacoes como fendmenos do entre.

De que modo a forma como escutamos nossos proprios corpos se desdobra na
forma como escutamos os outros corpos? De que modo a forma como escutamos
afetaa forma como nos dizemos e construimos nossas narrativas e expressivida-
des? Escutamos os outros desde nossas funcoes e papéis fixos? Como escutar
a partir de uma perspectiva identitaria movente e dinadmica que proporcione a
quem diz a mesma possibilidade de devir? Diante de tantas estruturas que nao
escutam e que formatam as formas de ser e de estar no mundo, condicionam e

normalizam os modos de entrar em relacao, como estar a escuta?

Sem a pretensao de responder a todas estas questoes, e sim no intuito de deixar que
elas reverberem, apresento parte das reflexdes concebidas no Grupo de Pesquisa
“Palavra, Vocalidade e Escuta nas Artes Cénicas e Radiofénicas” e no Projeto de
Pesquisa “Poéticas do ENTRE: Corpo, Escuta e Criacao Artistica”. Nos citados coleti-
vos, compreendemos a escuta como principio artistico, e desafiamos nossos corpos
desejando nos mover pela escuta, escutando com o corpo inteiro. Intuo que essa

forma de escutar com o corpo inteiro e ndo apenas com os ouvidos, se assemelha a
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tentativa de perceber os movimentos, espacos e corpos a partir do entre, de escutar
osrastros do entre, de acolher os conflitos produzidos nele, e receber as diferencas
que atravessam o corpo. Spritzer (2020, p. 40) escreve “Poética da Escuta, poética

de estar entre” ao tratar de uma nocao de escuta criativa e sensivel:

Essa concepcao de escuta criativa, de corpos em estado de
escuta como plataformas da criacao, ocupa boa parte de meus
estudos e pesquisa.[..] O fascinio que emana da escuta pode ser
uma forma de devaneio. Esse sonhar acordado que nos move
para dentro de nos e nos mantém atrelados ao agora. Que nos
conecta a memoria e aimaginacao. Que nos posiciona no entre.

(SPRITZER, 2020, p. 43)

A pesquisadora trata da ideia da escuta como corpo: “H& um dizer no corpo.
Um corpo palavra, portanto um corpo também no ouvir”. (SPRITZER, 2007 p.1)
Ao tratar das nocoes de escuta e da vocalidade como corpos, a autora trabalha
sobre uma compreensao que ultrapassa a perspectiva instrumental e utilitaria
que esses fendbmenos poderiam adquirir. Trata-se de um corpo de voz e de
escuta e nao de um corpo que “tem” uma voz e que “tem” uma escuta como
instrumento “para” alguma coisa, e que, portanto, deve ser trabalhado e com-
preendido de acordo com esse fim especifico. As potencialidades criativas
do corpo que é voz e que é escuta atingem outro patamar para exploracao e
percepcao, no qual é considerado aquilo que excede o processo vinculado a
nocgao tradicional de comunicacao. Ultrapassa assim, aideia de transmissao de
informacoes, atingindo outras possibilidades de experiéncia a partir de formas
relacionais distintas. Uma perspectiva menos utilitarista de corpo contribui para
o afrouxamento de condicionamentos perceptivos e expressivos sobre a ideia
de eficiéncia, por exemplo. A escuta, como fendmeno, &€ mais do que a capa-
cidade de “ouvir bem” algo que foi dito, trata-se de um campo de experiéncia
complexo, envolvendo processos sensiveis € a geracao de saberes proprios

que nao pertencem ao rol de utilidades.

Segundo Roland Barthes (1990, p. 224), o ouvir esta ligado a um ato fisiologico
do ser, ja o escutar € um ato psicologico que mescla percepg¢ao, apropriacao e

criacao de sentidos. Ainda, conforme o estudioso: “A escuta da voz inaugura a
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relacao com o outro”. Assim, &€ possivel refletir sobre a escuta como uma acao
ativa e criativa, onde ocorre o encontro entre o que dize o que escuta, como uma

atencao aberta ao intervalo que se abre entre os corpos.

Escutaralguém, ouvir sua voz, exige por parte do observador,uma
atencao aberta a esse intervalo entre corpo e o discurso. O que
é oferecido para ser ouvido por essa escuta & exatamente o que
o individuo nao diz: a trama inconsciente que associa seu corpo
como espaco de seu discurso: trama ativa que ritualiza na palavra

doindividuo a totalidade de sua historia. (BARTHES, 1990 p. 224)

Tal afirmacao € convergente com os pensamentos de Jean-Luc Nancy, que de-
fende que todo dizer €, antes de qualquer coisa, uma manifestacao de existéncia:
antes da coisa que é ditaha um corpo que diz e que se dizao dizer, se diz existente
quando diz, e, assim, quer e sabe poder ser escutado - deseja que a sua existén-
cia seja percebida e sentida. O que seria sentir, escutar a existéncia de alguém?

Seguramente, é preciso estar entre para tocar essa possibilidade.

O quesetratade ouvir,nao &€ o que a palavra quer dizer, no sentido
em que essa vontade teria ja produzido a realidade acabada de
suaintencao ou de seu desegjo. E preciso, antes de qualquer outra
coisa, ouvir esse desejo ele mesmo: € preciso ouvir o <querer-di-
zer>[..] Emtodo dizer, o querer dizer, antes de dizer alguma coisa,
sedizprimeiramente como querer, e esse querer, antes de querer
alguma coisa, se quer primeiramente como poder-se-dizer, ou

seja,como poder se chamar e se responder. (NANCY, 2016, p. 214)

Escutar o desejo (o0 querer-dizer) antes de escutar a coisa dita é realizar uma abertura
para receber o outro, e, ainda, para testemunhar a sua existéncia e, por isso, poder
reafirma-la. Assim, pode-se afirmar que a escuta faz aparecer o entre e que estar
entre dalugar a escuta. Logo, estar entre a partir da escuta é testemunhar e legitimar
aexisténcia do outro, testemunhar as diferencas, e testemunhar o desejo e o direito
de ser do outro. Testemunhar, ainda, o contato, o atrito, o vinculo, a diferenca e a
alteracao dos corpos a partir da relacao estabelecida entre eles. Esta concepcao

faz par com a nocao de Poética da Escuta, desenvolvida por Spritzer (2020, p. 35):
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[...] por Poéticada Escuta, entendo a concepcao da forma artisti-
ca sonora que nasce da disponibilidade da escuta como estado
qgue legitima o outro e que constituia vocalidade como presenca
corporea e inequivoca. Poética que reverbera a percepcao dos
modos de escuta sensivel e ativa. E que revela o som e o siléncio
como acontecimentos no entre do dizer e ouvir. Parto entao da
ideia e do gesto de criacao artistica pela escuta. Incluir, desse
modo, o ato da escuta como fundamento da construcao de nar-
rativas do que somos e fazemos. Nao apenas como humanidade,
e, portanto, seres em relacao, mas também como artistas em
acao. Narrar o entre dos gestos artisticos. Pér-se a escuta como
corpo. Corporificar o tempo da escuta como tempo que acolhe

a possibilidade de contracenar.

A professora anuncia que “a escuta ocupa o espaco” (SPRITZER, 2007, p. 1), talvez
seja também correto afirmar que a escuta € um espaco a ser ocupado, que algo
nos ocupa quando escutamos. Escutar algo € deixar que a coisa escutada entre,
entre em nossos ouvidos e poros da pele, viaje por nossas aberturas, entre elas,
por buracos, partes e carnes sensiveis, carnes intimas; & deixar que o outro entre,
que seja entre em nossas entranhas, que ressoe. E aceitar ecoar com ela - ser
€CcO com a coisa escutada: se deixar tocar, antes de entender, sentir o toque,
tocar o sentido, fazer sentido com, agora sim, entender, mas, talvez nao. O que
acontece, entdo? O que se escuta se torna gente dentro da gente? E digerido?
Dissolve-se entre os espacos 0cos do corpo como nhuma trama intersticial? Pode
infiltrar nossas células? Causar doencas? Transmitir pestes, como falava Artaud?

Contaminar os corpos de forma irreversivel?

Se haatravés daideia de gesto vocal umaidentidade na voz, um timbre e umaim-
pressao singular, é possivel refletir a respeito de umaidentidade da escuta, ja que
refletimos sobre corpos de escuta? Quem sou em meu corpo-escuta? Dizemos
comumente que uma crianga nasce quando grita durante o primeiro choro apos
virao mundo. Isso € dito por que ela grita ou por que escuta o seu proprio grito?
No livro “A escuta” (2014), Nancy explica que “a ressonancia & ao mesmo tempo,
aescutadotimbre e otimbre daescuta”. Ainda, desenha aideiade um corpo que

esta a escuta como um gesto receptivo de espera por um segredo:
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‘Estaraescuta’ consistiu primeiramente em estar colocado num
local escondido de onde pode surpreender-se uma conversacao
ou uma confissao. Escuta designou um lugar a partir de onde se
escutaemsegredo. ‘Estar a escuta’ foiuma expressao de espio-
nagem militar antes de voltar, pela radiofonia, ao espaco publico,
nao sem permanecer também, no registro telefénico, um assunto
de confidéncia ou de segredo roubado. [...] E o outro aspecto, in-
dissociavel, sera: o que é entao ser a escuta, tal como se diz ‘ser
no mundo’? E o que é existir segundo a escuta, paraelae porela,
o que équedaexperiénciae daverdade aise poe emjogo? O que
€ que al se joga, 0 que € que airessoa, qual € o tom da escuta ou

oseutimbre? Seriaapropriaescutasonora?. (NANCY, 2014 p.15)

A partir da inspiracao em Nancy, estar a escuta sugere um ato corporal, envolve o
corpo todo e pode ser aqui pensado como um gesto de receber e de doar no mesmo
ato. Mais do que entender uma mensagem, estar a escuta, entao, & estar a esperade
alguém ou algo que esta vindo. Esse movimento de vinda, também nos faz chegar,
de distintas formas, nesse mesmo processo: vamos até 0s nossos ouvidos, poros e
fronteiras e (mesmo que nao haja uma porta) abrimos a porta para o outro, e ainda,
€ preciso que entremos junto com ele para que ele possa entrar. Assim, escutar &
um acesso duplo, a nds e aos outros. Vamos até o fora para receber e, logo, entra-
mos; se antes estavamos dentro, retornamos - &€ somente dirigindo-se ao fora que
€ possivel, entao, realizar algum tipo de retorno. Nessa perspectiva, ha um complexo
processo que, ao mesmo tempo em que nos inclina ao fundo de nds, langa-nos ao
fora: abre-nos antes de nos fazer voltar. “Estar a escuta é estar ao mesmo tempo
fora e dentro, & estar aberto de fora e de dentro, de um ao outro, portanto de um no
outro”. (NANCY, 2014 p. 30) Portanto, para escutar, &€ necessario estar entre o fora
e o dentro, estar entre um e outro, reafirmando esse fenbmeno como um lugar de
acesso, de contato e de diferenciacao, escutar € estar entre um espaco-tempo efé-
mero feito de contagios e atritos visiveis e invisiveis. Assim como faz o entre, a escuta

abre os corpos ao fora, o que produz tensoes e alteracoes significativas no corpo.

Estar entre envolve partilhar a exposicao dos corpos, no mesmo sentido, o sujeito
a escuta de Nancy pode ser aqui pensado como alguém também sujeito a, no

sentido de exposto a, disposto a: escutar. A partir dessa compreensao, a acao
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da escuta ultrapassa o sentido da audicao e pode ser refletido como disposicao
afetiva de corpo inteiro. Refiro-me a uma escuta nao fixamente localizada, mas
escuta como acontecimento, movimento de forgas que envolve diferentes as-
pectos da corporeidade. Tratando-se da formacao artistica de um corpo sensivel,
estaria o artista dedicado a um espaco de abertura no qual ser afetado e permitir

se afetar & tao poderoso e importante quanto afetar o seu pablico.

Esse corpo, por outro lado, teria na escuta a capacidade de ativamente afetar,
ainda que pensemos comumente que o poder esta na fala e com quem fala.
E preciso, portanto, reivindicar o poder da escuta como acao também politica.
Escutar pode afetar o outro, ha pessoas que escutam com uma espécie de forca
que pode transformar. Sentir-se profundamente escutado & uma experiéncia
extrema. O que se escutanao & o que estamos dizendo, mas a nossa existéncia, o
segredo, o desejo de ter nosso ser sentido, testemunhado, escutado por alguém.
Nao & o0 que essas pessoas dizem, mas como escutam, Sa0 0S SeUs Corpos-es-
cuta que tornam cada gesto intenso. Um corpo que nao diz uma palavra sequer
pode ser escutado, espacos, objetos, plantas, situacoes, podem ser escutados
a partir da perspectiva de escuta como acontecimento de reconhecimento e
de legitimacao de existéncias - ou de escuta como gesto fisioldgico e psico-
l6gico, envolvendo percepcao, apropriacao e criacao de sentidos e presencas.
E possivel, entao, pensar também a respeito de um repertorio de escuta em se
tratando do campo artistico, no qual os artistas intensificam suas capacidades
nao de dizer, mas de escutar a si e aos outros corpos, aos espacos, aos objetos,
culminando na possibilidade de uma ideia de criacao artistica concebida nao

por fala, mas por escuta.

Um repertorio de escuta, que nos faz reconhecer espacos, vo-
zes e sons. E um acervo de sensacoes, emocoes, timbres, cores,
agudos e graves, matéria prima para o ator. [...] Assim, a escuta é
repertorio de trabalho para o ator e €, ao mesmo tempo, reper-

cussao desse trabalho. (SPRITZER, 2010 p. 3)

Esse trabalho contribui para a proposicao da formagao de um corpo de arte que
esta a escuta, um corpo que é afetivo, que aguarda a vinda do outro e recebe-se

na vinda do outro, portanto, respeita-o como a si, sabe que a vinda do outro & a
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possibilidade da vinda de si a si, trata-se de uma condicao. Como um repertorio
poético dinamico e em constante construcao, torna necessaria a abertura de
espacos para aescuta. Abrir espaco, as vezes, € também um gesto de for¢a; dei-
xar-se ocupar pode ser doloroso, produz contagios, causa a demolicao de muitas
certezas e aspectos subjetivos que pareciam fixos. Deixar-se ocupar, desse modo,
pode ser pensado como um exercicio para compreender de formas sensiveis o

“poder-ocupar” (ocupar a si, ocupar ao outro, ocupar ao mundo).

A partir das inspiracoes compartilhadas, estar a escuta no entre, para o artista, €
aceitar orisco de ser afetado, profundamente, de tocar esse lugar de afetacao como
experiéncia limite: de sentir o que &, para um corpo, sentir. Logo, a compreensao
sobre sentir expande-se, pois a forma como nos permitimos ser tocados & premis-
sa para formas singulares de tocar. Escutar profundamente e com o corpo todo é
premissa para formas singulares e profundas de agir e de dizer. Compreendendo
gue um corpo que nao se escuta tera condicoes reduzidas de escutar o outro e,
ainda, ao entender que a forma como nos escutamos influencia significativamente
a forma como nos expressamos e como escutamos o outro, faz-se necessario que

escutemos 0 Nosso proprio corpo como exercicio continuado.

Quando se trata de escutar o corpo no processo de formacao artistica, refiro-
-me também a escuta dos saberes do corpo (acredito que todo corpo & sabio),
compreendendo que a memoria como processo se desdobra em aprendizagem
corporificada, logo, em saber corporal. Escutar os proprios pés, por exemplo,
evoca ecos sobre os trajetos ja trilhados, compreendemos que os pés “sabem”
caminhar, correr e saltar (portam a memoria desse saber), e que escutar as dis-
tintas velocidades e intensidades dos toques dos pés no chao revela muito de
nos. Ao mesmo tempo, escutar os pés do outro nos ensina a reconhecer e a
legitimar as diferentes formas de construir trajetos e de caminhar por eles, gera

possibilidades de singularizacao e de contagio, amplia repertorio.

Infelizmente, nossa relacao com o proprio corpo € muitas vezes terceirizada e
modulada pela exigéncia do alto desempenho relativo aos modelos instituidos de
corporeidade plena. Pouco escutamos o ritmo de nossos 0rgaos, as alteracoes
narespiracao, a ciclicidade de alguns processos ou 0s padroes comportamentais

e camadas culturais introjetados. A escuta traz a possibilidade nao apenas de
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conhecer o corpo e 0os outros corpos, mas também de, a partir desse reconheci-
mento, experienciar possibilidades outras de se relacionar, caminhar, respirar, e
etc. O aumento sensivel da consciéncia corporal, nao a partir do desenvolvimento
de técnicas visando um virtuosismo especifico, mas pautado pela escuta, pode
contribuir nao apenas para um corpo que se machuca menos, pois compreende
os ritmos, limites e possibilidades de si, mas também para a formacao de um ar-
tista sensivel que acolhe a diversidade constitutiva de cada corpo. Insisto nesse
ponto, pois reconhecer as diferencas como constituintes, pode se desdobrar no
reconhecimento das vulnerabilidades e precariedades como partes integrantes
dos corpos, como espacos de saber e de potencial artistico, e nao como ele-
mentos que devam ser superados ou consertados. Assim, podemos pensar em
ideias formativas sensiveis e diversas, que nao objetivem reforcar os modelos

instituidos de corpo pleno e estavel, de exceléncia, desempenho e normalidade.

Assim como o entre pressupoe uma politica, por ser o lugar do contato e do atrito
entre as diferencas, também é possivel pensarmos em uma politica da escuta, na
qgual se estabelece a alteridade, a partir da legitimacao das existéncias e diferen-
cas e doacolhimento dos contagios produzidos em cada relagcao plural e singular.
Ao refletir sobre o trabalho do artista sobre simesmo, o professor Cassiano Sydow
Quilici discute sobre as formas de estar junto no processo criativo. Quando for-
mamos coletivos ao compartilhar processos de criacao e aprendizagem, mesmo
que em siléncio, os corpos integrantes portam discursos: promovem formas de
estar juntos, representam modelos de corpo, instituem poderes de acao entre
si e realizam um “nds” que possui partes visiveis e invisiveis. Quilici reflete sobre

a possibilidade da disposicao lado a lado dos artistas, como

[...] presenca que nao se sobrepoe e que testemunha o que ger-
mina ainda informe em cada um. [...] Uma ética da atencao e da
escuta, do acolhimento que abre espaco e discerne o aconteci-
mento. Uma hospitalidade cuidadosa ao estrangeiro, que reco-

nhece fronteiras e diferencas. (QUILICI, 2015, p. 71)

Nesse sentido, o professor discute sobre a necessidade de um trabalho conti-
nuado do artista sobre si,de modo que as fronteiras rigidas do “eu” e os modelos

fixos de sujeito possam dar lugar a fluxos criativos atravessados por movimentos
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deintensas e sutis qualidades, trabalhando sobre a ética da escuta como principio

de hospitalidade ao estrangeiro.

Como a crianca que ainda se espanta com a formiga, a escri-
tora nao vive completamente dentro do mundo sociabilizado.
Outros mundos se abrem para ela, microscopicos e pululantes.
Ela participa de varios coletivos, humanos e nao humanos. [...]
Artaud dizia que o teatro deve ser,acima de tudo, um lugar onde
o homem se refaz. Cada homem se refaz a partir do ponto em
que se encontra. Pode-se passar a vida sem saber onde se est3,
sem ser ferido pela ‘inquietude de si’. E possivel apenas criar
condicoes propicias ao aflorar das questoes e movimentos ne-
cessarios. Algo assim como um processo colaborativo voltado,
num primeiro momento ao trabalho do artista sobre si mesmo.
Se o trabalho é real e prossegue, a propria imagem de um ‘si
mesmo’ solido e substancial talvez comece a fraquejar: abertura
do ‘corpo vibratil’ (Suely Rolnik), porosidade as forcas do mundo.
O pretenso ‘eu’ atravessado pelos movimentos microscopicos
de dentro e de fora, lentamente dissolve suas rigidas frontei-
ras. A escritora sonha entao que as paredes do seu quarto se
transformam numa ‘geleia viva’ (Clarice Lispector). (QUILICI,

2015, p. 68-69)

A partir dessa importante reflexao, podemos pensar o entre também como o
espaco-tempo das interacoes entre diferentes coletividades, humanas e nao
humanas. Escutar o entre, nesse sentido, & perceber, acolher e criar sentidos e
presencas a partir do toque e do atrito entre diferentes forcas, formas, coisas,
plantas, animais, corpos, temperaturas, pulsoes, sensacoes, rastros etc. Ao
tratar-se da formacao artistica, € o caso de compreendermos a possibilidade
de criar entre, de criar com coletividades humanas e nao humanas, o que &
diferente de criar “sobre elas”. Escutar as diferentes coletividades das quais
fazemos parte é reconhecer e legitimar as existéncias desses espacos coleti-
vos, desdobrando-se em acgoes de interdependéncia, responsabilidade e ética.
Aqui, desejo refletir sobre a escuta como acao de corpo inteiro: a pele escuta,

0S pés escutam, os olhos escutam, os cabelos e 6rgaos escutam, no sentido
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de uma escuta como reconhecimento e legitimacao das multiplas existéncias,
materialidades e forcas com as quais vivemos coletivamente, as quais partici-
pam, de diferentes formas, da constituicao dos nossos corpos e dos processos

artisticos empreendidos por nos.

O entre que se abre na criacao artistica envolvendo coletividades humanas e nao
humanas nao € pacifico, possui atrito, & feito de conflito, trata-se de uma zona de
exposicao, de contato e contagio com as diferencas em relacao (contato e alte-
racao). Nao se trata de entender, pois nao ha senso comum em questao, nao ha
igualdade como “verdade hegeménica”. Escutar é estar entre. E uma possibilidade
de estar com, de criacao compartilhada, de contato feito de tato e contagio, zona
de comunicacao semantica e nao semantica. A escuta € um estado de disposicao,
de abertura, de direcionamento ao entre como uma forca desconhecida. Estar a
escuta € manter umaacao de abertura e expectativa sem objetivo fixo, de maneira
receptivaao que as relacoes podem produzir no ato do encontro. Se falamos para
expressar, intuo que escutamos para conhecer, logo, um corpo que esta a escuta,
que se move a partir dela, explora neste movimento a possibilidade de conhecer
a sieao mundo (de conhecer a siao conhecer o mundo e de conhecer ao mundo
ao conhecer a si como parte do mundo). Mover o corpo a partir da escuta para
conhecer, acolher, reconhecer existéncias, legitima-las, para, entao, criar com
elas. Como desdobramento, podemos refletir sobre uma poética na qual se cria

Nnao para se expressar unicamente, mas para conhecer.

A partir daf, o que significa comunicar-se? E claro que pode haver
aliduas ‘subjetividades’, trocando enderecos e tentando construir
palavras-ponte entre os abismos que as separam. Elas interpre-
tam o tal dramaintersubjetivo. Mas quando o ‘sujeito’ ja dissolveu
um tanto no proprio abismo, quando ele ja desconfia de sua pro-
pria consisténcia, as fronteiras sao mais ténues e as misturas mais
sutis. O que acontece ‘entre’ € mais forte do que as polaridades.
Nao hanadaaserostentado e nenhum territorio a ser defendido.
A falsa fragilidade da situacao abriga uma estranha intensidade.

(QUILICI, 2015, p. 70)
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O entre é tao infinito e ativo quanto os seus habitantes. Ao escutar, nos po-
sicionamos entre, o que nos destitui de nds e nos faz retornar a nés mesmos
incessantemente, demolindo contornos rigidos, desdobrando-se na fragilidade
de nocoes fixas de corpo e identidade. O entre € a interrupcao de qualquer
continuidade, causa inimeras indeterminacoes no meio, como forca fragiliza-
dora que mobiliza aspectos e elementos corporais. Escutar, nessa perspecti-
va, € aceitar a vulnerabilidade dessa zona de atrito como uma caracteristica
constituinte de cada sujeito (vulnerabilidade como elemento constituinte dos
COorpos, € nao como problema que deva ser superado, silenciado ou reparado).
Essa compreensao pode contribuir para uma formacao mais preocupada com
a sensibilidade e com outras compreensoes sobre vulnerabilidades, do que
com a construcao de um corpo “virtuoso e potente”. A partir dessa reflexao,
podemos pensar a escuta como uma acao de disposicao ao entre como forca
relacional de producao de singularidades e de fragilidades. Em relacao a forma-
cao artistica, interessa o fendmeno do testemunho das existéncias, memarias,
saberes, diferencas, corpos. Trabalhar a partir do entre e da escuta como temas
de experiéncia na formacao artistica faz da criacao poética um campo de sen-

sibilidade, ética e afetividade.
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RESUMO

Este artigo apresenta uma reflexao sobre o conceito dramaturgia na contemporaneidade,
entendendo que seus significados atuais nao sao sinénimos de texto dramatico, mas suas acepgoes
contemporaneas dizem respeito as estruturas artisticas que determinam a composicao cénica,
respeitando a liberdade de articulagao polifonica das linguagens do fazer cénico e expandindo
suas relacoes diretas com o drama e com a trama. Para tal foi estabelecida uma revisao do
conceito de drama e das acepgoes de dramaturgia ao longo da historia das artes da cena e do
movimento no ocidente, constatando a pluralidade de acep¢oes do termo e compreendendo as
dramaturgias contemporaneas como dramaturgias do corpo e suas estruturacoes dramatdrgicas,

como protocolos de criacao.

/

ABSTRACT

This article presents a reflection on the concept of dramaturgy in contemporary times, understanding
that its current meanings are not synonymous with dramatic text, but its contemporary meanings
correspond for the artistic norms that determine a scenic composition and the liberty of articulation
of the artistic languages, expanding its relationships with drama and a plot. To this end, a review of
the concept of drama and dramaturgies was carried out throughout the history of the Scene and
Movement Artsinthe West, verifying a plurality of meanings of the term and comprising contemporary

dramaturgies as body dramaturgies and their dramaturgical structures as creation protocols.

/

RESUMEN

Estearticulo presenta unareflexién sobre el concepto de dramaturgia enlos tiempos contemporaneos,
entendiendo que sus significados actuales no son sinbnimos de texto dramatico, pero sus acepciones
contemporaneas se refieren a las estructuras artisticas que determinan la composicion escénica,
respetando lalibertad de articulacion polifénica de los lenguajes del quehacer escénico y expandiendo
sus relaciones directas con el dramay la trama. Con este fin, se establecio una revision del concepto
de drama y de las acepciones de dramaturgia a lo largo de la historia de las Artes de la escena y del
movimiento en el Occidente, senalando la pluralidad de acepciones del término y comprendiendo
dramaturgias contemporaneas como dramaturgias del cuerpo y sus estructuras dramatargicas,

como protocolos de creacion.
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DRAMATURGIA E CONTEXTO

A dramaturgia, sedutora e perversa, pois rompe com 0s precon-
ceitos, desordena o saber comum, foge das trivialidades, de tudo
o0 que consideramos previsivel. E devir. Gera crise no melhor senti-
doda palavra. Crise é crescimento. Crescimento & conhecimento.

O fogo da vida.! (CARDONA, 2000, traducao nossa)

A PALAVRA DRAMATURGIA é original do grego e tem
como significado: “compor um drama”. Pallottini (2005) define drama como acao,
sem maiores complicacoes. Ao verificar os dicionarios encontramos a defini-
cao: composicao dialogada. Dramaturgia seria a arte de compor dramas, pecas
teatrais, obras cénicas e de movimento. Arte? Suponhamos arte como técnica
(techne = arte), principios que ajudariam na feitura de obras, técnicas das artes
dramaticas (compreendendo-as de forma expandida) que buscam estabelecer

0s principios de construcao de uma obra do género mencionado.

O conceito techne, do grego, tem origem: oficio, habilidade, arte. Aristoteles citado
por Dantas (1999) propoe que o processo de desenvolvimento da techne surge
das experiéncias individuais para a experiéncia coletiva, partindo da experimen-
tacao livre ao ensinamento. Esse processo passa por trés etapas. A primeira, do

saber -como, que se resume ao processo de experimentacao, de descoberta
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1 “Ladramaturgia,
seductora y perversa en el
sentido de que rompe con
Lo preconcebido, desordena
el saber comuUn; huye de la
trivialidad, es decir, de todo
aquello que consideramos
predecible. Genera crisis en
el mejor sentido de la pala-
bra. Crisis es crecimiento.
Crecimiento es conocimien-
to. EL fuego de la vida".
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do como se fazer algo. A segunda etapa diz respeito ao saber - porqué, ao des-
cobrimento das causas. E a terceira relaciona-se ao saber - fazer, ao desenvol-
vimento das possibilidades criativas e poéticas e da repeticao daquele processo
enqguanto ensinamento. A técnica passa a se tornar um conhecimento, podendo

ser transmitido e compartilhado.

As artes da cena e do movimento estao relacionadas as tecnicas extracotidianas.
Para Dantas (1999) sao como uma segunda cultura do movimento, estruturadas

em justaposicao as técnicas cotidianas e a cultura a que pertencem.

As técnicas do movimento, inclusive as ja consagradas, sao o
resultado de processos em que se acumulam tradicoes e inova-
coes, necessidade e intencoes formativas, concepcoes filosofi-
cas, estéticas, politicas e religiosas de diferentes coredgrafos,
professores e bailarinos, influenciados pelo contexto de cada
época. E importante destacar, também, que este ndo é s6 um
contexto historico e social. Como diz Eco (1971) ha uma complexa
rede de influéncias que se desenvolve ao nivel especifico da obra
ou do sistemaa que os artistas fazem parte. Ha uma tradicao es-
tilistica precedente assimilada sob o modo de formar, que exerce
tanta influéncia quanto as ocasioes historicas e os postulados

ideolégicos. (DANTAS, 1999, p. 40)

Dramaturgia, entao, diz respeito a esta rede de conhecimentos e elementos que
podem ser compartilhados sobre as artes da cena e do movimento. Percebemos
que no desenvolver da histdria humana - e, com ela, o desenvolver da historia das
Artes da Cena - o drama sempre esteve presente, mas, com o tempo, as possibi-
lidades de configuracoes se ampliaram de tal forma que a presenca obrigatoria
do drama no sentido de acao, trama, foi se modificando, surgiram encenacoes
com caracteristicas “pds-dramaticas” e, até mesmo, estruturadas de forma “nao-
-dramaticas”. (LEHMANN, 2007)

Compreendemos que o drama (em grego, ‘acao’) € um modo de
construcao literaria, um género poético. Ja o teatro (em grego,

‘lugar onde se vé€’) € uma criacao espetacular e performativa, uma
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arte através da qual, originalmente, assistia-se a representacao
de um drama (um texto ficcional). Embora intrinsecamente rela-
cionados, drama e teatro devem ser considerados artes e objetos
de estudo diferentes. Hoje, em funcao de transformacoes histo-
ricas amplamente reconhecidas, o desenvolvimento do drama
também se da em outros meios que nao o teatro (radio, cinema,
TV e internet). O mesmo acontece com o desenvolvimento do
teatro, no qual ha outros objetivos/fundamentos que nao aence-
nacao de um texto dramatico. A distincao, embora especialmente
atil no contexto atual, ja esta presente no texto aristotélico, que
define o espetaculo (opsis) como uma das partes da tragédia,
valorizando o texto em detrimento da encenacao. (SANCHES,

2018, p. 60-61)

Ainda sobre o mesmo tema, Gassner (1997, p. 4) relaciona o surgimento do drama
ao “gostoinstintivo do homem pela alegria ou pela liberacao emocional e de seus
primeiros esforcos para dominar o mundo visivel e invisivel”. Esse autor associa
o surgimento do drama a forca de viver. Sendo essa a ideia primeira de drama,
parece dificil existir qualquer questao ligada a natureza humana que nao seja no

minimo de origem semelhante a esta.

CONSIDERACOES SOBRE
O CONCEITO DE DRAMA

O drama diz respeito a primeira pulsao a partir de oposicoes
vida/ morte, destes antagonismos presentes na existéncia. A presenca desse
tipo de pulsao nao significa que todas as estruturas cénicas necessitem ter con-
teGido dramatico puro, um conflito claro entre individuos. As Artes da Cena e do

Movimento nao possuem mais, como pré-requisito, a unidade de acao.?
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Por outro lado, é dificil desatribuir das atividades humanas as tensoes entre
opostos, até mesmo porque este & um dos principais atributos do movimento e
da propria vida. Cardona (2000) relaciona dramaturgia ao fogo da vida capaz de
acender um “estado de graca”. Para esta autora, os trés catalisadores basicos
deste “estado de graca” e daatencao do espectador seriam: o conflito, o contras-
te e a transformacao. As pulsoes estao relacionadas a estas pequenas tensoes

internas em oposicao, que movem estes catalisadores basicos.

Os significados de drama, de acao e dramaturgia foram se modificando e ganhan-
do complexidade ao longo dos tempos. Antes de qualquer proposta de postu-
lado, temos que ter a consciéncia de que o mundo das ideias e das definicoes é
um mundo dinamico: o que é hoje nao o sera para todo o sempre. Portanto, do
mesmo modo que a compreensao do termo dramaturgia se modificou ao longo
dos tempos, nao encontraremos jamais seu conceito total, final e muito menos
absoluto. Pensar sobre dramaturgias, suas implicacoes e, principalmente, sobre
processos de criacao, sobre como os artistas de hoje elaboram e estruturam os
seus espetaculos, é refletir sobre as relacoes entre a humanidade, sua tempo-

ralidade e o cosmo.

Anocaodeumadramaturgiadotempo, derepeticao e transforma-
cao, de dilatacao do tempo (na historia) e condensacao do mesmo
(na cena). Se tomassemos um fragmento de qualquer obra, ele
em sitraria o sentido lacunar de uma ‘fatia’ de vida. Se tomarmos
o conjunto de fragmentos, vemos que € o ritmo das repeticoes,
ou variacoes (@ moda musical, em que um tema sofre variacoes a
cada vez que é apresentado, sem perder sua esséncia melddica)
que instauram uma nova densidade dramatica. E-nos revelado
um conjunto polissémico que somente a regularidade do fluxo, e
suas interrupcoes conscientes, puderam compor. Por tudo isso,
reiteramos, nesta conclusao, que uma dramaturgia do tempo im-
plica na intencao de trazé-lo para primeiro plano, atribuindo-lhe
um protagonismo na obra. Toda composicao traz, em seu bojo,
uma organizacao temporal (tanto quanto plastica); mas aquela que
elege o tempo como material dramattrgico principal depende dele

parachegar a suacompletude semantica. (OLIVEIRA,2018,p.32)
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As Artes da Cena e do Movimento se estruturaram de diversas formas ao lon-
go dos tempos. Desde as primeiras manifestacoes e tentativas de simbolizar o
mundo em que viviam e de tentar compreender e explicar a existéncia, os pri-
meiros humanos organizaram formas de estruturar seus ritos e simbolizar seus
contextos. As sociedades primitivas, em suas organizacoes ciclicas, sistémicas e
indissociaveis nao tinham a arte fora doritual. Foi aos poucos, com o desenvolver
da historia da humanidade, que a arte foi ganhando sua condicao estética, o ritual
sua condicao de religiao e as formas e estruturacoes técnicas e/ ou poéticas da
arte dramatica, de dramaturgia. “A primeira peca €, necessariamente, um quadro
heterogéneo, no qual tracos diferentes se tornam visiveis ou se fundem em dife-
rentes estagios. Mas em sua totalidade ele ja € o género humano em luta contra

o mundo, interno e externo, visivel e invisivel”. (GASSNER, 1997)

Nas paixoes e nos rituais ja existia a presenca da trama e das historias. A trama
foi com o tempo ampliada pela lembranca dos feitos dos antepassados e pela
necessidade do homem de se relacionar com a natureza, como nos ritos de fer-
tilidade. O mito, suplementado pelo material da saga, tornou-se o assunto do
drama. A historia dramatizada aos poucos foi compreendendo personalidades
individualizadas que viveram, trabalharam, atingiram a grandeza, sofreram e mor-
reram ou, de algum modo, triunfaram sobre a morte. Em ritual, lembrar os mortos
€ uma forma de vencer a mortalidade e ampliar a existéncia aos limites dados
pelo proprio tempo. Este ja € um resumo do padrao que aparece nas tragédias e
nas comédias classicas. (GASSNER, 1997)

Nessa estonteante complexidade de rituais vemos o contel-
do do teatro ampliando-se tremendamente e vemos também
sua estrutura tomando forma. Acao e imitacao, os primeiros in-
gredientes da peca primitiva, comecaram a seguir um padrao
adequadamente fixado desde que assumiram a forma de uma
luta central. A partirdo momento em que o dramaturgo primitivo
encenou a batalha entre a boa e a ma estacao, entre a vida e a
morte, o principio dinamico do drama - conflito - ingressou no

teatro. (GASSNER, 1997, p. 9)
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Gassner (1997) aponta a trama ou histéria como requisito minimo do drama.
Aristoteles aborda um principio semelhante quando afirma que drama € aimitacao
que se efetua nao por narrativa, mas mediante atores. As tragédias e comédias
consistiam em imitagoes da natureza através da acao. Nesse sentido, podemos
tracar um paralelo com Pallottini (2005) que associa drama a acao sem maiores
questionamentos, como ja mencionamos anteriormente. Para Pavis (2005) dra-
ma pode significar género oposto a comédia associado ao drama psicologizado,
mas seu sentido geral refere-se a poema dramatico, texto escrito para diferentes

papéis e de acordo com uma acao conflituosa.

Um aspecto dos estudos literarios analisa e classifica as obras poéticas sobre
a perspectiva de géneros e tracos estilisticos. Segundo Rosenfeld (1965), a raiz
das classificacoes literarias esta na Republica de Platao. Socrates apresenta,
em seu livro de nimero 3, os trés tipos de obra poética: uma que se refere intei-
ramente a imitacao, em que o poeta desaparece, deixando de falar e dando voz
somente aos personagens (acontece na tragédia e na comédia). Outra, quando
ha um simples relato do poeta (acontece nos ditirambos?3). E, uma terceira forma

referente ao género lirico.

Para Rosenfeld (1997), a teoria dos géneros exige uma analise complexa. Os
géneros podem ser aplicados em dois tipos de acepcdes: uma substantiva e ou-
tra adjetiva. A substantiva vem associada ao aspecto estrutural da obra. A lirica
refere-se a poemas de extensao menor, que nao se cristalizam em personagens
nitidos, concentra-se numa voz central, quase sempre em um “Eu” e representa
um estado de alma geralmente acompanhado por um discurso ritmico. Como
exemplo podemos ter: o canto,a ode, o hino. A épica & um tipo de obra de extensao
maior, geralmente um narrador apresenta personagens envolvidos em situacoes
e eventos. Geralmente, refere-se a um género narrativo. Como exemplo temos:
a epopeia, 0 romance, a novela, o conto. Ja a dramatica é a acepcao substantiva
de toda a obra dialogada em que os personagens atuam sem serem, em geral,
apresentados por um narrador. Configura-se por um texto que se constitui prin-
cipalmente de dialogos e se destina a encenacao feita por atores. Temos como

exemplos: a tragédia, a comédia, a farsa, a tragicomédia etc.
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3 Nasorigens do teatro
grego, o ditirambo era um
canto coral de caréter apai-
xonado (alegre e sombrio)
em homenagem ritualistica
a Dionisio, constituido de
uma parte narrativa, recita-
da pelo cantor principal ou
corifeu, e outra parte coral,
executada por um grupo de
dancarinos.
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A outraacepcao de analise de género refere-se a funcao adjetiva de cada género,
guando uma obra poética apresenta tracos estilisticos de maior grau, de qualquer
que seja o género substantivo. Por exemplo, podemos encontrar uma obra drama-
ticacom caracteristicas liricas, como em algumas obras teatrais expressionistas,
caracterizadas por sua forma especialmente lirica, nao objetiva e antiilusionista.
A quarta parede é derrubada e os personagens nao possuem um desenho nitido,
apenas projecao de ideias e emocoes subjetivas. Outro exemplo é referente ao

Teatro Epico, que consiste em uma obra dramatica com traco estilistico épico.

E normal que algumas obras oferecam dividas a respeito destas classificacoes
de géneros. Em termos de dramaturgia € relevante compreender que “a pureza
dramatica de uma peca teatral nao determina seu valor, quer como obra literaria,
quer como obra destinada a cena”. (ROSENFELD, 1997, p. 21)

O auge da estrutura dramatica é atingido com o drama moderno, quando pode-
mos identificar o género dramatico com uma acepcao adjetiva dramatica. Para
Szondi (2001), o drama da época moderna surgiu no renascimento quando a
forma dramatica, apds a suspensao do prélogo, do coro e do epilogo, concentrou-
-se exclusivamente na reproducao das relacoes inter-humanas e encontrou no
dialogo sua mediacao universal. O drama moderno vai, aos poucos, se tornando
inteiramente presenca e presente, animado por uma dindmica interna de que o
dialogo & o motor exclusivo. O drama constitui-se como forma completa em si
mesma, absolutizando-se. Sua tematica se desenvolve na esfera do inter. Mas,
o meio linguistico do mundo intersubjetivo era o didlogo, que se tornou o Unico
componente da textura dramatica. Porisso, para o Szondi (2001), nao se incluem
neste conceito de drama (moderno) nem a tragédia antiga nem a peca regional

medieval, o teatro mundano barroco ou sequer a peca historica de Shakespeare.

O dominio absoluto do dialogo, isto €, da comunicacao inter-sub-
jetiva no drama espelha o fato de que este consiste apenas na
reproducao de tais relacoes, de que nao conhece senao o que
brilha nessa esfera. Tudoisso mostra que o drama é uma dialética
fechada em si mesma, mas livre e redefinida a todo momento.

(SZONDI, 2001, p. 30)
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Para o autor, a crise da forma dramatica se da com a separacao do sujeito e
do objeto, cuja integracao € a base do drama. Essa separacao fica mais nitida
nas obras com a impossibilidade de dialogo e pela emersao do elemento épico
e identifica o surgimento do naturalismo como uma escolha conservadora de

manutencao do drama moderno.

Em sintese, para Szondi (2001), drama & apenas uma determinada poesia teatral, ja
dramatico se refere ao que diz respeito ao drama. Mas, os conceitos de dramatica
e dramaturgia sao vistos pelo autor, designando tudo o que é escrito para o palco.
A compreensao sobre o termo dramaturgia proposta por este ensaio engloba um
entendimento mais abrangente do que o de Szondi (2001). Dramaturgia se apre-

sentacomum sentido paraalém da trama e para além do que é escrito para o palco.

A diversidade da producao dramaturgica atual desafia as inicia-
tivas tedricas de generalizacao. Dramaturgo, roteirista, redator
publicitario, designer de games... Sao diversos os oficios que en-
volvem a criacao de textos dramaticos, e o teatro nao € mais o
Unico veiculo do drama. No mesmo caminho, o espetaculo teatral
nao corresponde mais, necessariamente, a tentativa de repre-
sentacao de um texto previamente escrito por um autor, nem
a um formato pré-determinado de composicao. A dramaturgia,
hoje, parece gozar de uma ampla plataforma de criacao, além de
muita liberdade formal e tematica. Da mesma maneira, as prati-
cas cénicas, transformadas pelo progresso continuo das tecno-
logias (fendmeno diretamente relacionado ao estabelecimento
da funcao do encenador/diretor tal qual a en tendemos hoje),
constituem um amplo campo de producao, no qual se cruzam
diferentes géneros, materiais, técnicas, perspectivas estéticas
eideologicas. Percebe-se que, tanto no campo da escrita parao
teatro quanto no universo da materialidade cénica, cada vez mais,
surgem processos multiplos de abertura formal, que se desviam
das tentativas de totalizacao do sentido, por meio de estratégias
autorreflexivas que convocam o leitor/espectador a uma parti-
cipacao mais efetiva na construcao dos sentidos possiveis das

obras e processos artisticos. (SANCHES, 2018, p. 60-61)
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DRAMATURGIA - DO TEATRO
A LITERATURA, DA LITERATURA AS
ARTES DA CENA E DO MOVIMENTO

Toda arte, como qualquer outro comportamento, por mais ele-
mentares que sejam, sao, segundo Lizarraga, uma narrativa.
Os quatro imperativos de comportamento, interagindo com as
necessidades fisiologicas estao na base da dramaturgia do baila-
rino e do ator como um tecido deimpulsos, motivacoes, estimulos
eimagens que passam a dar sentido, contundéncia e credibilidade

as acoes cénicas.* (CARDONA, 2000, traducao nossa)

Grande parte das publicacoes sobre dramaturgia se restrin-
gem a temas que perpassam de uma revisao histdrica a uma analise literaria.
Muitas dessas obras partem da perspectiva da literatura, a partir de uma abor-
dagem estruturalista. Poucas sao as publicacoes que se arriscam a elaborar uma
reflexao que envolva a encenacao como um todo, apontando questoes drama-

tlrgicas instauradas e instituidas para além do texto escrito para ser encenado.

Alguns artistas e pensadores apresentaram e/ou organizaram importantes do-
cumentos neste sentido: Artaud (1999), Azevedo (2002), Baiocchi e Pannek
(2007), Barba e Savarese (1995), Caldas e Gadelha (2016), Pais (2016), Cohen
(2004), Greiner (2006), Helbo (1989), Lehmann (2007), Lopes (1998), Luckhurst
(2006), Malkin (1999), Novarina (2005), Pavis,® Romano (2005), Saadi (2010),
Sastre (1999), Soter (2010), Rocha (2010), Uberfelrd (2005), Van Kerkhove (1997),

Fabrini e Scialom (2018), dentre outros.

O lugar da dramaturgia, por muito tempo, pareceu ser o livro publicado. Os lugares
da dramaturgia podem ser muitos: o corpo proprio (MERLEAU-PONTY, 1999),
nos espacos de dialogo entre as linguagens artisticas, teatros, saraus, balcoes,
na rua, em qualquer lugar onde a cena aconteca, onde ocorra uma composi¢cao

dialogada entre corpos.
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O fendbmeno dramatdrgico possui sua tradicao e origem na oralidade, no drama
falado, da cena viva, da transmissao de informacoes através da experiéncia e
nao somente através dos livros.® Os livros foram recursos recentes. Até o século
XIX, a leitura era um privilégio para poucos. Infelizmente hoje no Brasil, 0 ato de
ler ainda segue como demarcacao de privilégios. Na antiguidade, nos tempos
aureos das tragédias e comédias, a escrita dos poetas foi o resultado de todoum
processo de desenvolvimento do ritual ao formato final das encenacoes, como
uma forma de notacao das tragédias e comédias. Nao é a escrita que da origem ao
fendmeno dramatlrgico. Porém, evidentemente, nao podemos desconsiderar sua
importancia no desenvolvimento da dramaturgia e, em especial, da dramaturgia
teatral. Da mesma forma, atualmente, a dramaturgia nao € um campo exclusivo

do teatro, ela faz parte de todas as Artes da Cena e do Movimento.

Como tao bem coloca Pavis (2005), para os defensores da hegemonia do texto,
qualguer encenacao & uma falsificacao da obra original, porém, a ideia de que o
texto escrito € a obra principal surgiu a partir do final da Idade Média, quando a
Igreja, detentora de todo o poder - ap0s “sequestrar” todas as obras da antigui-
dade - inicia um terrorismo literario, transformando os textos antigos, legitimas
notacoes das experiéncias passadas, em obra de arte principal e a arte poética

de Aristoteles, em modelo de dramaturgia.

O renascimento, o romantismo, o realismo e o naturalismo foram movimen-
tos artisticos e culturais posteriores a Idade Média que aproximaram o teatro
a literatura e transformaram a dramaturgia em disciplina dos estudos literarios.
A partir de entao, as ferramentas desta area de conhecimento foram amplamente
aplicadas ao exercicio teatral e a literatura passou a ser o lugar e o espaco da

dramaturgia.

Um espetaculo nao & um livro,um quadro, um discurso, mas uma
duracao, uma dura prova para os sentidos: Isso quer dizer que
dura, cansa, que todo esse barulho & duro para nossos corpos.
Tém que sair de |a exausto, tomados por uma gargalhada inex-

tinguivel e maravilhosa. (NOVARINA, 2005, p. 15)
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A partir do século XX, com a Pdés-Modernidade, a crise das narrativas estrutu-
ralistas e a perspectiva da complexidade, os estudos semioticos comecam a
apresentar novas perspectivas para refletir e pensar a analise dos textos para
teatro trazendo alguns avancos para este campo. Helbo (1989) questiona os
limites da analise literaria do texto teatral. Adverte sobre a importancia de uma
semidtica teatral que considere a linguagem falada, o procedimento cénico tex-
tual, arepresentacao, capaz de articular o discurso em uma instancia linguistica/
semantica. Para este autor, a literatura e o teatro sao areas distintas, mas com
afinidades. A literatura nao € um campo mais amplo e absoluto do que o das ar-
tes do espetaculo, mas nao podemos negar sua repercussao neste campo. Para
Novarina (2005, p. 16): “O teatro nao é a antena cultural para a difusao oral das
literaturas, mas o lugar para se fazer sempre, materialmente, com que a palavra
morra nos corpos”. Ha um ponto de intersecao entre a literatura e a dramaturgia,
mas é funtamental a ciéncia de que a dramaturgia nao pertence a literatura e que
esta precisa acessar contelidos das artes da cena e do movimento para discutir

os fendmenos dramatirgicos.

Nao ha facilidades quando nos dedicamos a mapear tudo o que
€ abarcado pelo conceito de dramaturgia hoje. Nas tentativas de
sua delimitacao, deparamo-nos com o fato de que, quanto mais
esmiucamos sua aparicao como conceito, mais ele se alarga, o
que torna qualquer tentativa de delimitacao uma tarefa sisifiana.

(OLIVEIRA, 2018, p. 32)

A nocao de texto sincrético, apresentada em especial a partir de Greimas (2002),
nos permite compreender a analise do texto cénico por uma perspectiva da en-
cenacao. Esse autor compreende o texto a partir das varias linguagens que cons-
tituem texto/ encenacao, oferecendo ferramentas capazes de compreender e
considerar os aspectos do processo de criacao. A perspectiva de texto cénico
como tessitura da polissemia de linguagens atribuidas ao exercicio teatral, pro-
posta por Barba e Savarese (1995) se aproximam desta abordagem de texto
sincrético de Greimas (2002). A ideia da literatura como espaco (lugar/territorio)

da dramaturgia finalmente e definitivamente é expandida.
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Miranda (2008) discute como o conceito de espaco tem se apresentado como
uma palavra poética, que se abre, se esgarca, mobilizando diferentes sensacoes,
interpretacoes e possibilidades de leitura. Falamos espaco cosmico, espaco in-
terno, espaco de discussao, espaco vazio, espaco Cénico, espaco de criacao etc.
Abordamos o conceito de espaco como lugar e territorio. “A palavra ‘espaco’ se
apresenta como Palavra desterritorializada, espaco-poténcia, pronto para assumir
diferentes configuracoes”. (MIRANDA, 2008, p. 51)

A autora se utiliza daimagem e do conceito presente na figura topoldgica da fita
de Moebius para explicar as atribuicoes dadas ao sentido contemporaneo de
espaco. A fita de Moebius promove o deslizamento de sentidos e anula as opo-
sicoes entre verso e reverso, enfatizando como modulacdes que se organizam
em um continuum gradual, sem constituir oposi¢coes. O conceito de espaco &
assumido pela autora como um conjunto de intensidades em infindavel vir-a-ser
denominados por elade Espaco-sem-Lugar (EsL), “um espaco plastico-dinamico
substanciado pela imaginacao, cuja a caracteristica € transitar entre o espaco
topologico e 0 espaco euclidiano, estabelecendo conexoes que nao podem ser
descritas localmente”. (MIRANDA, 2008, p. 82)

O contexto pos-moderno propoe uma relacao fluida, dinamica e nao excludente
como perspectiva para pensar as relacoes entre o individuo e as coisas no mun-
do. Esta proposicao de reflexao sobre o conceito de dramaturgia nao pretende
criar uma oposicao entre texto e corporeidade para definir o espaco/ territorio da
dramaturgia, mas perceber e compreender 0s aspectos que envolvem o conceito
de dramaturgia sob a dtica deste transito proposto pela figura da fita de Moebius

e estabelecer a dramaturgia como um EsL (Espaco sem Lugar).

O entendimento desta diversidade de possibilidades nos leva a abordar o enten-
dimento atual de dramaturgia através dos paradigmas referentes a poética da
obra e de seus diversos autores. O lugar da dramaturgia deixa de ser somente o
da literatura, o livro, e passa a ser este espaco transitorio entre diversas artes da

cena e do movimento.
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DRAMATURGIAS DO CORPO
E PROTOCOLOS DE CRIACAO

Dramaturgias contemporaneas toma por objeto a dramatur-
gia enquanto modo de estruturacao do sentido no espetaculo.
Contemplam-se dois propositos nucleares: identificar e sistema-
tizar as maltiplas e coexistentes acepcoes e contextos do termo
dramaturgia e subsequentes visoes do dramaturgista; e analisar o
discurso dramatirgico como modo de dar a ver, constituindo um
ponto de cruzamento entre materiais cénicos através da criacao de

relacoes de sentidos no tecido da representacao. (PAIS, 2016, p. 32)

Com o intuito de estender o termo dramaturgia a todas as
artes da cena, ressaltar a oposicao dramaturgia contemporanea versus drama-
turgia classica, literaria e de legitimar as muitas vozes autorais do produto cénico,
comecam a aparecer novos termos como dramaturgia do ator, dramaturgia do
espaco, dramaturgia do quadro, dramaturgia do corpo, dramaturgia do bailarino,

dramaturgia da danca, dramaturgia de tensoes etc.

Essavariedade de nomenclaturas também surge com o intuito de ampliar as dis-
cussoes e especificacoes referente aos diversos aspectos da cena relacionados
ao termo dramaturgia. Viabilizaram uma vasta ampliacao das discussdes sobre
esses aspectos e o desenvolvimento de principios, métodos, técnicas, processos
criativos e producoes artisticas. A partir de entao nos vemos diante da neces-
sidade de abordar a pluralidade de possibilidades acessadas por este termo e,
desta forma, de tratarmos a dramaturgia contemporanea sob sua perspectiva

plural e no plural, portanto; as dramaturgias feitas na atualidade.

Quando o texto escrito para o teatro deixa de ser a matriz das dramaturgias, o
corpo/ corporeidade retoma sua condicao de intercessao, volta a ser o ponto de
legitimidade por onde tudo passa - catalisador dos diversos aspectos que envol-
vem a estruturacao das artes da cena e do movimento. Essas novas terminologias
envolvem aspectos corporeos. Mesmo o texto dramatico tem seu fim e comeco

na corporeidade dos que escreveram, dos que atuarao e de seus receptores.
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Alguém que escreveu falacomalguém que atua. Mas nao é tanto
a diferenca dos verbos (escrever, atuar) que faz a nossa diferen-
ca, € a diferenca dos tempos. Esses corpos estao trabalhando
ali onde o meu nao esta mais. E um paralisado que fala aos que
dancam, € um esganicado que falaabons cantores. E um ex-bai-
larino que nao teria dancado nunca que fala, nao o signatario do
negocio, o autor do troco, herdeiro de cadaver, administrador de
excremento, e porque esse espetaculo que esta sendo montado,
essaaventura, nao me danemapequena satisfacao de ver minha
moeda circular, de ter enfim seu proprio discurso, mas sim a dor
de nao ter mais as pernas de vinte anos para dancar essa danca

e o prazer de ver os atores valsarem. (NOVARINA, 2005, p.17)

O corpo, a situacao, o acontecimento passam a ser os aspectos em voga. O ter-
mo dramaturgias do corpo parece ser o mais abrangente para os aspectos que
envolvem as estruturacoes e composicoes contemporaneas, o ponto de sintese
entre os termos e nomenclaturas dados a dramaturgia. O corpo € o Espaco’ de
onde os contelidos sao originados e para onde esses aspectos sao direcionados;

para a relacao corporeidade dos artistas da cena - corporeidade do publico.

O corpo é destino, produto e territorio (Corpo Territorio - CT), Espaco sem Lugar
(EsL) das dramaturgias contemporaneas. Corpo sem Lugar (CsL), no mesmo
sentido metaforico proposto por Miranda (2008), como uma analogia espacial
ao conceito deleuziano corpo-sem-o6rgaos evidenciando suas caracteristicas de

renovagao e continuidade.

Esse & o campo do artista, daquele que se dispoe a com-viver
comseu CT/CsL-EsL.8 Se posso parecer estar fazendo a apolo-
gia do contexto cénico e do artista que o torna vivo, pergunto
quem mais teria a coragem de voluntariamente disponibilizar o
corpo para a entrada de seus multiplos e se jogar nos abismos
do outro, sair de si e assumir os personagens mais dispares e 0s
movimentos mais abismais e perigosos. Mas seria este apenas
o corpo dos artistas oficiais? Nao. E o corpo do ser humano na

arte de viver e se recriar a cada momento. Esse corpo sempre
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artisticorecriaa sua possibilidade de sobrevivéncia, permanen-
temente. Como? Com a imaginacao e sua poténcia de criacao.

(MIRANDA, 2008, p. 83)

Segundo Miranda (2008), o movimento € tido como fundacao nas teorias de
Laban. O movimento & o substrato do corpo, o estimulo vital da existéncia, sua
primeira marca articulada em linguagem. Laban citado por Miranda (2008) definiu
o0 movimento como um processo de continuas mudancas. A autora desdobra esta
definicao em processo de construcao, continuidade, transformacao, fazendo
com que a propria definicao escape sempre de uma determinacao dnica, terri-
torializada. A abordagem de Miranda (2008) se desenvolve em uma perspectiva
geofilosofica, linha de pensamento situada na filosofia de Deleuze e Guattari,
marcada pelo devir que promove desterritorializacdes no pensamento, na lin-

guagem e nas categorias espaco e tempo.

As dramaturgias do corpo, desterritorializadas do texto, possuem caracteristica
polifdnica, tém como uma das principais linguagens o movimento, no sentido
imposto pelas diretrizes do paradigma labaniano, de eterno vir a ser. O texto do
espetaculo é este texto que se constroi, as dramaturgias do corpo sao este Lugar

geofilosofico das estruturas cénicas pos-modernas.

Marianne Van Kerkhove - dramaturga do Kaaitheater, Bruxelas - trabalhou com
artistas, como: Anne Teresa De Keersmaeker, Jan Lauwers, Jan Ritsema, Emio
Greco, Hooman Sharifi, dentre outros. Construiu uma trajetéria como dramaturga
tanto no teatro quanto na danca. Em 1997, publica o documento Dossié: danca
e dramaturgia, em que estabelece alguns aspectos norteadores da dramaturgia
na danca e dialoga com artistas da danca, criticos e outros dramaturgos sobre
o tema. Elenca algumas caracteristicas da dramaturgia na danca a partir das
experiéncias que teve como dramaturga de alguns trabalhos de Anne Teresa e

traca alguns paralelos com a dramaturgia teatral.

Para Kerkhove (1997), o que vem sendo chamado de dramaturgia atualmente
refere-se a base de toda criacao em artes cénicas. Para a dramaturga, “nos ocu-
pamos todo o tempo da dramaturgia, mesmo quando nds nao NOosS ocupamos

dela. A partirdo momento em que se diga em que consiste a dramaturgia vemo-la
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por toda parte”. (KERKHOVE, 1997) Posiciona-se contraria as definicoes dadas a
dramaturgia como conjunto de regras, teoria e doutrina e se apoia na definicao
formulada pelo dramaturgo Bernard Dort citado por Kerkhove (1997) de que

“a dramaturgia: € uma consciéncia e uma pratica”.

A dramaturgiatem sempre algo a ver com estruturas: trata-se de
‘controlar’ o todo, de ‘pensar’ aimportancia das partes, de traba-
lhar comatensao entre a parte e o todo, de desenvolverarelacao
entre os atores/ bailarinos, entre os volumes, as disposicoes no
espaco, os ritmos, as escolhas dos momentos, os métodos, etc.
Resumidamente, trata-se de composicao. A dramaturgia € o que

faz ‘respirar’ o todo. (KERKHOVE, 1997)

Kerkhove (1997) cita dois tipos de processo de criacao dramatdrgica: um pri-
meiro, o qual chama de dramaturgia de conceito, quando a estrutura é definida
previamente pelo dramaturgo e pelo encenador. Um segundo tipo, com o qual se
identifica uma dramaturgia com carater de “processo”, em que a dramaturgia é
construida ao longo da obra e a partir da multiplicidade de vozes, o material huma-
no dos artistas que participam do processo e de uma variedade de materiais de

diversas origens como: textos, movimentos, imagens de filmes, ideias, objetos etc.

Esse modo de fazer dramaturgias com carater de processo abre um campo
mUltiplo de possibilidades, tanto quanto artistas existirem e criacoes fizerem.
Os modos de fazer variam tanto quanto os artistas da cena forem capazes de
inventar e criar, passam a ser particulares de cada obra, de cada criador e seu
contexto. Os artistas podem estabelecer modos de fazer comuns a varias cria-
coes ou completamente diversos entre cada uma delas. Todos esses modos de

fazer sao dramaturgias.

Neste sentido, podemos acrescentar a Marianne Van Kerkhoven,
paraquem nao so cada processo dramatirgico é (nico, posto que
depende das pessoas, das condicoes e dos acasos envolvidos no
projeto, mas também que para cada artista/obra existe uma sin-
gularidade estética decorrente dos processos dramatirgicos que

a define como Unica, ja que as linguagens e formatos artisticos
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convocados e articulados ja partem de uma matriz miscigenada
(kerkhoven, 1994b). A dramaturgia tornou-se, portanto, um modo
defazer;um conceito e uma pratica familiar a diversas areas artis-
ticas e nao artisticas. Se familiar € aquilo que conhecemos, fator
de conforto e seguranca fundamental para o dominio de qualquer
pratica, aquilo que nos é estranho, pelo contrario, € como um
grao na experiéncia, um incomodo capaz de potencializar novos

desafios. (PAIS, 2016, p. 30)

Em sentido restrito, a palavra protocolo significa algo que se pré-dispoe a por algo
pronto a ser utilizado através de recursos a ele atribuidos. E a padronizacao de
leis e procedimentos que sao dispostos a execucao de uma determinada tarefa.
Todas as areas do conhecimento possuem seus protocolos, que sao diversos
entre si, de acordo com cada procedimento. As dramaturgias com carater de
processo parecem ser um tipo de modo de fazer dramaturgia que se propde a
elaborar uma obra cénica através de recursos atribuidos ao processo de criacao.
Ouainda, parece ser a padronizacao de leis e procedimentos dispostos a execucao

de uma determinada tarefa artistica, espetaculo.

A perspectiva atual das dramaturgias do corpo parece dizer respeito a protocolos
de criacao. Para cada processo podem ser adotados protocolos distintos. Nao
ha como assumir um formato fixo de protocolo. Mlltiplas podem ser as formas
de se estabelecer a(s) dramaturgia(s) de um espetaculo. E o texto dramatico,

indiscutivelmente, & tido como uma possibilidade tao quanto qualquer outra.

As dramaturgias do corpo sao um conceito em formacao. Escrever sobre elas
é discorrer sobre o que esta sendo feito, sobre a historia do presente, registrar
0 que se viu encenar no fim de semana passado. Essas reflexdoes sao um patch
work de impressoes, relatos, experiéncias artisticas guiados pela linha do que se

definiu como dramaturgia no passado.

Dramaturgia(s), hoje, diz respeito a um universo interminavel de modos de estrutu-
racao e composicao de espetaculos. A variedade de definicoes e nomenclaturas
atribuidas a dramaturgia contemporanea apresentadas ao longo deste texto sao

tentativas de aprofundar aspectos, rever conceitos, apreender os significados
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atribuidos hoje e mobilizar novas perspectivas de criacao. Chamam a nossa aten-
cao para um universo de possibilidades de aprofundamento que se expandem
diante do campo da dramaturgia. Essas diversas nomenclaturas dramatdrgicas

integram um conjunto maior que & o campo da dramaturgia.

Estudos dramatlrgicos com enfoque no processo criativo revelam os paradig-
mas da contemporaneidade. As perspectivas hibridas e diversas nos remetem
a complexidade do mundo vista sob a perspectiva dos artistas. Os protocolos
de criacao revelam uma abordagem fenomenoldgica do entendimento de dra-

maturgia. O mundo vivido dos artistas sob a lente de seus processos de criacao.

Pesquisar as artes da cena e do movimento também diz respeito a compreender
as perspectivas individuais dos artistas de cada tempo. A abordagem viabiliza-
da pela perspectiva dos protocolos de criacao fomenta a investigacao artistica

aprofundada sob a dtica da experiéncia.

As dramaturgias do corpo, nao se negam o texto e imaculam o corpo, nem a
aposentam a “Poética” de Aristoteles e nao negam a forca da palavra dita e das
situacoes intersubjetivas. Fazer dramaturgia € dar voz ao impeto e a necessidade
de criacao dos artistas em cada época, € dar o formato necessario para aquilo

que ecoa em cada artista.
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RESUMO

A partir das analises das pecas Nés, de Marcio Abreu e Eduardo Moreira para o espetaculo do Grupo
Galpao, e Mata teu pai, de Grace Passo, pretende-se neste artigo articular as reflexoes acerca da
ipseidade, segundo o pensamento hermenéutico de Paul Ricoeur (2004), com as proposicoes
acerca do drama moderno e contemporaneo, segundo Jean-Pierre Sarrazac (2017). Nesse sentido,
tem-se como foco o entendimento dialético entre forma e contetdo nas duas pecas e almeja-se
reconhecer como trazem consigo um debate acerca das insurgéncias do contemporaneo, em
especial narelagcao entre aapresentacao do siem cena no embate e na constituicao com o outro.

/

ABSTRACT

Based on the analysis of the plays ‘N6s” - by Marcio Abreu and Eduardo Moreira, made for the
staging of Grupo Galpao - and “Mata seu pai”, by Grace Passo, this article reflects on ipseity,
according to the hermeneutic thinking of Paul Ricoeur (2004), with the propositions about modern
and contemporary drama, according to Jean-Pierre Sarrazac (2002; 2017). In this sense, the
dialectical understanding between form and content is focused in the two pieces and it aims to
recognize how they bring with them a debate about contemporary insurgencies, especially in the
relationship between the presentation of the self on the scene in the clash and the constitution
with the other.

/

RESUMEN

Desde los analisis de las piezas Nos, de Marcio Abreu y Eduardo Moreira para el espectaculo
del Grupo Galpao, y Mata teu pai, de Grace Passoé, se pretende, en este articulo, articular
reflexiones sobre la ipseidad, segln el pensamiento hermenéutico de Paul Ricoeur (2004), con
las preposiciones acerca del drama moderno y contemporaneo, seglin Jean-Pierre Sarrazac (2002;
2007). En ese sentido, se tiene como foco lacomprension dialéctica entre forma y contenido en las
dos obras y se pretende reconocer como traen consigo el debate en lo tocante a las insurgencias
del contemporaneo, en especial en la relacion entre la presentacion de sien la escena en el embate

y en la constitucién del otro.
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IPSEIDADE E O LUGAR DO OUTRO

Em O si-MESMO COMO OUTRO (2004), Paul Ricoeur vai
se debrucar sobre a hermenéutica do sujeito, analisando os conceitos de mesmi-
dade eipseidade,? depurando o conhecimento filosofico acerca doindividuo, tanto
quando exposto linguisticamente® quanto na transposicao de uma perspectiva do
particular (e individualizado) para o social (a ipseidade). E a partir da investigacao
dessa hermenéutica do sujeito que Ricoeur chega na investigacao sobre aiden-
tidade pessoal e a identidade narrativa, dando continuidade ao estudo anterior
(Tempo e narrativa), sendo que o entendimento dessas identidades se relaciona
com o carater da temporalidade e a passagem do tempo. E na relacao entre o

idem e o ipse que sua investigacao esta ligada a relacao Eu-Tu de forma ampla:

Ao naose poratdnicaprincipal no quem daquele que fala,mas no
qué dos particulares de que se fala, inclusive pessoas, situamos
toda a analise da pessoa como particular basico no plano pabli-
co da deteccao em relacao ao esquema espacotemporal que o

contém. (RICOEUR, 2004, p. 8)

Engquanto a mesmidade possui uma dimensao que se inscreve no campo primitivo,
carater que € comum a todos, a ipseidade vai além, pautando-se pela consciéncia

de siemrelacao ao outro, articulando em seu conceito a acao ética do sujeito, de
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2 Num sentido estri-

to, ipseidade significa
“eu-mesmo”. A questao
filoso6fica aqui é que esse
eu-mesmo estd articulado
com o outro [identidade-
ipse], e é nesse sentido que
ele se diferencia da mes-
midade, que seria, assim, 0
mesmo em seu sentido mais
primitivo [identidade-idem].
A diferenca na relagao tem-
poral entre elas estd entre
aquilo que é seu cardter de
permanéncia (idem) ou de
mutacéo (ipse).

3 Arepresentacao do
sujeito na formulagao nas
linguas (francés, notada-
mente, e também inglés, a
que o filésofo se refere) —
“eu sou”, "eu penso”, a for-
ma reflexiva “si” e “mesmo”
- éaprimeira abordagem
em seu livro.
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constituicao de carater (aquilo que Ihe é caracteristico) do eu. Em certo sentido,
nesse conjunto de reflexoes, Ricoeur observa que & na teoria narrativa e na cons-
trucao daidentidade narrativa que sera possivel reconhecer de forma mais estreita
a dialética concreta entre ipseidade e mesmidade. Nesse sentido, € importante
também conhecer a triplice mimese desenvolvida pelo autor em Tempo e narrativa,
que consolida a perspectiva de elaboracao de narrativas a partir de um repertorio
simbélico prefigurado. E nessas circunstancias que sua filosofia nos interessa
mormente, ja que suas reflexoes éticas e dialéticas se formulam potencialmente
na elaboracao ficcional.* Embora distintos, existe no pensamento filosofico de

Ricoeur uma dialética do sujeito marcada pela presenca de ambos os conceitos:

A identidade-ipse poe em jogo uma dialética complementar a
dialética entre ipseidade e mesmidade, a saber, a dialética entre
osieooutroquenaoosi.[..] Osi-mesmo como outro sugere logo
de saida que aipseidade do si-mesmo implica a alteraridade num
grau taointimo que umanao pode ser pensada sem a outra, uma
passa para dentro da outra, como se diriaem linguagem hegelia-

na. (RICOEUR, 2004, p. 14-15, grifo do autor)

Assim, portanto, podemos tomar como uma sintese a priori do conceito ricoeu-
riano de ipseidade a consciéncia ética de constituicao do sujeito (o si-mesmo)
a partir da relacao com o outro, formulacao observada pelo filosofo a partir de
duasindagacoes: “de quem se fala quando se designa de modo referencial a pes-
soa enquanto distinta das coisas? E quem fala ao se designar a si mesmo como
locutor (dirigindo a palavra a um interlocutor)?”. (RICOEUR, 2004, p. 31, grifo do
autor) O fildsofo vai propor essa hermenéutica do sujeito na contramao de um
pensamento cartesiano (“Penso, logo existo”) de constituicao ética dos individuos
em uma sociedade, ja que no pensamento de Descartes a premissa € individual:
basta-me amim e a consciéncia de mim para o entendimento da existéncia; para

Ricoeur, nao: é preciso que se tenha também a consciéncia do outro.

E nesse ambito que se constitui uma identidade pessoal, ja que “a pessoa de
qguem se fala e o agente do qual aacao depende tém uma histoéria, sao sua propria
historia. [...] a identidade pessoal s6 pode articular-se precisamente na dimen-

sao temporal da existéncia humana”. (RICOEUR, 2004, p. 112, grifo do autor) Os
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paradigmas de reflexao sao muito proximos: se de um lado Ricoeur se debruca
ao entendimento da formulacao narrativa na relacao desta com o tempo, agora
ele vai inserir a questao do entendimento do sujeito também na sua dimensao
temporal. E essarelacao temporal esta articulada a concepcao ética de existén-
cia, na medida que a relacao que se estabelece com o tempo € transcendental,

definindo-lhe o carater.

O carater designa o conjunto das disposicoes duraveis pelas quais
se reconhece uma pessoa. E dessa maneira que o carater pode
constituir o ponto-limite em que a problematica do ipse se torna
indiscernivel da probleméatica do idem e inclina a nao as distinguir

uma da outra. (RICOEUR, 2004, p. 121, grifo do autor)

O pensamento de Ricoeur emrelacao a construcao daipseidade na relacao dialé-
ticaentre o sie o outro, na elaboragao da narrativa e dos sujeitos narrativos, ponto
crucial da hermenéutica do sujeito, ganha bracos reflexivos no entendimento
da acao ética dos sujeitos na sociedade e também da formulacao mimética da
narrativa e sua estreita relagao com o tempo. E, de uma forma ou de outra, isso
pode nos auxiliar nos debates sobre as dramaturgias escritas em nossa con-
temporaneidade, no entendimento de como a representacao dos sujeitos em
cena carrega essa potencialidade dialética da extensao e da compreensao social.
Pode parecer lugar comum, mesmo porque tem sido pauta corriqueira na cena
contemporanea brasileira, mas nao nos forjamos como sujeitos senao narelacao

com o outro - e o ponto central é: essa relacao € de carater ético ou nao?

No seu estudo 6 de O si-mesmo como outro, Paul Ricoeur lanca algumas ques-
toes em relacao a impossibilidade de constituicao Unica da narrativa de nossas
experiéncias ao longo de uma vida, bem como o entendimento de sua univocidade:
“Pedacos inteiros da minha vida fazem parte da historia da vida dos outros, de
meus pais, meus amigos, meus companheiros de trabalho e lazer”. (RICOEUR,
2004, p. 171) Mais adiante ele destaca que é exatamente este “intricamento da
histéria de cada um na histéria de muitos outros” (RICOEUR, 2004, p. 172) que
nos impede de dimensionar o todo da narrativa de nossas vidas. Mas especial-
mente, entendemos a partir de tais reflexdes que nos compomos também dos

fragmentos de historias dos outros.
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Parece-nos, diante de tais premissas, que as dramaturgias Nés, de Marcio Abreu
e Eduardo Moreira, e Mata teu pai, de Grace Pass6, chamam a atencao justamente
paraisso, para a constituicao de sujeito(s) narrativo(s) na cena forjados a partir da
experiéncia com o outro. Isso nos parece posto, quase como um lugar-comum
do discurso teatral contemporaneo, o que nos importa compreender & o como

isso ocorre na dimensao dramatargica.

De algum modo, esses excertos do pensamento ricoeuriano podem ser articu-
lados e expandidos para a teoria do drama moderno, na esteira do pensamento
de Sarrazac (2012, 2017), quando ele faz notar a impossibilidade de a literatura
dramatica e a cena modernas capturarem pedacos da vida enquanto unidades
narrativas, e lanca a proposicao de entendimento das obras produzidas ao longo
do século XX como drama-da-vida, aqueles que almejam dar conta da trajetoria
de uma vida, mas lidando muito particularmente com a forma fragmentaria e al-
ternada do drama rapsodico, cuja imagem poderia ser remetida a de uma colcha
de retalhos. Nesse sentido, como pressuposto tomado aqui como base de de-
bate, sao os fragmentos discursivos com que sao forjadas nossas personagens,
como uma colcha de retalhos dos outros, que se articulam na fundamentacao

da estrutura dramatdrgica.

NOS QUE NOS COMPOEM

Sete pessoas se relinem para uma Gltima sopa e, enquanto
a preparam, expoem angustias, medos, sensacoes, experiéncias, cobrancas do
mundo fora dali e que repercutem diretamente na relacao entre eles. Nés, do
Grupo Galpao, dramaturgia de Marcio Abreu e Eduardo Moreira, assim perpassa
momentos histéricos contundentes do ano de 2016, ano da estreia do espe-
taculo, ao mesmo tempo em que estabelece estreitos e ténues lacos com as
constituicoes de cada individuo ali presente e do grupo em si, marcados pelos

cruzamentos de experiéncias e de desejos diversos.
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Focada na criacao de um teatro com um lugar hibrido, proximo
ao real sem deixar de lado a ficcao, a criacao do texto partiu das
improvisacoes dos atores e da criacao de manifestos pessoais
em gue cada ator se expunha num gesto de reacao a acao do

mundo sobre cada um de noés. (ABREU; MOREIRA, 2018, p. 21)

Notadamente interposto entre o mundo “real” e o mundo ficcional, as nocoes
e os fatos com os quais lida esse teatro sao marcados pela justaposicao e arti-
culacao dos nos: na constituicao do si-mesmo no palco, a premissa nitida que
ele se elabora a partir de um dialogo com o outro. Nesse sentido, experiéncias e
vivéncias se fundem na elaboracao dos sujeitos narrativos, transportando para
o0 campo ficcional o universo senao do “real”, ao menos da vida em si, utilizando
para isso a memoria - individual ou coletivizada. Ou seja, a propria construcao
da peca (espetaculo e dramaturgia) parte das conflituosas relacoes entre os in-
tegrantes e se elabora no cruzamento de experiéncias sociais, apontando para

a complexidade de suas trajetorias (n6s) em uma pratica coletiva.

Atirador de facas - A caipirinha!

Servem-se. Servem a plateia. Todos brindam. A convivéncia entre
os atores e o publico se estabelece.

Aquele que queria ser outra pessoa - Eu queria ser outra pes-
soa, uma pessoa completamente diferente do que eu fui até hoje.
E guando eu entrasse por esta porta, vocé naoiriamereconhecer.
E eutambém naoiriareconhecer vocé porque vocé também seria
completamente diferente. O mundo seria diferente. La fora seria
diferente. Esta sala seria diferente. Uma vida inteiramente nova.
[...]

Mulher - Do que vocés estao falando?

Mulher que danca - Esta é a nossa dltima sopa.

Homem-bomba - A gente ta falando de nao saber para onde ir.
De paralisia. De, de repente, sentir que a gente nao existe. De vocé.
Devocés. Deintolerancia. Eu to falando de mim, profundamente de
mim. Aqui! Eu t6 falando agora de nos. Pra onde a gente vai? Pra

ondeagentevai?. (ABREU; MOREIRA, 2018, p. 70-71, grifo do autor)
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Uma acao cotidiana e corriqueira, fazer uma sopa, uma ultima sopa, ganha enle-
vos e tracos discursivos amplos, que partem da gestualidade micropolitica para
projetar a macropolitica brasileira, quando articula e se ampara no vinculo estreito
que se estabelece entre aquele universo aparentemente particular e as urgéncias
do la fora. Dessa forma, na sequéncia dessa apresentacao de acoes do cotidia-
no, de recursos do infradramatico, vemos diante dos nds personagens que sao
igualmente cotidianas e marcadamente refiguradas® conforme seu contexto e sua

representacao: mulher, homem-bomba, aquele que queria ser outra pessoa etc.

Oinfradramatico nao mora somente na falta de estatura das per-
sonagens, dos acontecimentos e outros microconflitos; ele liga-
-seem parte asubjetivacao e, portanto, arelativizacao que marca
todos esses microacontecimentos e microconflitos. Em outros
termos, muitas vezes € com um teatro intimo e de conflitos in-
trassubjetivos, intrapsiquicos que estamos lidando. (SARRAZAC,

2017, p. 54)

Se hd muito o teatro ocidental deixou de lidar com personagens heroicas, nosso
teatro contemporaneo tem-se voltado cada vez mais para um olhar dos prota-
gonistas do diaa dia na vida comum de todos nds. Sao os sujeitos marcados por
uma invisibilidade diante das massas, mas ainda assim complexos e sujeitos a
experiéncia com o outro. Em Nés, cada um deles, cujos nomes codificam nao
mais que umaimagem, ganha extroversao de simbologias na medida que as ce-
nas avanc¢am, dando contornos politicos: “A senhora nao vai fazer nada? Eu acho
que essa € uma questao grave.”/ “Essa limitacao, essa preguica”, dizo Homem-
bomba a Mulher. (ABREU; MOREIRA, 2018, p. 28) O que se vé no caminhar da
feitura da sopa é uma imagem superficial, a do preparo, que se desloca confor-
me as falas, repeticoes e aceleracoes, e ganha novos sentidos, reconfigurados
individualmente. Pratica cénica comum de Marcio Abreu, o looping acelerado®
acaba conferindo a cada frase corriqueira outros sentidos, uma vez que repeti-
da a exaustao acabam ganhando destaque e assumindo profundidade que, se
isolada, passaria despercebida. Ou seja, aquela repeticao exaustiva e acelerada
marca um registro diferente a frases que soariam outrora desprovidas de forca.
Nesse sentido, frase como “eu sonhei que a policia estava me pegando” assu-

me uma dimensao macro mais intensa a partir do looping a que & submetida.
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E dessa forma, por este processo estético assumido pelo dramaturgo e diretor,
que uma simples sopa entre sete pessoas de convivéncia comum ganha um
contorno que se destaca do cotidiano micro para uma dimensao macropolitica

maior e mais intensa.

Ao partilhar a sopa daquele universo tao infradramatico com o coletivo, o pa-
blico, as fronteiras do si se rompem para ganhar as variantes do outro, em um
gesto de aproximacao da alteridade com aqueles individuos, gesto necessario
paraaformulacao daipseidade cénica. Muito embora algumas cenas, imagens e
situacoes traduzem um sentido politico mais especifico, a exemplo dacena 2 da
parte 3, Manifesto,” ruptura performatica de realizacao do que a cena se propoe
(um manifesto), muitas outras vao se articulando a um sentido politico do micro,
do cotidiano, do infradramaético, e que se estendem as vivéncias do imaginario

comum social brasileiro e ganham uma dimensao maior.

A dialética do si-mesmo, para Paul Ricoeur, sera realizada no processo narrati-
vo, @ medida que a retomada de uma trajetéria marcada pelo tempo preconiza
arelacao intrinseca Eu-Tu. Esteticamente falando, teriamos a maior visibilidade
dasrelacoes noregistro narrativo, pelas marcas da memoaria: “No sonho, a policia
me pegava por engano...”/ “E claro que foi por engano, com esse perfil.”/ “Branco,
loiro, olho azul.” E sao nesses momentos que vemos a composicao articulada e
intrinseca entre o micro e o macro, entre o individuo e a sociedade, entre a vivéncia
do cotidiano e as politicas pUblicas, entre a experiéncia individual e o preconceito
estrutural: “No ponto de 6nibus lotado, dois policiais dando uma prensa numa
Unica pessoa. O mais preto e o mais pobre...” (ABREU; MOREIRA, 2018, p. 34),

narra o Homem-bomba aos parceiros da sopa.

Como se vé nos diversos momentos da peca, sao historias recontadas, partilhas
das memoérias individuais, fragmentadas, e que ajudam a compor esse todo social
politico, sem no entanto, estabelecer um sentido uno e especifico, reiterando o

debate do intimo para o coletivo que subjaz as repetidas acoes da peca:

As coisas nunca foram faceis pra gente nao, meu filho. Eu tinha
uma vizinha que o marido tratava ela que nem uma cachorra, du-

rante anos e ela s6 calada. Um dia ela tava mexendo uma panela
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deangueocarachegouenchendoosaco... Eladeucomacolher
de pau de angu quente no ouvido dele... Saiu pulando que nemum

doido. Nunca mais!. (ABREU; MOREIRA, 2018, p. 58)

As formas narrativas assumidas pelas varias figuras na peca evidenciam a for-
mulacao desses sujeitos narrativos, que vao colocar a tona do discurso nao
exatamente o quem, na medida que suas imagens sao contornos muito pouco
salientes, mas o que, ja que travam com o discurso social uma relacao dialética
para a constituicao dessas vozes - cujo percurso, como evidenciamos, parte de
um cotidiano comum, do infradramatico, para se alcar a uma pretensao de coleti-
vizacao. O procedimento € o que marca toda a estruturacao da peca, que almeja
articular nos dizeres, mais do que nos gestos, que ha varios nés que interferem

nos habitos de agentes do cotidiano.

MULTIPLAS MEDEIAS

Ha poucos pontos de interseccao entre Nos, do Grupo
Galpao, e Mata teu pai, de Grace Passo6, a comecar por uma forma notadamente
distinta da dramaturgia. Se na peca de Abreu e Moreira nos defrontamos com
varias personagens projetando em cena grupos, nichos e camadas sociais, em
Mata teu pai vamos encarar a releitura do mito grego de Medeia inserida na con-
juntura politico-social brasileira® a partir de um monoélogo. Em cena, uma Unica
personagem, Medeia. No entanto, ao propor uma relacao entre o mito e a socie-
dade contemporanea, Passo precisa compor no discurso dessa figura feminina
mitologica a constituicao das inimeras mulheres que se inserem nas problema-
ticas de uma sociedade extremamente patriarcal. Nesse sentido, a exemplo do
que vemos em N&s, aqui também & possivel reconhecer uma trajetéria marcada
pelarelacao com os outros, trazendo a lume suas contradicoes e vicissitudes. De
um lado, a performatividade festiva de possiveis saidas de Abreu; de outro,uma
estrutura social em derrocada de Pass6. Em ambas, os possiveis contornos da

ipseidade ricoeurina e as memorias coletivas entrelacadas.
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Como dito, Mata teu pai possui apenas uma personagem, Medeia, cujo referencial
do mito grego € retomado para repensar as relacoes politico-sociais contempo-
raneas, constituindo essa personagem feminina a partir das maltiplas vozes que
a circundam, também femininas, que integram também a sociedade brasileira
atual. No entrelacamento entre o mito de Medeia - exilada que chega em Corinto
com seu marido Jasao e é trocada pela filha de Creon, Glauce - e os discursos da
contemporaineidade brasileira, um substrato referencial se mantém, muito nota-
damente a presenca do coro de mulheres: na tragédia que restou a posteridade,
de Euripedes,® mulheres corintias; na peca da dramaturga mineira, mulheres que
representam as filhas de Medeia e, ao mesmo tempo, trazem ao palco a multipli-

cidade feminina em éxodos contemporaneos.

MEDEIA

Preciso que me escutem.

Vou ser breve, nao vou demorar.

Vivo aqui, foi aqui que chegaram estes pés.

E também outros:

Logo ali, uma vizinha cubana.

Ali, minha vizinha judia.

Ali, aquela paulista.

Ali, a haitiana.

A mulher siria mora naquela direcao.

Eis a minha vizinhanca: aqui os que sao de la.

(-]

A paulista que mora ali tem uma empregada que é nordestina.
Na minha terra, tratariam essa febre com uma simpatia que nao
existe aqui.

Um dia me tranquei no banheiro s6 para falar a palavra mae.
Saudade.

Na minha terra tem gruta que so existe |a.

Ninguém chora com aquela masica, EU choro comaguela musica.
O sal nao € o mesmo em todos os lugares.

Fora que é exaustivo ter que contar a sua historia toda vez que.
Aqui, sempre me perguntam de onde vim e meu olho se enche.

(PASSO, 2018, p.23 e 26)
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Fica bastante evidente, ao longo de toda a peca, essa polifonia constitutiva da
protagonista Medeia, que passa por 11 movimentos: a febre, a paixao, a materni-
dade, a sororidade, aamizade, a cadela, ela e ele, a festa, o amor, a estrangeiras e
as filhas de Medeia, compondo um manifesto sobre o eu feminino contemporaneo
justamente a partir da configuracao de uma voz e memoria plurais. Em toda a dra-
maturgia, 0 que vemos € a Medeia contemporanea dirigir-se ao publico, narrando
suas experiéncias particulares e aquelas alheias. Muito notadamente o que se vé
aqui é a voz coletivizada de uma Medeia contemporanea, uma mulher que é forjada
na costura com outras mulheres, com outras historias, trazidas a luz por aquela
voz junto a sua propria: “Minha memoria vive afogada, mas as vezes aparece na
superficie./ Lembro de gestos, risos, rostos que nao vejo ha mais de trinta anos”.
(PASSO, 2018, p. 26) As fronteiras entre essa Medeia contemporanea e as outras
que a constituem estao borradas, e juntas perpassam os movimentos de sua
inquietacao e constituicao, experimentando cada vivéncia na fundamentacao de
uma identidade plural, incapaz de ser reduzida ou traduzida em uma singularidade
simplista. E € essa pluralidade e os registros diversos que fazem a composicao

desse ser mulher contemporanea.

Diferentemente de Nés, em que as vozes sao varias (signo e simbolo), Mata teu
pai &€ apresentada em um monologo, que se instaura em um registro bastante
intimo, do particular - um particular plural -, mas que pela diversidade e variacao
carrega as marcas da estrutura social e politica traduzida e representada. O que
se vé nessa dramaturgia € uma retomada e transposicao do mito de Medeia a
luta feminina contemporanea e de todos os tempos, de poder, de autonomia, de
respeito, de direitos, seguindo um rumo que a dramaturga mineira tem dado a
Sua escrita, que coloca isso como um caleidoscopio de vozes imiscuidas nessa
Medeia contemporanea. Ao mesmo tempo, traz consigo, nessa luta feminina,
arraigadas outras lutas: reconhecemos marcadas aqui a presenca de imigrantes,
pobres, periféricos, negros etc. Para além de uma mulher que, impulsionada por
sua hybris mata os filhos para se vingar do marido, aqui nos deparamos comuma
mulher que, no conjunto de forgas silenciadas e periféricas, projeta para o leitor e
para os espectadores as marcas da injustica salientada pela sociedade patriarcal.

Sao retalhos de vidas, retalhos de lutas.
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E de novo nos sacrificamos. E de novo nds damos e tiramos a luz,
e de novo o trabalho € nosso.

Este € o ato mais maternal que possa dar a este mundo lama-
cento, vendido, injusto, capitalista, militar, patriarcal. Este € o ato
mais maternal que posso dar a este mundo, minhas filhas, ser.
Uma.

Indomavel.

Mulher. (PASSO, 2018, p. 44-45)

Seguindo a reflexao de Ricoeur em Tempo e narrativa, as identidades narrativas
sao formuladas na relacao dialética entre mesmidade e ipseidade, mas também
forjadas a partir darelagcao mimética e, em especial, pela mimese llI: “A historia de
uma vida nao cessa de ser refigurada por todas as historias veridicas ou ficticias
gue um sujeito conta sobre si mesmo. Essa refiguracao faz da propria vida um
tecido de histoérias narradas”. (RICOEUR, 2019, p. 419) Ou seja, a elaboracao e
entendimento da identidade passa pelo processo narrativo e sua relacao com o
tempo, na medida que aretomada de uma trajetoria € perpassada pela presenca
de outros e escapa a uma fixacao do sujeito. Ao retomar histérias de outras mu-
Iheres que igualmente passaram pelo processo de migracao, que enfrentaram
as diversas formas de preconceito contra a mulher, atrelando-as a sua propria
trajetoria, a Medeia de Passo6 vai compondo sua identidade diante do que & varia-
vel e mutavel. Sao varias histérias retomadas que se acrescentam a sua historia,
para que a dimensao dessa personagem ganhe contornos mais expandidos, no

que é possivel reconhecer os tracos daquilo que Ricoeur denomina por ipseidade.

ALTERIDADE DRAMATURGICA

O principio da hermenéutica, e que aqui & importante salien-
tar, & aprofundar as camadas de leitura do texto, auxiliando assim para a sua exe-
gese. Nesse sentido, por exemplo, o debate nao se insere no campo do “o que é

identidade” ou “o que € mimese”, mas em “como se elabora”, no entendimento

115

REPERT.

Salvador,
ano 24, n. 37,
p. 103-119,
2021.2



DOI: https:/doi.org/10.9771/rrv1i37.42517

profundo do processo em torno do conceito, para que isso leve a ampla discussao
do conceito em si. Ou seja, resta a ndos entender como se elabora a identidade
narrativa e, nela, a relacao de alteridade na cena, e como isso se consolida dra-
maturgicamente. Para tanto, entender a escrita de dramaturgia a partir de seus
recursos e dispositivos € a outra ponta do interesse, articulando entao forma e

contelido nas pecas tomadas como corpus.

Nesse sentido, nos interessa compreender de que forma esse outro é trazido a
cena para a constituicao dos sujeitos narrativos. Ja notamos que em seus discur-
S0S, as personagens se referenciam, para falar de si, a imagem do outro. Também
observamos anteriormente que, diante da literatura moderna, nos deparamos
com uma perspectiva do que é cotidiano, daquilo que é conhecido por infradra-
matico (SARRAZAC, 2017), que se refere em primeira medida a um campo do
individual mas que se projeta ao coletivo, que parte do micro e alcanca o macro,
no entendimento do sujeito integrado a um contexto e/ oua uma condicao social.
Por outro lado, ha de se observar que a modernidade do século XX - e a crise
da representacao advinda com ela - e a contemporaneidade nao relutam em
representar as complexas dimensodes do sujeito e da sociedade em particular
pelo fragmento, pelas fissuras que o sujeito moderno sofre diante da pulveriza-
cao dos projetos coletivos que, nao raro, apresenta problemas na constituicao
dos discursos sociais. A arte, e a literatura dentro desse espectro, passa entao
a lidar com a parte para se referenciar ao todo, e a propria ideia de sujeito e de
identidade passa a sofrer com essa fragmentacao, ja que isso a complexificaem

relacao imediata com os estilhacos lancado com a ruptura da unidade.

Sao trés pontos cruciais que gostariamos de apontar, enquanto recurso nas dra-
maturgias, para trazer esse outro imiscuido a projecao dos sujeitos cénicos: a
fragmentacao, como aqui observada, aliada a repeticao - em particular na peca
de Abreu, mas também presente na dramaturgia de Passo -, e a relacao que
ambos recursos estabelecem com a epicizacao do drama: “a epicizacao implica
o desenvolvimento da narrativa sem ser uma simples narrativizagao do drama”.
(SARRAZAC, 2012, p. 77) Alias, ha de se considerar que é justamente o recurso
narrativo o maior responsavel pela presenca da alteridade, seguindo aqui as re-
flexdes de Ricoeur, e que também fundamentam a elaboracao desses sujeitos

narrativos. Mas, pelo proprio carater do contemporaneo, essa epicizacao nao
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percorre um percurso em busca de unidade fabular, e sim de unidade discursiva,
de cunho politico. Por sua vez, a fabula, as acoes e outros elementos proprios do

dramatico sao fragmentados a exaustao.

Em Noés, fica perceptivel uma alternancia entre os movimentos circulares e a in-
tromissao do elemento epicizante, ajustaposicao dos fragmentos sao postos em
ritmo acelerado e desnorteante, que vao costurando ora em estrutura dialogica
ora em discurso narrativo, a insurgéncia do outro entre aquele grupo privado e

em uma situacao tao cotidiana:

Atirador de facas - Oh! Vocé esta picando gelo ou tentando fazer
samba?

Mulher - Do que vocés estao falando gente?

Atirador de facas - Dizem que quem mata pela primeira vez toma
gosto pela coisa.

Homem-bomba - Nao foi o caso dessa historia. Porque acabou

num arrependimento dos diabos...

Mulher - Do que vocés estao falando gente?

Atirador de facas - Os fins justificam os meios.

Homem meticuloso - Se nao existe Deus, eu posso fazer o que
bem entender, qualquer coisa.

Mulher - Esse negocio de Deus & muito complicado. Mas vocés
estao falando do qué?

Atirador de facas - E igual a torcer pra time de futebol, briga de
marido e mulher...

Mulher - Um vespeiro. Mas vocés estao falando do qué?
Atirador de facas - E vocé acredita?

Mulher - Em qué?

Mulher que danca - Na policia?

Mulher - Que policia?

Homem meticuloso - No sujeito com expressao de medo?

Mulher - Que sujeito?. (ABREU; MOREIRA, 2018, p. 62-63,

grifo nosso)
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Essa cena 7 da parte 4, para tomar um exemplo pontual, € uma retomada da
historia narrada na parte 2 da peca pelo Homem-bomba, da abordagem policial
no ponto de dnibus feita ao homem negro, sem motivo, sem razao, mas também
falam deles, da situacao em que se encontram enquanto coletivo, enquanto con-
junto que precisa agir diante das coisas. E fala, obviamente, da situacao socio-po-
[itica e racial brasileira, dos preconceitos e das fragilidades. Uma narrativa que,
justamente pela forma fragmentada e repetida circularmente, assume facetas

diversas e ganha a dimensao politica que almeja.

Jaem Mata teu pai, a forma narrativa ganha contornos mais definidos e definitivos,
inclusive por se tratar de Medeia em um monologo cujo interlocutor imediato sao
suas filhas, mas que em certa medida também passa a ser o publico. A presenca
dessafigurarapsodica na cena, dessa Medeia contemporanea, que articula o mito
grego a sociedade atual, so se concretiza efetivamente no final, porque & construi-
da em fragmentos ajustados entre si, em que ao mesmo que ha uma rememora-
cao de sua trajetoria - mulher exilada e abandonada pelo marido -, sua vivéncia

estilhacada se alimenta de outras mulheres (presentes em cena pela sua voz).

Mulher - Eu nao sou paulista. Vim do Nordeste. Se na terra nao
cabem os meus, parto pra outra. Minhas maos estao cheias de
muitas terras. Alisei pratos no valor da minha casa. Criei sozinha
minhas filhas. Ja fiz aborto. Ja amei uma mulher. Tenho sauda-
de da minha terra. Tenho saudade da minha mae. Me masturbo.

(PASSO, 2018, p. 36)

Nessa dramaturgia, Grace Pass6 compoe nas entrelinhas, como figura que se
responsabiliza por costurar as maltiplas vozes representadas, que tece um con-
tinuidade entre a febre de Medeia e os impasses e preconceitos sofridos por
inUmeras mulheres, exiladas ou nao, justamente aquilo a que Sarrazac (2017,
p. 257) denomina como a figura do rapsodo, uma voz “se insinua no concerto
das personagens e regula todas essas operacoes de convergéncia”, que nao
podemos confundir com a voz do autor, mas que é substancialmente “inquieta,
erratica, imprevisivel. E com frequéncia subversiva. Uma voz anterior a do autor.
Voz que remonta a oralidade das origens. Voz do rapsodo, que retorna, que se

imiscui na ficgao”.

118 REPERT.  Salvador,
ano 24, n. 37,

p.103-119,

2021.2



DOI: https:/doi.org/10.9771/rrv1i37.42517 119 REPERT. Salvador,

ano 24, n. 37,

p.103-119,

. o L 20212
E justamente essa voz rapsddica, essa que se impoe entre as personagens € o
autor, que carrega consigo a funcao ingrata de justapor os multiplos fragmentos
daestruturadramatirgica contemporanea, é ela gue também faz notar que aquele
eu em cena é um sujeito marcado pela presenca constante do outro. Ela eviden-
cia, na estrutura desses dramas contemporaneos, essa alteridade, fornecendo
as identidades presentes em cena a dialética responsavel pela constituicao da

ipseidade ricoeuriana.
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RESUMO

Considerando as transformacoes que o conceito de dramaturgia sofreu nas Gltimas décadas
no campo dos estudos da cena, este artigo tem como objetivo investigar esse fendbmeno no
contexto da producao artistica do dramaturgo e performer alemao Raimund Hoghe (1949-2021).
Dedicando-seinicialmente a dramaturgia das pecas do Tanztheater Wuppertal de Pina Bausch por
quase uma década, Hoghe comecou a compor a partir da década de 1990 suas proprias pecas, nas
quais também atuaria como intérprete. Destacando-se como um dos diretores mais instigantes
da cena contemporanea, seu caminho & paradigmatico na tendéncia da indistincao da atividade

entre aqueles responsaveis pelo movimento e aqueles responsaveis pelo texto.

/

ABSTRACT

Considering the transformations that the concept of dramaturgy has undergone in the last decades
inthe field of scene studies, this article aims to investigate this phenomenon in the context of the
artistic production of the German playwright and interpreter Raimund Hoghe (1949-2021). Initially
devoting himself to dramaturgy of the plays of the Tanztheater Wuppertal by Pina Bausch for
almost a decade, Hoghe began to compose from the 1990s his own plays, where he would also
act as an interpreter. Standing out as one of the most instigating directors of the contemporary
scene, his path is paradigmatic in the tendency of indistinction between those responsible for the

movement and those responsible for the text.

/

RESUMEN

Tendiendo en consideracion las transformaciones que han soportado el concepto de dramaturgia
en las Gltimas décadas en el campo de los estudios de la escena, este articulo tiene como objetivo
investigar este fenémeno en el contexto de la produccion artistica del dramaturgo e intérprete aleman
Raimund Hoghe (1949-2021). Inicialmente dedicandose a la dramaturgia de las obras teatrales de
Tanztheater Wuppertal de Pina Bausch durante una década, Hoghe comenzé a construir a partir de la
década de 1990 sus propias obras, donde también actuaria como intérprete. Destacando como uno
de los directores mas estimulantes de la escena contemporanea, su camino es paradigmatico en la
tendencia de nublar las diferencias entre los responsables del movimiento y los responsables del texto.
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INTRODUCAO

CERTA OCASIAO, ao definir o teatro como um “dialo-
go entre corpos” (Dialog zwischen Kérpern), e nao “entre cabecas” (zwischen
Kopfen), o dramaturgo e poeta alemao Heiner MUller (1990) pds em xeque a
centralidade do verbo no teatro dramatico europeu. Afinal, nas artes do corpo a
palavra deveria vir areboque daquele, e nao o contrario. A esse respeito, lembro
ainda que o mesmo Muller se referiu, no inicio da década de 1980, ao trabalho
de Pina Bausch como teatro, e nao como dancga-teatro, conceito que, embora
tenha surgido com Rudolf Laban, hoje se encontra definitivamente ligado a obra
da corebgrafa e bailarina alema. Claro esta, que a referéncia ao “teatro da Pina
Bausch” (MULLER, 2003, p. 62) reforcava o carater improprio de um teatro que

a época se encontrava em transe.!

E fato que o protagonismo adquirido pelo corpo na cena teatral foi uma tendén-
cia que se intensificou notadamente a partir da década de 1960 e foi a partir de
entao que ranhuras puderam ser observadas naquilo que se constituia como
o edificio do drama burgués. De |a para ca, € irresistivel a percepcao de que &
mais para o corpo, suas identidades e subjetividades, e menos para o texto, que
se voltam todas as atencoes. E € natural que assim se dé uma vez que o cenario

contemporaneo das artes cénicas - ou seriam performaticas? - consegue apontar
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a insuficiéncia de pressupostos teleoldgicos na apreensao de poténcias que se
recusam a seguir um modelo pré-estabelecido. Ou seja, forcas indisciplinadas

demandam a producao de novos conceitos.

Nesse cenario, o conceito de dramaturgia foi um dos que mais se modificou
ao longo das dltimas décadas. Posto esta, no entanto, que tal manifestacao
cada vez mais intensa de corporeidade nao significou necessariamente uma
interdicao do texto dramatico. No entanto, a cena contemporanea se expandiu
em uma pluralidade de estimulos que continuam a testar os limites de nocoes
artisticas anteriormente reconheciveis e valorizadas. O proprio esgarcamento
da ideia de texto, nao mais restrito a aspectos eminentemente linguisticos,
terminou por contribuir para a ampliacao da nocao de dramaturgia, entendida
agui menos como a escritura de textos dramaticos e mais como uma propo-
sicao de forcas dentro de um espetaculo ou obra. E, nesse sentido, € notavel
como em algumas das mais relevantes experiéncias cénicas dos ultimos anos
a preméncia das pulsoes do corpo, e de seus desejos, emerja para além da
reconhecivel tensao dramatica. E € seguindo essa tendéncia que Raimund
Hoghe se notabilizou ao longo dos tltimos 20 anos como um dos mais potentes

artistas da cena teatral europeia.

E pertinente observar que na Alemanha do pés-guerra - e que em 1949 seria divi-
didaem Ocidental e Oriental, paises respectivamente suportados por dois blocos
econdmicos antagonicos, os EUA e a Uniao Soviética -, os valores de uma tradicao
cultural conservadora se pautavam pela valorizacao das formas classicas. Nesse
contexto, o trabalho de Hoghe com o Tanztheater Wuppertal de Pina Bausch,
com o qual colaborou, de 1979 a 1987, exercendo o papel de dramaturgista, se
mostrou paradigmatico, pois sua escrita poética e fragmentaria sobre o trabalho
criativo da companhia - registrada em publicacdes como Bandoneon: em que o
tango pode ser bom para tudo? de 1981, publicado no Brasil jaem 1989, e Pina
Bausch: Tanztheater Geschichten (Pina Bausch: Historias da danca-teatro), de
1986 - foi ao encontro da abertura de criacao proposta pelo inovador trabalho
coreografico de Pina. A esse respeito, & interessante observar que, como afirma
Juliana Carvalho Franco da Silveira, em seu livro Dramaturgia na danca-teatro
de Pina Bausch, publicado em 2015, o inicio de Pina em Wuppertal, convidada

entao para dirigir a companhia de danca do Opernhaus Wuppertal (Teatro de
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Wuppertal.
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Opera de Wuppertal), foi dificil uma vez que tanto funcionarios quanto piblico
se satisfaziam em “preservar e atualizar a heranca da danca classica ou dadanca
moderna”. (SILVEIRA, 2015, p. 55)

ApOs a experiéncia com o Tanztheater Wuppertal, Hoghe se associou a outros
colaboradores, notadamente o cendgrafo Luca Giacomo Schulte e a fotografa
Rosa Frank,? e partiu para a composicao de seus proprios espetaculos, onde
invariavelmente se poe em cena como dancarino. Desse modo, passando dos
bastidores a cena, das atividades de jornalista e escritor as de coredgrafo e per-
former, o percurso de Hoghe ilustra como poucos uma tendéncia ascendente nos
processos criativos contemporaneos e que, como bem observou Ariel Nereson
(2017),*reflete asupressao das distincoes de tarefa entre os artistas responsaveis

pelo movimento e aqueles comprometidos exclusivamente com o texto.

OUTRAS DRAMATURGIAS

A palavra Dramaturg, traduzida usualmente em portugués
pelo vocabulo dramaturgista, teve origem no teatro de lingua alema e de certo
modo, em sentido estrito, se restringe ainda hoje ao cenario cultural alemao.
Historicamente falando, a palavra data do século XVIII e foi cunhada para carac-
terizar as atividades realizadas pelo intelectual e dramaturgo Gotthold Ephraim
Lessing no Teatro Nacional de Hamburgo, entre os anos de 1767 e 1769. E im-
portante, nesse contexto especifico, atentar para a distincao entre as tarefas do
dramaturgo e do dramaturgista, pois ao contrario do primeiro, que se ocupava
exclusivamente do texto teatral, o segundo acompanhava todos os aspectos
que cercavam a constituicao do espetaculo teatral, tanto nos quesitos artisticos

quanto eventualmente administrativos.

Para além desse significado, que de certo modo perdura até hoje e que se tor-
nou uma instituicao nos teatros publicos alemaes - espécie de diretor artistico,

e que pode ser encontrado também em outros paises europeus -, 0 século XX
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também testemunhou a atribuicao de um sentido menos institucional a atividade
de dramaturgista e distinto daquele praticado por Lessing, ressaltando o papel
de colaborador subjetivo nos processos de construcao da cena. E muito embora
essa atividade ja se encontrasse presente nos experimentos cénico-dramaticos
de nomes como Erwin Piscator e Bertolt Brecht, foi somente a partir das décadas
de 1970 e 1980 que ela ganhou efetivo protagonismo na Alemanha, tendo se

expandido posteriormente para outros paises.

No Brasil, por exemplo, onde o termo surge a partir da década de 1990 (SAADI,
2010), Silvia Soter (2014), dramaturgista da Lia Rodrigues Companhia de Dancas
desde o ano de 2002, descreve a atividade como uma colaboracao que ora se
encontra dentro do processo, ora fora. E € necessario que assim se dé a fim de
que caiba ao dramaturgista o olhar de critico privilegiado, proporcionando um
olhar de fora que em muitos casos falta aqueles por demais envolvidos no pro-
cesso de criacao. Atividade muito proxima a exercida pelo trabalho precursor de
Raimund Hoghe em sua colaboracao com o Tanztheater Wuppertal, definida pelo
proprio como uma relacao pessoal, marcada tanto pela amizade quanto por uma

profunda preocupacao formal.

E foi se impondo cada vez mais especificamente no campo da danca, que essa
dramaturgia de sentido expandido terminaria por comprovar uma tendéncia que
fora detectadaja por Hans-Thies Lehmann em sua influente publicacao de 1999,
O teatro pos-dramatico (2007, p. 340), na qual o autor afirmava que a cena con-
temporanea se dava nao mais pela “simbdlica representacao de conflitos”, mas
sim pela “vertigem corporal de gestos”. Nao se tratando, portanto, mais da drama-
turgia como construcao de obra estruturada segundo o principio aristotélico de
inicio, meio e fim - e que tem o texto como principal elemento -, parte consideravel
da cena contemporanea almejaria entao escapar das limitacdes impostas pela
fabula e pelo texto, abandonando assim a totalidade narrativa e posicionando o
COrpo nao mais como um vetor para a representacao mimética, mas simplesmen-

te como presenca em continua tensao com outros corpos e objetos.

Uma dramaturgia premida pela urgéncia do movimento, e do gesto, nao poderia
se propor simplesmente a formular significados, mas, sobretudo, a articular forcas

que deveriam se configurarigualmente em acoes fisicas. Dal a relevancia dadanca
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no ambito das artes da cena, sobretudo da contemporanea, pois nela o gesto nao
€& um fim em si, mas sim, como aponta o pensador italiano Giorgio Agamben, em
seu ensaio Notas sobre o gesto (2008, p. 13), “uma medialidade pura e sem fim
gue se comunica aos homens”. Naturalmente que nao se trata aqui da tradicao
brechtiana de um gesto a servico de uma urgente transformacao social, pois o
ponto de inflexao reside, no atual contexto, na ideia de que o gesto, ao contrario
da palavra, pode ser ocasionalmente gratuito, e &€ nesse aspecto que ele também
pode se aproximar do discurso poético, pois ambos estao descomprometidos

COm a comunicacao clara de uma proposicao.

Ao articular as razoes de uma poética para a danca contemporanea, a historiadora
e critica de danca Laurence Louppe (2012) defendeu que o bailarino pode nos
oferecer empatia, mas nao comunicacao. Naturalmente que tal percepc¢ao nao
ajuda na constituicao de chaves interpretativas, pois, afinal, nada esta la para
ser interpretado, mas sim, de algum modo, sentido. Diagndstico esse que em

momento algum elide o pensamento, ou mesmo, o julgamento.

A danca contemporanea nunca exibiu um verdadeiro programa
artistico homogéneo e dedicado as questoes de forma. Em con-
trapartida, a sua poéticasempre apoiou valores, e & neste aspecto
que afloram outros territorios do pensamento e do julgamento.
Considerar tais valores poderia muito facilmente levar a desvios
e aactos militantes. A militancia por sis6, um dos impulsionadores
das vanguardas artisticas, nao € hoje forcosamente va. Porém, a
poética quer que se passe adiante, que se dé aos valores a possibi-
lidade de fazerarte, isto &, de originar valores desconhecidos sobre
0s quais a debilidade das nossas arbitragens provisorias nao tera

qualquer poder de apreciacao. (LOUPPE, 2012, p. 41, grifo do autor)

Com a citacao anterior, extraida de sua Poética da danca contemporanea, aquina
traducao portuguesa de Rute Costa, Louppe se serve de um conceito de poética
que, abandonando o carater prescritivo adotado pela tradicao teatral ocidental,
retoma seu sentido etimologico, assumindo que “[...] € necessario compreender a
vivacidade de um projecto sobretudo dinamizante, muito mais do que regulador”.

(LOUPPE, 2012, p. 40) Ou seja, para além do carater tradicionalmente aceito da
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escritura de textos, que alimentou por séculos a literatura dramatica europeia,
a dramaturgia adquire mais recentemente um novo sentido, o de producao de

tessituras e materiais, pulsoes e fisicalidades.

Parte integrante de qualquer construcao cénica, um pensamento dramaturgi-
co, até mesmo quando aparentemente ausente daquela - como, sobretudo, no
caso da danca -, pode ser detectado nos alicerces de toda producao artistica,
seja elaborado por um dnico individuo, seja fruto de uma criacao colaborativa.
Nessa virada pos-dramatica, ainda ecoando aqui a conceituacao proposta pelo
jacitado Lehmann (2007, p. 339) - adanca “nao representa uma ilustracao, mas
uma acao. Tudo nela é gesto”-, essa nova nocao de dramaturgia termina por
funcionar como um ponto de contato interdisciplinar entre as areas do teatro,

da danca e da performance.

GESTOS E CORPOS INTERDITOS

Emumlivro essencial para o vislumbre do trabalho de Hoghe
ao longo das Ultimas duas décadas aproximadamente, Throwing the Body into
the Fight: A Portrait of Raimund Hoghe (Jogando o corpo na luta: um retrato de
Raimund Hoghe), obra de 2013, inédita no Brasil e organizado por Mary Kate
Connolly,® Finola Cronin, uma ex-bailarina do Tanztheater Wuppertal e atualmente
docente da University College de Dublin, comenta de memoria que, ao tentar
traduzir em palavras o trabalho de Pina Bausch, composto por cenas nao lineares
de dancas, em uma linguagem imagética focada na experiéncia pessoal, Hoghe
permanecia fiel a profunda suspeita da coredgrafa no que dizia respeito a efica-
cia descritiva das palavras. (CONNOLLY, 2013) Exemplo disso sao as proprias
palavras de Hoghe, que, apos ter tido a oportunidade de ver pela primeira vezem
Veneza, no ano de 1981, a peca Kontakthof, espetaculo originalmente concebido
em 1978, manifesta-se por escrito sobre a insuficiéncia das palavras para dar

conta das imagens produzidas pelo trabalho de Pina.
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SO sepode ver fragmentos - assim como as tentativas de descrever
otrabalho de Pina Bausch permanecem fragmentarias. O desejo de
falar sobre imagens, historias e situacoes nessas pecas é sempre
contrariado pelo sentimento de que elas nao podem ser alcancadas
com palavras, somente para serem reduzidas e que o paralelismo de
diferentes realidades realizadas no palco so6 pode ser transmitido

em uma extensao muito limitada.® (HOGHE, 2019, traducao nossa)

Em sua primeira anotacao sobre o espetaculo Bandoneon: em que o tango pode
serbom para tudo, extraida do livro originalmente publicado em 1981, com regis-
tro fotografico de Uli Weiss, fotdgrafa que também é creditada como coautora
da edicao, Hoghe, ja como colaborador da companhia, nos da uma amostra do
tom do que estaria por vir: uma colagem de imagens que tentam dar conta das
experiéncias testemunhadas/vivenciadas pelo autor ao longo dos ensaios para

a preparacao do espetaculo, da primeira semana até o ensaio geral.

Exercicios: truques com chapéus sao experimentados inciden-
talmente, ludicamente. Cada um dos dezenove bailarinos faz ex-
periéncias com um velho chapéu na mao. Chapéus masculinos
rolam sobre os ombros, sao atirados para o alto. Caem no chao.
Novamente pegos, novamente arremessados. Devem aterris-
sar sobre a cabeca, girar no ar, ou serem aparados com a ponta
do pé. Individualmente e em grupos, devagar e rapidamente, em
diferentes situacoes e contextos, dancando ou sentados junto
a parede, novos truques com chapéus serao experimentados e
apresentados nas semanas seguintes. Em um desses ensaios,
chamou-me a atencao quao bonito pode ser apenas segurarum

chapéu, sem nenhum artificio. (HOGHE;WEISS, 1989, p.13)

O fascinio pela simplicidade dos objetos ser3, alias, uma constante nos futuros
trabalhos de Hoghe. Mas, ainda sobre sua colaboracao com Pina, outra clara
convergéncia entre os interesses dos dois artistas dizia respeito ao trabalho com
corpos considerados fora do padrao estético da danca ocidental. Certamente
muito do desconforto mencionado por Juliana Franco da Silveira, e citado aqui

anteriormente, adveio igualmente dessa caracteristica. Kontakthof, mais uma vez,
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“Zu sehen sind nur
Ausschnitte - wie auch die
Beschreibungsversuche
der Arbeiten Pina Bauschs
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Geschichten, Situationen
in diesen Sticken zu spre-
chen, steht immer wieder
das GefUhl gegenuber, sie
mit Worten nicht erreichen
zu kénnen, nur zu reduzie-
ren und die auf der Bihne
realisierte Parallelitat
verschiedener Realitaten
ohnehin nur sehr begrenzt
vermitteln zu kénnen”.
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também pode ser considerado um dos melhores exemplos dessa tendéncia, que
seria posteriormente levada ao paroxismo pelo proprio Raimund Hoghe. Nesse
espetaculo especifico da companhia,” ao som de uma cancao que se repete, 0s
bailarinos executam uma sequéncia que pretende aparentemente ressaltar uma
disfuncao locomotora. Em seu pioneiro estudo sobre o trabalho de Pina com a
companhia de Wuppertal, Pina Bausch e o Wuppertal Danca-Teatro: repeticao e
transformacao, publicado originalmente em 1995, Ciane Fernandes nos da uma

precisa descricao da sequéncia em questao.

Apesar de olharem diretamente a platéia,avancam para frente num
caminho nada direto. Durante toda a sequéncia e suas repeticoes,
transferem seus pesos de um pé para o outro, com uma énfase
mais lateral que frontal. Precisam realizar a sequéncia inUmeras
vezes para chegar a frente do palco. Em meio a tantos passos la-
terais, conseguem avancar precisamente ao moverem-se como
defeituosos e incapazes de caminhar, no estranho impulso pélvico.
Estes excelentes bailarinos, que podem caminhar das formas mais
requintadas e exigentes, andam como se tivessem um desloca-
mento da articulacao coxo-femoral ao aproximarem-se do publico.

(FERNANDES, 2017, p. 83)

Aideia de que “excelentes bailarinos”, capazes de efetuar movimentos “requintados
e exigentes”, possam destoar daimagem de perfeicao fisica propagada pela tradicao
da danca ocidental, bem como enfatizada pela ideologia nazista, no caso da Alemanha
das décadas de 1930 e 1940 - Hoghe, alias, nasceu no ano de 1949! -, diz muito do
desejo de desconstrucao de um ideal de corpo que marcou o historico de Pina em
Wuppertal, e queiria encontrar em Raimund Hoghe um interlocutor privilegiado. Nao
me refiro aqui apenas ao fato do proprio Hoghe possuir uma deficiéncia fisica - uma
curvatura severa da coluna vertebral que Ihe deformou o corpo -, o que o habilitaria
de pronto arelativizar o culto do corpo ideal, mas sim a uma propensao pela valoriza-
cao das partes do corpo em detrimento de sua totalidade e, consequentemente, da
harmonia de formas. Caracteristica essa que, ainda segundo Hans-Thies Lehmann,
seria contemplada pela danca pos-moderna - ou contemporanea, caso se prefira
- como um todo. Deste modo, alinhados a Pina Bausch, outros artistas igualmente

comprometidos com essa nova visao do corpo seriam nomeados pelo tedrico alemao.
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Assim como privilegia a descontinuidade, a nova danca eleva os
membros individuais do corpo acima de sua totalidade constitu-
tiva. Arentnciaao corpo ‘ideal’em William Forsythe, Meg Stuart
ou Wim Vandekeybus nao pode passar despercebida: nenhum
traje querealce o corpo,anao sercomintencaoirénica; posturas
inusitadas, que nao excluem as de cair, dar cambalhotas, deitar,
sentar, contorcer-se, gestos como dar de ombros, insercao de
linguagem e voz, uma nova intensidade dos toques corporais.
O ritmo domina o espaco; aspectos negativos como peso, carga,
dor e violéncia se antepoem a harmonia, que era preciosa para a

tradicao da danca. (LEHMANN, 2007, p. 340)

No caso dos trabalhos de Raimund Hoghe, a observacao de Lehmann acerca
darenltncia de um corpo ideal seria evidenciada pela simples presenca do co-
redgrafo e performer em cena. Com Hoghe, nao se tratando sequer de uma
representacao mimética de um corpo “incompleto”, como nos casos supra-
citados, tem-se um corpo que, em toda sua materialidade e poténcia gestual,
recusa-se aaceitaraimposicao de um corpo considerado “completo”. Em todos
seus trabalhos, a partir do solo Meinwarts(1994) em diante, a autoexibicao de
seu corpo serd um elemento recorrente dentro da proposta de visibilidade de
corpos que fogem aos padroes de beleza e perfeicao fisica ditados pela socie-

dade capitalista ocidental.

Nos estagios iniciais de Meinwarts, Hoghe aparece na parte de
tras do palco, seu corpo nuiluminado por cima. Um salto oimpul-
siona para o ar onde ele segura uma barra de trapézio que pen-
dia baixo na penumbra, e nela comeca a se balancar lentamente.
Os estranhos contornos das costas sao iluminados, sempre mu-
dando a medidaem que entram e saem da sombra. Prevalecendo
a exaustao, Hoghe cai no chao para um breve descanso, antes
de repetir aacao mais uma vez. Esta sequéncia é repetida conti-
nuamente até o momento em que ele s6 consiga se pendurar por
apenas um momento antes de cair dabarra.® (CONNOLLY, 2008,

p. 64, grifo do autor, traducao nossa)
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8 Texto original: “In the
early stages of Meinwarts,
Hoghe appears at the back
of the stage, his naked fra-
me lit from above. A jump
propels him into the air
where he snatches hold of a
trapeze bar hung low in the
gloom, and begins to swing
slowly from it. The strange
contours of his back are
illuminated, ever changing
as they swing in and out

of shadow. Exhaustion
prevailing, Hoghe drops

to the floor for a brief rest
before repeating the action
once more. This sequence
is repeated continuously
until he can bear to hang on
for only a moment before
dropping from the bar”.



DOI: https:/doi.org/10.9771/rrv1i37.38173 131 REPERT.  Salvador,
ano 24, n. 37,
p.120-135,
2021.2

/FIGURA 1: Meinwérts (1994).
Raimund Hoghe se despe para,
em seguida, alcancar a barra

Dans = Meimslirs = Fotografa: Rosa Frank.

Longe de quaisquer veleidades exibicionistas, o corpo nu do artista nao poderia
se restringir a aceitacao de Hoghe de suas proprias limitacoes - ele proprio afir-
maria, em conferéncia proferida em Belo Horizonte, no ano de 1998,° como tinha 9 ECUM1998 - Encontro

. . . ) ) _ Mundial das Artes Cénicas,
0 desejo de ser dancarino quando jovem, e como precisou abdicar da pretensao

12 edicdo de 25 maio
por razoes até entao obvias -, pois as cenas de Meinwaérts, ao conversar com a a 8junho.
historia antiga e recente de seu pais, redimensionavam as acoes do performer

para além da estrita memoria pessoal - tendéncia, alias, que nunca foi sequer

negada por ele -, alcancando desse modo a abrangéncia de uma memoria cultural.

Ao intercalar passagens do passado com o presente e memorias pessoais com

a memoria de outros excluidos, Hoghe denunciava a continuidade da persegui-

cao ajudeus e a homossexuais, fosse pelo recrudescimento do antissemitismo,

fosse pelo preconceito ou, mesmo, pela morte decorrente da contaminacao pela

AIDS. Talvez esse retorno do reprimido possa explicar entao o desprezo com que

as audiéncias alemas e austriacas a época receberam o espetaculo, segundo

observacoes do proprio artista. (CONNOLLY, 2013)

Meinwaérts incluicancoes alemas de Joseph Schmidt, um tenor judeu
que morreu em um campo de internacao suico em 1942. Tornado

popular nas transmissoes sem fio das décadas de 1930 e 1940,
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o cantor se apresentou na radio alema pela Gltima vez em 1933,
trés semanas apos Hitler ter tomado o poder. Os textos falados de
Hoghe na peca documentam a perseguicao e morte de Schmidt
e outros que morreram no Holocausto. Hoghe também |é cartoes
postais enviados a ele por umamigo que morreu de AIDS na década

de 1980.1° (JOHNSON, 2013, p.110, grifo do autor, traducao nossa)

Esselevantamento de memorias pessoais e politicas de seu pais levaria ainda Hoghe
a produzir outros dois solos, Chambre Séparée (1997) e Another Dream (2000), que

junto a Meinwarts completariam sua tragica e bela trilogia sobre seu pais.

/FIGURA 2: Another Dream
(2000). Raimund Hoghe
Fotografo: Luca

Giacomo Schulte.

As cenas construidas por Hoghe sao desprovidas de cenario, mobilia ou quais-
qguer outros utensilios, a nao ser aqueles necessarios a construcao dos gestos
pelo performer. Tal reducao do espaco cénico ao essencial sera também uma
recorréncia em seus trabalhos posteriores, bem como a utilizacao de objetos
comuns que ganham poténcia na medida em que sao enredados em camadas de
imagens, movimento, mUsica e palavras. E em se tratando de misica e palavras,
as cancoes escolhidas por Hoghe para seus espetaculos estao invariavelmente

em outras linguas, como o francés, o italiano ou o grego, sinalizando com isso
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10 Texto original:
"Meinwarts includes
German songs by Joseph
Schmidt, a Jewish tenor
who died in a Swiss inter-
nment camp in 1942. Made
popular in wireless broad-
casts of the 1930s and 40s,
the singer performed on
German radio for the last
time in 1933, three weeks
after Hitler had taken
power. Hoghe's spoken
texts in the piece document
the persecution and death
of Schmidt, and others
who died in the Holocaust.
Hoghe also reads from
postcards sent to him by a
friend who died of AIDS in
the 1980s".
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profundo interesse pelo estrangeiro, suas linguas e culturas. A esse respeito,
Gerald Sigmund (2013)! observa que no contexto alemao, isso sugeriria a expe-
riéncia de imigrantes ou trabalhadores convidados, de pessoas desenraizadas e

distantes do lugar que chamam de lar.

Desse modo, para além dos aspectos politicos suscitados por seus trabalhos no
contexto de seu proprio pais, ha de se notar que o trabalho criativo de Hoghe, seja
em sua ligacao com o Tanztheater Wuppertal, seja na interlocugcao com outros
bailarinos e artistas - pois, além da trilogia citada, apenas a peca Lettere amorose,
de 1999, pode ser considerada a rigor um trabalho solo -, sempre se pautou por
seu interesse pelo outro, e por outras culturas, mobilizando-o a transpor as fron-
teiras de seu pais na busca de interlocucao com artistas de outros paises € etnias.
Exemplos desse desejo sao trabalhos como Geraldo’s solo (1995), Sans-titre
(2009) e Songs for Takashi (2015), onde respectivamente dialoga com bailarinos
como Geraldo Si Loureiro (Brasil), Faustin Linyekula (RepUblica Democratica do

Congo) e Takashi Ueno (Japao).

CONCLUSAO

O que o corpo pode dizer? A pergunta, semelhante a apresen-
tada por Baruch Spinoza ja no século XVII, &, nas artes performativas, colocada
quase que obrigatoriamente pelo plblico frente a uma dramaturgia que nao tem
a palavra escrita, mas sim o corpo como principal referencial. Tradicionalmente,
a presencade um corpo falante no campo da danca, por exemplo, nunca foi uma
demanda seriamente posta. Contudo, a cada vez maior presenca de corpos “nao
falantes” em expressoes artisticas que sempre tiveram o texto escrito como pon-
to de partida vem ja ha alguns anos causando perplexidade a audiéncias acostu-
madas aos esclarecimentos da fala. E & claro que nao se pode esquecer também
que a mais notavel dramaturgia ocidental, ja a partir da segunda metade do século

XX, se viu cada vez menos comprometida com a nocao de esclarecimento.
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Desse contexto alemao do pds-guerra, do qual também se origina o autor e
performer Raimund Hoghe, Heiner Muller foi o autor mais radical ao acusar a
dramaturgia tradicional de ser uma prisao do significado. Posicao essa que em
muitos aspectos se aproximaria igualmente das suspeitas de Pina Bausch e de
Hoghe sobre a insuficiéncia das palavras na captacao do sensivel. Tratava-se
de uma geracao que, em atividade a partir das décadas de 1960 e 1970 e des-
confiada dos discursos totalitarios, voltou-se para o sensivel em detrimento do
cognoscivel, propondo desta feita acoes mais comprometidas com a emocao
e as sensacoes, fosse no processo de ensaio com atores e bailarinos, fosse na
conexao emocional a ser estabelecida com os espectadores. No caso de Hoghe,
sua atividade de escritor €, ao mesmo tempo, colaborador de uma companhia
de danca, o habilitou, mais do que a outros, a pioneiramente explorar essa nova
regiao fronteirica entre a constituicao de textos e a producao de movimentos,
lugar fugidio que também passou a abrigar contemporaneamente o conceito mais
expandido de dramaturgia. Nesse sentido, € inegavel a contribuicao de Raimund
Hoghe e suas producoes a esse campo interdisciplinar da atividade artistica que
vem se desenvolvendo amplamente, sobretudo a partir dos anos 2000, e que vem
produzindo trabalhos de relevancia tanto no ambito das artes da cena quanto nos

estudos sobre teatro, danca e performance.
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RESUMO
O artigo propoe uma reflexao sobre abordagens cénicas que tangenciam zonas periféricas PALAVRAS-CHAVES:

entre o teatro e a performance, do grupo paulistano Teatro da Vertigem, tendo como diretores teatro da vertigem;
performance; realidade;

criativos Anténio Aradjo e Eliana Monteiro. Os trabalhos teatrais desse grupo sempre flertaram L )
ficcdo; dramaturgia.

e se relacionaram com a performatividade, de modo que essa relagao tem se intensificado, ao
ponto de em 2008 realizarem a intervengao cénica Alltimapalavra é apendltima e, em 2014,
uma revisdo da mesma, numa versao 2.0.! Detenho-me na analise da Gltima versao, onde o
grupo trilha por uma passagem completamente emancipada de texto, personagens delimitados,
acao dramatica, tempo e espaco demarcados. Apoiado pelos estudos de Erika Fischer-Lichte
acerca da realidade e da ficcao no teatro contemporaneo e também das analises de Jean-
Pierre Sarrazac, Josette Feral e Gilles Deleuze. Desse modo, o presente artigo, concentra-se
nas reflexoes que tencionam aproximagoes e experimentacoes performativas do Teatro da
Vertigem em seus espetaculos.

/

ABSTRACT

The article proposes a reflection on scenic approaches that touch peripheral zones between KEYWORDS:
theater and performance of the Sao Paulo group Teatro da Vertigem, having as creative teatro da vertigem;
performance; reality; fiction;

directors Antonio Araujo and Eliana Monteiro. The theatrical works of this group have always dramaturgy

flirted and related to performativity, so that this relationship has intensified, to the point that
in 2008 they perform the scenic intervention, the last word is the penultimate, and in 2014
a revision of it, in a version 2.0. In these two works, the group went through a completely
emancipated passage of text, delimited characters, dramatic action, demarcated time and
space. Supported by Erika Fischer-Lichte’s studies on reality and fiction in contemporary
theater and also on the analysis of Jean-Pierre Sarrazac and Josette Feral, this article focuses
on the reflections that intend to approach and perform experiments in the Teatro da Vertigem

in their theatrical performances.

1 “Ha seis anos, os problemas cotidianos levantados pela obra O Esgotado, de Gilles Deleuze, inspirou A dltima
palavra é a pendltima, encenada por trés companhias teatrais (Vertigem/SP, Kikzira/MG e LOT/Peru). A peca, revi-
sitada agora pelo Teatro da Vertigem para a #31Bienal, propde, com o distanciamento do tempo, rever o ja feito,
refletir e reocupar o mesmo espaco de antes: 0 acesso subterraneo da Rua Xavier de Toledo, no centro de Sao
Paulo. As questdes parecem ter se potencializado para o Teatro da Vertigem, em especial, as condigdes sociais

e suas perspectivas de futuro. Os atores e as telas de video instalados em vitrines vazias que permanecem no
local parecem langar no visivel o que a cidade tenta esconder: condigdes de vida, desigualdade social, interes-
ses e 0 esgotamento que resulta do trabalho duro em que se envolve parte dos habitantes de Sao Paulo”. Ver
em: http://www.bienal.org.br/post/1705#:~:text=A%20%C3%9Altima%20Palavra%20%C3%A9%20
a%20Pen%C3%BAItima%20%2D%202.0%20 %2D%20Bienal&text=Teatro%20da%20Vertigem%20
revisita%20pe%C3%A7a%20de%202008%20para%20a%20%2331Bienal.&text=H%C3%A1%20
seis%20an0s%2C%200s%20problemas,MG%20e%20LOT%2FPeru.


http://www.bienal.org.br/post/1705#:~:text=A%20%C3 %9Altima%20Palavra%20%C3%A9%20a%20Pen%C3%BAltima%20%2D%202.0%20 %2D%20Bienal&text=Teatro%20da%20Vertigem%20revisita%20pe%C3%A7a%20de%202008%20para%20a%20%2331Bienal.&text=H%C3%A1%20seis%20anos%2C%20os%20problemas,MG%20e%20LOT%2FPeru
http://www.bienal.org.br/post/1705#:~:text=A%20%C3 %9Altima%20Palavra%20%C3%A9%20a%20Pen%C3%BAltima%20%2D%202.0%20 %2D%20Bienal&text=Teatro%20da%20Vertigem%20revisita%20pe%C3%A7a%20de%202008%20para%20a%20%2331Bienal.&text=H%C3%A1%20seis%20anos%2C%20os%20problemas,MG%20e%20LOT%2FPeru
http://www.bienal.org.br/post/1705#:~:text=A%20%C3 %9Altima%20Palavra%20%C3%A9%20a%20Pen%C3%BAltima%20%2D%202.0%20 %2D%20Bienal&text=Teatro%20da%20Vertigem%20revisita%20pe%C3%A7a%20de%202008%20para%20a%20%2331Bienal.&text=H%C3%A1%20seis%20anos%2C%20os%20problemas,MG%20e%20LOT%2FPeru
http://www.bienal.org.br/post/1705#:~:text=A%20%C3 %9Altima%20Palavra%20%C3%A9%20a%20Pen%C3%BAltima%20%2D%202.0%20 %2D%20Bienal&text=Teatro%20da%20Vertigem%20revisita%20pe%C3%A7a%20de%202008%20para%20a%20%2331Bienal.&text=H%C3%A1%20seis%20anos%2C%20os%20problemas,MG%20e%20LOT%2FPeru

/

RESUMEN

El articulo propone una reflexibn sobre enfoques escénicos que tocanlas zonas periféricas
entre el teatro y la performance, a cargo del grupo paulista Teatro da Vertigem, que tiene como
directorescreativos a Antonio Aradjoy Eliana Monteiro. Las obras teatrales de este grupo siemprehan
coqueteado y relacionado conlaperformatividad, por lo que esta relacion se ha intensificado, hasta
elpunto que en 2008 realizaron la intervencién escénica La Ultima palabra es la pendltima y, en
2014, una revision de lamisma, enunversion 2.0. Me centro enelanalisis de la Gltima versién, donde
el grupo recorre unpasaje completamente emancipado del texto, personajes delimitados, accion
dramética, tiempo y espacio delimitados. Apoyado por losestudios de Erika Fischer-Lichte sobre
larealidad y laficcibnenel teatro contemporaneo y también por losanalisis de Jean-Pierre Sarrazac,
Josette Feraly Gilles Deleuze. Asi, este articulo se centra enlas reflexiones que pretenden abordar

y experimentaciones performativas del Teatro da Vertigem en sus espectaculos.
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PRIMEIROS PASSOS

Deitar-se nunca € o fim, a Gltima palavra: & a pendltima. Pois cor-
re-se o grande risco de descansar demais se nao se levantar, ao
menos, para virar-se ou rastejar. Para deter o rastejante, € preci-
so coloca-lo num buraco, planta-lo num vaso, onde, nao poden-
do mais mover seus membros, revolvera, no entanto, algumas
lembrancas. Mas o esgotamento nao se deita e, quando chega
a noite, continua sentado a mesa, cabeca esvaziada em maos

prisioneiras. (DELEUZE, 2010, p. 73)

INDEPENDENTEMENTE DO LUGAR e do momento no qual
o teatro acontece, “[...] ele sempre se caracteriza por uma tensao entre realida-
de e ficgao, entre o real e o ficticio, [...] pois € sempre em espacos reais e num
tempo real que se passam as representacoes e Sao sempre Corpos reais que se
deslocam nestes espacos reais”. (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 14) Apesar de que,
“[...] as fronteiras entre os dois nao sejam claramente definidas, mas, ao contrario,
turvas”. (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 16) Com esses pensamentos de Fischer-
Lichte (2013),?lanco o carretel para puxar os fios das tessituras, descaminhos e
rotas de fuga do presente texto, a fim de percorrer espacos fronteiricos, zonas
periféricas instaveis e moventes, que se deslocam constantemente, fazendo da

cena expandida contemporanea um descampado habitado por rastros de restos,
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de tracos e de ruinas que se potencializam justamente nesse cenario de Desvios?

e Movimentos Aberrantes.*

Diante disso, o Teatro da Vertigem, destaca-se por estabelecer relacoes de fric-
cao, de embate e de campos de forcas intensissimas que acabam por estimular
0s modos de construcao de suas criagcoes, tendo como diferencial, essas faiscas,
lampejos e fragmentos luminosos entre teatro/performance e realidade/ficcao,
hospedados em corpos humanos, arquitetonicos e biopoliticos.> Soma-se aisto, o
fato de que a companhia sempre buscou explorar espa¢os abandonados, esqueci-
dos e marginalizados. Dentro de suas criacoes, esses espacos sempre estiveram
emdialogo direto com a sua dramaturgia. De forma radical estabeleceram uma re-
lagcao, acima de tudo, politica com a cidade. Tendo em vista, a ressignificacao des-

ses territorios, em confronto intenso com o que foram e significaram no passado.

Sobre o Teatro da Vertigem, & importante destacar, que se trata de um dos
mais respeitados grupos teatrais do pais, participou dos mais diversos festivais
nacionais e internacionais. O grupo surgiu nos anos 1990 na cidade de Sao
Paulo, com direcao artistica de Anténio Aratjo. O Vertigem é conhecido por
estabelecer uma outra abordagem para a criacao teatral e performativa, sua
trajetoria inicia-se com ParaisoPerdido, de 1992, espetaculo que deu inicio a
TrilogiaBiblica,® com base nos textos biblicos do Antigo e Novo Testamento.
Desde entao, todos os trabalhos seguintes tiveram o processo colaborativo
como meio de exploracao de ideias, construcao de textos e elaboracao de cenas

em espacos fora do palco teatral convencional.

EXTREMIDADES, LIMITES
E PONTAS EXPANDIDAS

Diante dessas consideracoes introdutorias, € possivel cons-
tatar o nascimento de uma performatividade’ no embate entre corpo, realidade e

ficcao proposto pelo Vertigem, no tocante aimagem corporal dos performers e
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3 “Aestratégia do

desvio visa nada menos do
que abandonar a escrita
dramatica do 'Zoolégico

de Hagenbeck’. Em outras
palavras, ela desnaturaliza,
liberta a invengao teatral
do jugo - daideologia

- do 'vivo’, emancipa a
dramaturgia moderna e
contemporanea do que
Heidegger denunciava
como o ‘rotineiro’: o que nos
encontramos ‘em primeiro
lugar’ ndo é o préximo,

mas sempre o rotineiro.

O rotineiro possui pro-
priamente esse espantoso
poder de nos desabituar de
habituar no essencial - e
isso frequentemente de
maneira tao decisiva que
ndo nos permite nunca mais
ser capazes de habita-lo
[...]. O rotineiro do teatro do
século XX poderia ser essa
vontade de ‘fazer vivo',
reciclando extemporanea-
mente o grande conflito
dramatico ainda privilegia-
do no século XIX, ou ainda
de ceder a um psicologismo
atemporal a pretexto de
reproduzir, numa pega, uma
visdo de mundo completa”.
(SARRAZAC, 2013, p. 50)

4 "Ele faz parte de uma
maquina de guerra posi-
tiva, ativa, na qual somos
capturados. Pensar, para
Deleuze, sempre foi conce-
bido como um ato guerreiro.
Politicamente, historica-
mente, socialmente, 0s
movimentos aberrantes
sempre sao maquinas de
guerra, agenciamentos
guerreiros — como atestam
os ndmades, os trabalha-
dores itinerantes, os sabios
e os artistas ao longo da
histdria universal, em
virtude de novos tipos de
espago-tempo que criam”.
(LAPOUJADE, 2015, p. 23)
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espectadores nas corporalidades dos espacos urbanos, através disso, € que des-
tacam-se em seus espetaculos: imagens que nao carregam apenas referéncias
do passado, nem somente leituras do presente, mas sim, a releitura de passado
e presente no proprio tempo presente, possibilitando um novo significado para

0S espacos urbanos e suas fisicalidades.

Em consonancia com a pesquisa do Vertigem, Fischer-Lichte desenvolve um estu-
do sobre esta questao ao analisar quatro espetaculos de companhias internacio-
nais que abordam uma tensao permanente entre realidade e ficcao nas corporali-
dades humanas, geograficas e politicas, sao eles: Giulio Cesare (SocietasRaffaello
Sanzio,20 General do Diabo (Frank Castorf),°Rudi (Klaus-Michael Gruber)© e as

audio-turnés de HygieneHeute(Stefan Kaegi).!*

Nesses espetaculos analisados pela pesquisadora alema, o espectador ao atra-
vessar as territorialidades que compoem uma ideia de cidade acabava por trans-
forma-la em um “[...] espaco performativo, sempre mutante, que fazia nascer
espacos imaginarios particulares [...] Os espectadores que pensavam conhecer
muito bem sua cidade, nao tardavam em percebé-la de uma forma diferente”.
(FISCHER-LICHTE, 2013, p. 29)

Para estaimersao, a pesquisadora formula uma explicacao, que se qualificacomo
“[...] experiéncia liminar - uma experiéncia de irritacao, de desestabilizacao do
eu, uma incapacidade de captar o significado do que & percebido e organiza-lo
em uma ordem coerente”(FISCHER-LICHTE, 2013, p. 28), tais experiéncias “[...]
provém da sensacao de perceber imagens enigmaticas que poderiam estar li-
gadas por uma ordem subjacente, secreta e misteriosa, que nao & acessivel, que
nao se pode nem mesmo imaginar”. (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 28) Este conflito
acontece justamente pelo fato de que a recepcao do espectador sofre um abalo,

ao ter num mesmo instante realidade e ficcao.

O estado desestabilizador em que passa o corpo do espectador/visitante, de-
sestabiliza nao apenas “[..] uma ordem de percepcao, mas - ainda mais impor-
tante - o0 eu. A experiéncia estética, em todos os casos, deve ser considerada

COmMo uma experiéncia liminar [...] como experiéncia de estar no ‘entre-dois[...]"".

(FISCHER-LICHTE, 2013, p. 31, traducao nossa),'? como uma experiéncia de crise.
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5 Michel Foucault.

6 O paraiso perdido
(1992), 0 livro de J6 (1995)
e Apocalipse 1,11(2000), sdo
os espetaculos que com-
pdem a Trilogia Biblica.

7 Paraalém dos estudos
de John Langshaw Austin,
John Searle, Paul Zumthor
e etc., o conceito de per-
formatividade, é entendido
aqui, como uma territoria-
lidade onde “A presenca
ndo faz com que uma coisa
extraordinaria aparega.

Ao contrario, ela marca a
emergéncia de algo bem
ordindrio e o transforma em
um evento: a natureza do
ser humano como embodie-
d-mind”. (FISCHER-LICHTE,
2019, p. 99)

8 SocietasRaffaello
Sanzio, ¢ uma companhia
de teatro experiencial ita-
liana, fundada em 1981.

9 Frank Castorf é um
diretor de teatro alemao e
foide 1992 a 2015 o diretor
artistico da Volksbihne Am
Rosa-Luxemburg-Platz.

10 Klaus Michael Griber
foi um diretor e ator de
teatro alemao.

11 Stefan Kaegi produz
pecas de teatro documen-
tario, programas de radio e
obras no ambiente urbano
em diversas parcerias
colaborativas.

12 Nota do tradutor:
“Entre-deux”, expres-

sdo corrente em francés
que optamos por manter
neste caso especifico pela
imagem particular que
aqui evoca sua substanti-
vagao. Em todas as outras
ocorréncias da mesma ex-
pressao, a tradugao optou
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E, sobretudo, quando a “oposicao entre ‘real’ e ‘ficcional’ desaparece que tem
lugaracrisel..]” (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 31), o que na vida do dia-a-dia € bem

diferente, pois tem-se a nogao bem delimitada do que é realidade e ficcao.

Fischer-Lichte (2013, p. 31), também destaca, que esses polos bifurcados entre
realidade e ficcao, nao se limitam apenas como referéncias para se entender
o0 mundo, mas, por outro lado, eles funcionam como “[...] reguladores de nosso
comportamento e de nossas acoes”, seu desequilibrio e seu desabamento sao
sinalizados “[...] pela desestabilizacao de nossa percepcao do mundo, de nos
mesmos e dos outros e, por outro lado, pela explosao das normas e das regras
que guiam nosso comportamento [...]". (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 31) Partindo da
nocao estabelecida por estas zonas limitrofes de realidades, Fischer-Lichte(2013,
p.31) dizque “[...] limites diferentes podem ser deduzidos, tais como: ‘Isto & teatro),
ou ‘Isto é realidade’, porém, dentro destas delimitacoes, tanto a performance,

quanto o teatro performativo, cumpririam o papel de diluir estas oposicoes.

Nessa perspectiva, a leitura de Josette Féral (2018) sobre as encenacoes do
Teatro da Vertigem, contribui para outras possibilidades de leitura das relacdes
performativas do site specific.'®> Para a estudiosa, “[...] deve-se dizer que aimpor-
tancia doreal nas obras do Teatro da Vertigem é rapidamente sentida, precedendo
o prazer primeiro do teatro e do encontro”. (FERAL, 2018, p.133) E ainda, “[..] isso
faz com que o observador tenha uma sensacao profunda de dificuldade e sinta
necessidade de um ajuste que leve a reformulacao de seus pontos de referéncia
habituais”. (FERAL, 2018, p.133)

Entretanto, a fisicalidade espacial que sustenta a performance ou o espetaculo
no Teatro da Vertigem & o que se configura como sua “espinha dorsal”. (FERAL,
2018) Assim, para que a narrativa visual ou textual se efetive, o corpo geografico
e arquitetdnico escolhido na cidade, &€ que determina, em grande parte, um im-
portante “papel dramatirgico” (FERAL, 2018), aproximando-se de “[..] praticas
proximas das artes plasticas, entre a landart'4 e o site specific”. (FERAL, 2018,
p. 133, grifo do autor) Neste panorama, o teatro performativo do Vertigem cria
uma outra dimensao na cena teatral brasileira, possibilitando aos espectadores
que assistem aos seus espetaculos, uma outra forma de experiéncia artistica.
E o que Féral (2018, p. 133) afirma:
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pelo termo “intermediario”.
Assim, “unétatentre-deux”
foi sistematicamente
traduzido como “um estado
intermediario”.

13 Site specific: “O termo
sitio especifico faz mengao
a obras criadas de acordo
com o ambiente e com um
espaco determinado. Trata-
se, em geral, de trabalhos
planejados - muitas vezes
fruto de convites — em local
certo, em que os elementos
esculturais dialogam com

0 meio circundante, para

o qual a obra é elaborada.
Nesse sentido, a nogao

de site specific liga-se a
ideia de arte ambiente, que
sinaliza uma tendéncia da
produgao contemporanea
de se voltar para o espago
- incorporando-o a obra e/
ou transformando-o -, seja
ele o espaco da galeria, o
ambiente natural ou dreas
urbanas”. Ver em: http://
enciclopedia.itaucul-
tural.org.br/termo351/
ambiente.

14 Landart: “Euma
corrente artistica surgi-

da no final da década de
1960, que se utiliza do
meio ambiente, de espagos
e recursos naturais para
realizar suas obras. Em
locais remotos e deser-
tos, os artistas da Land art
tragaram imensas linhas
sobre a terra, empilharam
pedras, escavaram tumbas,
realizaram intervengdes em
grande escala, normalmen-
te de caréter efémero, e
registraram seu processo
(e resultados) em videos ou
fotografias. A landart pode
ser considerada o passo
decisivo da arte em direcao
ao meio exterior, tomando
como material a natureza e
fazendo dos seus espagos,
espacos da propria arte, do
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Assim, as encenacoes colocam os espectadores onde nao se
espera, forcando o real, abrindo brechas que deixam a ficcao in-
separavel dorealem que seinscreve. Capturado, o espectador é
certamente uma vitima disposta a confrontar-se com os lugares
carregados de historia que a peca reativa, amplifica, metaforiza

para, subitamente, dar-lhes forca e sentido.

E interessante o termo “vitima”, utilizado por Féral para tracar uma analogia com
o sentido cristalizado da palavra “espectador”. Pois 0 espectador aprecia volunta-
riamente uma obra de arte. Ja a vitima &€ dominada por algo ou alguém, ou seja, na
interpretacao de Féral, o corpo do espectador é vencido pela forca ativa da perfor-

matividade da cena, ao ponto de se deslocar do seu papel de somente espectar.

Para Féral (2018, p. 133, grifo do autor) “[...] o espectador tem sim, simultanea-
mente, algo de flaneure algo de cidadao. Flaneur porque o espectadorignorante
imagina ter sido convidado aembarcar nas obras como se fosse umalonga viagem
ltdica”. Portanto, “[...] ele, caminha, necessariamente, no espaco interior ou exte-
rior, & deslocado, transportado parala[..]”. (FERAL, 2018, p. 133) Partindo dessa
ideia de deslocamento, onde a dimensao fisica e intelectual do espectador ora se
permite ser conduzida para o interior da fabula e ora se distancia - temos nesse
exercicio, a possibilidade de o espectador construir observacoes criticas sobre
0 que esta vendo e sobre o que esta vivenciando simultaneamente de forma real

e fabular em sua dimensao corporal, psiquica, afetiva e politica.

O DRAMA FORA DE SEUS LIMITES

Para elucidar esses questionamentos, tem-se nas fronteiras
entre o teatro e a performance, algumas informacoes importantes acerca das
diretrizes tracadas pelo drama moderno. Jean-Pierre Sarrazac (2017) em seu
Poética do drama moderno, emresposta a Peter Szondiem seu livro Teoria do dra-

ma moderno(2011, p. 331), constata que chega a conclusao de que a “[...] evolucao
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museumuseu/paisana/
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Oltxt.htm.
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daliteratura dramatica moderna afasta o dramade si proprio [...]”. Diferentemente
de Szondi, Sarrazac (2017, p. 331, grifo nosso) mesmo admirando e reconhecendo
a poténcia do estudo abordado pelo pesquisador propoe que o0 drama nao se

afasta de si, mas sim, que:

O drama se desenvolve fora de seus proprios limites, no exterior
de simesmo, por cruzamentos e hibridizacoes sucessivas. O dra-
ma moderno e contemporaneo se da inteiramente em linhas de
fuga; esta sujeito a uma desterritorializacao permanente. Sob o
efeito da pulsao rapsodica, ele integra, sem cuidado de sintese,
elementos liricos, épicos e discursivos. E, em consequéncia da
separacao teatro/forma dramatica e do fim do textocentrismo,
ele pode darlugar aformas de expressao extratextuais, tais como

adanca, o circo, o video e outras novas tecnologias.

Ao aplicar esse conceito de que o drama se expande além de seus limites, na
questao da performatividade, percebo que a imagem cria uma alteridade de si
mesma, se autonomiza, ressignificando sua “[...] poténcia de significacao e de
afeto que Ihe é associada, entre as expectativas e aquilo que vem preenché-las
[..]”. (RANCIERE, 2012) Portanto, a tensao entre o teatro e a performance nos
espetaculos do Teatro da Vertigem, requer uma outra construcao visual, diante
da imanéncia de lampejos, faiscas e fragmentos luminosos que explodem no
tensionamento das corporalidades, que habitam a representacao ficcional, dentro

de uma ambientacao completamente real e até mesmo cotidiana.

A imbricacao dos corpos de artistas e espectadores na relacao que se duplica
entre teatro e performance consequentemente evidencia a ruptura da ideia do
dramarealista, que se limitava a construcao de uma obra na qual pretendia “[...] se
firmar e espelhar partindo unicamente da reproducao da relacao entre homens.
0O homem s6 entrava no drama como ser que existe com outros [...]” (SZONDI,
2011, p. 23, grifo nosso), e “[...] no momento em que decidia integrar o mundo de
seus contemporaneos, sua interioridade tornava-se manifesta e se convertia
em presenca dramatica [...]". (SZONDI, 2011, p. 24) E, tendo “[...] por assim meio
de sua decisao a acao, esse mundo se via, por sua vez, a ele referido, e s6 se rea-

lizava dramaticamente [...]” (SZONDI, 2011, p. 24), com “[...] tudo que estava além
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ou aquém desse ato, devia permanecer alheio ao drama: tanto o inexprimivel
Ccomo a expressao, tanto aalma ensimesmada como a ideia ja alienada do sujeito”
(SZONDI, 2011, p. 24), e “[...] sobretudo, o sem expressao, o mundo das coisas que
nao chegavam a entrar no referencial do entre homens”. (SZONDI, 2011, p .24)
E possivel imaginar que nestas consideracoes de Szondi, ja se prefiguravam as

ideias que mais a frente outros estudiosos desenvolveram.

E o que percebo nos estudos de Hans-Thies Lehmann (2018) em seu Teatro pés-
-dramaético e também na questao do drama fora dos limites dramaticos, em a
Poética do drama moderno de Jean-Pierre Sarrazac (2017).1> Ou seja, a propria
configuracao moderna e contemporanea, com suas especificidades sociais e ar-
tisticas, impulsionou o drama a criar outros mecanismos que pudessem significar

a falta de significados a que o homem chegou na contemporaneidade.

Por estas linhas de pensamento, € que a encenacao contemporanea, para Anténio
Aratjo, em seu pontual e elucidativo artigo A encenacao performativa (2008,
p. 253), “[...] vem estabelecendo uma forte relacao com a performance, sendo
contaminada e reconfigurada por ela. Relacao de desconfianca, muitas vezes, até
antipoda, em alguns casos”. O encenador ainda destaca que nesta cena perfor-
mativa o corpo do ator esta sempre numa certa zona de risco e a ideia de perso-
nagem acaba caindo por terra e o que conta nesta configuracao, € o “[..] carater
autobiografico, nao-representacional e nao narrativo, de contraponto a ilusao,
e baseado na intensificacao da presenca e do momento da acao num aconteci-

mento compartilhado entre artistas e espectadores[..]”. (ARAUJO, 2008, p. 253)

Para compor estas ideias, Eleonora Fabiao em Performance e teatro: poéticas e
politicas da cena contemporanea(2008), afirma que no Teatro da Vertigem, “[...]
acriacao de uma cena hibrida onde elementos ficticios e nao-ficticios sao justa-
postos e um curto-circuito representacional € ativado”. A pesquisadora também
acrescenta, que comadiminuicao do carater ficcional e narrativo, aumenta-se os
graus de “[...] presenca e participacao do espectador (dai o interesse em pensar
especificamente sobre a dramaturgia do espectador) sobre sua participagcao
coautoral no fato performativo”. (ARAUJO, 2008, p. 243, grifo do autor) A par-

ticipacao, de que fala Fabiao, sobre este tipo de espectador, que se caracteriza
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15 Eimportante pontuar
que Sarrazac (2017, p. 147)
nao so atualiza como
questiona o pensamento
de Lehmann acerca do pds-
-dramaético, ao suscitarque
“Talvez o pés-dramatico
venha a ser um teatro sem
memoria, ou cuja memoria
sera necessariamente
fragmentaria”.

16 Eleonora Fabido é atriz,
performer e professora da
Escola de Comunicacdo da
Universidade Federal do
Rio de Janeiro.
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em alguns casos como um proponente da construcao da cena, justamente pela

aproximacao que se tem, com o espectador/performer.

No jogo de diminuir a ficcao e a narrativa, € que o corpo do performer acaba por
abrir espacos, que podem ser preenchidos pelos corpos dos espectadores, de

forma que este espectador

[...] se engane numa experiéncia criativa; trata-se de propor ao
espectador nao uma experiéncia de decifracao e compreensao
de algo previamente concebido pelo artistale sim,] [..] uma expe-
riéncia performativa de criacao de significacao, [alemdisso,] [...] 0
performer nao pretende comunicar um contetdo determinado ao
espectador, mas acima de tudo promover uma experiéncia atra-

vés da qual contelidos serao elaborados. (ARAUJO, 2008, p.243)

CAMINHOS E MECANISMOS
DE CRIACAO EM A ULTIMA
PALAVRA E A PENULTIMA 2.0

E no conceito de Esgotado'” de Gilles Deleuze, a respeito da
literatura de Samuel Beckett, que aintervencao se inspira e encontra seu principal
aliado para areflexao sobre o esgotamento dasimagens, sobretudo aimagem do
homem contemporaneo. E também pela via deste conceito deleuziano que anali-
S0 0 processo criativo de A ditima palavra € a penaltima 2.0,*8 com a intencao de

reconhecer os caminhos e 0s mecanismos usados para a concepc¢ao da mesma.

Diante dessa abordagem filoso6fica, sobre a literatura beckettiana, feita por
Deleuze, posso percorrer com mais informacoes na expectancia da intervencao
do Vertigem, de modo a tentar compreender, de que forma a companhia se ins-
pirou e como foram aplicados os mecanismos de estudo do fildsofo em questao.

Antes de entrar nessa perspectiva, penso que seria pertinente explorar um pouco
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17 Falaremos sobre estas
questdes no decorrer deste
estudo.

18 Ver: "#31BIENAL
(Programacao) Teatro da
Vertigem: a Gltima palavra
é a penultima” (2015).


https://www.youtube.com/hashtag/31bienal
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mais sobre o enquadramento proposto pelo processo criativo da companhia.
Sobre as primeiras motivacoes, Eliana Monteiro, diretora e criadora da primeira

versao e cocriadora da versao 2.0, comenta:

Os problemas cotidianos levantados pelo texto ‘O esgotado’, de
Gilles Deleuze, inspiraram A Gltima palavra é a pentltima, ence-
nada por trés companhias teatrais - Vertigem/SP, Zikzira/MG, e
LOT/Peru - em 2008. A convite da 31° Bienal, em 2014, a peca
foi revisitada pelo Teatro da Vertigem e, com o distanciamento
do tempo, propunha-se a rever o ja feito, refletir e reocupar o
mMesmo espaco: 0 acesso subterraneo da rua Xavier de Toledo,
no centro de Sao Paulo. A direcao daintervencao A Gltima palavra
é a pendiltima 2.0 foi assinada por mim?® e por Anténio Ara(jo.

(MONTEIRO, 2018, p. 20, grifo do autor)

De acordo com estas informacoes ressaltadas por Monteiro, percebo que a versao
2.0, atualiza a primeira versao, porém, pela perspectiva colaborativa do Teatro
da Vertigem. Sendo assim, a companhia revé o que ja havia sido proposto pelas
outras duas companhias e recria a intervencao. De todo modo, este artigo con-
siste em observar a segunda versao, porém, destaco algumas informacoes do
processo da primeiraintervencao. Através do documentario de Evaldo Mocarzel,?°
fica claro que houve um conflito na primeira criacao, marcado por oposicoes
estéticas e conceituais, concernentes as trés companhias que integravam o pri-
meiro projeto. Mocarzel explica em entrevista concedida ao canal Curtal,?* que
muito por conta desse embate entre as companhias, algumas questoes sobre os

modos de criacao entre o teatro e a performance, se destacaram nesse conflito.

O documentarista ainda sugere: “[...] eu costumo brincar, dizendo que o pos-dra-
matico?? talvez esteja contido nesse filme” (A ULTIMA..., 2012), e que “[..] esta
discussao de como interpretar hoje? Como atuar? O que & performar? O que
é performatividade?” (A ULTIMA..., 2012), tudo isso esta “[..] contido nessa in-
tervencao cénica”, e também na “[...] desconstrucao dessa intervencao cénica”
(AULTIMA..., 2012), que faz o documentario A Gltima palavra é a pendltima (2012).
Desse modo, Mocarzel através de seu documentario, deixa em aberto algumas

perguntas extremamente atuais, no sentido das indagacoes que envolvem as

147 REPERT.  Salvador,
ano 24, n. 37,

p.136-155,

2021.2

19 Eliana Monteiro (codi-
retora).

20 O documentario levao
mesmo titulo da interven-
¢do. Ver: A dltima palavra é a
pendltima (2012).

21 Ver: A ultima palavra é a
pendltima (2012).

22 Pés-dramatico é um
conceito utilizado por
Hans-ThisLehmann, em seu
livro O teatro pés-dramatico,
publicado em 2005.
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discussoes do teatro contemporaneo g, consequentemente sobre a relacao, cada
vez mais estreita, entre teatro e performance. Ejustamente sobre este tema, que

Josette Féral (2008, p. 1, grifo da autora) discorre:

Esseteatro, que chamareide teatro performativo, existe em todos
0s palcos, mas foi definido como teatro pos-dramatico a partir
do livro de Hans-ThiesLehmann, publicado em 2005, ou como
teatro pos-moderno. Gostaria de lembraraqui que seria mais justo
chamar este teatro de ‘performativo’, pois a nocao de performa-

tividade esta no centro de seu funcionamento.

Para Féral, o termo performativo parece abranger de forma mais justa este tema
tao pungente nos estudos e nas criacoes cénicas contemporaneas. De maneira
que para a estudiosa “[..] existe, desde sempre, entre a performance e o teatro,
uma desconfianca reciproca que nao parou de se desenvolver ao longo dos anos”.
(FERAL, 2008, p.1) Por outro lado, para Féral, o teatro foi a arte que mais se apro-
priou dos beneficios da performance e seguramente o teatro dentro desta apro-
priacao acabou por abalar as suas proprias estruturas, como destaca a tedrica:
“[..] transformacao do ator em performer, descricao dos acontecimentos daacao
cénicaemdetrimento darepresentacao ou de umjogo deilusao” (FERAL, 2008,
p. 2), como também a transformacao do “[...] espetaculo centrado na imagem e
na acao e nao mais sobre o texto”.(FERAL, 2008, p. 2) A vista disso, temos na
explicacao de Féral, possiveis respostas para os questionamentos de Mocarzel,

acerca da intervencao A (ltima palavra é a pendltima (2012).

A partir desses apontamentos, destaco a seguir os mecanismos encontrados
pelos diretores daintervencao a fim de entender como a companhia desenvolveu
0 seu proprio percurso de confeccao de imagens. Partindo da “ideia do ser esgo-
tado,em Deleuze” (MONTEIRO, 2018, p. 21, grifo do autor), a diretora explica que
“[...] o esgotado, esgotou todas as possibilidades de um acontecimento qualquer,
esta no esgotamento do possivel. O esgotado esgota as possibilidades de tal
forma que o sentido da acao se perde” (MONTEIRO, 2018, p. 21) Ja no processo
criativo da versao 2.0, destaca-se “[...] quatro maneiras de investigar o esgota-
mento”. (MONTEIRO, 2018, p. 21) Esses quatro exercicios foram experimentados

nos ensaios da seguinte maneira:
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Formar séries exaustivas de coisas: movimentos repetitivos con-
dicionados pelo fluxo urbano; estancar os fluxos da voz: a falta de
oxigénio que impede a enunciacao; extenuar as possibilidades do
espaco: exaurir todas as possibilidades espaciais. Por exemplo,
esgotar o espaco com movimentos repetitivos; dissipar as potén-
cias do espaco para gue o mesmo nao sobressaia sobre o trabalho.

(MONTEIRO, 2018, p. 21)

Diante desses quatro exercicios, Monteiro (2018, p. 21) esclarece que eles tiveram
um importante papel para a “[...] investigacao cénica e como provocacoes para 0s
atores serem estimulados a pensar 0 corpo no espago urbano, um corpo com pouco
oxigénio, em estado de asfixia”. Percebo que estes quatro exercicios criados pelo
Vertigem, assemelham-se aos “[...] quatro modos de esgotar o possivel” (DELEUZE,
2010, p. 86), onde o filosofo francés desenvolve uma metodologia de leitura para ana-
lisar as obras em prosa da fase final de Samuel Beckett, esta metodologia consiste
na criacao dos conceitos das linguas |, Il e lll. Desse modo, a metodologia compreen-
de-seem:“[..] formar séries exaustivas de coisas; estancar os fluxos de voz; extenuar
as potencialidades do espaco; dissipar a poténcia da imagem”. (DELEUZE, 2010, p.
86) Portanto, os quatro exercicios utilizados na criacao da intervencao, dialogam
diretamente com o universo interpretativo e reflexivo de Deleuze, no que diz respeito
alinguagem beckettiana e, ainda agrego a este pensamento aleitura de Quad? feita

pelo pensador francés. Tendo em mente, os quatro modos de esgotar o possivel:

Quad, sem palavras, sem voz, € um quadrilatero, um quadrado. Ele
€,no entanto, perfeitamente determinado, tem certas dimensoes,
mas so tem como determinacoes suas singularidades formais, véer-
tices equidistantes e centro, s6 tem como conteldos ou ocupantes
0s quatro personagens semelhantes que percorrem sem parar.
Eum espaco qualquer fechado, globalmente definido. Os proprios
personagens, baixos e magros, assexuados, encapuzados, s6 tém
como singularidade partir cada um de um vértice, como de um
ponto cardeal, personagens quaisquer que percorrem o quadrado,
cada um seguindo um percurso e em determinadas direcoes. [...]
Eles s6 estao determinados espacialmente, so sao definidos por

suaordem e suaposicao. (DELEUZE, 2010, p. 87-88, grifo do autor)
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Samuel Beckett, feita para
televisao, transmitida em
1981. Foi publicada pela
primeira vez em 1984.
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Desta maneira, sobreponho as consideracoes de Féral, nesse contexto de
Quad,onde a performatividade e a teatralidade se chocam, causando um emba-
te, ao ponto de pensar que ali, a performatividade se justifica muito mais do que
uma ideia de uma peca. Até pelo fato de ser claramente uma performance, sem
texto, com um forte apelo imagético, com atores/performers esgotando suas
corporalidades, em combinatdrias de rotas possiveis, com percursos tracados em
um quadrado no centro do palco. Essa obra foi concebida e dirigida pelo préprio
Samuel Beckett, para um canal de televisao alemao. Assim, para Deleuze (2010,
p. 87, grifo do autor) a peca Quad representaria a “[...] lingua lll, lingua das ima-
gens e dos espacos. Ora ela opera em siléncio, ora serve-se de uma voz gravada
gue a apresenta e, bem mais que isso, forca as palavras a se tornarem imagem,
movimento, cancao, poema”. A vista disso, a intervencao A dltima palavra é a
pendltima 2.0, ao se inspirar na metodologia de Deleuze, exploratambém o con-
ceito dalingua lll, de modo que neste contexto penso que, o Teatro da Vertigem,
especificamente neste trabalho, desenvolve imagens utilizando mecanismos de

criacao lancados seminalmente por Samuel Beckett.

O esgotado de que fala Deleuze, € o esgotado da poética Beckettiana. Peter Pal
Pelbart € quem explica esta relacao entre o fildsofo e o escritor, ao indagar que
o fildsofo criou em O esgotado, um estudo “[...] menos sobre o tempo do que
sobre o0 esgotamento - ou sera sobre o esgotamento do tempo? Em todo caso,
€& um texto sobre Beckett” (PELBART, 2009, p. 32), que inicia “[...] postulando a
diferenca entre o cansado e o esgotado, do ponto de vista da relacao de ambos
com a categoria do possivel”. (PELBART, 2009, p. 32) No entanto, percebe-se
que nesse trabalho do Vertigem, ha uma revisao desse esgotado, de modo que

sereconfiguram literatura e filosofia, através da performatividade da intervencao.

Diante dessas conceitualizagoes, fica mais claro entender as dinamicas do pro-
cesso criativo da intervencao 2.0, desta maneira, retorno para a questao dos
meios de criacao de A dltima palavra é pendltima 2.0. Destaco num segundo
momento de ensaio, quatro itens de estudo, que foram propostos aos atores
pela direcao, “[..] dessa vez com viés poético e de maneira analoga aqueles que
correspondem as fases do processo de asfixia no corpo humano”. (MONTEIRO,
2018, p. 22) Sao eles: “[...] fase cerebral: surgimento de enjoos, vertigem, sensa-

cao de angustia e lipotimias (desmaios) em cerca de um minuto” (MONTEIRO,
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2018, p. 22); o segundo item, consiste em analisar o estado de convulsao, que
gera “[...] contracao dos musculos respiratorios e faciais, além de relaxamento
dos esfincteres”(MONTEIRO, 2018, p. 22); depois vem o estado respiratorio, no
qual “[...] verifica-se a lentidao e superficialidade dos movimentos respiratorios e
insuficiéncia ventricular direta, o que contribui para acelerar o processo de mor-
te” (MONTEIRO, 2018, p. 22); e por Gltimo a fase cardiaca, que visava averiguar

estados de arritmia.

Os estudos desses itens foram direcionados para o estagio pratico como uma
provocacgao, como meio de “[...] pensar o corpo na cidade”. (MONTEIRO, 2018,
p. 33) Para tanto, Monteiro (2018, p. 22) pontua:

A provocacao feita para os atores tinha como objetivo pensar
de que forma a intervencao esgota uma ideia de cidade-copo?*
e, a0 mesmo tempo, esgota os corpos transeuntes. Dessa for-
ma, a proposta foi investigar no corpo dos atores e de que ma-
neira essa manifestacao interrompe o fluxo da cidade-corpo na
perspectiva da producao artistica, visto que na cidade a hete-
rogeneidade & uma configuracao plural, hibrida e contraditoria.
Ja que antagonismos diversos se inscrevem em personagens
coletivos e individuais, que se caracterizam por ser um grupo de
vozes desarticuladas, ligadas por uma logica diferente do unis-
sono e do massivo. Ou seja, essas vozes desarticuladas remetem
ao conceito de coralidade, pois agem na cidade justamente onde

os conflitos se pronunciam de maneira mais ou menos ruidosa.

Para a diretora, esse conceito de coralidade ajuda a esclarecer a ideia de perso-
nagem coletivo. Entretanto, sao nos estudos organizados pelo teatrélogo Jean-
Pierre Sarrazac (2012),%° que Monteiro encontra esta primeira conceitualizacao, no
texto “Coro/Coralidade” de Martin Mégevand. A diretora, com base neste estudo,
explicague Mégevand reconhece que os individuos presentes num coro eviden-
ciam uma formalidade que remete ao coro grego, no entanto, apresentam-se de
forma polifénica, de modo que sao personagens coletivos caracterizados porum
grupo de miltiplas vozes que estao desarticuladas, porém, essas muiltiplas vozes

podem ou nao ser de varias identidades diferentes.
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nhar pela rua - que faz com
que o corpo do sujeito se
deixe atravessar pelo corpo
da cidade; e se transforme
nela”. (HISS; NOGUEIRA
[20--] apud MONTEIRO,
2018, p. 22)

25 Léxico do drama moderno
e contempordneo, de 2012.
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O que fica claro, € que essa ideia de personagem coletivo, pode conter em si,
tanto uma composicao de diferentes vozes, como uma figura Unica imbuida de
discursos diversos. Dentro desta leitura do estudo de coralidades é possivel di-
recionar este conceito para o produto final, que no caso, & a imagem que nos é
apresentada por este tipo de coralidade. Assim, aimagem acaba por se transfor-
mar em miriades de discursos visuais plurais, que podem estar na composicao

total, ou no uno, no corpo que carrega a sua multiplicidade.

Em A Gltima palavra € a pendltima 2.0, a narrativa visual pela via do personagem
coletivo & bem clara, pois, nao ha composicao de personagens bem delimitados
no sentido de uma abordagem cénica formal, ou seja, nao ha personagens, mas
sim composicdes deimagens em corpos que resultam numa ideia de personagem,
como por exemplo: um homem de terno, uma mulher de vestido, um homem mal
vestido e etc. Verifica-se também nesta abordagem, uma cartografia imagética
que remete a ideia de pessoas que transitam pela regiao central, onde foi rea-
lizada a intervencao. Contudo, a performatividade se instaura ao descrever 0s
tipos humanos prioritariamente pela via da imagem. Esses tipos humanos nao
se fixam em nenhum personagem rigidamente desenhado e muito menos sao
descritas as identidades deles. Mas em oposicao a isto, eles se desmembram a
todo momento em outras variacoes de outros tipos que compoem outras coleti-
vidades, que se reconfiguram o tempo todo na intervencao. Para a encenadora,

a intervencao urbana apresenta:

Essa potencialidade, fortalecida por seu alargamento, um au-
mento ‘superabundante’ dos proprios elementos do discurso
e da representacao, até o ponto em que estes se desintegrem.
Diante da cidade, o artista parte de sua condicao de estrangeiro
e do impacto que a metropole provoca em seu corpo para bus-
car chaves na arte e, assim, tentar decodificar os enigmas que o

urbano oferece. (MONTEIRO, 2018, p. 23)

Esse excesso de discurso e de representacao, de que fala a diretora, esta contido
na vida contemporanea, que é atravessada initerruptamente por uma infinidade
de pontos de vista e por suas imagens representativas. Porém, a abundancia de

referéncias que deveria servir como uma poténcia do discurso, acaba por gerar
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um movimento inverso, ao proporcionar um cansaco visual, ao ponto de se che-
gar em sua desintegracao, ou como diria Deleuze, chegar no seu esgotamento.
A frente disso, o pensador francés, nos da uma explicacao: “[...] o cansado nao
dispoe mais de qualquer possibilidade (subjetiva) - nao pode, portanto, realizar a
minima possibilidade (objetiva)” (DELEUZE, 2010, p. 67), porém “[..] esta permane-
ce, porgue nunca se realiza todo o possivel, ele & até mesmo criado a medida que
érealizado. O cansado apenas esgotou a realizacao, enquanto o esgotado esgota
todo o possivel”. (DELEUZE, 2010, p. 67) Ou seja, o cansado, nao possibilita mais
consciénciaindividual, nao produz mais pontos de vistas proéprios. Ja o esgotado,
esgota a possibilidade de entendimento objetivo, cientifico e universal. O cansado

esgota a simesmo, enquanto o esgotado esgota o entendimento do todo.

Nesse sentido, a encenadora coloca os artistas e os espectadores numa esfera a
parte,como se eles conseguissem estar alheios a cidade, ao ponto de consegui-
rem sair de si mesmos e do espaco onde estao inseridos, ao mesmo tempo que
permanecem em si mesmos e nos mesmos locais. E pelo tensionamento desse
movimento de sair e permanecer que os artistas e espectadores teriam a chance
de observar e criar uma leitura critica, e acima de tudo estética, dos fendmenos
que a cidade os faz experienciar em seus corpos. De modo que os conceitos de
cansado e esgotado, de Deleuze, ganham corporeidades nas imagens da inter-
Vengao cénica, tendo como forca propulsora 0s excessos que a vida na cidade

nos impoe diariamente.

Para tanto, os mecanismos e caminhos de criacao da intervencao 2.0 experimen-
tam exaustivamente, os conceitosdo pensador francés e do dramaturgo irlandés,
ao explorarem esteticamente imagens de humanidades plurais, desabituacoes
que habitam escombros arquiteténicos, silenciados e esquecidos pelo progresso
que deslegitima tudo que nao & espelho e, por fim, ratificar: a faléncia das utopias,
0 abuso inescrupuloso de nossas forcas vitais, surtos conservadores, o incons-
ciente coletivo colonialista, neoliberalismos e neoconservadorismos, o descaso
das politicas publicas e a auséncia de dignidade no planejamento de uma cidade

sufocada como Sao Paulo.
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RESUMO

Este artigo tem por objetivo sublinhar reflexoes acerca do gesto flamenco através da analise do
espetaculo Las Cuatro Esquinas, encenado e produzido pelo coletivo Del Puerto. As reflexoes
e analises do estudo do gesto estao fundamentadas entre um ir e vir entre a pratica e a teoria
do flamenco, somados as analises dos registros em video e fotografia realizados a partir da
criagcao, entrevistas com artistas que participaram da obra e estudos sobre o gesto a partir de
uma perspectiva de autoras europeias e brasileiras. Essa analise busca compreender o fendmeno
do gesto nos meandros da criagao buscando a especificidade do gesto flamenco na sua relacao
corpo-mdisica. Finalmente, o texto visa incrementar o debate sobre essa pratica na busca de

promover sua insercao e discussao no campo da pesquisa em artes cénicas.

/

ABSTRACT

This article aims to highlight reflections on the flamenco gesture through the analysis of the
show Las Cuatro Esquinas, staged and produced by the collective Del Puerto. The reflections
and analysis of the study of the gesture are based on a coming and going between the practice
and theory of flamenco, added to the analysis of the video records and photograpymade from the
creation, interviews with artists who participated in the work and studies on the gesture from the
perspective of European and Brazilian authors. This analysis seeks to understand the phenomenon
of gesture in the intricacies of creation, seeking the specificity of the flamenco gesture in its body-
music relationship. Finally, the text aims to increase the debate on this practice in the search to
promote its insertion and discussion in the field of performing arts research.

/

RESUMEN

Este articulo tiene como objetivo resaltar las reflexiones sobre el gesto flamenco a través del
analisis del espectaculo Las Cuatro Esquinas, escenificado y producido por el colectivo Del Puerto.
Las reflexiones y analisis del estudio del gesto parten de un ir y venir entre la practica y la teoria
del flamenco, sumado al analisis de las grabaciones de video y fotografias realizadas a partir de
la creacion, entrevistas a artistas que participaron en la obra y estudios sobre el gesto desde la
perspectiva de autores europeos y brasilenos. Este analisis busca comprender el fenémeno del
gesto enlos entresijos de la creacion, buscando la especificidad del gesto flamenco en su relacion
cuerpo-masica. Finalmente, el texto pretende incrementar el debate sobre esta practica en la

bdsqueda de promover suinserciony discusion en el campo de la investigacion en artes escénicas.
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INTRODUCAO

A LINGUAGEM FLAMENCA & uma pratica ainda pouco ex-
plorada no ambito das pesquisas em danca, embora algumas publicacoes tenham
emergido nos Ultimos anos, entre elas as desenvolvidas no ambito do Programa
de Pos-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (PPGAC/UFRGS,) pelas as artistas Juliana Kersting (2019), Silvia Canarim
(2017) e Daniele Zill (2017, 2020).Nesse sentido, o presente estudo partilha do
interesse demonstrado por essas artistas que buscam na pesquisa um modo de

compreender, analisar, registar e escrutinar essa pratica de modo contundente.

Neste artigo, fruto de dissertacao de mestrado,! buscou-se colaborar e apontar
caminhos conceituais e metodoldgicos para a abordagem teorica e reflexiva
da linguagem flamenca.Por isso foram privilegiados alguns aspectos relacio-
nados ao aprofundamento das investigacoes sobre a expressividade do gesto
e do movimento enquanto especificidade do flamenco.?2 A pesquisa teve como
objetivo principal investigar o gesto flamenco a partir da analise do espetaculo
Las Cuatro Esquinas,® considerando os meandros do processo de criacao e da
corporeidade da Companhia de Flamenco Del Puerto.* O elenco principal da Del
Puerto, entre 2012 e 2015, era formado por Daniele Zill, Juliana Prestes, Gabriel
Matias, Giovani Capeletti, Juliana Kersting, Tatiana Flores e Ana Madeiros da

Silva. Os elementos de registro do espetaculo, tais como fotos e videos, além
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1 Ver:Zill(2017).

2 Sobre aspectos hist6-
ricos da origem difusa do
flamenco, autores como
Vergillos (2002, 2006)

e Nunez (2003, 2008) o
associam a uma manifesta-
¢do artistico-cultural que
emergiu em meados do
século XVIII, na Andaluzia,
na regiao sul da Espanha.
Esse artigo ndo busca
adentrar na discussao das
origens do flamenco devido
a delimitacdo ao recorte
aqui proposta, para isso
ver: Zill (2017).

3 Las Cuatro Esquinas
produzido em Porto Alegre
no ano 2012, foi o espeta-
culo mais importante de
todos os realizados pela
Del Puerto, em termos de
relevancia artistica e de
formacao de publico. Com
ele a companhia circulou
em boa parte do Brasile
em praticamente todas as
regides do RS. O espeta-
culo recebeu uma série

de prémios e indicagdes,

e concedeu ao grupo a
oportunidade de promover
o flamenco, colocando-o
no cendrio artistico local e
nacional.

4 Escola e Companhiade
Flamenco Del Puerto é um
grupo cultural que abarca
atividades pedagogicas e
artisticas. Fundadoem 1999
por Andreia Del Puerto

e Fernando de Marilia, o
grupo completou em 2021,
22 anos de atividades
ininterruptas.
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de entrevistas® com os integrantes do grupo estabeleceram-se como impor-
tantes dados de anéalise do estudo, pois registraram as conexdoes macro e mi-
cro relacionais para a criagao, recriagao e continuidade das praticas artisticas

relacionadas a esse espetaculo.

A linha do tempo do grupo, com 18 anos de atividades no periodo em que a pes-
quisa foi realizada, também foi considerada, pois permitiu destacar algumas
experiéncias relevantes de longevidade desse coletivo e que merecem ser re-
lacionadas na escrita e na reflexao. A estratégia de analise aprofundou-se na
observacao da sequéncia gestual promovida no espetaculo Las Cuatro Esquinas®
e na descricao de algumas cenas, sublinhando assim os discursos do corpo e 0s
possiveis atravessamentos de carater subjetivos revelados nos individuos e no
coletivo. Além disso, buscou-se compreender a relacao de dialogo cinestésico,
empatico,” entre os integrantes, essencialmente entre os bailarinos e os musicos,
dada ser esta uma relacao fundamental e usualmente existente nas dinamicas

cénicas da arte flamenca - movimento, espaco e referéncia musical.

O fato de a autora da pesquisa que originou o artigo ter experiéncia como fisio-
terapeuta tornou-se um dado significativo para o reconhecimento e analise dos
corpos em movimento, além de proporcionar uma dimensao transdisciplinar da
pesquisa. Soma-se aisso a posicao de observacao-participante da pesquisadora
que fez parte do elenco fixo como bailarina do espetaculo Las Cuatro Esquinas,
0 que pode ser considerado como desafio de distanciamento frente ao objeto
de estudo.Dantas (2007), ao refletir sobre as escolhas metodoldgicas no ambito
da pesquisa em danca, considera que a insercao da pesquisadora na pratica ar-
tistica pode contribuir para sua posterior analise. Conforme discorre a autora, a
observacao participante, as entrevistas, as experiéncias praticas, 0s processos
de analise e interpretacao das informacoes, estao entre as acoes de destaque do
artista-pesquisador.O uso dainformacao cinestésica projeta-se como viabilidade
de dados etnograficos, relacionando-os as proprias vivéncias corporais da pesqui-
sadora. A pesquisadora SylvieFortin (2009) reforca esse ponto de vista. Elaevoca
a legitimidade da experiéncia pessoal, da afirmacao das narrativas poéticas e a
perspectiva de inspiracao etnografica e autoetnografica.Tais dimensoes podem
trazer a tona a parte visivel e invisivel das praticas, isto &, “as intuicoes, os pensa-

mentos, os valores, as emocoes que afloram nas praticas artisticas e que nascem
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5 Aintegradas entrevis-
tas pode ser visualizada em
Zill (2017).

6 0O espetadculo naintegra
esta disponivel na web,

ver: “Cia del Puerto - Las
Cuatro Esquinas” (2014).

7 Foster(2010)usaa
nogao de empatia cines-
tésica como possibilidade
do espectador se envolver
com algo que ele observa
em uma coreografia ou uma
aula de danga, por exemplo,
como possibilidade de
reconhecimento feito por
meio da percep¢ao do cor-
po. Nesse artigo, trata-se
de uma das autoras estar
envolvida na criagdo, entao
uma dupla informagao,
através da observacao do
elenco, mas também obser-
vagao de si prépria na cria-
¢ao, buscando informagdes
cinestésicas da propria
vivéncia na criagao.
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do relato simples dos gestos”. (FORTIN, 2009, p. 84) Trata-se, segundo ela, de
“métodos de pesquisa adaptados as necessidades da pratica artistica” (FORTIN,

2009, p. 86), um modelo bastante conhecido nos processos de criacao em arte.

Neste sentido, estabelecer uma analogia entre a manipulacao
criativa dos materiais da producao artistica e a manipulacao nao
menos criativa dos materiais de producao textual me parece uma
pista fecunda para conduzira obra e atese que, longe de se opor,

convergem e se completam. (FORTIN, 2009, p. 84-86)

Suzane Weber (2010) acrescenta que a atividade de artista-pesquisadora & sempre
desafiadora, levando-se em conta que as questoes as quais movem a pesquisa vao
além da observacao da pratica, & necessario analisar, contextualizar e transcrever o
que se observa. E necessario que sua escrita se projete como uma lente de aumento
através da qual oleitor enxergara a obra analisada enquanto fendmeno, nesse caso,
engquanto manifestacao de arte, de cultura e de sociedade incorporada no corpo.

Isso, segundo ela, também inclui instaurar um olhar critico para a obra analisada.

O fato de o pesquisador-artista estar envolvido com a area anali-
sada pode tornar mais dificil o reconhecimento de certas crencas
e incorporacoes do seu proprio meio. Mas € através desta pra-
tica reflexiva que o pesquisador-artista pode desenvolver uma
perspectiva critica sobre sua propria criacao, a criacao de outros

artistas, ou sobre certas praticas artisticas. (WEBER, 2010, p. 3)

A pesquisa, aqual o artigo apresenta uma parte do resultado, foi motivada pela busca de
compreender qual a especificidade do gesto flamenco enquanto arte. Compartilham-
se alguns questionamentos que mobilizaram a elaboracao dessa investigacao: Quais
Sao as principais caracteristicas do gesto flamenco? Como as préaticas corporais do
flamenco interferem na construcao desse gesto? Esse gesto encontra espaco para
livre criacao? Que partes do corpo sao mobilizadas para atuar na linguagem do flamen-
co? Qual as relacoes entre o corpo, movimento e misica no gesto flamenco? Afinal, o
que afeta, o que impulsiona, o que concede uma dimensao mais ou menos flamenca
ao gesto dancado? Enfim, essas e outras questoes mobilizaram a investigacao sobre

o gesto flamenco, tendo como terreno o espetaculo Las Quatro Esquinas.
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PROCESSO DE PESQUISA

No estudo em questao, foi utilizado como estratégia inicial o
procedimento de uma modesta revisao tedrica, interseccionando textos de auto-
ras que analisam os discursos do corpo ha danca como inseridos em uma historia
social, subjetiva e cultural. Assim, para a investigacao do gesto flamenco, esta-
beleceram-se algumas diretrizes tedricas: compreender o flamenco como feno-
meno cultural, situar esta linguagem artistica na contemporaneidade e mobilizar
ferramentas do método de analise sistémica do movimento dancado.8 (GODART,
1995; ROQUET, 20114, 2011b). Utilizando-se desse espectro de conceitos opera-
torios para a compreensao da linguagem flamenca, foi estabelecido um recorte
através da analise do espetaculo Las Cuatro Esquinas, no sentido de registrar e
contextualizar esse espetaculo e sobretudo escrutinar e ampliar as possibilidades
de entendimento sobre a linguagem do flamenco. Os apontamentos de analise
do movimento de Hubert Godart (1995), Christine Roquet (2011a, 2011b, 2016,
2017) e Fernandes (2002),alinhavados aos vieses filosdficos do sentir, encontram
ecos nateoria de Michel Bernard (1985, 2001), Paul Valéry (2011), José Gil (2004)
oferecendo suporte ao recorte de compreensao da expressividade da danca

através das poéticas do corpo.

Concomitantemente, a analise descritiva das cenas, para investigar na especifi-
cidade o gesto e os discursos do corpo do coletivo Del Puerto, foram utilizados
registros do espetaculo: acervo de fotos, matérias de jornais, diarios de ensaio
e outras anotacoes. As entrevistas com integrantes da companhia (ou seja, so-
mente o elenco fixo do espetaculo) também se estabeleceram como um dos
pontos fortes da pesquisa. Esses testemunhos, depois de coletados e transcritos,
foram analisados e resultaram em potentes referéncias sobre certos aspectos
de esfera efémera no universo da danca: os distintos e intransferiveis efeitos e

repercussoes das experiéncias individuais, impressos em cada corpo.
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8 Andlise sistémica do
gesto dangado foi elabo-
rada no Departamento de
Danga da Universidade
Paris VIII, criado oficial-
mente pelas maos do
fildsofo e escritor Michel
Bernard, em 1989. 0 mé-
todo nomeia esta area

de conhecimento como
Anélise Funcional do Corpo
no Movimento Dangado
(AFCMD). As pesquisado-
ras desse artigo tiveram
oportunidade de entrar
efetivamente em contato
com essa pratica de analise
em abril de 2016, durante

a producgado e realizagao do
Il Coléquio Internacional de
Artes do Movimento: narra-
tivas do gesto e do movi-
mento nas Artes Cénicas, no
PPGAC/UFRGS. Sinaliza-se
que essa aproximagao nao
se deu somente em contato
com a teoria através da
revisdo bibliografica, mas
numa perspectiva funcional
e prética.



DOI: hitps:/doi.org/10.9771/rrv1i37.38086 162 REPERT.  Salvador,
ano 24, n. 37,
p.156-176,
2021.2

/FIGURA 1: Las Cuatro

Esquinas
Fotdgrafa: Cristina
Rosa, acervo Del
Puerto (2015).

Assim, a analise de movimentos do espetaculo pode ser compreendida entre-

meada aos extratos das entrevistas com o elenco, falas estas que trouxeram
comentéarios pertinentes ao processo como um todo, como, por exemplo, obser-
vacoes sobre processo de criacao, continuidade da obra e afinidades artisticas.
Optou-se por analisar o registro de video da Ultima apresentacao do Las Cuatro
Esquinas, ocorridaem junho de 2015, investigando na movimentagcao uma possi-

vel assinatura gestual. Além disso, considerou-se também arelacao cinestésica® 9  Existem as duas pala-
vras, cinestesia e sineste-

- movimento, olhar, espaco - e as necessidades de expressao, temperamento, sia. A primeira é o sentido

comunicacgao, colaboragao e hierarquia, entre os integrantes do grupo. pelo qual se percebem os
movimentos musculares,
0 peso e a posigao dos
membros, do espago ou das

Acho que criacao coletiva € um grupo de pessoas que estao unidas em pessoas. J4 a sequnda é a

prol de alguma coisa, provavelmente uma ideia, e conseguem criar juntas, relagdo subjetiva que se es-
tabelece espontaneamente

usando o potencial de cada um, usando uma ideia de cada um, usando uma entre uma percepgao e ou-
| B Enfi o h tra que pertenga ao dominio
colaboracao de cada um. Enfim, como se organiza isso, acho que depende de um sentido diferente (p.
daideia do grupo, mas creio que o principal é usar a colaboracao de todas ex., um perfume que evoca
uma cor, um som que evoca

as pessoas envolvidas e - quem sabe? - ter a dadiva de conseguir usar uma imagem, etc.).
essa colaboracao dentro do que € o real talento de cada um, dentro de o
que cada um contribui melhor. As vezes, levam muitos anos trabalhando
juntos para isso, mas chegar a isso é a real dadiva de criar em coletivo.

(Juliana Prestes, bailaora)
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O espetaculo Las Cuatro Esquinas- referido daqui em diante por suas iniciais LCE
-, estreou em abril de 2012 no Teatro Renascenca, em Porto Alegre, Rio Grande
do Sul, e foi um marco importante na historia de premiacoes em danca da cidade
tendo em vista que até entao os espetaculos mais nominados e premiados eram
os que estavam classificados no ambito da danca contemporanea.’® No que se
refere ao grupo, foi a primeira montagem totalmente desvinculada da direcao
de Andrea Del Puerto -fundadora do grupo, falecida em 2007- e dessa forma,
também a primeira montagem oficialmente coletiva, carater que segue sendo a
marca registrada de trabalho do grupo até os dias atuais.!* O espetaculo LCE rea-
lizou 40 apresentacoes no espaco de trés anos (2012 a 2015), realizadas durante
temporadas, circulacoes locais e nacionais, participacoes em festivais e outros

eventos artistico-culturais.

/FIGURA 2: Las Cuatro Esquinas
Fotografa: Cristina Rosa, acervo Del Puerto (2014).
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10 Noanode 2008 o cole-
tivo Del Puerto foi premiado
com o Agorianos de Melhor
Espetaculo pela obra
Tablao - este é o principal
prémio de danca de Porto
Alegre. No entanto, no
momento em que outro es-
petaculo de flamenco (Las
Cuatro Esquinas) recebeu

12 nominagdes e ganhou 10
Prémios no Agorianos de
Danga 2012, conquista inu-
sitada até entdo, houve uma
certa polémica e desagrado
por parte de alguns artistas
da danga, em virtude de
concepgoes depreciati-

vas que muitas vezes se
formam sobre o flamenco.
0 espetaculo Las Cuatro
Esquinas também realizou
circulacdo nacional através
de edital Funarte Klaus
Vianna em 2015, entre
outras circulagoes.

11 Para afinalidade da
pesquisa, o estudo e a ana-
lise do espetaculo LCE se
justifica por conta das ca-
racteristicas de coletivida-
de que nele se afirmaram.
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0S JOGOS FLAMENCOS

Alinguagem flamenca envolve umarelacao direta entre mu-
sica e danca. Ambas estao fortemente ligadas e ha uma série de jogos de comu-
nicacao entre violonista (guitarra flamenca), bailarinos e cantores, aos quais se
costuma referir como a triade cante, baile y guitarra. Quando justapostos, mesmo
que carreguem expressividades proprias, 0s jogos entre essas referéncias resul-
tamemum “baile” por palo (ou coreografia por estilo musical), podendo conceber
diferentes sentidos animicos e discursos corporais, de acordo com o proposito

artistico que os esta aproximando.

Faz pouco tempo que eu percebi que a musica para baile que eu faco é
uma reacao ao que eu vejo, ao que eu sinto. Na maioria das vezes em que
eu trouxe coisas prontas, elas nao foram utilizadas, porque sempre que eu
tentava fazer algo na hora, ficava melhor, parecia mais natural. Eu lembro
que a Unica parte do LCE que eu compus fora da sala de ensaio foi a aber-
tura da guajira. Que é, coincidéncia ou nao, a Ginica parte que nao tem baile.
E, em geral, eu prefiro receber de quem esta coreografando uma diregcao
de ‘humor’, como eu gosto de chamar: aqui mais calmo, aqui mais nervoso,
forte, suave, dolorido, euforico etc. Eu acho que consigo responder melhor

a esses estimulos. (Giovani Capeletti, guitarrista)

Os palos, ou estilos musicais executados pela guitarra flamenca e pelos cantores,
possuem caracteristicas métricas e ritmicas que, de acordo com a velocidade e
o carater que forem empregados nas suas variacoes melodicas, intensificam ou
diminuem a densidade animica que a partitura corporal pode transmitir. O mesmo
ira se aplicar ao baile/danca em relacao a sua intensificacao de sentidos ou na
amplitude de movimentos: circulares e/ou retos, amplos e/ou pequenos, tensos e/
ou relaxados, rapidos e/ou lentos, bruscos e/ou suaves, realizados com o tronco,
bracos, pernas, pé€s, maos e cabeca, e que desenvolvem sequéncias de movimen-
tos justapostos a cada um desses palos. Os movimentos de tronco e membros,
assim como o sapateado, as palmas e a percussao com as maos batidas no corpo
também fazem parte desse contexto ritmico-expressivo, corporal e musical ao
mesmo tempo. (NUNEZ, 2003)
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Diferentemente do que se costuma atribuir como caracteristica, o baile flamenco
nao & apenas sensual ou forte, ou unicamente de carater bélico ou jocoso, mas
também, e naturalmente, fluido e poroso ao grande manancial de possibilidades
expressivas. Porém, mesmo absorvendo uma imensa multiplicidade de influén-
cias, o balé flamenco mantém-se ainda com signos corporais muito representa-

tivos e recorrentes:

- Os gestos das extremidades do corpo da intérprete - o sapateado
dos pés e o movimento ondulante das maos. Esses gestos possivel-
mente sao mais relacionados e mencionados quando da referéncia
a danca flamenca, possivelmente por ocorrerem na parte mais
distal dos membros superiores e inferiores (pés e maos), que sao

naturalmente mais percebidos, mais notados por quem observa;

+ Osquadris, a cintura e o centro de gravidade e forga, situado na
pelve, também sao regioes corporais de absoluta importancia para
o gestual flamenco. Dao-se como exemplos 0s movimentos de vai
e vem das ancas, a ondulacao em balanco enquanto se marca a
batida do compasso, as torcoes do quadril em relacao ao tronco,
aimportancia da estabilidade e da forca da pelve na conducao de
giros e de alavancas, enfim, todo esse inventario de possibilidades
sediadas na pelve e que significam muito para as particularidades

do movimento do flamenco;

- Nao menos importante é a expressividade da face, cujo trabalho
muscular também é fortemente percebido e repercute em cenhos
franzidos, olhares tensos e linhas de expressao acentuadas. Por
vezes, tais expressoes chegam ao apice da mascara facial estar
totalmente enrugada, com as linhas de expressao muito acentua-

das, exageradas;

- Caracteristica igualmente marcante reside no comportamento
verticalizado e no uso preferencial (mas nao exclusivo) da cines-
fera anterior do tronco. Os movimentos de membros superiores

parecem ter mais amplitude do que os de membros inferiores,
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provavelmente devido a necessidade de estabilizacao das articu-
lacoes de quadril, joelhos e tornozelos para realizacao das sequén-
cias de sapateado; (FERNANDES, 2002; LABAN, 1978)

+ QOutro aspecto importante a ser destacado € a relacao de manejo e
uso de certos objetos cénicos proprios do flamenco, como o0 man-
ton,2 o abanico,® a bata de cola'* e as castanholas. Esses aces-
sorios corporais auxiliam a criacao e repercutem a realizacao dos
gestos. No LCE especificamente, ha, devido ao jogo de composicao
de movimentos, um reforco de certos gestos como, por exemplo,
aqueles que ocupam a cinesfera anterior de nivel alto, ou seja,
através da mobilidade dos bracos (em movimentacdes de manton,
abanicos, por exemplo), e outros que ocupam a cinesfera posterior
no nivel baixo, por meio da movimentacao das pernas € pés, nos sa-
pateados ou nos circuitos de amplitude de movimentos de mantén

e de bata de cola, quando estes perpassam mais rente ao chao;

+ QOutrainformacao de grande relevancia, necessaria para o enten-
dimento dasparticularidades do gesto flamenco, & a de que de
maneira muito singular, a danca esta absolutamente integrada a
musica, existindo uma série de codigos de comunicacao entre mu-
sicos e bailarinos. Assim, vé-se que a atitude musical dos corpos
dos intérpretes nao deixa dlvidas sobre ser um diferencial do pon-
to de vista da criacao coreografica para o baile flamenco.Ha algo
da expressividade corporal que emerge da inspiracao dramatica
e ritmica, intrinseca da musicalidade flamenca. Nessa expressao
conjugada, ha uma dramaticidade nos corpos dos bailarinos-intér-

pretes, impressa pelo carimbo musical.

Com base nessas informacoes especificas propoem-se entao que a expressivi-
dade do gesto flamenco nasce em um local no qual a conexao corpo-musica é
crucial: 0 som aparece desenhado no corpo dos dancarinos, que encontram um
lugar de livre poética e ressignificacao de limites estéticos, subvertendo as téc-
nicas coreograficas onde os movimentos correspondem a masica e vice-versa.

Oportuno mencionar também que a caracteristica democratica do flamenco
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12 Xale grande de seda
com franjas.

13 Leque pequeno.

14 Saia ou vestido com
cauda.
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reside, provavelmente, no fato de ele abarcar umaimensa diversidade de corpos,
formas, idades e mesmo subversoes de género, constituindo assim um territorio
livre para a expressao, conforme se pode ver entre certos intérpretes, bailaoras
e bailaores internacionalmente reconhecidos pela danca contemporanea, entre

eles, Israel Galvan,'® Rocio Molinal® e Eva Yerbabuena.V”

Fundamental e crucial afirmar também que o gestual e a musicalidade que ocu-
pam esse espaco na relacao com a criagao corpo-som nao sao enclausurados.
Os intérpretes, mUsicos e bailarinos, expressam através da improvisacao seus
movimentos, suas atitudes sonoras. Os siléncios também participam da cons-
trucao das partituras corporais e das paisagens musicais, sendo muitas vezes
significativos na ampliacao dos gestos e do seu sentido. Consideremos essa
uma via de mao dupla, ou seja, o movimento nao necessita obrigatoriamente da
masica para ser criado, assim como a misica pode preexistir e ser a base paraa
criacao dele. A fruicao da expressao se da justamente nesse intersticio, terreno

onde o0 movimento e a sonoridade podem ser protagonistas.

Costuma-se dividir o toque flamenco em trés funcées: toque para baile,
toque para cante e toque de concerto. Isso significa nada mais que, en-
quanto no baile e no cante, o guitarrista cumpre o papel de acompanhar,
no concerto, ele assume o protagonismo. E preciso dizer que, ainda que
haja essa distincao até hoje, ela se tornou muito mais diluida. E muito
comum ver, em espetaculos de baile, um cuidado incrivel com a masi-
ca, geralmente capitaneada por um guitarrista. De fato, tocar para baile
foi o que mais me chamou atencao, antes mesmo de comecar a estudar
flamenco. [...] tenho a felicidade de ter encontrado outros profissionais,
cantaores ebailaores, que me ensinaram muito. E isso € uma caracte-
ristica muito importante do flamenco: como todos ‘falamos’ a lingua da
mdusica podemos aprender muito um com o outro, ainda que eu seja um
guitarrista e vocé bailaora. Nao € a toa que eu possa muito bem chamar
alguém de ‘maestro’, mesmo ele sendo de outra modalidade. E porque

nés nos ‘vemos’ assim. (Giovani Capeletti, guitarrista)
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15 |Israel Galvan, nascido
em 1973, em Sevilha, cons-
tituiu sua formagao como
bailaor e coredgrafo de fla-
menco incentivado por seu
pai, o também bailaor José
Galvan. A arte de Israel
passou a ser considerada
uma espécie de releitura
do flamenco quando do seu
rompimento com alguns
elementos da dimensao
tradicional dessa lingua-
gem. Depois de formar
sua propria companhia em
1998, para criar seu primei-
ro trabalho Mira Los Zapatos
Rojos, sua reputagao como
audacioso, aumentou com
cada novo trabalho.

16 Rocio Molina: Rocio
Molina Cruz nascida

em 1984, é dangarina e
coreografa de flamenco.
Com apenas trés anos,
teve seu primeiro contato
com a danga. Em 2002,
graduou-se com distingao
no Conservatorio Real

de Danga em Madrid e,

um ano antes, j3 estava
dancando na companhia de
MariaPagés, onde fez sua
primeira incursao, criando
uma coreografia para o
show The Four Seasons.
Alguns anos mais tarde,
aos 21anos, apresentou
seu primeiro trabalho
como uma criadora, Entre
Paredes, no Festival de
Jerez 2006. Coredgrafa
consagrada, Rocio, em suas
montagens, imprime um
carater contemporaneo ao
gesto flamenco, bem como
30s cenarios, figurinos,
musicalidade, iluminagao,
seguindo uma linha proxi-
ma a de Israel Galvan.

17 Eva Maria Garrido nas-
ceu em 1970, em Frankfurt,
mas logo depois muda-se
para Granada, onde, aos

12 anos comegou a dangar
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PONDERACOES SOBRE
O ESTUDO DO GESTO

Segundo a fildsofa Susane Langer (1980), o ser humano ri-
tualizava através da danca suas diferentes e importantes agoes como cacar, co-
mer e nascer. Muitas dessas manifestacoes eram pautadas por ritmos musicais.
Partamos do pressuposto de que, para existir danca nao € necessariaa masica e
vice-versa, mas a familiarizacao entre essas duas artes data desde os primérdios
da humanidade e mostra o quao proficuo pode ser esse diadlogo. Langer (1980)
também afirma que a mlsica &€ um processo mental e suas estruturas tonais sao
muito parecidas com os sentimentos - quando se fala, por exemplo, que a mU-
sica transmite uma sensacao de forca, atenuacao, fluidez, velocidade, paradas,

excitacao, calma, e assim por diante.

Assim, se o0 aprendizado pelo corpo reflete diretamente na expressao, tanto
artistica quanto cotidiana, esse fato também é parte da génese da linguagem
flamenca. Muito provavelmente nela se consolida a realidade da comunicacao
nao verbal e da gestualidade que nao sao puramente técnicas, mas muitas vezes

pessoais, como parte de pertencimentos sociais e culturais.

Os corpos dancantes, flamencos ou nao, constroem discursos através do espaco
e do tempo, com uma variacao infinita de subjetividades. Fato € que a danca e
seu manancial de gestos e de movimentos sao reais, dada a concretude da carne
do corpo que a executa e, ao mesmo tempo, sao gestos virtuais pela forca que
transmitem e que nao pode ser medida. (LANGER, 1980) Assim, a chamada lin-
guagem nao verbal propria da danca esta situada possivelmente nesse territorio,

ou seja, na tensao estabelecida entre concretude, forga virtual e abstragao.

No ambito da organicidade e da fisicalidade, a fruicao flamenca que acontece
entre mUsica, canto e danca - € aja conhecida propriocepcao, esse componente
organico e humano que colore e interpreta o trabalho das sensacoes para orga-

niza-las em uma paisagem de emocoes em forma movimento. (SUQUET, 2008)
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com Enrique Angustillas,
“El canastero”, “La Mona" e
“Mario Maya". Ela é casada
com o guitarrista Paco
Jarana, parceiro recorren-
te de criagdes artisticas.
Em 1998 ela cria sua
prépria companhia, o Ballet
Flamenco Eva Yerbabuena,
com o qual se apresentou
na X Bienal de Flamenco

de Sevilla para estrear sua
primeira montagem, Eva.
Referéncia nos cinco conti-
nentes, participa de filmes,
exibe seus espetaculos em
turnés pelo mundo inteiro,
consolidando-se até os dias
atuais como uma artista
das mais eminentes do
flamenco.
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Muito complexo, o sistema neuromuscular tranca informacoes
de ordem nao apenas articular e muscular, mas também tactil e
visual, e todos esses parametros sao constantemente modula-
dos por uma motilidade menos perceptivel [..]. E este territorio
da mobilidade, consciente e inconsciente, do corpo humano que
se abre para as exploracoes dos bailarinos no limiar do século
XX. O sensivel e oimaginario dialogam com infinito refinamento,
suscitando interpretacoes, ficcoes perceptivas que dao origema

outros tantos corpos poéticos. (SUQUET, 2008, p. 516)

Na analise do gesto dancado, Roquet (2017) considera o conceito de corporeidade
proposto por Michel Bernard (1985, 2001) que indica que o corpo nao &€ somente
uma entidade material e organica, mas soma-se aisso um funcionamento intrin-
seco de nosso sentir. Ou seja, o corpo € a propria materializacao do processo
movel do sentir, a partir do qual se destaca a expressividade do gesto como algo

caracteristico (e possivelmente Gnico) do ser humano.

Nesse ponto de aproximacao com conceitos baseados em teorizacoes de pes-
quisadoras do gesto, avancemos nas reflexoes especificas sobre o gesto expres-
sivo flamenco. Nele, danca e musicalidade convivem entre elementos técnicos
e poéticos, acao e imaginacao, todos estes a servico de certo universo estético,
expressivo e de forca gestual intensa. A existéncia desses codigos e jogos de
interacao operam de modo a conciliar e friccionar movimento e sonoridade, tra-
balhando em liberdade entre si, ja que emergem e submergem uma na outra.
Circulam entre o movimento corporal e musical, sem uma hierarquia definida e
sem haver necessariamente um tipo de preocupacao narrativa, fazendo, dessa

forma, expandir a poética dos sentidos do gesto expressivo flamenco.

As reflexdes aqui apresentadas mostram que o acontecimento do gesto flamen-
CO se processa a partir da dilatacao dos codigos corporais, especificamente de
vocabularios da danca e da musica flamenca que vém sendo constituidos desde
o0 ambiente pré-flamenco'® até os dias atuais. A analise do flamenco neste artigo
estarelacionada também ao acontecimento do evento motor do corpo dancante,
ou seja, aos aspectos qualitativos do movimento, como peso, espaco e tempo e
também tonus e amplitude, além das experimentacoes corporais dos intérpretes,

variagoes individuais que colorem o discurso do corpo em cena.
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FLAMENCO ENQUANTO
POETICA DANCANTE NUM
SISTEMA DE ANALISE

Apresentou-se até aqui, de maneira sintética e modesta, um
exercicio de bricolagem (FORTIN, 2009) de nocoes e conceitos sobre a arte fla-
menca a partir de autoras e obras especializadas em danca. Algumas informacoes
sobre a linguagem flamenca, alguns fundamentos para a criacao e elementos
breves sobre organicidade corporal, também foram expostos.!® E importante
ressaltar que a existéncia de diferentes referéncias sobre os variados elemen-
tos da arte flamenca é resultado da complexidade de conceituar certas praticas
culturais, fruto de hibridismos na modernidade. (CANCLINI, 2015) No entanto,
de acordo com o que se buscou nessa investigacao, € possivel mapear certas
caracteristicas, aspectos e fendbmenos recorrentes que auxiliaram a entender a

singularidade do estudo em questao.

Pode-se assim afirmar, e a pesquisa apoiou-se nesta reflexao, que os discursos
dos corpos flamencos sao muito versateis e as interfaces que surgem dos pro-
cessos de criacao, colaborativos entre movimento e misica, sao inumeraveis e,
portanto, complexas de categorizar. O flamenco alcanca na contemporaneidade
uma condicao de expressao artistica desterritorializada, expandindo-se como
linguagem de cena e de treinamento expressivo para diversas outras manifes-

tacoes artisticas.

Como bailarina-pesquisadora, me descubro afetada pelos en-
contros de meu corpo com o espaco, com 0s outros corpos em
colaboracao artistica e com a corporificacao da propria masica,
gue nao ocupa um espaco fisico em si, mas preenche potencial-

mente o espaco de criacao. (ZILL, 2017, p. 72-73)

Rudolf Laban (1978), coredgrafo, bailarino e artista do corpo e do movimento,
que na década de 30 iniciava seus laboratorios de pesquisa do movimento hu-
mano, criou diversas teorias de aplicabilidade pratica em relacao a existéncia

fisica e emocional do ser humano no espaco. A dialética que esse autor assinala
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alguns conhecimentos de
particularidade historiogra-
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Nufez (2003,2008) e Juan
Vergillos (2002, 2006).
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entre corpo e espaco - corpo que é simultaneamente dentro-fora, que vé e &
visto, que € interno-externo, e espaco que se desdobra para a partir do corpo,
para ao redor dele e perpassando a ele - fizeram parte da plataforma reflexiva
de onde catapultaram parte das reflexdes sobre o gesto flamenco desse artigo.
A fisicalidade do existir &€ um transbordamento desse encontro invisivel, porém
concreto. A origem da expressividade é provavelmente habitante desse intersticio

e, segundo afirmacao de Laban (1978, p. 49)

aextraordinaria estrutura do corpo, bem como as surpreendentes
acoes de que é capaz de executar,sao alguns dos maiores milagres
daexisténcia. Cada fase do movimento, cada minima transferéncia
de peso, cadasimples gesto de qualquer parte do corporevelaum
aspecto de nossa vidainterior. Cada um dos movimentos se origi-
na de uma excitacao interna dos nervos, provocada tanto por uma
impressao sensorialimediata quanto por uma complexa cadeia de
impressoes sensoriais previamente experimentadas e arquivadas
na memoria. Essa excitacao tem por resultado o esforco interno,

voluntario ou involuntario, ou impulso para o movimento.

Godard (1995, 2010), a seu modo, dentro do contexto francés, da seguimento na
analise biomecanica e gestual proposta por Rudolf Laban, avancando sobre a ana-
lise da percepcao e receptividade do corpo. Ele suscita a interferéncia do sistema
nervoso autbnomo - em especial do sistema limbico - como especial provocador
dos efeitos e significacoes de gestos/movimentos. O pesquisador analisou muitos
artistas, entre eles Mary Wigman, Fred Astaire, Trisha Brown e MerceConningham,
como exemplos de organizacao do comportamento postural pré-estatico, estatico
e dinamico (atitude postural, movimento e pré-movimento), buscando modelos
de morfotipos que traduzam as intencionalidades do gesto. Foi esse modelo de

avaliacao que inspirou diversas questoes para entender o gesto flamenco.

Segundo Christine Roquet (2011a), nada pode ser desprezado ou deixado de
lado quando se trata da analise qualitativa do gesto ou, como ela prefere nomear,
quando se trata da abordagem sistémica do gesto expressivo. Tal abordagem
sistémica concebe a corporeidade como um suprassistema cujos subsistemas

(somatico, perceptivo, coordenativo, psiquico etc.) se mantém em constante
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interacao. Trata-se de uma “visao holistica do ‘corpo’ e de um esquema proces-
sual que “evita hierarquizar as nocoes e inclui o observador”. (ROQUET, 20113,
p. 41) Faz-se importante mencionar que a aproximagcao com esse sistema ali-
mentou o inventario de praticas de analise utilizadas até aqui, bem como as
experiéncias das autoras desse artigo enquanto professoras e bailarinas no

coracao das praticas de danca.

CONCLUSOES

Este artigo abordou a investigacao sobre o gesto flamenco,
apoiando-se em uma pratica reflexiva. Para isso discorreu sobre algumas par-
ticularidades, camadas e aspectos da linguagem flamenca - o canto, a mUsica
instrumental, a danca e 0s jogos que ocorrem entre esses elementos. Outros
pontos importantes e constituintes do flamenco, tais comoo uso dos aderecos
e indumentaria,?® como as batas de cola, mantons, castanholas e abanicos,
interferem na estabilizacao dos macro e micro movimentos e na tensao dos
grupos musculares de todo o corpo. Apesar de nao terem sido analisados no
espaco deste artigo, sao elementos importantes de ampliacao e reverberacao

dos movimentos.

Desse modo, é possivel dizer que o gesto flamenco nao reside somente na
plasticidade de movimentos do corpo movente. Ele estd absolutamente re-
lacionado ao exercicio da escuta musical e do produzir mdsica com o proprio
Ccorpo, seja através da possibilidade de permitir a ele repercussoes do somem
forma de movimento, seja da percussao corporal propriamente dita (sapateado,
batidas no corpo, palmas etc.). Se hd uma particularidade a ser destacada, esta
é certamente o trabalho corporal que se da em colaboracao e afinidade com a
musica. Essa relacao €, sem davida, uma das forcas do gesto flamenco e que
teve grande destaque em Las Cuatro Esquinas, criacao que serviu de analise

para esse estudo.
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ver Zill (2017, 2020).
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Assim, afirmamos que as relacoes realizadas nesta pesquisa, envolvendo a analise
do espetaculo Las Cuatro Esquinas, o apanhado historico-cultural, as observacoes
em video e fotos e as verbalizacdes do elenco nas entrevistas, serviram para validar

aocorréncia de certos padroes de corporeidade e a percepcao de valores gestuais.

Saoeles:

+ aexpressao individual e o temperamento podem ser transmutados

para a modulacao de ténus;

- aimportancia dos movimentos das extremidades do corpo - pés e

maos;

+ amauasica que se faz com o corpo, 0 som que ocupa lugar, e arela-

cao entre eles;

+ areverberacao dos movimentos, apoiada ha paisagem sonora;

+ aampliacao dos movimentos apoiada no uso de aderecos (manton,

abanico, bata de cola e castanholas);

+ aexpressao facial é indissociavel da atitude corporal;

+ ouso preponderante da verticalidade;

+ aliberdade do intérprete em usufruir da combinacao de mobilida-

des fluidas e bruscas;

- ahabilidade de expansao do corpo mesmo estando completamen-

te parado (presenca).

O gesto flamenco €, portanto, um somatorio, uma estratificacao ou, como optou-
-se mencionar, uma edificacao, formada por modula¢cdes de tonus e ancestrali-
dade (inventividade e tradi¢cao), treinamento corporal e atravessamentos afeti-

VOS e poéticos (técnica e subjetividade), especificidades artisticas e processos
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colaborativos (aparato técnico e processos criativos). Sao elementos ou estrutu-
ras que estao fortemente agregadas, formando o que se nomeou de corporeidade

flamenca, na qual o gesto flamenco esta apoiado.

Compreender o gesto flamenco é uma tarefa ardua e ainda ha muito que detalhar,
especialmente num momento em que as praticas se hibridizam cada vez mais. Por
essarazao faz-se necessaria a continuidade da investigacao desse corpo flamen-
co como territorio, como dramaturgia, como metodologia, como linguagem, como
poética, porque sao muitas as camadas que constituem essa corporeidade. No
entanto, para reconhecer o gesto flamenco em sua peculiaridade, & possivel se
reportar a analise de Las CuatroEsquinas, na qual a performance dos intérpretes,
a condicao de coletividade estabelecida para criagcao e execucao do espetaculo
e adimensao de criacao coreografica ligada a composicao musical, sublinharam

as importantes relacoes que se estabelecem entre elas.

REFERENCIAS

BERNARD, M,; OTER, S. Li¢coes de Danca. Rio de Janeiro: Ed. da UniverCidade; Madrid: Ed Paidos,
1985.

BERNARD, M. Sens et fiction: ou les effets étranges de trois chiasmes sensoriels. In: BERNARD, M.
De la création chorégraphique. Pantin: Centre National de La Danse, 2001. p. 95-100.

CANARIM, S. R.Israel Galvan: poética em metamorfose. 2017. Dissertagcao (Mestrado

em Artes Cénicas) -Instituto de Artes. Programa de P6s-Graduagao em Artes Cénicas,
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2017. Disponivel em: http://hdl.handle.
net/10183/171387. Acesso em: 14 out. 2019.

CANCLINI, N. G. Culturas hibridas. Sao Paulo: EAUSP, 2015.

CIA del Puerto - Las Cuatro Esquinas. [S. :s. n.], 2014. 1 video (78 min). Publicado pelo canal
DEL PUERTO Flamenco. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=06PNC73_TGw.
Acesso em: 14 out. 2019.

DANTAS, M. A pesquisa em danca nao deve afastar o pesquisador da experiéncia da danca:
reflexdes sobre escolhas metodologicas no ambito da pesquisa em dancga. Revista da Fundarte,
Montenegro, ano 7,n.13-14, p. 13-18, 2007. Disponivel em: http://bit.ly/2IPA5It. Acesso em:

14 out. 2019.

174 REPERT.  Salvador,
ano 24, n. 37,

p. 156-176,

2021.2


https://www.youtube.com/channel/UCytREU6YFysPIwIPTRxTCIA

DOI: https:/doi.org/10.9771/rrv1i37.38086 175 REPERT.  Salvador,
ano 24, n. 37,

p. 156-176,

FERNANDES, C. O corpo em movimento: o sistema Laban/Bartenieff na formacao e pesquisa em 20212

artes cénicas. Sao Paulo: Annablume, 2002.

FORTIN, S. Contribuicoes possiveis da etnografia e auto-etnografia para a pesquisa em praticas
artisticas. Revista Cena, Porto Alegre, n. 7, p. 77-88, 2009. Disponivel em: http://bit.ly/2IQKxzB.
Acesso em: 14 out. 2019.

FOSTER, S. Empatia Cinestésica e Politica da Compaixao. In: FERNADES, C. Estudos em
Movimento IV: Danga-teatro, voz e diferenca. Salvador: UFBA, 2010. p. 71-78.

GARCIA, N. C. Culturas hibridas. 4. ed. Sao Paulo: EAUSP, 2015.
GIL, J. Movimento total: o corpo e a danca. Sao Paulo: lluminuras, 2004.
GINOT, I; MICHEL, M. La danse au XXe¢ siécle.Paris: Larousse, 1995.

GODARD, H. Buracos negros: uma entrevista com Hubert Godard. [Entrevista cedida a]
PatriciaKuypers. O percevejo online, Rio de Janeiro, v. 2, n. 2, p. 1-21, 2010. Disponivel em: http://
bit.ly/2pizDvG. Acesso em: 14 out. 2019.

GODARD, H. Gesto e Percepcao. In: PEREIRA, R.; SOTER, S. (org.). Licoes de Danca3. Rio de
Janeiro: UniverCidade, 1995. p. 11-35.

KATZ, H. O corpo humano: um inventor de descobrimentos. In: KATZ, H. Um, dois, trés: a danca
€ o pensamento do corpo. 1994. Tese (Doutorado em Comunicagao e Semibtica) - Faculdade
de Filosofia, Comunicacao, Letras e Artes, Pontificia Universidade Catélica, Sao Paulo, 1994.
p.161-168.

KERSTING, J. No te pongas flamenca: corpo memoéria de uma atriz bailaora. 2017. Dissertagao
(Mestrado em Artes Cénicas) - Programa de Pos-Graduacao em Artes Cénicas, Instituto de
Artes, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2017. Disponivel em: http://hdl.
handle.net/10183/204916. Acesso em: 14 ago. 2019.

LABAN, R. Dominio do movimento. Sao Paulo: Summus, 1978.

LANGER, S. K. O circulo magico. In: LANGER, S. Sentimento e Forma. Sao Paulo: Perspectiva,
1980. p.197-216.

NUNEZ, F. Comprendeel flamenco. Madrid: Flamenco Live, 2003.
NUNEZ, F. Guia comentado de musica y baile preflamencos. Barcelona: Ediciones Carena, 2008.

ROQUET, C. Ao encontro da criagao: a analise do movimento e o processo de criagao
coreografica. In: CARREIRA, A.L. A. N.: BIAQ, A. J. C; TORRES NETO, W. L. (org.). Da cena
contemporanea. Porto Alegre: Abrace, 2011a.p. 39-45.

ROQUET, C. Da analise do movimento a abordagem sistémica do gesto expressivo. O percevejo
online, Rio de Janeiro, v. 3, n. 1, p. 1-15, 2011b. Disponivel em: http://bit.ly/20Gp2dW. Acesso em:
14 out. 2019.

ROQUET, C. Dumouvementau geste: penser entre musique etdanse.Filigrane, Paris, n. 21, 2016.
Disponivel em: http://bit.ly/31fYOvS. Acesso em: 14 out. 2019.

ROQUET, C. Ler o gesto: uma ferramenta para a pesquisa em danca. Revista Cena, Porto Alegre,
n.22,p.15-27,2017. Disponivel em: http://bit.ly/20NfhW7. Acesso em: 14 out. 2019.

SIQUEIRA, D. C. O. Corpo, comunicagao e cultura: a danga contemporanea em cena. Campinas:
Autores Associados, 2006.



DOI: https://doi.org/10.9771/rrv1i37.38086

SUQUET, A. O corpo dancante: um laboratério da percepcao. In: CORBIN, A.; COURTINE, J;
VIGARELLO, G. (dir.). Histéria do corpo: 3. As mutacdes do olhar: o século XX. Rio de Janeiro:
Vozes, 2008. p. 509-540.

VALERY, P. Filosofia da danca (1936). O percevejo online, Rio de Janeiro, v. 3,n. 2, p. 1-16, 2011.
Disponivel em: http://bit.ly/2pkxaRh. Acesso em: 14 out. 2019.

VERGILLQS, J. Conocerel flamenco, sus estilos, suhistoria. Sevilla: Signatura Ediciones de
Andalucia, 2002.

VERGILLQOS, J. Lasrutasdel flamenco. Sevilla: Fundacion José Manuel Lara, 2006.

WEBER, S. Metodologia de inspiracao etnografica em pesquisas de praticas corporais
artisticas.In: CONGRESSO DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS, 6., 2010.
Sao Paulo. Anais [..].Campinas: [s.n.], 2010. p. 1-5, Trabalho apresentado Disponivel em: http://bit.
ly/33FRQ5I. Acesso em: 14 out. 2019.

ZILL, D.Corpo Del Puerto: gesto flamenco no espetaculo Las Cuatro Esquinas. Dissertacao
(Mestrado em Artes Cénicas) -Programa de P6s-Graduagao em Artes Cénicas, Instituto de
Artes, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2017. Disponivel em: https://
lume.ufrgs.br/handle/10183/172122. Acesso em: 17 ago. 2019.

ZILL, D. Gesto Flamenco. Rio de Janeiro: Funarte, 2020.

/

176 REPERT.  Salvador,
ano 24, n. 37,

p.156-176,

2021.2

DanieLE ZiLLHEUERT: atua como bailaora, professora, coredgrafa e produtora do coletivo Del Puerto (Porto
Alegre/RS). Pesquisadora e Mestra em Artes Cénicas (PPGAC UFRGS/2017). Autora do livro Gesto Flamenco

(Ed.Funarte/2020).

SuzaNe WEeBER DA SiLva: é professora e pesquisadora da UFRGS, atua no Departamento de Teatro

e no Programa de Pds-Graduagao em Artes Cénicas. PhD em Estudos e Praticas das Artes pela

UniversitéduQuebéc a Montréal (2010). Realizou estagio de pds-doutorado no Centre for Dance Research/

Coventry University (Reino Unido, 2019). Desenvolve projetos que envolvem danca, arquivos digitais e

longevidade nas artes cénicas.



REPERTORIO
LIVRE

MONTEIRO, Gabriela Lirio Gurgel.
A arte visionaria de Josef Svoboda.
Repertorio, Salvador, ano 24, n. 37, p. 177-194, 2021.2

DO https:/doi.org/10.9771/rr\v1i37.43436



RESUMO

O artigo analisa a trajetoria artistica de Josef Svoboda (1920-2002) e sua contribuicao para o
pensamento sobre teatro e tecnologia. Tendo como pressuposto o que nomeou como “filosofia
daobra”, o artista tcheco nao apenas desenvolve dispositivos cinéticos, como investiga a relagao
entre espaco e publico ao realizar espetaculos com o uso de diversas técnicas de projecao de
imagens. A relevancia de sua obra pode ser notada no teatro contemporaneo por meio do dialogo
com as vanguardas historicas, nas quais Svoboda € um dos artistas mais geniais. Enfatizo a
necessidade de uma revisao historica para a analise da complexidade e diversidade da producao
artistica contemporanea, alicercada em uma busca que visa a conjurar o experimental e o politico,
a tecnologia e a dramaturgia das imagens, a intermidialidade e artesania do trabalho autoral.

/

ABSTRACT

The article analyses the artistic trajectory of Josef Svoboda (1920-2002) and his contribution to
ideas about theatre and technology. Based on what he called the “philosophy of the work”, the
Czechartist not only develops kinetic devices, but also investigates the relationship between space
and audience in performing shows using various image projection techniques. The relevance of
his work can be noticed in contemporary theatre through the dialogue with the historical avant-
garde of which Svoboda is one of the most brilliant artists. | emphasize the need for a historical
review to analyse the complexity and diversity of contemporary artistic production, based on a
search that aims to deal with the experimental and the political, the technology and dramaturgy
of images, the intermediality and artisanship of authorial work.

/

RESUMEN

El articulo analiza la trayectoria artistica de Josef Svoboda (1920-2002) y su contribucién al
pensamiento sobre teatro y la tecnologia. Partiendo de lo que llamé “filosofia del trabajo”, el artista
checo no solo desarrolla dispositivos cinéticos, sino que investiga la relacion entre el espacio
y el pablico al realizar espectaculos utilizando diversas técnicas de proyeccion de imagenes.
La relevancia de su obra se puede ver en el teatro contemporaneo a través del dialogo con las
vanguardias histéricas, en las que Svoboda es uno de los artistas mas brillantes. Hago hincapié en
la necesidad de una revisién histérica para analizar la complejidad y diversidad de la produccion
artistica contemporanea, a partir de investigaciones que pretendan conjurar lo experimental
y lo politico, la tecnologia y la dramaturgia de las imagenes, la intermediacion y artesania del
trabajo del actor.
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INTRODUCAO

APOS UMA INFANCIA e adolescéncia influenciadas pela
paixao pelo desenho e pela pintura, o cenodgrafo tcheco Josef Svoboda (1920-
2002) iniciou, em 1943, uma vida dedicada ao teatro,! destacando-se princi-
palmente pela criacao da Lanterna Magica, que Ihe proporcionou a aquisicao
de prémios importantes. Criador de inUmeras cenografias (em torno de 700),
desenvolveu a “polyécran” ou multitela, que Ihe rendeu o prémio da exposi¢cao
universal de Bruxelas, em 1958. Segundo Michel Corvin (2008, p. 1310), “[..] as
descobertas da técnica moderna nos dominios da mecénica, da cinética e da
Otica tornaram-se para ele os meios de expressao artistica”. Para o artista, a
cenografia e ailuminacao eram consideradas pares inseparaveis na arte teatral,
produzindo uma cena dinadmica, na qual a impressao de uma realidade magica

era parte integrante de sua criacao.

Lanterna Magica ou Laterna Magika surge na Tchecoslovaquia,em 1958, co-fun-
dada por Svoboda e Alfred Radok, e inspirada no Teatrograph de Emil Frantisek
Burian (11/06/1904 Pilsen-9/8/1959 Praga) e Miroslav Kouril, que combinava o uso
de projecao de slides e filme. Greg Giesekam sua primeira utilizacao por Burian,
em 1936, em Spring Awakening (2007, p. 51, traducao nossa), de Wedekind'’s:
“A performance aconteceu atras de uma grande tela transparente (na qual o filme

foi projetado) e na frente de uma outra tela opaca, dando aimpressao de que 0s
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nou-se cenografo do Teatro
Nacional de Praga; em 1951,
diretor e, em 1954, recebeu
o Prémio do Estado da
Tchecoslovaquia.
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performers pareciam estar atuando no mundo do filme, ao invés de atrads de um

pano de fundo do filme”.2

Burian, considerado um artista completo, era jornalista, diretor, poeta, cantor,
dramaturgo e cineasta, além de ter tido participacao politica relevante,® e ser
um dos diretores de maior destaque no periodo do entreguerras. Svoboda se
referia a Burian como aquele que mais o impressionou, nao apenas pela sua for-
macao e interesse artistico vastos, mas igualmente pelo desejo de realizar uma
espécie de sintese das artes, reunindo elementos da escultura, pintura, poesia,

arquitetura, masica etc.

E importante destacar que os principais artistas modernos devem suas formacoes
a uma ampla rede de conhecimentos artisticos, oriundos de campos distintos.
Svobodanao foge aregra, e o estudo de sua biografia revela seu ecletismo e rigor,
atrelados a um dominio técnico que tem, inicialmente, como alicerce a pintura, a
qual se dedicou desde os cinco anos de idade. Denis Bablet (1970)* descreve a
forte oposicao do pai a ideia de o artista tornar-se pintor, e sua conseguinte mu-
danca de rumo, nao sem rebeldia e revolta, na dedicacao ao atelié da familia, de-
senvolvendo a atividade de marcenaria. Anos depois, Svoboda destaca o periodo
como um dos mais valiosos na sua formacao, fornecendo-lhe gosto pelo trabalho
manual, um senso aperfeicoado de como manipular a madeira, assim como o

apreco pelo volume, todas caracteristicas essenciais no trabalho cenografico.

Apds a experiéncia de trabalho familiar, Svoboda instala-se em Praga, estudando,
ao longo de cinco anos, arquitetura de interiores na Escola de Artes Aplicadas.
Ao se formar, pouco antes de iniciar suas atividades no teatro, passa a ministrar
aulas namesma escola. A permanéncia em Praga nao o afasta da pintura. Ao con-
trario, estabelece contato com os pintores cubistas, como Braque, Picasso e os
tchecos Kubista e Filla, o que o influencia no estudo das formas e perspectivas
espaciais. Alem disso, ao iniciar seu trabalho realizando cenografias para teatro, o
artista é leitor voraz de inUmeros textos tedricos e dramaturgias, a fim de alcancar
um dominio no métier que ingressava. Assim como os cubistas, interessa-se pelos
pintores renascentistas como Paolo Ucello e Da Vinci e, também, sofre influén-
cia de Mondrian e da Bauhaus. A paixao pela arquitetura o aproxima, ainda, dos

mestres Gropius e de Le Corbusier, além dos arquitetos Honzik e Gocar.
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2 Texto original: “The
performance took place
behind a large transparent
scrim (onto wich film was
projected) and in front of
a further opaque screen,
with the effect that the life
performers seemed to be
performing in the world

of the film, rather than up
against a film backdrop”.

3 ApoOsaguerraea
invasao alem3, Burian foi
levado a campos de con-
centracao, interrompendo
sua trajetdria artistica.

4 Em Josef Svoboda
(1970), Denis Bablet escre-
ve uma das mais importan-
tes analises da obra do ar-
tista, tragando um histérico
de sua trajetoria, levando
em consideracao o estudo
de seus processos criativos
e métodos de trabalho. Por
meio de uma abordagem
que privilegia estética e
técnica, realiza entrevistas
e recolhe depoimentos de
colaboradores, destacando
a originalidade e a rele-
vancia da obra de Svoboda
e apoiando-se, ainda, em
pesquisas empiricas sobre
suas realizagdes.
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Em uma das primeiras montagens que participou, Svoboda lan¢ca um principio que
continua a aprimorar ao longo de sua vida: a projecao. Em A noiva, de Strindberg,
pinta em diapositivos sobre vidros dando um referencial pictural a encenacao.
Em As trésirmas, cria uma tela de proporcao cinematografica. Ha de se ressaltar
o ecletismo do artista e anao repeticao de estratégias e dispositivos nas monta-
gens realizadas, de modo que o pablico “nao é vitima da monotonia de solucoes
repetidas porque a cada espetaculo descobre, ao contrario, uma disposicao céni-
caque Ihe permite perceber aacao dramatica em condicoes inéditas”. (BABLET,
1970, p. 26) Nesse sentido, é capaz de fazer uso da técnica de modo bastante
original, seja materializando ideias diversas em operas (Wagner, Mozart, Verdi),
sejaem classicos como Shakespeare ou, ainda, nas montagens de autores novos

a época, como Milan Kundera.

O debate sobre o uso de técnicas no teatro, problematizando a perda da ar-
tesania da arte, levou a inUmeras manifestacoes da classe artistica a época.
Muitos como Jerzy Grotowski e seu “Teatro pobre” ou, mesmo, Jacques Copeau,
que negava a importancia do uso de novos mecanismos em detrimento do

jogo do ator, colocavam-se contrarios a ideia de um progresso tecnologico.®
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/FIGURA 1: Svoboda

nos anos 40. Ao fundo
Lanterna Magica
Fonte: adaptada

do site Carrieres-
Lumiere ([20--]).5

5 \Ver: https://www.
carrieres-lumieres.com/
fr/un-peu-dhistoire#9/1.

6 Asrelagdes entre o uso
de técnicas para manejo de
dispositivos e o desenvol-
vimento de tecnologias
inovadoras sao investiga-
das ao longo da histéria do
teatro.
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O posicionamento de Svoboda (1962, p. 60) & interessante de ser observado
porgue, semignorar a relevancia das novas técnicas - “o teatro modernotemo
direito a novas técnicas como as casas modernas tém o direito aos elevadores,
as lavadoras ou secadoras”, ansiava por dispositivos invisiveis que nao provo-

cassem nenhum ruido em cena.

Nada exasperava mais SVOBODA do que um palco giratorio que,
em seu movimento, range ou deixe entreouvir o barulho abafado
de seu rolamento. SVOBODA utiliza todas as formulas possiveis
para tornar os dispositivos moveis inaudiveis (materiais especifi-
cos, borracha, nylon, etc.) ou paraimpedir o espectador de escutar
seu funcionamento (motores distanciados do palco e conectados
por relés aos dispositivos que eles movimentam, etc...).” (BABLET,

1970, p. 35, traducao nossa)

A preocupacao com o espectador, em estimular sua imaginacao a partir da cria-
cao deimagens, é o foco de seu trabalho como cendgrafo. Alguns referem-se ao
funcionalismo no uso de dispositivos como um fim em si mesmo, outros refletem
sobre sua eficacia expressiva, como Svoboda. Bablet analisa como os encenado-
res modernos se dedicaram ao estabelecimento de uma linguagem teatral, tendo
como centro do debate arelacao entre artes diversas. O autor recupera Wagner
e sua Gesamtkunstwerk na busca pela homogeneidade advinda da uniao entre
poesia, mUsica, pintura, arquitetura e mimica. Ou ainda Appia, Craig e Brecht
que influenciaram fortemente a concepc¢ao do pensamento sobre o fendbmeno
teatral. A contribuicao de Svoboda deve-se ao fato dele enxergar o espetaculo
como um concerto, no qual todos os elementos, juntos, compoem uma espécie
de unidade nao hierarquica, mas em consonancia a servico da arte. Nesse sentido,
nenhum elemento cénico e nenhuma funcao, mesmo a do ator, devem sobressair
em detrimento da obra. A busca pelo ritmo da criacao deve-se, portanto, a um
dificil compasso de escuta, no trabalho arduo e persistente de adequacao, acada

momento, de seus “instrumentos”. Para cena. Para os espectadores.

A projecao de imagens compondo o universo imagético da obra é utilizada em
muitos espetaculos. Contudo, o modo como Svoboda a utiliza no espaco cénico,

assim como os dispositivos técnicos escolhidos, acompanham o que nomeia
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7 Texto original: “Rien
n‘exaspere plus SVOBODA
qu’une scene tournante
qui dans son mouvement
grince ou laisse enten-

dre le bruit sourd de son
roulement. SVOBODA
utilise toutes les formules
possibles pour rendre les
dispositifs mobiles inso-
nores (materiaux particu-
liers, caoutchouc, nylon,
etc.) ou pour empécher le
spectateur d'entendre leur
fonctionnement (moteurs
éloignés de l'aire de jeu et
reliés par des relais aux
dispositifs qu’ils mettent en
mouvement, etc...)".
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como “filosofia da obra”. Em A morte de um caixeiro viajante (1959), de Miller, no
Teatro Nacional de Praga, o cenografo utiliza projecoes sobre diversas superficies
de um tule, formando um fundo irregular que lembra a estrutura de uma célula.
“Quis dizer que tudo o que € natural, as relacoes sociais normais e justas, dao vida
a célula. Logo que a civilizacao as rompem, a célula € condenada a morte lenta”.
(SVOBODA [1959] apud BABLET, 1970, p. 54)

A relacao entre espaco e percepcao € tema recorrente nas artes do século XX.
Assim como as artes visuais romperam com a perspectiva albertiana e com o
ilusionismo ao propor na tela, ao invés da reproducao mimética da realidade, a
visao original do artista, o teatro passa a questionar o ilusionismo e o carater
convencional da representacao, sobretudo das telas pintadas como pano de
fundo para o desenvolvimento da acao dramatica. O espaco fisico-plastico de
Svoboda nao é pré-configurado independente da experiéncia artistica. Por esse
motivo, & variavel e aberto as propostas cénicas a cada nova investigacao. Nao ha
repeticao, nem tampouco formula a ser seguida no uso de elementos materiais,
justamente pelo entendimento relativo a imaterialidade do processo criativo: “[...]
o modo como coloca-los [tais elementos], sua aparéncia, sua funcao que pode se

transformar no interior de um mesmo espetaculo”. (BABLET, 1970, p. 94)

A CENA CINETICA DE SVOBODA

Desejo ter uma cena cinética onde o movimento torna-se uma
lei, uma cena que pode mudar de forma, de estrutura, durante o
drama e segundo suas necessidades, seu movimento proprio, e
naturalmente de acordo com seu contetido.® (BABLET, 1964,°

p. 8, traducao nossa)

Béatrice Picon-Vallin (2008) ressalta arelevanciado artistae
de Jacques Polieri para o teatro contemporaneo, ressaltando que ambos permane-

cemsurpreendentemente pouco reconhecidos na historia das artes do espetaculo.
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8 Texto original: ““Je
souhaite avoir une scéne
cinétique ou le mouvement
deviendra une loi, une
scene qui pourra changer
de forme, de structure, du-
rant le drame et selon ses
besoins, son mouvement
propre, et naturellement en
accord avec son contenu”.

9 Depoimento de
Svoboda dado a Bablet em
1964.
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O resgate da memoria historica & essencial nao apenas para homenagearmos
“amemoria dos precursores utopistas” (PICON-VALLIN, 2008, p.107), mas tam-
bém para que possamos analisar de modo mais aprofundado o desenvolvimento
do uso de tecnologias da cena e suas variaveis ao longo do tempo. Tal uso nao é
decorrente apenas do desenvolvimento técnico de materiais e dispositivos, mas de
um pensamento artistico que confere uma articulacao material e imaterial cada vez
mais complexa, impactando diretamente o que nomeamos como especificidade
das artes. O sonho utdpico de uma “arte total” se apresenta, hoje, sob a forma de
uma cena expandida, pela troca e intercambio constantes entre as artes,emuma
concepcao que se aproxima de modo irremediavel ao uso de tecnologias aliado
a conjugacao historica de experiéncias cujas origens, metodologias e processos

criativos permanecem, por vezes, ainda desconhecidos.

A cena cinética de Svoboda nasce do modo original como o artista manipula os
materiais e dispositivos e, também, pelo fascinio pelas imagens. Fugindo do lugar
comum, ele nao cede ao uso recorrente do ciclorama ou a repeticao de formulas
para a projecao de diapositivos. Os suportes de projecao adquirem formatos e

texturas que sao escolhidos em cada processo de cria¢ao, no dialogo com a obra.

Telas normais, mas também superficies em tule transparentes
mais ou menos inclinadas, situadas em lugares multiplos da cena
e permitindo um jogo plastico de projecoes superpostas; super-
ficies angulosas, irregulares ou curvas; formas cortadas com
arestas agudas ou sinuosas. Acontece até do espectador nao
enxergar diretamente a projecao, mas sua imagem refletida por
um espelho como em A Flauta Magica ou A vida dos insetos.1°

(BABLET, 1970, p.164, grifo do autor, traducao nossa)

Svoboda utiliza, pela primeira vez, a projecao de imagens cinematograficas no
espetaculo Contos de Hoffmann (1946), com direcao de Alfred Radok, mas o filme
nao € incorporado de forma efetiva a cena, o que Ilhe concede um carater mera-
mente ilustrativo. Somente em 1950, com a opereta Onzieme Commandement, de
Samberk, a dupla consegue estabelecer “[...] um verdadeiro dialogo [...] entre aacao
teatral e aacao filmica”.!* (BABLET, 1970, p.178, traducao nossa) Em uma das ce-

nas, um detetive é perseguido por bandidos e o publico acompanha a perseguicao
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10 Texto original: “Ecrans
normaux, mais aussi sur-
faces en tulle transparent
plus ou moins inclinées, si-
tuées a des emplacements
multiples de la scene et
permettant le jeu plastique
de projections superpo-
sées, surfaces anguleuses,
irrégulieres ou bombées,
formes découpées aux
arétes aigués ou sinue-
ses. ILarrive meme que

le spectateur ne voie pas
directement la projection
mais son image réfléchie
par un miroir comme dans
La Flate enchantée et La Vie
des Insectes”.

11 Texto original: “[...] un
véritable dialogue [...] entre
l'action théatrale et l'action
scénique”. Suprimi a pala-
vra “s'instaure”/ se instaura
para dar sentido a frase”.
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emum telao ao fundo da cena. Na sequéncia, o detetive salta da tela e aparece em
carne e 0sso em “um duelo entre ele - 0 ator vivo - e um dos bandidos - imagem
cinematografica”. (BABLET, 1970, p. 178) Interessante refletir sobre este efeito -
a relacao entre ator e imagem projetada'? - usado em repetidas montagens de
artistas e companhias como 4DArt, Ivo Van Hove, Denis Marleau, Robert Lepage,
Mariane Weems, entre outros. Ha uma ampliagao da percepcao da realidade divi-
didaemduasinstancias, por vezes complementares, em outras dissonantes, cujo
efeito mais palpavel € um processo de recepcao que desliza entre aidentificacao
ao acontecimento cénico e o distanciamento do mesmo acontecimento, emuma
aparente fragmentacao entre corpo e imagem. Digo aparente porque € o jogo

reciproco de combinacao entre ambos que legitima a cena e seus personagens.

De fato, Svoboda inaugura, pela proposta estética e artistica apresentada, um
processo de criacao e recepcao original a época. Bablet realiza umainteressante
analise,comparando a perspectiva adotada pelo artista a perspectiva de Piscator
e mesmo de Burian. Segundo ele, enquanto Piscator faz uso politico das imagens
projetadas em cena e Burian explora a poética delas, Radok e Svoboda conse-

guem unir teatro e cinema a ponto de tornarem-se absolutamente indissociaveis.

Em 1957, em conjunto com o diretor Radok, Svoboda retoma a Lanterna Magika, de
Kircher e Dechalet, propondo uma criagcao multimidia homonima, no ano seguinte,
para o Pavilhao da Tchecoslovaquia da Exposicao Universal de Bruxelas. Trata-se
de “um dialogo entre a tela de projecao e o ator, constituindo uma verdadeira co-
lagem audiovisual e cinética, de ordem multidisciplinar e multimodal”. (BOUCHER,
2002) Dois tipos de projecao sao utilizadas: o filme panoramico (também chamado
de Cinemascopio) e a projecao em multiplas telas (Polyécran). Ha, nesse sentido,
um pensamento plastico complexo que redne varias artes - teatro, mdsica, artes
visuais, danca e cinema - e tem como objetivo a ampliacao da percepcao do es-
pectador. A cena cinética, em seu espaco fisico-plastico, permite uma mobilidade
de planos, devido ao uso de dispositivos como esteiras e de projecoes que ganham

movimento pelos suportes utilizados, como carrinhos, plataformas e roldanas.

Em uma perfeita sincronizacao a Laterna Magika combina o jogo
do ator, do cantor ou do bailarino, a cena cinética (tapete rolante,

plataforma giratoria), o som stereo e o cinema utilizando todas as
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12 Recentemente com o
advento do digital e o bara-
teamento e acesso a Novos
equipamentos de captacao,
reproducao, edi¢do e pro-
jecao de imagens, o teatro
expandiu as possibilidades
de interacgdo entre corpo e
imagem, o que favoreceu o
aprofundamento do debate
intermidial. Sobre o tema
ver: Monteiro (2016, 2018).
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possibilidades que fornecem as técnicas atuais no dominio do for-
mato, da montagem, da trucagem. Realizada a partir de projetores
eletricamente sincronizados, no qual um & destinado ao formato
cinemascopico, enquanto o outro &€ dotado de um excéntrico,' esta
projecao & composta por maltiplas telas que podem mudar de for-
mato, de posicao, subir, rodar, desaparecer e reaparecer. Algumas
dentre elas sao eventualmente transparentes ou atravessaveis.'

(BABLET, 1970, p.179-183,grifo do autor, traducao nossa)

Uma questao fundamental para o artista € a busca pela integracao entre ator e
imagem a servico da dramaturgia cénica, a qual ira se dedicar incansavelmen-
te nas décadas seguintes. Com a polyécran ou multitelas, Svoboda e Radok
criam, em 1959, para o Pavilhao Tchecoslovaquia da Exposicao internacional de
Bruxelas, a Primavera de Praga. Radok concebe o cenario, enquanto Svoboda
dedica-se a invencao da parte audiovisual do espetaculo que conjugava apenas
som e imagem, sem nenhuma participacao humana. A ideia, proxima da expe-
riéncia, anos mais tarde, de Denis Marleau, em Os cegos, era a de criar inlmeras
projecoes em diferentes telas (na exposicao, foram utilizadas oito). Bablet (1970)
faz uma distincao entre o triptico de Abel Gance e a multitelas de Svoboda, res-
saltando que o primeiro, realizado em 1925, com a obra Napoléon, permitia ao
espectador experimentar aimagem por meio de perspectivas diferentesemuma
“justaposicao de trés imagens simultaneas”, enquanto no segundo as imagens
eram separadas, pertencendo a composicoes diversas e encarnando uma “visao
cubista” da obra. Ha algo de inovador e visionario na visao do artista que, a meu
ver, se lanca muito além de uma perspectiva cubista e antecede a complexidade
deinformacoes que vivenciamos desde o advento do digital e que, a cada dia, se
complexifica, nao apenas pelo excesso de dados a que estamos cotidianamente
expostos, mas pela sensacao prévia de um nao reconhecimento espaco-tempo-
ral, a dificuldade de um diagnostico cultural e politico e a sensacao crescente de
inacao, dado as “bolhas” as quais estamos inseridos nas redes sociais. O exerci-
cio realizado por Svoboda e Radok com a multitela foi o de provocar a sensacao
no espectador de que o tempo, relacionado a inlUmeras perspectivas espaciais,
poderia ser parte de “[...] uma visao acelerada ou ralentada de nossa vida ou da
historia”.* (BABLET, 1970, p.187)
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13 0 eixo excéntrico per-
mite a mudanga de movi-
mento, transformando, por
exemplo, um movimento de
rotacdo em oscilagao.

14 Texto original: “"En une
parfaite syncronisation la
Lanterna Magika combine le
jeu de l'acteur, de chan-
teur ou du danseur vivant,
la scéne cinétique (tapis
roulants, tournette), le son
stéréophonique et le ciné-
ma utilisé selon toutes les
possibilités que fournissent
les tecniques actuelles
dans le domaine du format,
du montage et du trugua-
ge. Effectuée 3 partir de
projecteurs électrique-
ment syncronisés dont

l'un est destine au format
cinémastocopique tandis
qu‘un autre est dote d'un
excentrique, cette projec-
tion porte sur des multiples
écrans qui peuvent changer
de format, de position, se
soulever, pivoter, disparai-
tre et réapparaitre. Certains
d'entre eux sont éventuel-
lement transparents ou
traversables”.

15 Texto original: ““[...]
une vision accélérée ou
ralentie de notre vie ou de
Uhistoire”.
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A Polyécranjoga com arepeticao, com o contraste entre diversos
aspectos da realidade (o personagem e suas atitudes, o homem
e seuambiente, a natureza e atécnica, o passado e o presente, o
conjunto e o detalhe, etc.), entre diversos modos de apresentacao
(onegro,o0brancoeacor,aimagem fixae aimagemem movimen-

to, etc.).’* (BABLET, 1970, p.187, grifo do autor, traducao nossa)

Em 1965, Svoboda cria para a 6pera Intolleranza,’” de Luigi Nono, dirigida por
Sarah Caldwell, em Boston, imagens de video, captadas diretamente da cena
e associadas a imagens pré-gravadas. Nono (1968, 1970), em texto dedicado a
Svoboda, relata a dedicacao a pesquisa artistica nao limitada ao uso de novas
técnicas cénicas e/ou musicais, mas voltada ao estudo que privilegia um olhar
contemporaneo em direcao as transformacoes politicas e socioculturais. Nesse
sentido, interessava a Nono o olhar de Svoboda que ultrapassava o “eurocen-
trismo limitado da cultura teatral europeia”.!® (NONO, 1970, p. 247) O retrato € o
de um artista meticuloso, que pensa a cena como uma nova espécie de teatro
total, levando em consideracao a ruptura com a horizontalidade do espaco cé-
nico em prol de sua ampliacao e da intensificacao de personagens e dinamicas

dramaturgicas, compreendendo a vasta pesquisa que relaciona acao e imagem.

/FIGURA 2: Cenade Intolleranza. Boston (1968)
Fonte: adaptada de Inocentti (2009-2010, p.109).
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16 Texto original: “Le
Polyécran joue de la répe-
tition, du contraste entre
divers aspects de la réalité
(Le personnage et ses at-
titudes, 'homme et son
environement, la nature et
la tecnique, le passe et le
présent, l'ensemble et le
détail, etc.), entre divers
modes de présentation (le
noir et blanc et la couleur,
l'image fixe et 'image mobi-
le, etc.)”.

17 Bablet (1970) esclarece
que se trata da segunda
versao da obra, realiza-

da com modificagdes. A
primeira versao, em 1961,
apresentada na Bienal de
Veneza, trazia filmes e
slides cuja fungdo era a de
revelar formas diversas da
intolerancia e do racismo,
com imagens da guerra da
Argélia, da Coréia e ainda
dos campos de concen-
tracdo. Infelizmente, o
trabalho de Svoboda ndo
pode ser apresentado, uma
vez que a Bienal de Veneza
censurou as imagens por
seu conteldo politico,
tendo sido substituidas por
projecdes de pinturas de
Emilio Vedova.

18 Nao atoa, investiga “[...]
de Monteverdi a Kabuki e ao
N6 japonés, de Meyerhold
ao Teatro Federal de
Flanagan, de Moussorgsky
ao ritual da sinagoga, de
Piscator ao teatro de Bali,
das técnicas cénicas do ini-
cio do século XIX ao teatro
bolchevique de massa, de
Fidelio e Trouvére a Weil e
Schoenberg”. (NONO, 1970,
p. 246, grifo do autor)
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Quando assistimos hoje a captacao e projecao de imagens em obras como
Eraritjaritiaka, de Heiner Goebbels ou a Regra do Jogo, dirigida por Christiane
Jatahy, na Comédie Francaise, ambas utilizando-se de imagens captadas dentro
e fora do edificio teatral, nao nos damos conta da origem dos dispositivos ciné-
ticos. O fato & que Svoboda, junto a Polieri, & considerado um dos precursores
deste uso da tecnologia na cena. Com a parceria do Instituto de Tecnologia de
Massachusetts (MIT) e do Channel Two of Boston Television, desenvolve para
Intolleranza um dispositivo “difundindo ao vivo por meio de trés telas dispostas
na cena (via trés eidophores)'® imagens filmadas ao vivo de diferentes lugares”.
(PERROT, 2013, p. 89, grifo do autor)

Tinhamos trés telas de projecao no palco. O centro mostrava se-
quéncias filmadas relacionadas a acao no palco; de cada lado havia
uma tela de 4x6 metros que podia receberimagens de video ao vivo
de dois Eidophors - instrumentos que podiam simultaneamente
projetarimagens televisivas surpreendentemente grandes nessas
telas grandes. Projetamos acoes gravadas naquele exato momento
por cameras situadas em a) dois estldios distantes do teatro, b) em
uma rua de Boston em frente ao teatro, c) na plateia e d) no palco.
Em um dos estldios gravamos textos, fotografias e posteres e, no
outro, refroes e extras; na plateia, os espectadores, e no palco, 0s
atores.[...] Essa configuracao extremamente complexa permitiu que
0s coros nos estldios cantassem em resposta a batuta do maestro
visto no monitor, que na verdade era um maestro ao vivo conduzindo

a orquestra no teatro!?° (SVOBODA, 1993, p.79, traducao nossa)

O uso concomitante de imagens ao vivo e imagens de arquivo vai ao encontro
da proposicao artistica do espetaculo de denunciar praticas racistas, fascistas e
intolerantes ao longo da historia, confrontando passado e presente. Para Svoboda,
nao faz sentido que o teatro revisite o passado sem uma reflexao critica e politica
do momento do qual se vive e fala, caso contrario o que se tem € uma visao nao
apenas ultrapassada da realidade, mas sobretudo jocosamente falsa. A integra-
cao de elementos captados ao vivo provoca no espectador a sensacao de que
0 que se enxerga nas imagens violentas de guerra, de intolerancia racial e todo

tipo de discriminacao precisa ser reconhecido como constituinte da historia e de
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19 “Nos anos 60, aparece-
ram os primeiros projetores
de video (Eidophor) que
permitiam pela primeira
vez reunir no mesmo palco
uma agao performativa e
uma imagem aumentada na
tela. Em contrapartida, é
somente nos anos 80 que o
uso de projetores de video
torna-se constantemente
usados em espetaculos.
Muitos obstaculos explicam
esse delay entre a invengao
e a comercializagdo em
grande escala”. (FAGUY,
2008, p. 76-77, grifo do
autor, traducdo nossa)

20 Texto original: “We had
three projection screens
on stage. The center one
showed filmed sequences
related to the action on
stage; at each side was

a 4x6 meter screen that
could receive live video
images from two Eidophors
- instruments that could
project surprisingly large
simultaneously televised
images onto these large
screens. We projected
actions recorded at that
very moment by cameras
situated in a) two studios
far from the theater, b) on a
Boston street in front of the
theater, ¢) in the audience,
and d) on stage. In one of
the studios we shot texts,
photographs, and posters,
and in the other, choruses
and extras; in the audien-
ce, the spectators, and on
stage, the actors. [..] This
enormously complex setup
enabled the choruses in the
studios to sing in response
to the baton of the conduc-
tor seen on the monitor,
who was in fact a live
conductor conducting the
orchestrain the theater!”.
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praticas cotidianas que sao constantemente ignoradas, ao invés de questionadas
e combatidas. O tensionamento entre realidade e ficcao € completamente ab-
sorvido pelo espetaculo quando, em frente ao teatro, manifestantes de extrema
direita se posicionam claramente contra o espetaculo com cartazes e palavras de
ordem, incluindo a revolta pela “[...] presenca de judeus e de comunistas no pais,
pedindo o fechamento de escolas mistas e a deportacao de negros para Africa”.
(HAGEMANN, 2013, p. 101) As imagens captadas ao vivo da manifestacao sao
projetadas na cena, transformando a realidade em material dramatdrgico e pro-
vocando um efeito de real visivel nas reacoes dos espectadores. Em Intolleranza,
houve ainda uma manifestacao do proprio publico, a partir do uso de um dispo-
sitivo cujo objetivo era o de atrair, de forma inesperada e intensa, o espectador
para a tematica do espetaculo. De inicio, Svoboda filmou as pessoas e projetou
suas imagens no telao. A primeira reacao observada foram os risos de reconhe-
cimento, logo substituidos pela indignacao, quando o artista inverte a imagem
sob a forma de um negativo de fotografia, transformando os espectadores em
negros para, em seguida, projetar o protesto deles nas telas. Para ele, interessava

o questionamento: “o que era ficcao, o que era verdade?”. (SVOBODA, 1993, p. 79)

E recorrente, em espetaculos autoficcionais contemporaneos, o uso deste dis-
positivo que coloca em xeque os limites ténues entre obra e vida, entre a per-
formatividade e a teatralidade, invertendo, por meio de imagens documentais
e captadas ao vivo, 0s espacos dialdgicos entre espectadores e atores, entre
dramaturgia e realidade, entre passado e presente g, ainda, entre o tempo pre-
sente da encenacao e o presente historico. A complexidade da obra de Svoboda
nao separa, portanto, atemporalidade da cena e davida, ao contrario, tangiversa
diferentes tempos historicos narecriacao de um olhar critico para o presente, em

um atravessamento possivel pela plasticidade poética de seu espaco cinético.

Edwiges Perrot (2013, p. 92) realiza uma analise na qual retoma, nos anos 20, o tea-
tro épico de Piscator ao se utilizar de imagens documentais e de arquivo, no desejo
de “[...] mostrar a realidade do mundo (e da guerra) na cena, de dramatiza-la a fim
de colocar em perspectiva os destinos individuais e o destino coletivo g, assim,
estabelecer um lugar direto entre o individuo e a histéria”. E certo que o teatro poli-
tico de Piscator pretendeu afetar a perspectiva do espectador, nao apenas sobre a

realidade da cena, mas sobretudo sobre sua propria, provocando uma visao critica
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sobre “o mundo social e histérico em sua complexidade, sua violéncia, sua dureza”.
(PISCATOR; PALMIER, 1983, p.153) Para Perrot (2013, p. 93), a obra de Svoboda
vai além na convocagao de um outro regime de representacao, com “a manifes-
tacao do real na sua realidade sempre bruta”. Estamos diante de dois sistemas de
representacao, o da fabula e o das imagens de arquivo e/ou documentais. De fato,
0 que Svoboda promove &€ um movimento pendular entre um e outro regime, entre
aimagem performativa criada na cena, incorporando os espectadores como forca
motriz da encenacao e a imagem criada previamente para cena em dialogo com a
dramaturgia. Entre um e outro movimento, irrompe o efeito de real que aprofunda e
complexifica o processo de cineficacao do teatro, presente nas obras de Piscator,
Meyerhold, Eisenstein, Polieri, Kiesler e tantos outros. Giesekam (2007, p. 53, grifodo
autor),ao comparar as obras de Piscator e Svoboda, destaca o emprego do filmeem
prol da narrativa draméatica e da experiéncia subjetiva de personagens, explorando
“l...] flash-backs, sonhos e close-ups, ou usando a camera para planos-sequéncia
alternados ou POV”,?! 0 que promove a interatividade entre os atores e as persona-
gens presentes nos filmes projetados. A contribuicao de Svoboda, em Intolleranza,
empreende um dialogo promissor com o teatro contemporaneo e antecipa o de-

senvolvimento da relacao intermidial entre corpo-performer-espectador-imagem.

CALEIDOSCOPIO DE RITMOS
E IMAGENS NA POLIVISAO
E NA DIAPOLITELAS?2

A arte cinética nao é nada mais do que o ritmo imposto ao movi-

mento.?3 (BABLET, 1970, p.211, traducao nossa)

Em 1967, para o Pavilhao da Tchecoslovaquia na Exposicao
de Montreal, Svoboda utiliza nada menos que 30.000 diapositivos para A criacao
do mundo,?* dirigida por Radok, por meio de um sistema complexo (Diapolitela)?®
compostode “[..] 112 cubos modveis e contiguos, cada um deles podendo receber

imagens de dois projetores de slides acoplados, formando um mural luminoso e
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21 Naterminologia an-
glo-saxonica, POV significa
point of view shot, isto é,
tomada de ponto de vista.
Trata-se de uma camera
subjetiva na qual vemos o
ponto de vista da perso-
nagem.

22 Emlingua francesa,
Bablet nomeia a criacdo de
Svoboda como Polyvision

e Diapolyécran respectiva-
mente. Opto por traduzir
polyvision como polivisao

e mantenho o prefixo “dia”
em Diapolitela, que se refe-
re a diapositivo ou slide.

23 Texto original: "“Lart
cinétique n'est rien d'autre
que le rythme imposé au
mouvement”.

24 "Emrazdodas 630
informacdes por imagem e
de uma imagem a cada 1/25
segundos, o filme transmi-
tia 9.450.000 instrugdes
em 10 minutos.” (MALIK,
1967, p. 74)

25 A Diapolitela ocupava
uma superficie de 9,5 me-
tros de comprimento e 5,5
m de altura.
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cinético”. (BOUCHER, 2002) A cinética da Diapolitela dava-se pela possibilidade
de inlUmeras combinacoes de diapositivos projetados, além da estrutura dos
cubos, composta em sua base por carrinhos, que permitia sua movimentacao,

aproximando-os e distanciando-os dos espectadores.

A Polivisao, realizada para a Exposicao de Montreal, constituia-se de quatro ins-
talacoes; a principal ocupando um espaco tridimensional “composto de formas
cinéticas podendo se deslocar horizontalmente e verticalmente”. (BOUCHER,
2002) Ao todo, Svoboda utilizou-se de 28 projetores de slides e 11 cinemato-
graficos (35mm), projetando imagens em suportes distintos, tais como esferas,
cubos e cilindros. Somando-se a instalacao, o artista multiplicava imagens por
meio de dois espelhos semi-transparentes de grandes dimensoes, inclinados a
45 graus e posicionados no espaco cénico. “Polivisao € um caleidoscopio com
transformacoes ritmicas que jogam simultaneamente com a significacao docu-
mental e filosofica das imagens”.2® (BABLET, 1970, p. 206)
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/FIGURA 3: 0s 112 cubos que compoem “A Criacao do Mundo”. Diapolyécran ou Diapolitelas
Fonte: adaptada da Exposicao Montreag (1967). %7
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26 Texto original:
“Polyvision est un kaléi-
doscope aux transforma-
tions rythmiques qui joue
simultanément sur la sig-
nification documentaire et
philosophique des images”.

27 Ver: https://elysee.ch/
expositions/diapositive.
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Podemos comparar a polivisao a polifonia, no sentido que ambas produzem a
multiplicacao de elementos simultaneos, o primeiro ligado aimagem, o segundo
aosom. O uso da polivisao na cena permite a exploracao do detalhe, o acréscimo
de umainformacao e/ou mesmo o conflito entre imagens antitéticas e variaveis de
acordo com a percepcao do espectador, que passa a ter aimpressao de adquirir

mais autonomia na captacao caleidoscopica da realidade apreendida.

O teatro, na primeira metade dos anos do século XX, experimentou, com o apro-
fundamento de técnicas, procedimentos cinematograficos e, sobretudo, com
investigacoes cenograficas, a incorporacao crescente de imagens. Giesekam
(2007) identifica, no periodo, trés vertentes de desenvolvimento do uso de ima-
gens: a primeira seria relativa ao “teatro de atracoes” de Eisenstein que habilita
a criacao de momentos de fantasia ou transformacao, criando uma espécie de
oposicao entre o mundo ‘real’ e o mundo ‘magico’ do filme; a segunda é relativa
ao trabalho de Piscator em seu teatro politico ao introduzirimagens documentais
No universo cénico; a terceira e Ultima vertente revela a experiéncia subjetiva das
personagens, por meio do uso de recursos como flashbacks e closes. Cabe res-
saltar aimportancia das vanguardas teatrais para a reflexao de um pensamento
filosofico da cena indo ao encontro de questoes sociopoliticas e culturais em
um momento de grandes transformacoes historicas. Resgatar, portanto, histo-
ricamente as influéncias e descobertas técnicas da primeira metade do século
XX torna-se tarefa fundamental para a analise da complexidade e diversidade
dacena contemporanea, em obras de artistas como Bob Wilson, Robert Lepage
ou Wooster Group ou, mais recentes, como Milo Rau, Christiane Jatahy ou Julien
Gosselin. A producao teatral contemporanea esta alicercada em uma busca que
visa a conjurar o experimental e o politico, a tecnologia e a dramaturgia das ima-
gens, a intermidialidade e artesania do trabalho atoral. Entre o cinema, o digital e
ainternet, existe um caminho de pesquisa percorrido que nao pode ser esqueci-
do. Josef Svoboda &€ um de seus representantes mais geniais, tendo colaborado

imensamente para as relacoes intermidiais na cena.
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RESUMO

O artigo ldentifica os principais elementos que compoem a gramatica da ficcao audiovisual,
destacando que as escritas dramatirgicas feitas para cinema e televisao se desenvolvem em trés
dimensoes: a dimensao visual ou imagética, a dimensao sonora, além da construcao verbal que
lastreiaaencenacao, o que possibilitaa descricao de circunstancias, estados emocionais, definicao
de ambientes, construcao de personagens e a composi¢ao de dialogos. Essas trés dimensoes
constituem um sistema complexo de significacao. O estudo colabora com a compreensao das
especificidades dalinguagem audiovisual, evidenciando didlogos, no sentido proposto por Mikhail
Bakhtin, travados entre os primoérdios do cinema e outras modalidades artisticas, tais como o
teatro, a danca e as artes pictoricas.

/

ABSTRACT

Thearticle identifies the main elements that make up the grammar of fiction audiovisual, highlighting
that the dramaturgical writings in cinema and television unfold in three dimensions: the visual or
imagetic dimension; the sound dimension; and the verbal construction that supports the staging
and enables to describe circumstances, emotional states, environment setting, character building
and the dialogue composition. These three dimensions constitute a complex system of meaning.
The reserach collaborates with the understanding of the audiovisual language’s specificities,
showcasing dialogues, in the sense proposed by Mikhail Bakhtin, going on between the early
cinema and other artistic modalities, such as theater, dance and pictorial arts.

/

RESUMEN

Elarticulo identifica los principales elementos que componen la gramatica de la ficcion audiovisual,
destacando que los escritos dramatdrgicos realizados para el cine y la television desarrollarse
entres dimensiones: la dimension visual o de imagenes; la dimension del sonido, ademas de la
construccion verbal que lastrea la escenacién, que possibilita la descripcion de circunstancias,
estados emocionales, definicibn de ambientes, construccion de personajes y la composicion
de dialogos. Estas tres dimensiones constituyen un complejo sistema de significado. El estiidio
colabora con la comprension de las especificidades del lenguaje audiovisual, evidenciando
dialogos, en el sentido propuesto por Mikhail Bakhtin (Mijail Bajtin), en los primordios del cine y
otras modalidades artisticas, como el teatro, la danza y las artes pictoricas.
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INTRODUCAO

HA uM IMPULSO DIALOGICO regendo as modalidades
artisticas, que tém as suas praticas influenciadas por principios estéticos comuns
e por processos historicos que impulsionaram a sua formacao como linguagem.
Considera-se aqui que o cinema e a ficcao televisiva sao herdeiros de praticas

dramatirgicas que se constituiram pela jornada secular do teatro.

O dialogo com as artes pictoricas também se tornou inevitavel nas primeiras
experiéncias feitas com a imagem em movimento. A ideia de perspectiva € um
bom exemplo de nogao que se desenvolveu no cinema a partir de experiéncias

artisticas que lhe antecederam.

Aimpressao de realidade causada pelaimagem filmica se vale nao s6 dailusao da
perspectiva, bem como dailusao da profundidade de campo. Em conformidade

com Jacques Aumont (2006, p. 37):

A PDC [profundidade de campo], por simesma, &€ um fator perma-
nente daimagem filmica, a sua acao variou muitissimo ao longo
da historia dos filmes. O cinema das origens, os filmes dos irmaos
Lumiére, por exemplo beneficiavam-se de umaenorme PDC, con-

sequéncia técnica da luminosidade das primeiras objetivas e da
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escolha de externas, muito iluminadas; do ponto de vista estéti-
co, essa nitidez quase uniforme da imagem, qualquer que seja a
distancia do objeto, nao € indiferente e contribui para aproximar
esses primeiros filmes de seus ancestrais picturais (cf.a famosa

tiradade Jean-Luc Godart, segundo a qual Lumiére eraum pintor).

O movimento desprende a linguagem filmica da fotografia, das artes plasticas,
das artes visuais em geral, e cria proximidades com a danca, as conven¢oes dra-
maticas e teatrais. As estruturas dramaticas que conduzem a narrativa filmica

ficcional também evidenciam elos entre os meios audiovisuais e o teatro.

A semiotica busca analisar os codigos presentes na ficcao cinematografica e a
sua influéncia no universo sociocultural dos espectadores. Para a realizacao de
uma analise desses codigos complexos faz-se necessario trata-los enquanto
discurso imagético, amalgamado com um discurso sonoro, ambos tendo como
lastro umdiscurso verbal. Todos estes discursos, contudo, extraidos de um texto
épico-dramatico, o roteiro, previamente construido integralmente através de
palavras. O cinema ficcional dialogou profundamente, no seu processo de cons-

tituicao como linguagem singular, com a arte literaria e com o teatro.

Diversos elementos artisticos estao relacionados aos processos de composi¢cao
filmica e devem ser levados em consideracao, embora estejam associados a etapas
posteriores, tais como a definicao de linhas de atuacao - performance dos atores,
expressividade vocal e corporal -, da direcao de arte, da cenografia, da direcao de

fotografia, do uso da computacao grafica na pos-producao, dentre outros.

GRAMATICA TRIDIMENSIONAL

A producgao audiovisual ficcional costuma ser previamente
projetada em palavras (dimensao verbal) que devem conter adimensao sonoraea

dimensao visual desta tessitura tridimensional. As descricdes contidas no roteiro
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se tornarao imagem e som; as palavras que compoem os didlogos previstos no
roteiro vao se transformar em sonoridade, gesto, movimentos e expressao facial.
A dimensao verbal € um pilar de sustentacao da composicao. Roteiristas devem
escrever levando em consideracao a plasticidade e a sonoridade das palavras

que integram os dialogos.

O filme, a minissérie, a série, a novela, assim como a tradicional encenacao teatral
surgem de palavras escritas que se transmutarao em uma trama traduzida em
imagens e textos sonoros. A dimensao verbal, contudo, estabelece um lastro que
sustentaarelacao entre adimensao sonora e adimensao imagética. E,emboraa
imagem seja o0 elemento mais marcante dos meios audiovisuais, 0 som tem um
poder de sugestao que vaialém do que esta na tela, a sonoridade, potencialmente,

preenche lacunas que a fragmentacao da imagem institui.

Trata-se de um processo dialdgico entre dois ordenamentos signicos diferentes
(imagético e sonoro), ligados a modalidades artisticas distintas, que constituem
um dnico sistema de significacao, que através de sua gramatica, ou seja, sua forma
singular de codificacao, possibilita a criacao de “realidades”, que ultrapassam os

limites dos planos e do seu ordenamento.

Para contar estorias, propor situacoes ou circunstancias dramaticas, conceber
personagens, possibilitar confrontos, gerenciar conflitos, o roteirista precisa ar-
ticular pensamentos através de imagens e palavras que “dialoguem” com inser-
¢coes sonoras e musicais. O roteirista € um regente e a sua tessitura sera sempre

dialdgica e tera a polifonia como ponto de partida.

E, embora a construcao audiovisual seja multimodal e detenha uma gramatica
triadica, a dimensao imagética e a sua sintaxe tém sido, no entanto, priorizadas
nos estudos sobre a linguagem audiovisual, em detrimento de uma nocao que
contemple o didlogo entre modalidades artisticas como elemento fundante do au-

diovisual, 0 que nao interfere no entendimento da singularidade desta linguagem.

Como observa Martin (2003, p. 27):
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Aimagem constitui o elemento de base dalinguagem cinematogra-
fica. Ela @amatéria-prima filmica e, simultaneamente, umarealida-
de particularmente complexa. O seu gene &, com efeito, marcado
por uma ambivaléncia profunda; &€ o produto da atividade automa-
tica de um aparelho técnico capaz de reproduzir exata e objetiva-
mente a realidade que Ihe é apresentada, mas ao mesmo tempo

estaatividade € dirigida no sentido preciso desejado pelo realizador.

Possivelmente, como o cinema surgiu “mudo”, a compreensao da imagem e sua
sintaxe acabaram por ser hiperdimensionadas em relacao a musicalidade e ao uso

dapalavra, fundamentais para o entendimento da complexa sintaxe em questao.

A composicao daimagem € o arranjo dos elementos que constituem cada quadro:
0 assunto principal, o primeiro plano, e os motivos secundarios. Esta composi-
cao deve levar em consideracao a qualidade estética da imagem, sua textura, o
equilibrio de cores, formas, proporcoes, linhas, texturas, volumes, profundidade e
outras variaveis. Nos meios audiovisuais, a composicao envolve nao so a definicao
do quadro, como, também, a relacao deste com o movimento. Movimentos de
pessoas, personagens, objetos animados e inanimados participantes do quadro

e, ainda, movimentos da camera.

A nocao de montagem, entretanto, singulariza a linguagem filmica e criaimpactos

inclusive nas proprias concepcoes e teorias da cena teatral.

A composicao daimagem filmica utiliza-se diversos recursos para, a cada plano,
construir o seu universo, desenrolar a narrativa e exibir uma nocao de “realidade”.
O enquadramento € um dos elementos técnicos desta composicao. A definicao
do quadro, ou enquadramento, se da na escolha de onde e como posicionar a
camera durante a gravacao, ou seja, a determinacao do planoe o seu grau de
abrangéncia, além da escolha do angulo e da lente, que sao fundamentais para
a definicao de como o quadro sera visto. A definicao do plano, sua abertura e
suas sequéncias geram sentencas enunciativas que possibilitam o discurso. Essa
definicao envolve uma série de parametros definidos a partir de nocoes de foco,

dimensao, ponto de vista, duracao e ritmo.
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As proporcoes do corpo humano e as regras de sua representacao, cunhadas no
renascimento, sao frequentemente utilizadas como referéncia para estabelecer a
dimensao ou abertura de cada plano. Dessa maneira, 0 enquadramento esta relacio-
nado com o posicionamento dos seres humanos e, ainda, dos objetos que compoem

0 quadro, além da relacao destes elementos com a luz, seja ela artificial ou natural.

Definir o enquadramento significa pensar sobre qual a area que vai aparecer na
cena e qual o ponto de vista mais indicado para que a acao dramatica seja regis-
trada, ou seja, enquadrar € decidir o que faz parte do filme, episddio ou programa
em cada momento de sua realizacao. Enquadrar também é determinar o modo
como o piblico percebera o universo que esta sendo construido e exibido pela

composicao artistica.

Para construir enunciados, desencadear o discurso e conduzir a narrativa, o diretor
e sua equipe terao que desenvolver uma sequéncia de planos. Esta sequéncia de
planos também sera desenvolvida a partir de elementos que constam do roteiro.
Os planos sequenciados conduzem a narrativa e sao regidos pelo enredo. Assim,
o enredo deflagra a planificacao e conduz todas as etapas de criacao, com suas

especificidades: pré-producao, producao e pos-producao.

O movimento, como elemento que distingue aimagem nas producoes audiovisuais,
deve ser previamente planejado para corresponder ao que se deseja narrar € comu-

nicar ao espectador, em termos de sensagao e compreensao racional da narrativa.

Conforme foi mencionado anteriormente, em qualquer discurso cinematografico,
existem dois tipos basicos de movimentos: os internos e externos ao plano. Os
movimentos internos se manifestam através das “marcacoes”, das trajetorias dos
atores-personagens em cena, verdadeiras coreografias por mais minimalistas que
sejam; e de movimentos de figurantes, da vegetacao, de objetos, de veiculos, de

animais, dentre outros, no interior do plano enquadrado.

Ja os movimentos externos, os obtidos com a camera em movimento (pan, tilt,
travelling, tracking etc.) durante as filmagens, exigem a compreensao de técnicas
e a aquisicao de equipamentos especificos, tais como gruas, dolly, steadicam,

dentre outros.
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A linguagem de planos e movimentos tem o importante papel de desenvolver
uma narrativa visual passivel de leitura, e a camera tem um papel fundamental
neste processo, torna-se movel, simula relagcoes similares as do olho humano,
se coloca como o olho do espectador ou, ainda, expressa o ponto de vista de

personagens que compoe a trama.

O discurso audiovisual - composto por elementos imagéticos, sonoros e verbais -
constitui-se como um conjunto semantico, dramatico e expressivo, fruto da articu-
lacao entre determinados elementos que compoem o universo das producoes dos
meios audiovisuais: delimitacao de planos, enquadramentos, angulos; movimentos
de camera; recursos de montagem ou edicao e recursos de pos-producao. Todas

as etapas sao deflagradas a partir da definicao e aprovacgao do roteiro “literario”.

A partir da decupagem do roteiro, todos os demais elementos serao relacionados.
Com isso, recursos artisticos, recursos técnicos e tecnolodgicos serao definidos

e acionados.

Cadaplano deve ser previamente estudado, pois comporta um fragmento da nar-
rativa. O plano € umrecorte visual definido no tempo e no espaco. Esta localizado
entre dois cortes. Os planos podem ter um carater mais descritivo, ajudando a
contextualizar a situacao enfocada; podem ser expressivos ou dramaticos: ge-
ralmente os planos mais fechados, ajudam a captar os estados emocionais de
forma mais intensa. Os planos panoramicos, que sao planos mais abertos, ajudam

a localizar o espectador geograficamente e a demarcar mudancas espaciais.

O som esta conectado aimagem, aos planos e suas sequéncias, mas, apesar des-
sa conexao, o somtemum poder de sugestao que vai além do que esta visivel na
tela. A linguagem sonora preenche lacunas deixadas pelaimagem, fragmentada
e em movimento. A montagem estabelece entre os dois sistemas, imagético e

sonoro, uma relagao simbidtica.

Aimagem e o som dialogam, produzindo um interpretantepotencial, que vai agir na
proposicao de uma realidade ficcional que se vale da continuidade que rege a sequén-
cia de planos e constitui a montagem. Na pratica, imagem e som se harmonizam; se

complementam; se opoem; se contradizem e podem produzir diversos outros efeitos.
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[...] chegou-se a considerar que o cinema comecava de fato com
o cinema falado e que, a partir de entao, s6 devia visar abolir ao
maximo tudo o que o separava de um reflexo perfeito do mundo
real: alias, essa posicao foiadotada principalmente pelos criticos e
teodricos, dos quais os mais marcantes (porque os mais coerentes
até em seus excessos) sao André Bazin e seus epigonos (anos
50).// Para os outros, ao contrario, o som era muitas vezes rece-
bido como um verdadeiro instrumento de degenerescéncia do
cinema, como uma incitacao a justamente fazer do cinema uma
copia,umduplodoreal, as custas do trabalho sobre aimagem ou

sobre o gesto. (AUMONT, 2006, p. 47)

A trilha sonora pode ser composta de vozes, ruidos e musica. Ou seja, tudo que é au-
divel na producao, embora o siléncio seja um elemento importante nesta composicao.
A especificidade de cada proposta artistica é que vai definir a qualidade, a espacia-

lidade e a forca narrativa de cada elemento sonoro que sera articulado as imagens.

O filme O nascimento de uma nacao (1915), direcao de David Griffith, & considera-
do o primeiro a se valer da misica como um elemento narrativo, especificamente
criado paraa montagem. A mUsica constitui um dos mais expressivos elementos
da ficcao audiovisual, relacionada com demais insergoes sonoras, Com a agao

dramatica e com a conducao da narrativa.

A acao dramatica, como um dos elementos fundamentais da narrativa ficcional no
audiovisual, € composta de movimentos que impoe uma pulsacao a construcao
textual. Ademais, o didlogo e o tratamento que a expressividade vocal recebe no
processo de criacao e ao longo da montagem também podem impor um ritmo a
esta construcgao. O roteirista deve estar atento a sonoridade das palavras e arelagao
da“linguagem” utilizada pelas personagens e a sua caracterizacao. Os dialogos sao

escritos para serem ouvidos.

Pulsacao, ritmo, cadéncia sao nocoes extraidas da masica, mas que podem ser
utilizadas para a compreensao da sintaxe sonora do audiovisual em contato dia-
l6gico com as especificidades da sintaxe visual, juntas e articuladas definem

elementos de uma gramatica. Podemos, entao, considerar que as relacoes de
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tempo e espaco da propria encenacao impoem uma cadéncia ritmica e dramatica
por meio de tensoes, relaxamentos, siléncios, acentos, impulsos - a cada plano

que compoe a montagem.

Dessa forma, compreende-se que a sonoridade da montagem esta conectada
a propria narrativa, atrelada nao s6 a dimensao imagética da construcao, como

também aos dialogos e descricoes contidos nos roteiros “literarios”.

As insercoes sonoras - ambiéncia, sonoplastia, trilha musical etc.- tém como
delimitador ou cadéncia a pulsacao estabelecida pela estrutura dramatica e pro-
posta de encenacao. A montagem como unidade reGne potencialmente todas
estas dimensdes. No entanto, em obras ficcionais a maior parte da trilha sonora

€ inserida na etapa de pds-producao.

Asinsergoes sonoras utilizam-se, para construir ailusao de um ambiente plausivel,
do ritmo presente tanto na encenacao quanto na montagem. E assim expressa a
suatemporalidade, relacionando-se e acompanhado as circunstancias encenadas.
A sonoridade est4, portanto, conectada a narrativa, expressando o que nao pode

apenas pela visualidade ser mostrado, mas que pode ser sonoramente sugerido.

Claudia Gorbman estabeleceu uma classificagao para os elementos sonoros no
audiovisual, com base na perspectiva da narrativa. De acordo com ela, o som pode
ser diegético, nao diegético (extradiegético) ou metadiegético. Para Gorbman
(1987, p. 7), a musica nas ficcoes cinematograficas: “[..] explica, sublinha, imita,
enfatiza acoes narrativas e climas sempre onde € possivel; ela veste o coracao
do espectador em sua luva e contribui para a definicao de um universo dramatico,

cuja moralidade transcendental deve ser a da emocao”.

A musicalidade na montagem constroi ambientes, provoca sensacoes, contradiz o
que esta sendo visto, reforca e intensifica sentimentos e sensacoes despertados

pelaimagem, cria um prolongamento do que esta enquadrado.

A articulacao da sintaxe visual com a sintaxe sonora impde uma complexidade
a construcao desses codigos que compoem a linguagem da ficcao audiovisual.

A acao € fragmentada em diversos planos. Ja o som, pelo contrario, podera ser
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continuo, atravessar limites de espaco e tempo estabelecidos pelo enredo e es-
tabelecer meios surpreendentes de “tocar” o espectador em potencial: “O som
fisico que esta |3, fora de mim, é sentido como se estivesse brotando aqui dentro,
volatil, instavel, movendo-se no passo da vida”. (SANTAELLA, 2001, p.109)

Assim, o produto audiovisual articula sintaxes, formas, discursos,e com isso rea-
firma o seu carater artistico e comunicacional - simultaneamente, propondo e
estabelecendo caminhos logicos pelos quais seus emissores e receptores ativos

possam atuar nos processos de semiose, fruicao e interpretacao.

A composicao audiovisual ou montagem aponta um ordenamento l6gico a cada
unidade de significacao, buscando um dialogo harmonico entre a sintaxe imposta
pelos meios audiovisuais, a forma que se estabelece - de acordo com a con-
cepcao dos realizadores - e o discurso constituido a partir do ordenamento de
planos. Cada plano deve ser considerado uma unidade de significacao, ou seja,

cada plano pode ser considerado um signo.

Claro esta que o cinema, a televisao e, mais recentemente, a internet, através de
seus produtos ficcionais, nao estabelecem apenas conjecturas, mas proposicoes
semioticas ou semiologicas complexas, estabelecendo uma linguagem propria

e criando vinculos com seu plblico:

Os sistemas mais interessantes, aqueles que ao menos estao
ligados a sociologia das comunicacoes de massa, sao complexos
sistemas em que estao desenvolvidos diferentes substancias; no
cinema, televisao e publicidade, os sentidos sao tributarios de um
concurso de imagens, sons e grafismos; & prematuro, pois, fixar
para esses sistemas, a classe dos fatos da lingua e aos fatos da
fala, enquanto, por um lado, nao se decidir se a ‘lingua’ de cada
um desses sistemas complexos € original ou somente compos-
tas das ‘linguas’ subsidiarias que delas participam e, por outro
lado, enquanto essas ‘linguas’ subsidiarias nao forem analisadas
(conhecemos a lingua linguistica, mas ignoramos a lingua das

imagens ou a da musica). (BARTHES, 2012, p. 39)
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Apesar de inUmeros estudos feitos sobre aimagem, aimagem em movimento e
alinguagem cinematografica, posteriores a esta consideracao de Roland Barthes
feita em 1964, em Elementos da semiologia (2012), ainda hoje se debate sobre
a existéncia ou nao de uma linguagem especifica do audiovisual, dado o seu ca-
rater hibrido, dialégico e multimodal, ou seja, por recorrer ao que Barthes (2012)

chama de “linguas” subsidiarias.

O audiovisual, nao ha davida, detém um sistema de significacao complexo, que
esta articulado com diversas modalidades artisticas e possui uma dimensao

imagética, uma dimensao sonora g, ainda, se relaciona com a linguagem verbal.

Nos primérdios dos seus estudos semiologicos, Barthes (2012, p.13) estabelece
analogias com o sistema linguistico, de Ferdinand de Saussure (1857-1913), codi-
ficado pelo Curso de linguistica geral, publicado em 1916, para estudar sistemas

de significacao extralinguisticos:

[...] aSemiologiatem por objeto, entao, qualquer sistema de signos,
seja qual for sua substancia, sejam quais forem os seus limites:
imagens, os gestos, 0os sons meloddicos, os objetos e os complexos
dessas substancias que se encontram nos ritos, protocolos ou
espetaculos, se nao constituem ‘linguagens’, sao, pelo menos,

sistemas de significacao.

Barthes, em obras como Mitologias, escrita em 1957, Elementos de semiologia,
de 1964, ou Sistema da moda, 1967, analisa sistemas extralinguisticos como
os mitos, a literatura, a propaganda e a moda. Com estes estudos, fornece uma
visao geral do campo de estudo da semiologia e dos instrumentos por meio
dos quais fosse possivel realizar pesquisas nesta seara. O pensador francés
considera que a Semiologia seria uma parte da Linguistica, encarregada de
enfocar complexas unidades significantes do discurso, articulando com outras
disciplinas como a antropologia, a sociologia, a psicanalise, a estilistica, den-
tre outras que pudessem corroborar com o estabelecimento de uma unidade
conceitual a significacao. Sabe-se que, em seus primordios, a semiologia tinha
uma dupla missao: delinear uma teoria geral da pesquisa semioldgica e elabo-

rar semiologias especificas, que pudessem ser aplicadas a objetos e dominios
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hibridos ou extralinguisticos, como a moda, o vestuario, aimprensa, a culinaria,

a propaganda, o teatro, o cinema, dentre outros.

Utilizando como base elementos da teoria saussuriana, e ainda numa perspec-
tiva estruturalista - que sera ultrapassada ao longo da sua trajetoria, Barthes
propde-se a manejar e aprofundar os conceitos linguisticos consolidados, em
prol da dilatacao do campo da semiologia. Organizou, para tanto, um verdadeiro
compéndio de conceituacoes, que respaldou as pesquisas haqguele momento. Sua
perspectiva semiologica teve, assim, por objeto qualquer sistema de signos, seja
gual fosse a sua substancia, seus limites, imagens, gestos, principios, inscricoes,

desde que constituissem sistemas simbdlicos.

Comiisso, recusou os limites da semiologia da comunicacao, apontada pela base
conceitual de Saussure, em favor da abrangéncia de uma semiologia da signifi-

cacao, menos pautada numa visao cientificista, tendo um carater hermenéutico.

Ferdinand de Saussure e Roman Jakobson (1896-1982), ponto de partida para os
estudos de Barthes, possuem principios comuns acerca da linguagem, convergem
para uma perspectiva que considera a linguagem como um sistema que expri-
me ideias e gera sentidos socialmente apreensiveis, e a semiologia seria, entao,
a ciéncia que estuda os signos no interior da sociedade. Para Jakobson (1970,

p.15), “a vida social nao € concebivel sem a existéncia de signos comunicativos”.

O signo, de acordo com esta perspectiva, pode ser visto como um ente de dupla
face, ambivalente, por contemplar o significado e o significante. Para Saussure
(2002), anocao de signo articula conceito e imagem. O significante determina o
significado, isto &, funciona como um mediador por corporificar e dar passagem
aos conceitos. Ja o significado pode ser entendido como uma imagem mental,
uma nocgao (conceito) que se estabelece, uma realidade psicologica, algo rela-
cionado a atividade mental de individuos em sociedade. A significacao pode ser
compreendida como uma atividade consciente que associa significado e signi-

ficante, revelando o signo.

Christian Metz (1980, p. 59) se vale dessas conceituacoes basilares para estudar

O cinema e a sua linguagem:
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Um filme & composto por véarias imagens que adquirem suas sig-
nificacoes umas em contato com as outras, através de um jogo
complexo de implicacoes reciprocas, simbolos, elipses. Aqui o
significante e o significado distanciam-se, mas, ha de fato uma

linguagem cinematografica.

De acordo com Marcel Martin (2005, p. 21):

[...] nasuavidaainda curta, o cinema produziu suficientes obras-
-primas para que se possa afirmar que € uma arte, uma arte que
conquistou os seus meios especificos de expressao e que esta
completamente livre das influéncias de outras artes (em especial
do teatro) para desenvolver as suas possibilidades proprias em

plena autonomia.

Para Martin, o cinema sempre foi uma arte desde as primeiras experimentacoes
de Georges Méliés (1861-1938), que utilizava conhecimentos do ilusionismo e da
prestidigitacao. Para ele, Méliés pode ser considerado o inventor do espetaculo
cinematografico, sem desmerecer o pioneirismo dos irmaos Auguste e Louis
Lumiére com o aperfeicoamento e a utilizacao do dispositivo do movimento in-
termitente do cinematdgrafo (1895); ou mesmo o ponto de partida, que consiste
nas invencoes do cronophotographe (1888) por Etienne Jules Mareye e, ainda, a

construcao do cinetoscopio (1891) pelo norte-americano Thomas Edison.

[...] existe arte desde que exista criacao original (mesmo instintiva)
a partir de elementos primarios nao especificos, e Méliés, como
inventor do espetaculo cinematografico, tem direito ao titulo de
criador da Sétima Arte.//No caso de Lumiére, o outro polo original
do cinema, a evidéncia € menos nitida, mas talvez mais demons-
trativa. Ao filmar ‘Entrée d'unen Gare de La Ciotat’ (A Chegada do
Comboio) ou ‘La Sortiedes Usines’ (A Saida da Fabrica), Lumiére
nao tinha consciéncia de fazer obra artistica, mas simplesmente
dereproduzir arealidade; contudo, esses pequenos filmes vistos

hoje sao surpreendentemente fotogénicos. (MARTIN, 2005, p. 21)
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Todavia, para Martin & possivel considerar que a arte cinematografica detenha
uma linguagem singular e autébnoma a partir da obra de Griffith e Eisenstein
(MARTIN, 2005), ja que se iniciam a partir deles processos de expressao filmica

elaborados, e ha um evidente aperfeicoamento da ideia de montagem.

[...]anocao de montagem, além de todos os sentidos particulares
que lhe sao as vezes atribuidos (colar planos apos planos, monta-
gem acelerada, principio meramente ritmico, etc.) € em verdade
0 essencial da criacao filmica: o ‘plano’ isolado nao € senao um
pedacinho do cinema; nao € senao a matéria-prima, fotografia do
mundo real. SO se passa da fotografia ao cinema, do decalque a

arte, pela montagem. (METZ,1972, p. 46-47)

0O pensamento do fildsofo da linguagem Mikhail Bakhtin (1988.) enfatiza o carater
ideoldgico de qualquer enunciacao. Para ele, “tudo quanto € ideologico tem valor
semidtico”. (BAKHTIN, 1988, p. 110) Além disso, desloca o foco para o receptor

(a alteridade conduz o dialogo e a interacao entre os agentes da comunicacao).

Ademais, o fendmeno da comunicacao é tratado como elemento da cultura pelo
pensador russo; a nocao de cultura e linguagem sao indissociaveis em sua teoria.
Para ele, 0s signos s6 podem surgir em um territorio “interindividual”. E necessario
que os agentes do ato comunicacional (emissores-receptores) estejam organi-

zados socialmente e compartilhem de elementos culturais.

O conceito de Bakhtin de signo € semelhante ao de Ferdinand de Saussure, nele o
signo é também entendido como um ente ambivalente, composto de duas partes,
o significante e o significado. Contudo, Bakhtin (1988) enfoca particularmente o

aspecto sensorio do signo.

Estaabordagem é pertinente aos estudos das linguagens artisticas, pelo fato de

que toda construcao estética tem carater artificial e ideologico:

Cada signo ideoldgico & nao apenas um reflexo, uma sombra da
realidade, mas também um fragmento material dessa realidade.

Todo fendmeno que funciona como signo ideoldgico tem uma
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encarnacao material, seja como som, como massa fisica, como
cor, como movimento do corpo ou como outra coisa qualquer.
Nesse sentido, a realidade do signo é totalmente objetiva e, por-
tanto, passivel de um estudo metodologicamente unitario e obje-
tivo. Um signo &€ um fendmeno do mundo exterior. O proprio signo
e todos os seus efeitos (todas as acoes, reacoes e novos signos
que ele gerano meio social circundante) aparecem na experiéncia

exterior. (BAKHTIN, 1988, p. 110)

Ao evidenciar a importancia dos sujeitos do ato comunicacional e a dos seus
contextos historicos, sociais, culturais e ideologicos, Bakhtin estabeleceu um
lastro conceitual que favorece a analise das formacoes discursivas dos meios
de comunicacao de massa tradicionais €, ainda, das novas midias digitais e suas
novas conformacoes, que possibilitam cada vez mais ainteracao entre os sujeitos

implicados nos processos de producao e fruicao.

Pensando na relacao do pensamento de Bakhtin sobre literatura, que envolve
nocoes como: dialogismo, polifonia, cronotopo, género do discurso ou carnava-
lizacao, &€ importante pensar o roteirista, autor, dramaturgo, ou rapsodo como
um contador de estorias. O desejo de expressar algo, de contar, a necessidade
danarrativaacompanhareceptores e leitores. Escamoteado ou assumindo a sua
propria presenca ou, ainda concentrando a narrativa nesse “eu” que conduz; o
escritor de textos dramaticos & um contador de estorias, ele pode, contudo, dar
vazao (ou nao) as diversas vozes que se impde ao longo da narrativa, por motivos
artisticos e/ou ideologicos. Tao importante quanto o que temos para contar, sao

as formas e os meios. E esse ato serd sempre um ato social.

O diadlogo, de acordo com Bakhtin (1988), nao se da apenas entre interlocutores,
personagens, correntes de pensamento, areas do conhecimento, mas também
entre sistemas de signos. Isso, juntamente com a no¢cao de convergéncia de
meios, torna esse debate mais complexo. De que maneira podemos fomentar
o dialogo entre as artes cénicas, suas diversas poéticas, convencoes, matrizes,

recursos e meios?
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Algumas das teorias da imagem foram formuladas a partir das ideias do norte-
-americano Charles Sanders Peirce (1839-1914). A sua teoria geral dos signos,
uma das principais vertentes dos estudos da semidtica, foi aprofundada durante
cerca de quarenta anos de pesquisa. a semidtica tem sido uma das ferramentas
para a compreensao da imagem, da imagem em movimento e do audiovisual,
como sistema de signos e convencdes que possui uma gramatica a ser levada

em consideracao nos processos de codificacao e decodificacao.

A possibilidade de representar as formas presentes na realidade através de signos
comunicaveis possibilitou ao ser humano desvendar, codificar e compartilhar
também leis da natureza, no entanto, nos processos de semiose, 0s signos es-
tabelecidos estao em constante transformacao, enquanto sado compartilhados,

acompanhando as transformacoes socioculturais e do proprio meio-ambiente.

Dentre outras inumeraveis contribuicoes ao mundo do conhecimento, Peirce ([19--]
apud SANTAELLA, 2012) conceituou diversas tipologias dos signos. Uma delas, que
pode colaborar com este estudo, diz respeito a relacao entre 0s signos e 0s seus
respectivos objetos de significacao, estabelecendo a muito difundida tricotomia,

em que os signos se subdividem em trés categorias: indice, icone e simbolo.

Um signo intenta representar, em parte pelo menos, um objeto
que &, portanto, num certo sentido, a causa ou determinante do
signo, mesmo se o signo representar seu objeto falsamente. Mas
dizer que ele representa seu objeto implica que ele afete uma
mente, de tal modo que, de certa maneira, determine naquela
mente algo que € mediatamente devido ao objeto. Essa determi-
nacao da qual a causa imediata ou determinante € o signo e da
qual a causa mediata & o objeto pode ser chamada de interpre-

tante. (PEIRCE [19--] apud SANTAELLA, 2012, p.106)

De forma simplista, podemos dizer que o signo & alguma coisa que intenta re-
presentar outra coisa, determinando um efeito resultante desta representacao,
estabelecendo umarelacao triadica entre algo que representa, algo que é repre-
sentado e algo que se coloca como efeito dessa representacao. O efeito produzido

pela representacao é que € o interpretante.
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Deve existir entre o signo, o objeto e o interpretante uma relacao logica e de
natureza triadica. O signo representa o seu objeto, que pode ser, também, uma
qualidade ou uma ideia abstrata. O signo, no entanto, nao representa perfeita-
mente o seu objeto, ja que uma representacao perfeita implicaria numa identifi-
cacao absoluta entre signo e objeto, o que produziria uma ruptura na nocao de
significacao e mesmo naideia de representacao. Assim, pode-se considerar que
0 signo pode representar seu objeto apenas sob alguns aspectos e, para isto,

precisa de um fundamento que Ihe permita representa-lo.

Pierce propoe uma conexao entre a imagem e o objeto baseada em diferentes
graus de analogia e semelhancas, graus estes que aparentemente dependem da
“proximidade” entre o signo e o objeto que Ihe representa. Assim, os modos de

significacao das imagens seriam modos gradativos.

De um lado, imagens, chamadas de indices, que dependem de uma conexao
fisica, direta, com seus objetos (onde ha fumaca ha fogo), imagens que suscitam
indicios que remetem ao objeto. De outro, imagens, denominadas de simbolos,
que independem da materialidade dos seus objetos, pois sao motivadas por con-
vencoes socioculturais, inteligiveis pelos agentes da comunicacao. E, ainda, uma
série variavel de imagens, osicones, que se aproximam dos seus objetos através

de algum tipo de semelhanca.

Como matrizes abstratas, as trés triades definem campos gerais
e elementares que raramente sao encontrados em estado puro
nas linguagens concretas que estao ai e aqui, conosco e em uso.
Na producao e utilizacao pratica dos signos, estes se apresentam
amalgamados, misturados, interconectados. // Por exemplo: to-
das as linguagens daimagem, produzidas por meio de maquinas
(fotografia, cinema, televisao...), sao signos hibridos: trata-se de
hipoicones (imagens) e deindices. Nao & necessario explicar por
que sao imagens, pois isso é evidente. Sao, contudo, também
indices porgue essas maquinas sao capazes de registrar o objeto

do signo por conexao fisica. (SANTAELLA, 2012, p. 108-109)
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Os agentes dos processos de semiose de producoes audiovisuais podem re-
conhecer que ha um ordenamento operando e lastreando a narrativa, assegu-
rando inferéncias e abstracoes diversificadas, ja que a ficcao audiovisual € seu
proprio sujeito e constitui-se como seu proprio objeto. As conexoes internas
entre as imagens impoem novos sentidos. Os signos ganham sentidos especi-
ficos a servico da montagem. De forma genérica, a montagem como um todo,
como produto ou obra, possui a natureza de um dos tipos especificos de signo,

definido por Peirce, oicone.

A liberdade expressiva, advinda de um grau elevado de iconicidade, revela o
carater estético da imagem cinematografica, indissociavel de uma ética que
lhe permite variadas leituras e o livre exercicio do raciocinio hipotético-de-
dutivo por parte de receptores. No entanto, a rede de signos proposta pelos
emissores nao pode ser desconsiderada absolutamente, quando se busca um
entendimento de enunciados e discursos, e pode ser analisada com base em
especulacoes estéticas, dramatlrgicas, historicas, socioculturais, semiologi-

cas, dentre outras.

CONCLUSAO

Conforme foi mencionado anteriormente, a construcao do
signo na ficcao audiovisual se estrutura a partir de trés eixos: o discurso, a sintaxe
e aforma, o que envolve a dimensao imagética, a dimensao sonora e a dimensao
verbal. Ademais, as tessituras advindas de modalidades diferentes feitas para cine-
ma, TV ouinternet vao se constituir através da combinacao de diversos elementos
como ambientes cenograficos (estudios, locagoes), figurinos, maquiagem, atua-

cao, fotografia, insercoes sonoras (@mbiéncia, sonoplastia, trilha musical, dialogos).

Nos processos de pds-producao (montagem ou edigao e finalizagao) de um pro-
duto audiovisual, os realizadores vao reestabelecer, de acordo com o roteiro, a

integridade da proposta a partir da planificacao feita durante a producao, que se
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da através dos movimentos propostos, da definicao de enquadramentos e an-
gulos em cada um dos planos. Cada plano aqui considerado como uma unidade

de significacao, ou seja, um signo tornar-se-a um tijolo na construgao de sentido.

Ao evidenciar as inter-relacoes entre os planos (signos), visando a geracao de sen-
tido, a montagem audiovisual cria mecanismos que possibilitam uma relacao dia-
|6gica entre emissores e receptores. Os planos sao pedacos, fragmentos, recortes
com 0s quais a montagem traca uma ordem, da-lhes um sentido. A montagem
tece umarelacao entre essas partes corporificando um todo. Uma sequéncia de
planos, por sua vez, propoe um enunciado e aponta uma continuidade. Assim, a
montagem dos planos & governada por algo de natureza geral que rege a conti-

nuidade de umaimagem emrelagao a outra, constituindo enunciados e discursos.

Essasimagens fragmentadas, e mais ainda as sequéncias enunciativas, geradas
pela continuidade entre os planos, estao aptas a gerar significados por si sd, sao
portadoras de dados e informacoes. Contempladas pela proposta dramaturgica
roteirizada, que impulsiona a planificacao, quando recompostas com base em
critérios organizativos de associacao e justaposicao, estas sequéncias articulam
as relacoes internas entre esses diversos planos, construindo uma narrativa e
estabelecendo vinculos entre emissores e receptores. Imagens planas que criam

ailusao da tridimensionalidade e de “realidade”.

Imagem, som e palavras formam a tessitura complexa da composicao audiovisual.
A linguagem verbal, através do roteiro, lastreia a producao de imagens e sons e
conduz a narrativa, & por meio desta narratividade que se pode constatar a pre-

senca mais marcante da linguagem verbal na producao audiovisual.

O grau de arbitrariedade da montagem ao associar uma imagem a seguinte, im-
pondo uma continuidade que impacta em todos os demais segmentos da pro-
ducao, esta atrelada a subjetividade dos realizadores, a l6gica interna da propria
obra concebida por eles e ao poder de abstragao do publico, pois cada montagem
propoe um pacto de recepcao e inter-relaciona emissores e receptores deste

discurso audiovisual.
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Entao, esta associacao de planos € a responsavel pela constituicao de enuncia-
dos que constituira um discurso e, para isso, o ordenamento das imagens acaba
por ser construido por uma légica interna, que torna inteligivel o enunciado e lhe
concede o carater comunicacional. Entretanto, como discurso artistico, cada
produto da ficcao audiovisual usufrui de liberdade expressiva para propor as suas

proprias regras de continuidade, plano a plano.

Seguindo o caminho tracado por Metz (1972), considerando toda a complexidade
da construcao semioldgica(ou semiodtica) nos produtos audiovisuais, considera-se
que a ficcao audiovisual exibe e desenvolve, através da sua linguagem especifica,
circunstancias, cria narrativas, estabelece uma dramaturgia, constitui discursos,
€, com isso, revela a cada plano, em um processo de producao segmentado e
fracionado, o seu carater sistémico (utilizando-se do verbal e do extraverbal), ofe-
recendo uma sequéncia de premissas, acoes, portanto uma série de proposicoes

que geram uma rede de sentidos possiveis e passiveis de serem lidos.

O entendimento da ficcao audiovisual como produto de uma linguagem singu-
lar é relevante para que sejam compreendidos os fundamentos do cinema e da
producao ficcional televisiva e a importancia sociocultural destes fenémenos.
E conforme foi dito, a narrativa audiovisual possui uma gramatica impar em que
se amalgamam a sintaxe visual € a sintaxe sonora, associadas a construcao verbal

e suasregras.

Ademais, pelo fato de ter em muitos casos o corpo humano em movimento,
atuando esteticamente, temos um constante dialogo com poéticas e procedi-
mentos advindos das artes coreograficas e cénicas, dentre outras modalidades
artisticas. A composicao filmica multimodal, impregna-se de sentido, estabelece
uma linguagem hibrida, regendo todas essas sintaxes advindas de modalidades
artisticas diferentes, tais como as artes plasticas, a fotografia, a danca, o circo, o
teatro,a misica, a literatura, fazendo com que entrem em confronto e dialoguem
(no sentido estabelecido por Bakhtin), possibilitando intercambio de trocas sig-
nicas, permitindo que os meios audiovisuais, como o cinema, a TV ou a internet
possam estabelecer a sua forma épico-dramatica e sinestésica de descrever
ambientes, apresentar situacoes, imagens, expor caracteres, desenvolver con-

flitos e contar historias.
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RESUMO

Busca-se compreender os capitais sociais potencializados na articulacao entre a dinamica social
da internet e o ensino da dancga classica diante da situagcao mundial de distanciamento social
causada pelo novo coronavirus. Discute-se valores sociais atrelados aos conceitos de capital
social na dinamica do ballet e na sua transformacao/adaptacao no ciberespaco. Parte-se de
uma Netnografia em uma escola de danca classica que, devido a pandemia, teve que se adaptar
ao contexto on-line para manter suas atividades. Percebeu-se que o ensino do ballet mediado
pela internet aponta para a ressignificacao dos tipos de capital social priorizados por esta arte
na internet, incidindo em novos formatos para suas manifestacoes culturais, artisticas e sociais
na contemporaneidade.

/

ABSTRACT

This paper seeks to understand the potential social capitals articulated through the social dynamics
of the internet and the teaching of classical dance in the face of the need for social distance caused
by the new coronavirus. We discuss social values linked to the concepts of social capital for the
dynamics of ballet and its transformation / adaptation in cyberspace. Our case study is focused
on a netnography of a classical dance school that, due to the pandemic, had to adapt to the on-
line context to maintain its activities. Our conclusions discuss teaching of ballet mediated by the
internet points to the redefinition of the types of social capital prioritized by this art on internet,

focusing on new formats for its cultural, artistic and social manifestations in contemporary times.

/

RESUMEN

Buscamos comprenderel capital social potencializado enlaarticulacion entre ladinamica social
de internet y laensenanza de ladanzaclasica ante lasituacion mundial de distanciamiento social
provocada por elnuevocoronavirus. Discute los valores sociales vinculados a los conceptos de
capital social enladinamicadel ballet y sutransformacién / adaptaciébnenelciberespacio. Se parte
de una Netnografiaen una escuela de danzaclasica que, debido a la pandemia, tuvo que adaptarse
al contexto online para mantener sus actividades. Se notd que laensenanzadel ballet mediada por
internet apunta a laredefinicion de los tipos de capital social priorizados por este arteen internet,
enfocandoseennuevos formatos para sus manifestacionesculturales, artisticas y socialesenla
época contemporanea.
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INTRODUCAO

O CENARIO MUNDIAL na atualidade & o de distanciamento
social. Uma pandemia - causada pelo coronavirus (covid-19) € a causa para que a
maior parte da sociedade figue em casa, evitando todo e qualquer tipo de contato
social com a finalidade de achatar a curva de contaminacao desta doenca viral e
infecciosa que pode causar problemas respiratorios graves, levando os doentes
a 6bito.! Desse modo, milhares de atividades desenvolvidas em instituicoes fisi-
cas (como escolas, igrejas, academias, empresas etc.) foram transpostas para o
mundo virtual a fim de evitar o contato social - principal forma de transmissao
do virus (WILDER-SMITH; FREEDMAN, 2020) - e dar continuidade ao trabalho,
ao estudo, a vida social, mantendo (ainda que minimamente) a economia do pais
funcionando. Entre estas atividades, esta o ensino da danca classica. Além de
uma atividade fisica e mental (SKIBA et al., 2018), ela compreende o repasse de
uma técnica especifica, de uma cultura, de uma arte com estéticas particulares
e de um conhecimento que implica em repeticoes, em esforco e dedicacao do(a)
bailarino(a). (FUX,1983) Essa atividade - enquanto aprendizagem de uma técnica
- em geral é vigiada pelo(a) professor(a), (um(a) profissional formado(a) ou com
conhecimento técnico suficiente, capaz de repassar ensinamentos e formar o(a)

bailarino(a) dentro de sua especificidade.
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disponiveis ver em: https://
sbpt.org.br/portal/
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Entretanto, o mundo virtual, ainda que possa ser entendido (em partes) como uma
representacao do mundo concreto, tem diversas particularidades e necessita
da internet para mediar a sua comunicacao, implicando em novas significacoes.
(LEVY, 2010)

Desse modo, essas instituicoes tiveram a necessidade de adaptar-se ao ciberes-
paco, sofrendo nao apenas com a dificuldade de lidar com seus limites -sejam eles
técnicos, sociais, econdmicos ou culturais -, como também com a necessidade
de compreender e usufruir de forma positiva as suas potencializacoes, a fim de
dar continuidade ao ensino da danca. Essas adaptacoes parecem agir sobre os
valores priorizados pela danca classica, ainda que momentaneamente (durante o
distanciamento social). Ou seja, o que & potencialmente buscado na estética do
ballet classico por seus grupos de pertenca, parece abrir espacos para a poten-
cializacao de outros tipos de valores que sao caracteristicos do mundo virtual e
de suas redes sociais, e que parecem nao apenas trazer outros sentidos como
também ressignificados para o ballet e, possivelmente, outras formas de danca

ensinadas por meio do ciberespaco.

Assim, este trabalho foca na compreensao dos capitais sociais potencializados,
desenvolvidos e/ou adaptados pela articulacao do ensino da danca classica com
suas redes sociais na internet diante da situacao atual e mundial de distancia-
mento social gerada pelo coronavirus. O capital social € entendido neste trabalho
como o “conjunto de recursos de um determinado grupo que pode ser usufruido
por todos os membros do grupo, ainda que individualmente, e que esta baseado
na reciprocidade”. (RECUERQO, 2009, p. 50)

Comorecorte, desenvolveu-se uma netnografia? por 120 dias (quatro meses) em
uma escola de ballet classico que tinha o ensino totalmente presencial e que se
viu obrigada a se adaptar ao mundo virtual, migrando as aulas de danca para o
ciberespaco devido a situacao de salde publica. O foco, entretanto, nao recainos
métodos ou eficiéncia de ensino, mas sim na observacao das dinamicas sociais
construidas através das interacoes mediadas pela internet entre a escola, seus
alunos e as formas de ensino remoto, implicando, entao, na compreensao da

potencializacao do capital social da danca classica repassada em aulas on-line.
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2 Anetnografia(ou
etnografia virtual) pode
ser compreendida como

a modalidade online de
etnografia. Ela contribui-
ra muito para pesquisa
qualitativa por focar sua
analise ou dialética da
cultura (compreendendo-a
como um sistema de signi-
ficados mediadores entre
as estruturas sociais e a
acdo humana) ocorrente no
universo virtual. (AMARAL;
NATAL; VIANA, 2009;
REBS, 2011) De acordo com
Hine (2000, p. 4) - uma das
primeiras pesquisadoras

a utilizar a abordagem -,
“uma etnografia na Internet
pode olhar em detalhes
para as formas pelas quais
a tecnologia é experiencia-
da emuso”.
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DO CAPITAL SOCIAL DO BALLET PARA
O CAPITAL SOCIAL NO CIBERESPACO

Todas as formas de relacoes sociais sao regidas pelo capital
social (BOURDIEU, 1983) que sera caracterizado nao apenas por estruturar as
sociedades, como também por coordenar as suas dinamicas. O capital social
esta introduzido nas relacoes sociais e também é determinado pelo conteddo
delas, existindo por meio de investimentos e custos para os envolvidos e esfor-
co de sociabilidade (BERTOLINI; BRAVO, 2004) Capital social, entao, pode ser
compreendido como os valores seguidos, buscados e compartilhados por grupos

sociais e seus individuos através de suas interacoes.

Entretanto, cada rede social® terd dinamicas sociais peculiares que irdo carac-
terizar comportamentos coletivos sistematicamente observados em um local
e tempo especifico, ou seja, o capital social trocado serd muito peculiar a cada
rede, dentro de seu contexto temporal e historico. Bertalanffy (1975) aponta,
inclusive, que para compreendermos os fendmenos sociais de uma rede (um
grupo/comunidade de sujeitos), & preciso estar atento as suas modificagcoes ao
longo do tempo, a sua dinamica dos processos, o que implica em perceber as
suas afetacdes e o desenvolvimento de valores sociais (capital social) capazes

de direcionar as significacoes do fendmeno.

Na danca - e no caso, no ballet classico - a dindmica social também ira refletir o
funcionamento do grupo, assim como certos tipos de capital social (buscados
pelos(as) bailarinos(as) e professores(as) com mais afinco) serao diferentes - na
intensidade - do que em outros grupos (como por exemplo, um grupo de amigos
que vaiao cinema). O ballet parte do ensino, do dominio de uma técnica especifica
focada em um controle de si, do corpo e dos demais integrantes do grupo. (FUX,
1983) Por exemplo, em uma escola formativa de bailarinas(os) profissionais valo-
riza-se a execucgao considerada perfeita da técnica, a musicalidade, a flexibilidade,
aagilidade, adisciplina e o controle fisico talvez mais do que ainteracao social por
meio de conversas que focam na manutencao de relacionamentos (como seria,
por exemplo, em salas de bate-papo). Talvez justamente por se tratar da execu-

cao de uma técnica artistica e do carater de disputa por espacos de “destaque”
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3 Redes sociais sao
caracterizadas como sendo
estruturas sociais forma-

das por atores (as pessoas)

e suas conexdes (lagos).
(WASSERMAN; FAUST, 1994)
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nos espetaculos (CARVALHO, 2005), ou seja, por incentivar dinamicas sociais,
focadas na competicao. (PEREIRA, 2014)

Bertolini e Bravo (2004) percebem o capital social em cinco categorias passiveis
de serem visualizadas em grupos sociais, sendo as duas Gltimas um amadureci-
mento das trés primeiras. Seguem: (1) O capital relacional compreende os lacos
sociais, os relacionamentos entre os individuos que os conectam e permitem a
formacao darede social. (2) O capital normativo é€ o conjunto de regras, de normas
que irao manter o funcionamento e a organizacao do grupo social, bem como o0s
seus valores preconizados. (3) O capital cognitivo - ou informativo - compreende
0 conhecimento, as informacoes buscadas, compartilhadas e valorizadas pelo
grupo social. (4) O capital confianca no ambiente esta associado a seguranca, a
confianca que o individuo deposita no grupo ou outro individuo em determinados
ambientes. Por fim, (5) o capital institucional constitui a estruturacao dos grupos

sociais, regida por um alto nivel de cooperacao e coordenacao.

Pode-se intuir que o capital relacional na danca classicaocorra na interacao entre
0s(as) bailarinos(as), no seu convivio social e com os(as) professores(as). Do mes-
mo modo, o capital de confianca no ambiente pode ser observado nos processos
de confianca no(a) professor(a), no(a) parceiro(a), na instituicao na qual se faz parte
(e que leva, em um primeiro momento, um certo tempo para ser desenvolvido).
O capital institucional parte justamente quando grupos sociais - podemos pensar
em escolas de danca ou mesmo grupos de diferentes niveis da escola - oferecem

subsidios e base para acoes de cooperacao em espetaculos ou eventos.

Entretanto, no ballet classico arigidez técnica &€ uma caracteristica essencialmente
valorizada. (ASSUMPC}AO, 2003; KERCHE, 2014) A busca pela execucao de movi-
mentos considerados “perfeitos” para sua estética, que conversem com a mdsica,
com ainterpretacao e com o corpo do bailarino dentro do método trabalhado e em
constante disciplina, tornam-se fundamentais na aprendizagem, pois sao exigidos e
esperados pelo olhar externo. O “sentir”, 0 “fazer” sao pensados, sao memorizados
e repetidamente executados com a finalidade de chegarem o mais proximo possivel
da estética* Classica. Além disso, ainda ha a constante procura por um controle do
corpo, inclusive em suas formas anatémicas, a fim de se enquadrarem nas produ-

coes feitas pelas grandes companhias de ballet. (ANJOS, OLIVEIRA; VELARDI, 2015)
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4 O ballet possuirelagao
com a verticalidade,
buscando uma imagem
alongada (como o uso das
sapatilhas de pontas) que
trazem os olhares para os
pés. Do mesmo modo, os
movimentos repetidos den-
tro da técnica e a sincronici-
dade do grupo, a técnica do
movimento, o endehors (os
pés virados para fora) sdo
alguns dos elementos que
caracterizam esta estética.
(LOURENCGO, 2014)



DOI: https:/doi.org/10.9771/rrv1i37.43278

Desse modo, o aprendizado desta arte envolve e se caracteriza pela busca por
um capital normativo e cognitivo desenvolvido pelo reconhecimento e desejo de
absorver todas as informacoes provenientes do mestre/professor para o condi-
cionamento e doutrinamento do proprio corpo. Esse esforco também parte do(a)
mestre, que desenvolve um olhar rigoroso sobre o(a) aluno(a) que executa os mo-
vimentos, buscando reconhecer e identificar o melhor caminho para concretizar
amelhor danca possivel por meio dainteracao social e fisica. (CARVALHO, 2005)
Assim, o(a) “mestre” e as “grandes” escolas de danca se tornam detentoras do

conhecimento e passagem das técnicas da danca classica.

Com a pandemia, o processo de ensino do ballet necessitou ser revisto, pois o
distanciamento fisico passou a ser necessario. Novos lugares de interacao e que
permitissem a seguranca da sadde dos integrantes foram buscados e estudados.
O ciberespaco toma forca e se torna, assim, o novo suporte destas interacoes
sociais. (BULHOES, 2020)

Entendido como o espaco virtual mediado pelainternet que carrega consigo 16gi-
cas de sociabilidade, de saberes coletivos e dinamicas peculiares da cibercultura
(LEVY,2010),0 ciberespaco vai se compor de lugares virtuais, com cenarios mal-
tiplos, sociais e dinamicos onde as pessoas podem interagir a qualquer momento
e em qualquer lugar do planeta. Isso porque o ciberespaco sera suportado por
servidores e terminais que estao conectados a internet, possibilitando a circula-
cao deinformacoes por entre seus circuitos digitais. Este trafego de informacao
caracteriza-se por ser instantaneo e reversivel, o que o torna um espaco real,
nao fisico e ubiquo. (LEMQOS, 2002)

Entretanto, a estrutura e a organizacao virtual possuem uma dinamica peculiar e
que necessitou ser entendida por estas instituicoes que migraram suas atividades

para a modalidade on-line, visto que, nao é igual ao ambiente fisico.

O fazer digital em danca nao obedece e nem poderia obedecer
a mesma logica do fazer presencial. Encontramos dificuldades
desse entendimento pela pouca exploracao do meio que tivemos
até aqui. Atualmente a necessidade nos colocou em um grau de

intimidade com as tecnologias digitais como nunca antes, gerando
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conflitos processuais justamente pela tentativa de justaposicao
de métodos buscando os mesmos resultados. Também se mostra
comum uma sensacao hierarquizante entre o digital e o fisico,
onde o digital € na maioria das vezes considerado como inferior.Na
verdade, nao ha como compararmos o mundo virtual e o mundo fi-

sico, um nao significaa exclusao do outro. (NICOLINI, 2020, p.143)

O espaco, o tempo e o corpo irao adquirir outras definicoes pelas tecnologias,
implicando ao bailarino (que interage por meio delas) uma aprendizagem de
como mover-se, a fim de ganhar experiéncia nestes lugares (SANTANA, 2006)
e partilhar do capital social da dancaclassica. Estas percepcoes refletidas em
torno da danca e das tecnologias ja sao trabalhadas e pensadas quando se trata
da linguagem da videodanca. (CAPELLATO; OLIVEIRA, 2014; SCHULZE, 2010)
Tecnologias potencializam e direcionam o olhar do telespectador ao corpo, ao
espaco, ao movimento da danca pensado pelo coredgrafo e/ou produtor/editor,
determinando elementos estéticos como valores desta arte. Entretanto, quando
se pensano ensino de uma pratica e/ou técnica de danca, € necessaria essarefle-
xao de que o espaco-tempo virtual é diferente do espaco-tempo fisico, exigindo
uma compreensao das peculiaridades deste universo sem comparar ou transpor

a pratica de um para o outro.®

Ainda que do mesmo modo que no universo concreto, quando se pensa na possibi-
lidade de lugares para o desenvolvimento da socializacao e da comunicacédo (LEVY,
1999), no ciberespaco existirao lugares comuns que sao facilmente acessiveis em
tempo sincrono por pessoas distante geograficamente. Desse modo, faciimente
sao formadas “comunidades virtuais”® (RHEINGOLD, 1994) com grandes quanti-
dades de individuos, bem como se amplia a possibilidade de diversidade de grupos
cominteresses em comum. A existéncia destas comunidades virtuais pressupoe
nao apenas a interacao entre seus membros, mas também a identificacao com
0 grupo, que parte do desenvolvimento do sentimento de pertenca desenvolvi-
do pelos seus participantes (PALACIOS, 1998), bem como a partilha de capitais
sociais em comum (tal qual existem nos espacos concretos). Estas comunidades
ainda possuem a facilidade de perpetuar seus lacos sociais,” pois o sistema das
plataformas de redes sociais nao exige do sujeito um esforco para “manter suas

amizades”, mesmo aquelas oriundas de outros lugares distantes geograficamente
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5 Conforme abordado
por Nicolini (2020).

6 Ascomunidades
virtuais sdo grupos sociais
que se constituem através
dainternet. Eles sao
formados quando uma
quantidade suficiente de
sujeitos interage por um
certo tempo e passam

a partilhar valores em
comum, desenvolvendo
lacos sociais e despertando
sentimentos de pertencga ao
grupo no espago cibernéti-
co. (RHEINGOLD, 1994)

7 0O conteldo das inte-
ragdes sociais promove o
desenvolvimento de lagos
sociais. Eles ainda sao
classificados como fortes
(demandam de investimen-
to entre os atores sociais,
propiciando uma troca mais
abundante de capital social)
ou fracos (ndo comparti-
Lham de tanta confianca, de
tanta troca de conteddo).
(GRANOVETTER, 1973)
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(basta aceitar a solicitacao de amizade e as conexoes serao mantidas pelos sis-
temas, diferente das interacoes fisicas que desprendem de um maior esforco).

Tem-se certo “controle” e facil acesso aos por meio do computador.

Aintensidade com que estas trocas e partilhas acontecem também entra nalogica
dainternet, que permitira a potencializacao de valores sociais devido as qualidades
peculiares, conforme abordadas por boyd (2007).8 Ha a permanéncia das informa-
coes narede (ou seja, uma vez postada ainformacao, ela fica acessivel a diferentes
sujeitos); a facilidade de encontrar “coisas” e/ou pessoas narede (buscabilidade); a
facil viralizacao ou replicabilidade das informacoes (consequentemente permitindo
uma facil difusao de informacoes) e a existéncia de audiéncias invisiveis (ou seja,
pessoas que “seguem” perfis, visualizam videos e nao sao identificadas, apenas
quantificadas, deixando assim, rastros). Assim, sujeitos usufruem das qualidades
do meio para adquirirem valores sociais que nao eram facilmente acessiveis fora
do ambiente digital e que sao potencializados na internet, como a facilidade em
se tornar popular, a alta visibilidade pUblica ou mesmo o rapido desenvolvimento

de reputacao ou autoridade em certos assuntos. (RECUERQO, 2009)

Essavaloragao - associada ao capital social na Rede - indica estar atrelada ainda a
possibilidade de (re)construcao e manipulacao identitaria dos sujeitos nestes am-
bientes, pois & permitida uma maior horizontalidade no que se quer mostrar e/ou
divulgar,implicando em um foco nas interacoes com o outro, no modo como o sujeito

(entende que) € visto e em como ele pretende (ou gostaria) ser visto. (REBS, 2014)

Justamente compreendendo essas particularidades dos ambientes virtuais para
a ocorréncia das interacoes sociais, € que Recuero (2005) apontou que certas
plataformas de redes sociais pareciam priorizar o capital social relacional (ainda
que seja possivel visualizar os outros tipos), pois a maior parte das conexoes
entre os atores focavam na manutencao dos lacos sociais (por exemplo, “cur-
tir” uma foto, conversar em chats, etc.). Ou seja, & possivel pensar que o mundo
virtual favorece a interacao social pela sua funcao comunicativa, especialmente
no distanciamento social. Primo (2020) aponta, inclusive, que estas plataformas
passaram a ser usadas para a manutencao dos relacionamentos com amigos e
familiares no periodo de distanciamento social, mostrando-se como uma impor-

tante forma de enfrentamento das dificuldades sentidas no periodo.
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escrito todo em letras mi-
nusculas (danahboyd).
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PERCURSO METODOLOGICO

Visando compreender os valores sociais potencializados e
desenvolvidos pela articulacao do ensino da arte - em especial a danca classi-
ca - por meio da internet com suas redes sociais diante da situacao mundial de
pandemia, optou-se pelo desenvolvimento de uma netnografia. (HINE,2000) Ela
caracteriza por ser um processo aplicado as comunidades situadas no universo
virtual, buscando estudar as praticas sociais, de artefatos que constituem cultura,
voltando a sua atencao para o estudo das interacoes, dos usos e apropriacoes
de meios feitas pelos grupos que estao no ciberespaco. (KOZINETS, 2014; REBS,
2011) Desse modo foram acompanhadas as interacoes, as acoes e movimentos

virtuais voltados para o formato on-line do ensino da danca.
A netnografiafoi dividida em trés etapas.

a. Analise documental: Esta analise consistiu em uma coleta de
informacoes referentes ao ambiente analisado: ou seja, as aulas
de ballet classico. Assim, nao apenas se buscou informacoes das
formas de ensino e capital social priorizados pela escola anterior-
mente a pandemia, como também as intencdes e valores sociais

por meio do ensino durante a pandemia.

b. Observacao participante: foi dividida em duas etapas.

- Das aulas on-line: acompanhou-se as aulas de uma turma de ballet
classico que eram realizadas duas vezes por semana pelo periodo
de 45 minutos. O objetivo dessa observacao participante era a de
compreender 0s valores sociais preconizados (suas significacoes

e objetivos) desenvolvidos pela aula (tanto para alunos quanto para
professores) dentro do contexto da nova modalidade virtual de aula.
- Das atividades ‘extras”. desenvolvidas virtualmente para partilhar
diferentes tipos de capital social tanto com os(as) alunos(as), quan-
to para o publico virtual. Entre estas atividades tivemos a exposi-
cao de videodancas, realizacao de eventos (tanto de entretenimen-

to, quanto de ensino) e livespor meio do Instagram.
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c. Entrevistas: realizou-se dois momentos de entrevistas. O primeiro
deles se caracterizou pela aplicacao de entrevista semiestruturada
on-line(por meio de questionarios com perguntas abertas e fecha-
das) em 40 alunos da escola?® (incluindo os alunos da turma obser-
vada). O segundo momento se caracterizou por entrevistas abertas
desenvolvidas com trés sujeitos participantes da escola. Eles eram
(1) a diretora da escola; (2) um professor e (3) uma aluna. O objetivo
desta etapa era a de coletar mais informacdes qualitativas capazes
de complementar os dados ja adquiridos, bem como trazer infor-
macoes nao possiveis de serem obtidas apenas pela observacao.
As entrevistas foram todas desenvolvidas on-line, por meio dos

aplicativos Google Forms, Whatsapp e Zoom.

CAPITAL SOCIAL E BALLETON-
LINE EM TEMPOS DE PANDEMIA

A escola analisada conta com mais de 60 anos de tradigao no
ensino de danca classica e com mais de 100 alunos. As aulas se caracterizavam
por serem desenvolvidas sempre presencialmente e por (pelo menos) duas vezes
por semana, contando com professores qualificados e apresentacoes semestrais.
Com métodos de ensino tradicionais!® caracteristicos da danca classica, a escola
€ uma das mais renomadas da sua regiao no pais. Entretanto, com o inicio da
pandemia causada pelo novo coronavirus, o distanciamento social foi necessario

e as aulas passaram a ser virtuais.

Dentre as ferramentas utilizadas durante este ensino on-line, encontram-se as
plataformas de redes sociais Instagram, Facebook e Youtube e a plataforma para
aulas virtuais Zoom.!* O Zoom foi utilizado principalmente para o desenvolvimento
de aulas e atividades extras propostas pela escola, permitindo uma conversacao
e interacao sincrona entre professores e alunos. O Facebook atuou como lugar

de divulgacao de informacoes, buscando trabalhar, manter e promover valores
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9 Durante o periodo de
distanciamento social, ape-
nas 45 alunos mantiveram
seus estudos na escola.
Logo, apenas cinconao
participaram de nenhum
momento da pesquisa.

10 Aescolatem como
base de ensino o Método
Russo (Vaganova).

11 Ver: www.instagram.
com; Ver: www.facebook.
com; Ver: www.youtube.
com; Ver também: www.
zoom.com.
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sociais relacionados a escola nas plataformas de redes sociais (como a visibilida-
de, areputacao, popularidade e autoridade). O Instagram também teve a mesma
funcao que o Facebook, além de promover lives!? que visavam atingir um pablico
além dos alunos.** O Youtube foi utilizado para a divulgacao dos trabalhos da

escola, bem como promover eventos.#

Ainda que estes trés Gltimos nao apontem - em um primeiro momento - estar
associados a intencao direta de ensino (pratico) do ballet classico'® aos alunos,
eles também funcionaram com este proposito e de forma mais ativa que no pe-
riodo anterior a pandemia (principalmente quando focado no capital cognitivo),
visto que constantemente as alunas e os alunos eram chamados para participar
daslives, para colaborarem com material nas plataformas (como envio de fotos)
e para assistir as producoes audiovisuais com contetdos sempre referentes a

danca classica'® desenvolvidos pela escola.

Comamigracao das atividades para o formato on-line, a escola acabou perdendo
alunos, permanecendo 45 estudantes de ballet classico (pelo menos durante o
periodo exclusivamente remoto). Destes 45, 41 responderam ao questionario/

entrevista.

Quando questionados sobre as aulas de danca desenvolvidas pelo Zoom, 51%
consideraram as aulas excelentes e 49% trouxeram ressalvas (sendo 42% con-
siderando as aulas boas e 7% regulares). Quando questionados sobre 0s possi-
veis motivos de trazerem ressalvas (ou refletirem o motivo de colegas trazerem
ressalvas) ao ensino do ballet de forma on-line, os(as) respondentes disseram

estar associado a:

a. Dificuldades de acesso (46%): a conexao a internet nem sempre
era boa. Logo, a mlsica chegava com atraso e fora da “contagem
do professor”, o que dificultava a execucao dos passos. Muitas ve-
zes o aparelho utilizado nao tinha boa qualidade de transmissao ou
era limitado nas formas de visualizacao dos exercicios (pois partem
de umaimagem 2D, em uma tela plana e com o enquadramento

escolhido pelo professor);
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12 Lives sdo transmissoes
desenvolvidas “ao vivo”,
transmitidas através de pla-
taformas de redes sociais.

13 Por exemplo, pelo
Instagram, a escola de-
senvolveu aulas publicas,
bem como palestras pelas
professoras, ex-alunas e a
propria diretoria relaciona-
das ao ballet classico.

14 Por meio do Youtube
desenvolveu-se ndo apenas
mostras de espetaculos da
escola, como também se
criou um evento (associan-
do-o0 com o0 Zoom) de cunho
nacional referente a danca
classica.

15 Pois estariam ligados
mais 3 busca e/ou manu-
tencdo de valores sociais
como o aumento da visibili-
dade da escola nas redes (e
consequente popularidade),
a busca pela manutengao
ou mesmo potencializagao
da reputacao e autoridade
no assunto diante do seu
publico virtual.

16 Por exemplo, foram
promovidas “aulas” onde a
diretora e professoras da
escola contavam a histéria
de ballets de repertoério ou
mesmo sobre a historia da
danc¢a no mundo ocidental.
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b. Dificuldades espaciais/estruturais (61%): por vezes, o lugar para o
desenvolvimento dos exercicios nao era apropriado por ser consi-
derado pequeno, o chao ser o “ruim” e/ou por nao ter a barra para
execucao dos exercicios. Assim, os(as) estudantes relataram a
dificuldade em desenvolver a técnica solicitada pelo(a) professor(a)

devido a falta de uma estrutura adequada;

c. Dificuldades pessoais (32%): alguns respondentes alegaram a falta
de concentracao por nao estarem no ambiente propicio para o en-
sino do ballet (sala de aula equipadaetc.), bem como certa perda de
interesse, gerando um desestimulo para a continuidade das aulas.
Esta questao, entretanto, também foi relacionada com a propria
logica da pandemia, que aponta ter trazido junto, um alto indice de
doencas mentais pela falta de sociabilidade; (ORNELL et al., 2020)

d. Queda da qualidade de aprendizagem/ensino (71%): os responden-
tes reclamaram de certa perda de qualidade das aulas, pois além
de terem dificuldade de visualizar os exercicios passados pelo pro-
fessor, percebiam que nao eram plenamente observados devido
as limitacoes da tecnologia (enquadramento de tela, lentidao na
conexao etc.). Consequentemente, alegaram a preocupacao em

cair no rendimento e perder o preparo fisico;

e. Falta do contato/interacao social fisica (66%): os respondentes
alegaram que sentiam falta do contato fisico com colegas e com
professores. Nao apenas para correcao, mas especialmente pela

afetividade.

Essas dificuldades apontam estar relacionadas a perda de valores sociais
buscados e partilhados com o grupo e que estao ligados ao ensino da danca
classica, conforme abordado anteriormente. Por exemplo, quando um dos
respondentes afirma: “E dificil ver e ouvir, fora quando ha quedas na internet.
Isso afeta o ensino. Presencialmente a visualizacao dos exercicios € melhor”
(apontando dificuldade de acesso), percebe-se uma preocupacao de nao con-

seguir adquirir o capital cognitivo. Do mesmo modo, a fala “Devido ao pouco
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espaco que tenho em casa, tenho dificuldade de executar os exercicios pro-
postos corretamente, principalmente os que exigem trabalho de equilibrio, pois
eu escorrego muito. Meu rendimento esta caindo” (apontando a dificuldade
estrutural e queda na qualidade da aprendizagem), parece indicar uma preo-
cupacao do corpo em perder a “forma” classica, indicando uma inquietacao

com o capital normativo do ballet.

A perda do capital relacional acumulado pelos(as) alunos(as) também foi sentida,
principalmente quando os respondentes relataram as dificuldades pessoais € a

falta do contato/interacao social fisica:

Nao é a mesma coisa sem as colegas e as professoras em volta. Sinto
falta de interagir com meus colegas entre um exercicio e outro” e “tem
sido dificil se adaptar a esse novo estilo de aulas. E diferente e sinto falta

do presencial, das colegas e professores. Tudo é mais frio.

Apesar disso, durante a observacao participante, foi possivel perceber o esforco
(principalmente da direcao) em transpor a comunidade da escola para o mundo
virtual. Nao apenas em desenvolver aulas (que tinham como foco este capital
normativo e cognitivo), mas também na promocao de eventos que focaram o
fortalecimento dos lacos de suas comunidades virtuais e de outras instituicoes
(capital relacional e institucional) e que nao eram comumente desenvolvidos antes
da pandemia. Por exemplo, o desenvolvimento de gincanas, nas quais alunas(os)
foram convidadas(os) a fazer uma videodanca que foi compartilhada em uma
mostra on-line (pelo Youtube) com demais colegas. Do mesmo modo, jogos co-
letivos foram desenvolvidos (Just Dance),'” festas (Junina) buscando nao apenas
fortalecer o capital relacional por meio da interacao entre alunos e professores,

como também desenvolver o capital confian¢ga no ambiente.

Alguns respondentes demonstraram a preocupacao da escola retornar e nao ter
a seguranca necessaria para os(as) alunos(as) (7% dos respondentes) devido a
pandemia nao estar contida, o que pode indicar uma preocupac¢ao com a perda
do capital de confianca no ambiente. Outros ainda apontaram a preocupacao da
escola em fechar ou mesmo perder seus projetos e parcerias por causa do novo

formato, indicando o prejuizo do capital institucional, conforme afirma um dos
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17 Ver: https://justdan-
cenow.com/.
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respondentes: “Tenho medo que a escola feche as portas e a gente perca tudo
o que construimos. [...] Além disso, fico receosa de voltar as aulas e a pandemia

estar em alta. A gente pode se contaminar e seria muito ruim isso”.

Dentre os pontos positivos do ensino do ballet on-line, os respondentes indicaram:

a. Ajudaamanutencao da satde mental/corporal (15%): as aulas de
danca mantinham os(as) alunos(as) ocupados e 0 corpo em ativida-
de. O professor entrevistado afirmou: ‘Sem as aulas, as alunas esta-
riam mais estressadas. E talvez a Ginica forma de exercicio durante
o isolamento social. Entao acho que ajuda a manter a mente sa e o
corpo ainda que minimamente em atividade para nao perder a for-
ma”. Em sua fala, percebe-se a preocupacao de uma possivel perda
do capital normativo relacionado a técnica corporal. Entretanto,
ele reconhece vantagens na manutencao do ensino, ainda que de

forma exclusivamente on-line no contexto da atualidade;

b. Proporcionar ainteracao social no tempo de pandemia (42%:
como ja dito, por causa do distanciamento, a interacao social fisica
ficou comprometida, implicando na necessidade de interagir no
mundo on-line, conforme o trecho de um aluno a seguir: ‘As aulas
sao importantes para se conectar com outras pessoas na qua-
rentena. Percebo que o aprendizado ‘emocional’ ganhou muito.
Passamos a valorizar mais outras coisas também, como nossa
amizade do ballet”. Nesta fala, o capital relacional aparece com for-
¢a, pois o0 aluno reconhece a sua seriedade de voltar seu olhar de
um modo mais afetivo para seus colegas, o que, talvez, nao fosse

tao percebido ou valorizado antes da pandemig;

c. Praticidade das aulas (27%): a nao necessidade de deslocamento
fisico acabou por ampliar o tempo disponivel entre as tarefas dos
alunos e professores, conforme o professor entrevistado respon-
deu: “‘Nao temos a necessidade de grandes deslocamentos. Cinco
minutos antes eu me visto, ligo o computador e estou pronto em

qualquer lugar da casa”;
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d. Maior desenvolvimento da consciéncia corporal (28%): alguns dos
respondentes afirmaram que passaram a prestar mais atencao
em seu proprio corpo (tanto pelo “distanciamento” e dificuldade
de passagem das técnicas e correcoes pelo professor, como pelas
dificuldades de execucao dos exercicios). Ou seja, o foco e a con-
centracao ganharam espacos até mesmo em exercicios simples.

E o que diz a aluna a seguir: ‘O foco passa a ser somente em meu
COrpo e ha execuc¢ao dos meus movimentos, No que eu consigo

fazer e melhorar™

e. Inovacao nas abordagens de ensino e aprendizagem além da téc-
nica: este ponto positivo foi enaltecido tanto pela diretora, quando
pelo professor e aluna entrevistados, como pelos respondentes do
qguestionario (33%). Com o esforco da escola, dos professores e
alunos(as) para se adaptar, outros valores comecaram a ser foca-
dos nas aulas e demais atividades da escola visando incentivar o
ensino, além da técnica de execucao. Assim, as novas abordagens
de ensino indicam ter gerado novos conhecimentos e valores so-
ciais, conforme aponta a alunas no trecho a seguir: ‘Além das aulas
serem mais curtas, no formato on-line eu estou aprendendo mais
sobre o ballet, mesmo de longe, pois falamos de coisas que nunca

tinha falado antes... coisas mais teoricas e de arte”.

Ainda nesse ponto, a diretora da escola relata que varias atividades foram cria-
das com o intuito de manter o “ensino da danca classica” e, também, o vinculo
das(os) alunas(os) com a escola. A escola “reinventou-se” (palavras da diretora)
no mundo virtual, oferecendo oficinas de maquiagens e de coque, aulas sobre
a historia da danca ou sobre grandes espetaculos, dias de brincadeiras e jogos,
aulas de alongamento e, até mesmo, o desenvolvimento de eventos publicos fo-
ram realizadas. Desse modo, percebeu-se que a dinamica do ensino do ballet na
escola foi modificada ao longo do tempo e do espaco condicionado ao contexto
pandémico -algumas aulas tiveram horarios reduzidos e modificados, focando
mais em exercicios que exigissem pouco deslocamento, ou mesmo em um maior

tempo de aulas com métodos ladicos para as criancas menores, por exemplo.!®
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18 Ainda que a escola

ja utilizasse jogos como
abordagem metodoldgica
para o ensino do ballet para
criangas, estas técnicas
passaram a ocupar mais
espaco nas aulas on-li-

ne com relagao as aulas
presenciais. Essa atuagao
se deu devido aos profes-
sores perceberam que, em
determinado momento das
aulas, suas alunas ja nao
conseguiam prestar tanta
atencao a tela.
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Consequentemente, as cobrancas, as exigéncias, os valores preconizados no
ensino do ballet,tanto por parte dos professores, quanto por parte dos alunos,
também apontaram sofrer transformacoes e adaptacoes, conforme sera possivel

perceber nas informacoes a seguir.

Perguntou-se aos estudantes os graus de importancia referentes a valores co-
mentados anteriormente (que inclusive foram citados nas dificuldades do ensino
remoto da danca classica). Esses valores foram pontuados em: “nenhuma im-
portancia” (azul), “pouca importancia” (vermelho), “média importancia” (laranja),
“bastante importancia” (verde) e “fundamental importancia” (roxo) e foram clas-

sificados pelos alunos tanto nas aulas presenciais, quanto nas aulas on-line.

Por favor, selecione o GRAU DE IMPORTANCIA que tu consideras para cada um destes pontos nas AULAS FISICAS, REALIZADAS NA
ESCOLA ANTES DO ISOLAMENTO.

B nenhuma M pouca mediana Bl bastante [ é fundamental!
30
20
) II
0 p— J—
Execugdo correta dos Corregéo da professora Manutengéo do corpo séo  Manutengéo da mente s8  Interagéo com os colegas Disciplina nas aulas

passos

/FIGURA 1: Graficoilustrativo do grau de importancia atribuido a valores comentados pelos
respondentes do questionario nas aulas presenciais
Fonte: dados da pesquisa.

Agora selecione o GRAU DE IMPORTANCIA que tu consideras para cada um destes pontos nas AULAS ONLINE NESSE MOMENTO DE
ISOLAMENTO, exclusivamente.

30 W nenhuma M pouca mediana [l bastante Il ¢ fundamental!

20

Execugao correta dos Corregdio da professora  Manuteng&o do corpo sdo  Manutengéo da mente s3  Interagéo com os colegas Disciplina nas aulas
passos

/FIGURA 2: Gréficoilustrativo do grau de importancia atribuido a valores comentados pelos
respondentes do questionario nas aulas on-line
Fonte: dados da pesquisa.
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A seguir, apresenta-se uma tabela resumida com o nimero de respostas atri-
buidas e ilustradas nos gréaficos referentes aos valores preconizados nas aulas
presenciais (PR) e nas aulas on-line (ON).
Quadro 1 - Grau de importancia considerado pelos estudantes de ballet referentes a valores preconizados
no ensino da danca classica na modalidade presencial (PR) e on-line (ON)
Grau de importancia nenhuma pouca mediana bastante fundamental
Presencial (PR) / On-line (ON) PR ON PR ON PR ON PR ON PR ON
Execucao correta dos passos 0 0 0 1 2 9 8 n 31 20
Correcao da professora 0 0 0 0 1 6 5 10 35 25
Manutencao do corpo sao 0 0 1 1 2 4 15 15 23 21
Manutencdo da mente sa 0 0 1 1 4 4 13 7 23 29
Interacdo com os colegas 0 0 0 1 8 10 15 10 18 20
Disciplina nas aulas 0 0 0 1 4 9 10 9 27 22

Fonte: dados da pesquisa.

Por meio desses dados € possivel perceber que valores associados ao capital normati-
VO (execucao correta dos passos - dentro das exigéncias técnicas do ballet, manuten-
cao do corpo sao e a propria disciplina exigida), perdem forca no universo on-line (de 31
para 20 pontos) em comparacao com o ensino presencial. Talvez este fato se justifique
nao apenas pelas dificuldades e limitacoes tecnologicas apontadas anteriormente,
como também pelas proprias caracteristicas e potencializagoes oferecidas pelo am-
biente on-line. O mesmo ocorre com o capital cognitivo - em especial, a passagem das
correcoes da professora - (de 35 para 25). Entretanto, &€ importante enfatizar que o
capital cognitivo parece expandir seus espac¢os de atuagao ha comunicacao mediada
pela internet -conforme foi possivel perceber durante a observacao participante -,
pois se tira o foco essencialmente centrado na captacao de informacoes de execucao/
correcao dos passos/exercicios e se passa a trazer capital informacional relacionado a
elementos historicos, culturais, artisticos e identitarios da escola e do ballet classico.
Além disso, como apresentado por Primo (2020), elementos psicologicos podem ter
pesado, tirando o foco dos alunos e alunas nestes valores normativos e cognitivos
e direcionando-o0s para o relacional, visto que o distanciamento social & o contexto

temporal e historico vivido pelos grupos durante a pesquisa.
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Outro ponto que tem um aumento significativo (de 23 para 29) é a importancia
de manter a mente sa. Ainda que seja um valor buscado nas aulas presenciais,
& possivel perceber que ele aumenta, ultrapassando o maior valor referente a
manutencao do corpo sao (23). Ou seja, novamente este dado pode indicar que
mais do que fazer os passos de forma correta, mais do que exigir um corpo disci-
plinado, no momento das aulas on-line, os(as) estudantes focaram no bem-estar

mental (possivelmente também influenciado pelo contexto pandémico).

O capital relacional aumenta um pouco o seu valor nas aulas on-line em compa-
racao com o ensino remoto (de 18 para 20). Ainda que se tenha observado que
durante as aulas os(as) alunos(as) costumavam manter uma disciplina rigida, a
importancia da interacao social e/ou sociabilidade (seja com colegas ou profes-
sores) parece ser mais valorizada durante este periodo analisado. Também é
compreensivel que se fala de interacoes diferentes: a on-line e a concreta (ou
seja, sente-se a falta da interacao social fisica, mas também se reconhece e se

valoriza a possibilidade dainteracao on-line diante das dificuldades vivenciadas).

A partir destes dados, percebeu-se que houve, entao, “a necessidade de uma
desconstrucao dos codigos estabelecidos como validadores dos corpos que
podem dancar”. (NICOLINI, 2020, p.139) Ocorreu a necessidade de adaptar o
ensino do ballet ao mundo virtual e, consequentemente, (re)descobrir codigos/
valores da danca classica para serem trabalhados, (re)adaptados e (re)estimulados

seguindo a logica da Cibercultura.

CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo visou compreender os capitais sociais potencia-
lizados na articulacao entre as dinamicas sociais da internet e o ensino da danca
classica diante da situacao mundial de distanciamento social causada pelo novo
coronavirus. Percebeu-se que alguns tipos de capital social preconizados por

esta arte e técnica no ensino presencial (como o capital normativo, cognitivo,
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relacional, institucional e confianca no ambiente) sofreram transformacoes e

novos redirecionamentos no ensino on-line.

O capital social normativo, enquadrado nas técnicas, na execucao perfeita dos
passos na masica e nainterpretacao, assim com o capital cognitivo, focado na ab-
sorcao dasinformacoes passadas pelo professor, enquanto mestre e detentor do
saber da danca classica, apontaram abrir espacos para o desenvolvimento e for-
talecimento de outros tipos de capital social (como o relacional, outros formatos
do cognitivo, o institucional e até mesmo o de confianca no ambiente). Significa
gue se desenvolveu o foco na interacao social, explorando outros componentes
que podem fazer parte da danca e foram trabalhados virtualmente, buscando a
sociabilidade, fortalecendo nao apenas lacos sociais, como também a conscién-
cia colaborativa e nocao da atribuicao da arte a uma esfera além da técnica, mas

mais social e sentimental (especialmente pela situacao de distanciamento social).

Foi necessario, entao, ainda que de forma processual, que artistas, escolas e
bailarinos ressignificassem seus processos de ensino e aprendizagem por meio
do formato on-line, atentando para os elementos oferecidos e limitados pela
comunicacao mediada pela internet. O “ballet on-line” passou a oferecer outras
ferramentas e abordagens que focam também o ensino, porém mais associadas
as premissas de interacao promovidas pela comunicacao mediada pela internet.
Aulas diferenciadas (de cogue, maquiagem), jogos, aulas tedricas e encontros fes-
tivos passaram aincorporar a rotina do ensino da danca classica no ciberespaco,
0 que promoveu o desenvolvimento de capitais sociais (valores) caracteristicos
dainteracao on-line e um “reinventar” no modo de ensinar a danca classica para

além das formas tradicionais propostas em aulas praticas e concretas.

Reconhecemos a limitacao do estudo (desenvolvido em uma Unica escola, por
meio de um estudo netnografico por quatro meses). Porém, por meio dele, com-
preendeu-se que a experiéncia e o modo operante sao diferentes comrelacao a
busca, a compreensao dos valores desta arte quando desenvolvida no ciberespa-
co. Istoimplica em percebermos a urgéncia em entender as dinamicas e poten-
cialidades da interacao mediada pela internet no campo das artes, em especial
da danca. Mais do que nos centrarmos nos limites das tecnologias, € necessa-

rio pensarmos nas possibilidades que ela nos oferece, capazes de nao apenas
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ressignificar o ensino da arte (mesmo dancas com alto grau de exigéncia técnica,

como o ballet classico), mas também de potencializar valores sociais. Logo, arte
e tecnologia nunca estiveram tao unidas na contemporaneidade, indicando uma
verdadeira “reinvencao” do ensino e dos modos operantes de capitais sociais do

ballet classico na cibercultura, especialmente durante os tempos de pandemia.
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RESUMO

O artigo investiga os repertorios de espetaculos de circo oferecidos na regiao Oeste de Minas
Gerais na transicao entre os séculos 19 e 20. As principais fontes para essa pesquisa foram os
jornais Gazeta de Oliveira, publicado a partir de 1887 na cidade de Oliveira (que mudou o nome
para Gazeta de Minas a partir de 1899), cujos acervos, estao atualmente disponiveis on-line. Nesse
periodo, a inauguracao de ferrovias facilitou o transporte de artistas, animais e objetos ligados
aos espetaculos,impactando, como consequéncia, o volume e a propria natureza dos repertorios
dos espetaculos oferecidos pelos circos.

/

ABSTRACT

The article investigates the circus repertoires showed in the Western region of Minas Gerais, a
Brazilian State, in the transition between the 19th and 20th centuries. The main resources for this
research was Gazeta de Oliveira, a newspaper published at Oliveira (that changed her name for
Gazeta de Minas at 1899), whose digital archives are available. During this period, the opening of
the railways facilitated the transportation of artists, animals, and objects connected to the shows,
affecting, consequently, the size and the nature of the shows offered by the circuses.

/

RESUMEN

El articulo investiga los repertorios de los espectaculos de circo ofrecidos en la region Oeste de
Minas Gerais en la transicion entre los siglos XIX y XX. Las principales fuentes de esta investigacion
fueron los periodicos Gazeta de Oliveira, publicados desde 1887 en la ciudad de Oliveira (que
cambibé de nombre para Gazeta de Minas de 1899), que actualmente estan disponibles en linea.
Durante este periodo, la inauguracion de los ferrocarriles facilité el transporte de artistas, animales
y objetos vinculados a espectaculos, impactando, como consecuencia, el volumeny la naturaleza
misma de los repertorios de los espectaculos de circos.
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No FINAL DE NOVEMBRO DE 1894, um cronista ano-
nimo do jornal Gazeta de Oliveira, ao publicar uma nota sobre um espetaculo
oferecido pela Companhia Equestre dirigida pelo Sr. Barros, solicitou que o diretor
encerrasse as apresentacoes planejadas para acontecer na cidade. Segundo ele,
o repertorio dos artistas havia “se esgotado”, deixando de satisfazer as expecta-
tivas do pablico. (CIRC0O,1894)Tratava-se de uma critica ao nUmero limitado de
novidades apresentadas pelo circo, cujo contetdo evidencia o possivel universo
de expectativas de certos consumidores desse género de espetaculos, aparen-
temente orientados para repertorios variados e originais. Essas expectativas
talvez fossem especialmente importantes em apresentacoes realizadas em ci-
dades menores, onde o mercado consumidor era relativamente pequeno. Nesse
contexto, a maneira mais dbvia de viabilizar comercialmente o negdcio dos circos
eradiversificar as atracoes, a fim de estimular que um certo publico assistisse as
apresentacoes de uma mesma companhia mais de uma vez, dado que o contin-
gente populacional capaz de constituir um pablico potencial era relativamente
peqgueno. Dessa forma, os investimentos feitos no deslocamento poderiam ser

otimizados e os lucros possiveis de uma viagem poderiam ser ampliados.

No periodo em que a Companhia do Sr. Barros visitou Oliveira, a cidade era um
pequeno povoado rural, cuja populacao nao ultrapassava quatro mil habitantes.
(NOTAS..., 1888) Nos povoados vizinhos, onde circos também ofereciam espe-
taculos, as populagcoes poderiam ser ainda menores. Em 1890, Carmo da Mata,

por exemplo, nas imediacoes de Oliveira e que também fora objeto de varias
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visitas de circos a partir dessa época, contava-se uma populacao de apenas 2.500
moradores. (MINAS GERAIS, 1926) Para dimensionar, no Rio de Janeiro, maior
centro urbano do pais nessa época, onde o mercado do entretenimento ja erabem
estruturado, contava-se uma populacao acima de 520 mil pessoas, isto €, cerca

de 130 vezes maior do que Oliveira e 210 vezes maior do que Carmo da Mata.!

Apesar das populacoes pequenas e dispersas por territorios as vezes extensos,
o nimero de circos que visitaram cidades do interior de Minas Gerais triplicou a
partir de 1890, periodo que coincide com a ampliacao da malha ferroviaria por
variasregioes do Estado. (XAVIER, AMARAL, DIAS,2019,p.147) Aléem disso, esses
circos pareciam conseguir reunir um ndmero relativamente grande de especta-
dores. O Circo Pery e Coelho, por exemplo, na temporada de oito espetaculos
que realizou na cidade de Oliveira, em maio de 1894, contou com um pUblico de
aproximadamente 400 pessoas em cada dia, conforme noticiou aimprensalocal.?
Esses nimeros possivelmente representavam boa parte do piblico disponivel
para espetaculos desse tipo na cidade - cerca de 10% da populacao no periodo
em cada dia de apresentacao. Hipoteticamente, se o plblico de cada um desses
oito espetaculos tivesse variado inteiramente ao longo dos dias, considerando,
além disso, que a lotagao maxima tivesse sido alcan¢gada em todos os dias, entao
cercade 80% da populacao da cidade teriacomparecido as apresentacoes, o que
parece uma estimativa exagerada. O mais provavel & que varios espectadores
tenham assistido aos espetaculos mais de uma vez, enquanto alguns outros o
tenham feito uma Unica vez, além da lotacao maxima nao ter sido alcancada em
todas as apresentacoes. Se essas conjecturas forem aceitaveis, a realizacao de
oito espetaculos consecutivos em uma mesma cidade com essas caracteristicas,
notadamente a baixa densidade populacional, provavelmente s seria comercial-

mente viavel devido aos espectadores que comparecessem mais de uma vez.

Assim, diante de uma populacao pequena, uma das maneiras de ampliar a quan-
tidade de ingressos vendidos e evitar os custos de novos deslocamentos, otimi-
zando os rendimentos de uma viagem, era tentar atrair espectadores mais de uma
vez. Essa necessidade pressionava os circos a oferecerem, em cada um dos dias
de apresentacao, “trabalhos inéditos” ou “nunca vistos”, conforme se noticiou
com certa énfase em varias ocasioes. Nesse sentido, a oferta de espetaculos

com repertorios diferentes era provavelmente um recurso comercial bastante
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importante, o que em todo caso ja era uma caracteristica dos circos desde antes
e em diferentes regioes do Brasil, razao pela qual as sucessivas propagandas
dos espetaculos enfatizavam tanto o seu ineditismo. Um repertorio limitado e
repetitivo, possivelmente, nao gozasse da mesma recepcao do publico, poden-
do inclusive gerar criticas, como aquela que aconselhava o circo do Sr. Barros a

deixar a cidade de Oliveira devido ao seu “repertorio esgotado”.

A ampliacao do nimero de linhas ferroviarias em algumas regioes de Minas Gerais
a partir da Gltima década do século 19 facilitou o transporte de circos. Além das
ferrovias possibilitarem um transporte mais rapido, mais facil e com custos meno-
res quando comparado com outros meios disponiveis na época, também permi-
tiam que os circos transportassem um nimero maior de artistas, equipamentos
e objetos cénicos ou mesmo animais de grande porte.(XAVIER; AMARAL; DIAS,
2019) Tudoisso se refletiria na propria natureza do espetaculo circense, que pode-
ria entao exibir novos géneros. Tudo isso € especialmente importante, na medida
em que a diversidade do repertorio parecia ser um elemento determinante para

0 sucesso ou o fracasso comercial de apresentacoes circenses.

No Oeste de Minas Gerais, em particular, com a instalacao e progressiva am-
pliacao dos trilhos da Estrada de Ferro Oeste de Minas a partir de 1880, cidades
de acesso antes mais dificil foram integradas a rotas de exploragcao comercial
de espetaculos ja consolidadas, como a cidade do Rio de Janeiro, por exemplo.
(AMARAL; DIAS, 2017) Através da Estrada de Ferro Oeste de Minas e seus en-
troncamentos, circos poderiam sair do Rio de Janeiro em direcao ao interior de
Minas Gerais, com a possibilidade de promover espetaculos em diferentes cida-
desaolongo do percurso. Depois disso, partindo das cidades de Minas Gerais por
meio de um complexo sistema de entroncamentos ferroviarios, circos poderiam
regressar ao Rio de Janeiro ou entao partir em direcao as prosperas “cidades do

= 77

café” do Estado de Sao Paulo, tais como Ribeirao Preto, Rio Claro, Campinas ou
a propria cidade de Sao Paulo, entre outras. Mais eventualmente, em sentido
contrario, circos poderiam partir de cidades de Sao Paulo em direcao a Minas
Gerais, de onde poderiam atingir depois o Rio de Janeiro, desde Juizde Fora, apds

terem promovido espetaculos em diversas cidades.
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Com efeito, ferrovias integraram mercados, ampliando as possibilidades de ex-
ploracao comercial de um mercado de espetaculos. Por meio de ferrovias, circos
poderiam realizar apresentacoes para varias cidades ao longo de uma mesma
turné. Nao por acaso, o itinerario de quase todos os circos que ofereceram es-
petaculos no Oeste de Minas Gerais na transicao entre os séculos 19 e 20 in-
clutam cidades atendidas por ferrovias, tais como: Juiz de Fora, Cataguazes, Sao
Joao Nepomuceno, Ouro Preto, Sao Joao del Rei, Barbacena, Ouro Fino, Ribeirao
Vermelho, Perdoes, Carmo da Mata, Henrique Galvao, Bom Sucesso, ltapecerica
e Oliveira. Seguramente, ferrovias se tornaram recursos importantes na estrutu-
racao dos negocios dos circos. (XAVIER; AMARAL; DIAS, 2019)

A ampliacao das linhas ferroviarias de Minas Gerais no fim do século 19 ampli-
ficou a capacidade de transporte dos materiais e dos artistas que integravam
espetaculos de circos. O guia de tarifas da Estrada de Ferro Oeste de Minas exi-
be os tipos de materiais que poderiam ser transportados pelos circos por meio
da ferrovia: jogos, figurinos, objetos de arte, instrumentos musicais, animais de
grande porte e material cénico em geral. (MAIA, 2009, p. 70) Nao por acaso, dal
em diante, o nimero de artistas que integravam os circos parece ter aumentado,
embora informacoes a esse respeito quase nunca estejam disponiveis explici-
tamente nas fontes do periodo. Mesmo assim, uma apreciacao interpretativa
mais global a partir de um amplo conjunto de fontes priméarias e secundarias de
fato sugere uma transformacao no tamanho e no repertorio dos espetaculos
circenses. Neste artigo, exploramos especialmente noticias e propagandas sobre
circos vinculadas no jornal Gazeta de Oliveira, publicado a partir de 1887 na cidade
de Oliveira -que mudou o nome para Gazeta de Minas a partir de 1899 -, cujos
acervos, atualmente disponiveis on-line,® contém um manancial de informacoes

sobre a cidade e aregiao.

Em meados do século 19, circos eram usualmente formados por pequeno grupo
de artistas, frequentemente membros de uma mesma familia, contando até no
Maximo seis pessoas, quando nao apenas artistas individuais. (DUARTE, 1993)
De outro modo, a partir da Gltima década do século 19, aproximadamente, tornou-
-Se mais ou menos comum a chegada de circos em cidades do interior de Minas
Gerais que contassem, segundo registros daimprensa,com 22,30 ou mesmo 50

artistas. Alguns desses circos, as vezes chamados de “grande circo”, anunciavam
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capacidade para até 900 espectadores, o que implicava uma estrutura cénica
mais volumosa e complexa.* O uso de animais adestrados, exdticos ou de grande
porte também parece ter se tornado mais comum nesse contexto a partir des-
sa época. Em capitais como Rio de Janeiro ou Sao Paulo, a exibicao de animais
exoticos datam desde meados da década de 1840 ou 1860, respectivamente.
(BARBUY, 2016; CABRAL, 2016) No interior de Minas Gerais, todavia, apenas em
fins do século 19 exibicoes semelhantes se tornariam mais comuns, gracas as
novas oportunidades permitidas pelas ferrovias, segundo nossa interpretacao.
Em 1899, por exemplo, o Circo Zooldgico anunciou a exibicao de um leao em seus
espetaculos em Sao Joao del Rei. (DUARTE, 2002, p. 100) Em 1913, no mesmo
sentido, o Circo Filadélfia anunciou um elefante indiano como uma de suas prin-
Cipais atracoes dentre as exibicoes que aconteceriam naquele ano na cidade de
Oliveira. (SALTIMBANCOS..., 1913)

Tanto em Minas Gerais quanto em outras regioes do Brasil, o uso de animais
constituia uma marcante caracteristica do espetaculo circense desde antes da
inauguracao de ferrovias. (CABRAL, 2016; DUARTE, 2002) No entanto, a partir
do quartel final do século 19, aproximadamente, nao apenas se ampliaram os
usos possiveis de animais, que de fato se diversificaram, como ainda surgiram
circos em que a exibicao de animais era uma das suas principais atracoes, como
era o caso dos chamados “circo-zooldgicos”. Jaem 1858, o jornal Correio Official
de Minas, publicado na cidade de Ouro Preto, divulgava o anincio de um Circo
Equestre e Ginastico, de propriedade de A. C. Saraiva, cujo espetaculo contava
com cavalos em ao menos trés partes (de um total de oito): a entrada com uma
senhora e cinco cavaleiros, o jovem Sérgio e seu cavalo capaz de arriscados saltos,
e as exibicoes de Bibi, o cavalinho amestrado.> Nao sabemos se esse circo vinha
de outras paragens ou se estava radicado na propria cidade de Ouro Preto ou ad-
jacéncias, o que poderia ser possivel também, dado que ha registros camararios
das décadas de 1870 e 1880 de uma companhia de touros em Santo Anténio
da Casa Branca, comarca de Ouro Preto. (BIBBO, 2017) Em todo caso, o cavalo
€ um animal que nao apenas pode transportar a si mesmo, como ainda pode
ajudar no transporte de outras cargas. Além disso, em Ultima instancia, cavalos
poderiam ser comprados ou eventualmente alugados ao longo do percurso de
um circo (emboraisto talvez nao se aplicasse de todo a cavalos amestrados). Tais

possibilidades, entretanto, eram menos 6bvias para umledo ou um elefante, cujo
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transporte até Minas Gerais teria sido muito mais caro, dificil e arriscado antes da
construcao de ferrovias. Nesse sentido, as novas oportunidades abertas pelas
ferrovias ajudam a explicar as transformacoes dos repertdrios circenses que se

processaram em Minas Gerais a partir do final do século 19.

Segundo Daniele Pimenta (2009), devido ao calor excessivo e as precarias con-
dicoes de transporte, a presenca de animais exoticos ou de grande porte nao era
usual em espetaculos circenses em cidades do interior nessa época. As com-
panhias que quisessem manter animais desse tipo em boas condicdes restrin-
giam suas temporadas as capitais, que geralmente reuniam melhores condicoes
de transporte, além de concentrarem mercados consumidores maiores e mais
prosperos, o que emalguns casos permitia apresentacoes por temporadas mais
longas, diminuindo a necessidade de deslocamentos mais constantes. Ja os circos
que se aventuravam pelo interior do pais, afirma Pimenta (2009, p. 30), “se nao
vendessem seus animais para outros circos, acabavam por perdé-los, mortos pela
fome ou desidratacao”. Com a ferrovia, no entanto, empresarios desse segmento
janao precisavam submeter seus animais a viagens longas, lentas, caras e perigo-
sas, tampouco restringir seus mercados a capitais ou cidades maiores. Em outras
palavras, as ferrovias possibilitaram ou pelo menos forneceram condicoes muito
melhores para que circos com repertorios mais diversificados pudessem viajar
por cidades do interior, nao apenas com mais frequéncia e menores custos, mas
também com um ndmero cada vez maior e diversificado de atracoes, incluindo

animais de pequeno, médio ou grande porte; amestrados ou exoticos.

Varios circos que visitaram Oliveira e outras cidades da regiao no periodo de tran-
sicao entre os séculos 19 e 20 eram companhias “equestres”, isto €, circos que
tinham nos niimeros com cavalos parte importante de seu repertorio. Entre 1888
e 1917, mais especificamente, 71% de todos os 39 circos que se apresentaram
na cidade de QOliveira ou adjacéncias e que tiveram propagandas divulgadas na
imprensa local se anunciavam como “circos equestres”. Nos espetaculos desses
circos, os cavalos eram exibidos como criaturas especiais, cujo “treinamento em
alta escola” os diferenciava dos animais utilizados no cotidiano.® Mas nao eram
apenas cavalos que realizavam apresentacoes nos circos da época. Caes, touros,
cabritos ou até um elefante e um leao também integraram o repertorio desses

espetaculos.’
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Malcriados (1913); Circo
Teatro Paulistano (1915).
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Além dos animais, outras variedades usualmente compunham o programa dos
circos que visitaram a regiao do Oeste de Minas Gerais nessa €poca, tais como
acrobacias, ginastica, contorcionismo, teatro e misica. Tal como certos animais
exoticos ou amestrados, variedades desses tipos exigiam certos equipamentos
que dificilmente poderiam ser adquiridos no local de apresentacoes, tendo, por
iISsO mesmo, que ser deslocados pelos proprios circos, donde as ferrovias apa-
recem novamente como recurso privilegiado na viabilizacao desses repertorios.
Escadas, trapézios, figurinos, cenarios ou instrumentos musicais eram alguns dos

objetos mais dbvios que eram exigidos por estes repertorios.

Nessa época, circos atuaram como um dos grandes divulgadores do teatro mu-
sicado. (TINHORAO, 1976) Durante os espetaculos circenses, bandas de msica
frequentemente atuavam como elos entre os diferentes nimeros. Possuir uma
banda de musica, além disso, poderia ser um sinal de prosperidade do circo, ser-
vindo como espécie de promocao da suaimagem. Nas propagandas publicadas

sobre os circos no periodo, “orquestras”, “bandas de masica” ou “conjuntos mu-

sicais” frequentemente apareciam entre as suas principais atracoes.®

Encenacoes teatrais foram outro elemento que compuseram de maneira mais
frequente parte do repertdrio dos circos a partir dessa época, especialmente no
chamado “circo-teatro”. Espetaculos circenses desse tipo promoviam transitos de
pecas teatrais apresentadas nos grandes centros urbanos e cidades do interior
de Minas Gerais, tal como acontecia em pequenas cidades do interior de outras
regioes. (CARVALHOQO, 2010) Nesses casos, pantominas, comédias, canconetas,
revistas de costumes e mesmo dramas sao alguns dos géneros teatrais que apa-
recem nos andncios dos circos publicados nos jornais entre o fim do século 19
e principios do século 20. Tais propagandas geralmente enfatizavam programas

" ou

“variadissimos”, “nunca vistos” ou “completamente novos”, com “exibicoes drama-

”

ticas”, “comédias”, “canconetas” ou “guarda-roupas luxuosos e de muito efeito”.?

Transportar equipamentos, figurinos e cenarios para essas apresentacoes nao
era tarefa simples, especialmente antes da inauguracao de ferrovias. Emjunho de
1888, pouco antes da inauguracao do prolongamento da Estrada de Ferro Oeste
de Minas em Oliveira,a Companhia Dramatica do empresario Brandao, aquela al-

tura estacionada na cidade de Sao Joao del Rei, advertiu possiveis espectadores

REPERT. Salvador,
ano 24, n. 37,

p. 240-252,

2021.2

8 Ver: Circo Colombo
(1911) e Companhia
Equestre Unido Artistica
(1892).

9 Ver: Circo Sul América
(1904b) e Circo Teatro
Paulistano (1915b).



DOI: https://doi.org/10.9771/rrv1i37.37699

de que o espetaculo que seria encenado em Oliveira naquele més teria repertorio
reduzido devido, precisamente, a dificuldade de transportes. Conforme explicacao

do empresario, publicada em propaganda no jornal Gazeta de Oliveira:

As dificuldades que se antepoem a vinda da companhia, relati-
vamente ao transporte, fazem com que a empresa tome a re-
solucao de trazer para os primeiros espetaculos apenas dez ou
doze figuras, até que chegue a esta cidade [Oliveira] alinha férrea,
ocasiao em que chegara o grupo que ora fica em Sao Joao del
Rei, assim como todos os cenarios, guarda roupa e maquinismo
do vasto repertorio de pecas fantasticas que possui a empresa.

(THEATRO, 1888, p. 4)

No periodo analisado aqui, os limites entre as diferentes linguagens artisticas nem
sempre eram bem definidos. O repertoério circense era composto por acrobacias,
ginasticas, magicas, contorcionismos e nimeros equestres, mas também por
apresentacoes musicais, pecas teatrais e exibicoes de animais. Por outro lado,
elementos tipicamente associados aos circos, tais como palhacos e acrobacias,
por vezes integravam também outros géneros de espetaculos, como touradas ou
exibicoes cinematograficas. (MELO, 2017; SOUZA, J.1.M.,2003) Com efeito, esse
conjunto difuso e intercambiavel de atracdes era um dos elementos que concor-
ria para garantir o sucesso comercial de circos, especialmente onde o mercado
consumidor era relativamente pequeno. Nesse contexto, ferrovias parecem ter
facilitado essa diversificacao dos repertorios, dinamizando, dessa forma, a oferta
de espetaculos, na medida em que possibilitavam transporte mais rapido, bara-
to, seguro e econdmico “[...], garantindo ainda maior compatibilidade do piblico
com as expectativas do publico, o que ampliava, por sua vez, a sustentabilidade

desses negbcios.”
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