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v¢ EDITORIAL

este volume 7 (1 e 2) da revista Olhares, a Escola Superior de Artes Célia Helena reafirma

seu compromisso em estimular e difundir a produ¢ao de conhecimento nas Artes da Cena,

com énfase no teatro, apresentando pesquisas que interseccionam teoria e pratica, ampliando

horizontes sobre os modos de criagio, tanto no campo académico como no campo
profissional.

A versao on-line desta presente publicagao chega em meio ao isolamento social imposto pela pande-
mia causada pela Covid-19. Afetando a todos, numa escala mundial, o momento de reclusio nos lembra, a
cada dia, nossa vulnerabilidade, exigindo que reconfiguremos nossos habitos, rotinas e relagdes humanas.
Trabalhar com arte e educagio tém sido um enorme desafio, pois as relagdes interpessoais e o coletivo sao o
alicerce de nossa construgao artistica. Somos mulheres e homens de teatro, esta arte da presenga, do tempo
compartilhado, do afeto pelo outro e sobre o outro, um oficio que é nutrido pelo encontro. Mesmo diante
das adversidades do contexto atual ¢ urgente lembrar que “atores somos todos nés’, como disse Augusto
Boal, capa deste volume. Amparados pelo olhar profundo e esperancoso de Boal, desejamos que as leituras
dos textos a seguir apresentados atuem como um sopro de novos ares para o cotidiano dos nossos leitores.

Visando refletir sobre as conexdes entre arte, folclore e educacao, a atriz e historiadora Tania Gomes
Mendonga aborda a relagao de Cecilia Meireles com o teatro de bonecos, a partir da pega Auto de Natal —
auto do menino atrasado, criada em1940.

Ao trazer determinadas intervengoes artisticas como material de discussao, a atriz, diretora e professo-
ra Luaa Gabanini apresenta a expressio “didsporas performiticas’, utilizando o termo “didspora” para criar
um campo de reflexao sobre a performance.

O pesquisador, critico e jornalista Leidson Malan Ferraz faz apontamentos sobre publicagdes do tea-
tro brasileiro, apresentando um panorama dos langamentos das tltimas décadas, destacando as estratégias
e instrumentos que viabilizam as publicagoes em livro.

No artigo Stanislavski e a tomada de decisio, o encenador e pedagogo Marco Antonio Rodrigues apre-
senta reflexdes sobre a gramitica stanislavskiana, considerando sua aplicacao pedagdgica na escola Célia
Helena desde os anos 1970, abordando, também, o contexto histérico e os caminhos criativos que permi-
tiram que o ator, encenador e pedagogo russo formulasse seu Sistema.

Ao relatar o processo de criagao e montagem de Parahyba Rio Mulher, a atriz e arquiteta Natdlia A. de
S4 traz a tona histérias de mulheres, contextualizando e discutindo processos de violéncia e silenciamento
contra a mulher, formas e forgas de resisténcia feminina e também questoes sobre ancestralidade e ritos
presentes na vida e na arte.

Em Antonin Artaud: uma breve andlise da emissao radiofonica Para acabar com o juizo de deus, a atriz
Natasha do Lago tece reflexdes analitico-criticas sobre a citada obra, apresentando determinados aspectos
histéricos e biogréficos que marcam a produgao artistica de Artaud.



Em Guerrilhas, performance e territorios: vivendo nas fissuras, José Pedro Almeida/Thi. Gresa, pessoa
ndo bindria, artista e professora discute em que medida a performance aciona tensoes, questionamentos
e rupturas a partir da compreensao de que corpo e politica sao indissociéveis na produgao de narrativas
pessoais no mundo.

Em Poiesis, Olivia Falcdo, atriz e especialista em Corpo, discute a improvisagio na danga e as fronteiras
entre arte e vida ao abordar, especificamente, a nogao de Treino Poético e a instauragao da prética improvi-
sacional, a partir dos pensamentos e préticas de Dudude Herrmann e Lisa Nelson.

Abrimos a se¢ao Dramaturgia Latino-Americana com a apresentagao de um Retrato de Augusto Boal,
feito por Marco Antonio Rodrigues. Ao localizar Boal em um contexto histérico e politico, Marco Antonio
dimensiona que nao existe arte apartada de seu tempo e que ¢é urgente dar voz as minorias e lutar contra o
autoritarismo, revelando suas estruturas de poder e opresséo. E na sequéncia, a secao traz o texto Os trés
mandarins comildes e 0 engenho do povo mdgico, uma fibula de Augusto Boal, mais atual do que nunca.

Na se¢ao Memoria, a professora, pesquisadora e artista do corpo Sonia Machado de Azevedo escreve
uma carta de despedida a Jacé Guinsburg, oferecendo uma afetiva homenagem ao professor, tedrico e
critico de teatro, fundador e diretor-presidente da Editora Perspectiva, que nos deixou no ano de 2018. Ao
refletir sobre seu encontro com Jacé Guinsburg, Sonia de Azevedo nos diz que “talvez seja assim mesmo:
0s que aMamos NUNca morren.

Por fim, parece possivel dizer que os artistas que estdo reunidos nessa revista nos lembram, de um
modo ou de outro, de questoes centrais para as Artes da Cena: a ideia de que vida e teatro, intrinsecos por
natureza, sejam uma prtica constante do cultivo dos encontros e da presenca daquilo que nos move; e
de que nosso oficio, o fazer teatral, desempenha papel central na formagao humana, abrindo espacos para
novas formas de sensibilidade e novos modos de ser e estar no mundo.

Os Editores
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¢ CECILIA MEIRELES E O

TEATRO DE BONECOS:
UMA RELACAO ENTRE ARTE, FOLCLORE E EDUCACAOQ

Tania Gomes Mendonca

Graduada e Mestra pelo Departamento de Histéria da Universidade de Sao Paulo (USP). Formada no
Curso Técnico Profissionalizante do Teatro-escola Célia Helena (TECH). Desde 2016, doutoranda pelo
Departamento de Histéria Social da Universidade de Sao Paulo (USP).

Resumo: Este artigo almeja langar luz a uma faceta pouco conhecida da trajetéria artistica de Cecilia
Meireles: sua relagao com o teatro de bonecos a partir de seu vinculo com a Sociedade Pestalozzi do
Brasil e com Helena Antipoff, uma das fundadoras dessa instituicao. Cecilia Meireles foi a responsével
pela autoria de uma pega de teatro de bonecos produzida durante um curso orientado pela Sociedade
Pestalozzi nos anos 1940 Auto do menino atrasado — um Auto de Natal —, que unia cultura popular e poesia
para o publico infantil. Dentro de sua perspectiva de conservar o folclore brasileiro por meio da educagio,
o teatro de bonecos, para Cecilia Meireles, parecia vincular o projeto de difusao dessa linguagem cénica
como estratégia formativa ao desejo de levar a poesia e o folclore para o publico infantil brasileiro.

Resumen: Este articulo anhela aclarar una faceta poco conocida de la trayectoria artistica de Cecilia
Meireles: su relacion con el teatro de titeres con base en su vinculo con Sociedade Pestalozzi do Brasil y
con Helena Antipoff, una de las fundadoras de esta institucion. Cecilia Meireles fue la autora de una obra
de teatro de titeres producida durante un curso de teatro de titeres orientado por Sociedade Pestalozzi en
los anos 1940 Auto do menino atrasado — un Auto de Natal — que unia la cultura popular y la poesia para el
publico infantil. A partir de la perspectiva de conservar el folclore brasileno por medio de la educacion, el
teatro de titeres, para Cecilia Meireles, vinculaba el proyecto de difusion de este lenguaje escénico como
estrategia formativa con el deseo de llevar la poesia y el folclore para el publico infantil brasileno.

ecilia. Meireles, conhecida por sua
trajetoria como escritora e também
como educadora, foi, a partir dos anos
1940, uma das maiores estimuladoras
da difusao do teatro de bonecos para o publico
infantil no Sudeste do Brasil. Entretanto, essa relacao
da célebre poetisa com o teatro de titeres nao é uma
faceta muito conhecida da autora, aspecto que nos
incentivou a escrever o artigo ora apresentado. Com

base em fontes encontradas em arquivos brasileiros,
foi possivel langar luz a este lado pouco analisado
de Cecilia Meireles, a qual pensava ser o teatro de
bonecos uma ferramenta excelente para a educagao
do publico infantil brasileiro — um dos temas pelos
quais lutou durante toda a vida.

A fim de estabelecer o vinculo de Cecilia
Meireles com o teatro de bonecos, cumpre-nos co-
mentar brevemente acerca da fundacao da Sociedade



Pestalozzi do Brasil, no Rio de Janeiro. Nos anos
1940, Helena Antipoff, psicologa russa que se mu-
dou para o Brasil nos anos 1930 a fim de participar de
um projeto educacional do governo mineiro de aper-
feigoamento de professores, promoveu o surgimento,
no Rio de Janeiro, da Sociedade Pestalozzi do Brasil,
objetivando atender psicoldgica e pedagogicamente
criancas e adolescentes em risco.

As Sociedades Pestalozzi buscavam propor-
cionar a seus alunos experiéncias que ligassem
atividades manuais e intelectuais, promovendo socia-
bilidade e o desenvolvimento de talentos individuais,
os quais, para Helena Antipoff, estavam presentes em
alunos denominados excepcionais, em dreas como
artes pldsticas, musica ou artesanato, mesmo que es-
sas criangas e jovens tivessem dificuldades escolares.
(CAMPOS, 2010).

Claudio Ferreira, na Revista Mamulengo, afir-
ma que, para que a historia do teatro de bonecos
seja construida, a presenca da Sociedade Pestalozzi
do Brasil [SPB] ¢ imprescindivel. Em 1945, a insti-
tuicdo estreou o seu Teatro de Fantoches, dirigido
pela professora Elsa Moura, sendo esta atividade, a
partir dai, presenga constante no programa da SPB.
(FERREIRA, 1973).

Em 1946, a Sociedade Pestalozzi do Brasil foi a
responsével por criar os primeiros cursos de teatro de
bonecos conhecidos do Brasil. Juntamente com este
projeto, promoveu o desenvolvimento da pega Auto
de Natal — Auto do menino atrasado, escrita pela poe-
tisa Cecilia Meireles. Num relatério para o Servigo
Nacional de Teatro (SNT), no qual a Sociedade
Pestalozzi solicita auxilio financeiro para seus proje-
tos ligados ao teatro de bonecos, podemos ler uma
apresentagao sobre esta linguagem cénica ligada a
Associagio, bem como o processo de realizacao da
peca de Cecilia Meireles, que ainda estava sendo
elaborada:

Requerendo uma orientacao pedagc’)gica segu-
ra de um lado, do outro a aprendizagem técnica
e a realizacio artistica, o Teatro de Bonecos da

Sociedade Pestalozzi do Brasil resultou dos Cursos
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de Orientagao Psico-pedagdgica que tem realizado
sozinha ou em colaboragio com o Departamento
Nacional da Crian¢a e a Legiao Brasileira de
Assisténcia.

Atualmente acha-se em funcionamento um Curso
especialmente dedicado a este Teatro — Curso do
Teatro de Bonecos, organizado em cooperagio com
o Teatro de Estudantes do Brasil. Conta com uma
matricula de 70 pessoas, na maioria educadores do
meio familiar, escolar e de assisténcia social. No dia
17 de novembro o Curso serd encerrado com a re-
presentagio de pecas escritas ou adaptadas e repre-
sentadas pelos proprios alunos do Curso.

Também se acha em preparo uma excelente peca —
Auto de Natal, escrita especialmente para o Curso
pela poetiza (sic) Cecilia Meireles, e na qual colabo-
ram sob a direcio da autora, o Snr. Paschoal Carlos
Magno', e o cendgrafo Eros Gongalves, e Sra. Olga
Obry os melhores alunos deste Curso. Da parte mu-

sical esta encumbido (sic) o talentoso musico Luiz

Cosme. (SNT,1946)?

A peca foi estreada, segundo a Revista
Mamulengo, em dezembro de 1947. (MEIRELES,
1973/1974). O Auto de Natal escrito por Cecilia
Meireles — Auto do menino atrasado — narra a ida de
diversos personagens para visitar 0 menino Jesus,
que acabara de nascer. Um menino, no entanto,
que queria brincar com aquele que apenas abrira
os olhos ao mundo, chega atrasado para a visita.
O porteiro, entao, nao o deixa entrar, recriminan-
do-o por nao haver trazido presentes. O menino,
assim, se lamenta por nao poder visitar Jesus:

Menino Jesus
nascido em Belém
irmao dos meninos

que nada tém!

Menino Jesus
de boca encarnada,
irmao dos meninos

que nao tém nada!

V.7
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Menino Jesus

do meu coragio!

Eu nao tenho nada,

Seja meu irmao. (MEIRELES, s/d) .

O menino adormece. Jesus, entio, ouvindo o pedido
do menino, chama os anjos, que o levam até onde o

menino se encontra:

Jesus (canta):

Quem foi que chamou por mim?
Ouvij, levantei-me e vim.

Quem disse que me quer bem?
Eu lhe quererei também.

Quem quer ser 0 meu irmao?

Estenda-me a sua mao! (MEIRELES, s/d).}

A pega, portanto, mesclava poesia, cultura
popular e cristianismo, utilizando-se de bonecos
da técnica de marionetes. Os cendrios foram re-
alizados por Eros Gongalves, os titeres por Olga
Obry* e a pega musicada por Luiz Cosme, sendo
as cangoes gravadas em discos no Departamento
de Cultura e Difusao. (SNT, 1947) De acordo
com Cldudio Ferreira, um dos bonecos, inclusive,
foi enviado por Olga Obry para uma exposi¢ao
internacional de titeres. (FERREIRA, 1973). Seria
importante também comentar que, posteriormen—
te, Cecilia Meireles criou ainda outro texto que foi
encenado por meio de teatro de bonecos: trata-se
de A Nau Catarineta, que, segundo Olga Obry, em
1949, encontrava-se sendo ensaiada por um gru-
po de alunas dos cursos de Teatro de Marionetes
da Sociedade Pestalozzi, em conjunto com cola-
boradores do grupo de marionetistas da mesma
instituicao. (OBRY, 1976). Cecilia Meireles, por-
tanto, além de célebre poetisa, uniu-se ao projeto
de Helena Antipoft e da Sociedade Pestalozzi do
Brasil a fim de levar o teatro de bonecos para todos
os lugares onde houvesse um publico infantil.

Dentro desta perspectiva, podemos destacar
que, em 1952, foi realizada a Primeira Conferéncia
Nacional sobre o Teatro e a Juventude. Um

dos vice-presidentes da Comissao Diretora da
Conferéncia foi Paschoal Carlos Magno e a relato-
ra da Comissao de Trabalhos do grupo de Teatro
Escolar foi, justamente, Cecilia Meireles. Dentro
das resolucoes gerais do Congresso estd aque-
la de que “se solicite a cooperagao da Sociedade
Pestalozzi do Brasil a vista do excelente trabalho ja
realizado, no que se refere ao Teatro Infantil” Outra
resolugdo ¢ a de que “se pleiteie de nossas autori-
dades a construgao de palcos desmontaveis para
utilizagao nosjardins, parques e outros logradouros
publicos: a) para Teatro de Bonecos; b) para outros
espeticulos destinados as criangas” (Correio da
Manha, 1952). Como se pode ver, a ideia de que se
multipliquem os teatrinhos de bonecos pelas cida-
des estava presente nas resolugoes do Congresso.

Numa reportagem do Correio da Manha de
1946, Cecilia Meireles explicita a sua ideia, com-
partilhada com Helena Antipoff, de que deveria
haver um teatro de bonecos em cada bairro. Além
disso, manifesta na reportagem que os cursos de
teatro de bonecos promovidos pela Sociedade
Pestalozzi do Brasil poderiam ser responséveis pelo
primeiro passo na alfabetizagio de milhares de bra-
sileiros. (Correio da Manha, 1946).

Este projeto de que cada regiao, cada institui-
¢ao educativa possuisse o seu proprio teatro de bo-
necos foi comungado com o bonequeiro argentino
Javier Villafanie, um dos mais conhecidos artistas
desta linguagem cénica em seu pais, o qual visitou
o Brasil pela primeira vez em 1941, a pedido da po-
etisa chilena Gabriela Mistral.

Javier Villafane, em suas andangas por nosso
pais, conheceu Cecilia Meireles, declarando num
depoimento a sua afeicao pela escritora:

Lembro-me muito da Cecilia: grande poetisa, gigan-
te, magnl’ﬁca. Eu ia com frequéncia para a sua casa.
Dedicou-me muitos de seus livros, seguramente os
conservo em casa da Negrita, irma de Lucrecia, em
La Plata. Como poetisa foi considerada uma das
maiores da lingua portuguesa, ndo somente pelos co-

mentdrios e criticos da época, mas pela transcendén-



cia e magnitude de sua obra, especialmente pelo uso
de sua lingua materna. (MEDINA, 1997, p. 150).

Nao foi possivel encontrar fontes que atestem
que Helena Antipoft travou contato com Javier
Villafane, mas é certo que aideia do bonequeiro ar-
gentino de difundir o teatro de bonecos por todos
os lugares tornou-se conhecida pela psicéloga rus-
sa. Apesar disso, localizamos um rascunho escrito
por Antipoff, no qual podemos entrever o seu pro-
jeto de difusao do teatro de bonecos por distintos
locais. Neste documento, ela compara o projeto
no Brasil com aquele promovido na Argentina,
referindo-se ao trabalho de Javier Villafane, sem,
contudo, citd-lo diretamente:

Atualmente pelo mundo inteiro, nos lares familiares,
como as instituicdes escolares, associacoes juvenis,
ou de assisténcia social — o Teatrinho [de bonecos]
faz parte integrante dos recreios infantis. Porque a
crianga brasileira seria em situacao de inferioridade,
quanto as condigdes climatericas [sic], as aptidées
naturais de seus artistas, o gosto a diversao popular,
quasi [sic] sao/¢é mais dos mais favorecidos [sic] em
comparagio com outros.

E tempo de se fazer alguma coisa, quanto [sic] na
visinha [sic] Argentina, por exemplo, um dos seus
mais talentosos “tiriteiros” [sic] conseguiu a criagao
de cerca de 700 nucleos. Quantos, sem esquecer ne-
nhum, existem pelo Brasil.

Pois bem, a Sociedade Pestalozzi, com seu programa
de recreio infantil em vista, estd pela quarta vez ten-
tando, durante pouco mais que um ano, a espalhar as
idéias, orientar os educadores, ensinando-lhes todos
os segredos da técnica dos Fantoches, das Sombras,
dos Marionettes. (ANTIPOFE s/d) .

Cecilia Meireles, conforme pudemos verificar
na pega que escreveu para o teatro de bonecos da
Sociedade Pestalozzi, estava, além de engajada no
movimento de difusao do teatro de bonecos pelo
Brasil, muito vinculada a temas da cultura popular
brasileira, os quais serviam de base para muitas de
suas criacoes voltadas ao mundo da infincia.

Cecilia Meireles e o teatro de bonecos @lhares
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A sua participagio com o movimento folclori-
co ganhou ainda mais forca a partir de 1947, quan-
do foi criada a Comissao Nacional de Folclore, pelo
Instituto Brasileiro de Educacio, Ciéncia e Cultura
(IBECC) — primeira organizacao brasileira ligada
aos estudos do folclore de carter nacional. O gru-
po que participava mais intensamente das reunioes
desta Comissao incluia a escritora Cecilia Meireles.
Sem recursos proprios, a Comissao tinha que con-
tar com a dedicacdo de folcloristas voluntdrios, os
quais nao receberiam nenhuma remuneragao pelo
seu trabalho. Subcomissoes estaduais, com grande
autonomia em relacao ao comité central, foram for-
madas por todas as regioes do pais, com exce¢ao do
Acre. Elas eram presididas por um secretdrio geral,
intelectual convidado pela Comissao para exercer
o cargo. Idealmente, estes subcomités, localizados
nas capitais dos estados, deveriam possuir corres-
pondentes nas cidades do interior, formando uma
ampla rede de folcloristas que deveria estar presen-
te em grande parte do pais, sendo coordenada pela
Comissao Nacional de Folclore.

Em 1951, foirealizado o I Congresso Brasileiro
de Folclore, no qual folcloristas de todo o pais pu-
deram discutir um programa comum, tendo como
resultado a Carta do folclore brasileiro, texto progra-
mitico do folclore brasileiro. Este congresso foi
precedido pelas Semanas de Folclore, sendo que a
I Semana de Folclore teve como um dos temas de
mesaredondaarelacao entre “Folclore e Educacao’,
assunto pelo qual se tornou responsével, justamen-
te, a escritora Cecilia Meireles. Para a autora, o
tema do folclore nao deveria ser adotado na edu-
cagao primdria e pré-escolar como um contetdo
curricular, mas, sim, “vivido, cada dia, na sua reali-
dade”, em momentos de recreacio e de atividades
manuais. Cecilia Meireles defendia, além disso,
a criagio de Museus de Arte Populares, os quais
cumpririam um papel compensatorio nos meios
urbanos, que estariam longe das fontes folcléricas.
(VILHENA, 1995).

De acordo com Ana Paula Leite Vieira, a rela-
cao entre educacao e folclore foi um dos eixos de
trabalho de Cecilia Meireles. No entanto, a escri-

V.7
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tora ndo buscava no folclore apenas um sentido
de identidade nacional, mas, sim, um sentimento
de pertencimento universal, numa busca de for-
mar seres humanos que reconhecessem e valori-
zassem ‘suas particularidades e suas semelhancas
com outras culturas”. Nesse sentido, nossa intelec-
tual compreendia a questao nacional sob um viés
universalista, uma vez que, vivendo num periodo
que abarcava as duas Guerras Mundiais, “a questao
da fraternidade universal é tao relevante quanto a
definicao de uma identidade nacional brasileira’
(VIEIRA, 2013, p.03).

Cecilia Meireles foi uma atuante importan-
te no Manifesto da Educacao Nova, projeto de
renovagao pedagogica das primeiras décadas do
século XX, o qual também possuiu relagao com
a vinda de Helena Antipoff ao Brasil, e colocava
o folclore como um dos principais topicos na re-
estruturagao da metodologia de ensino no pais.
Para a escritora, as transformacoes cientificas e
industriais criavam um artificialismo na relacao
entre os seres humanos, e as tradi¢des populares,
com sua “intuigao natural’, poderiam estimular a
sabedoria, a sensibilidade.

Em 1941, Cecilia Meireles passou a escrever
uma coluna intitulada Professores ¢ estudantes no
jornal A Manha, 6rgao responséavel por divulgar as
principais ideias do regime de Getulio Vargas, que
se iniciara em 1937. Em sua coluna, a autora enfa-
tizou o tema do folclore, ressaltando a sua impor-
tancia pedagdgica dentro do contexto da Il Guerra
Mundial.

Em sua visdo a respeito do folclore, a escrito-
ra acreditava que vivencid-lo era reviver o passado
no presente, necessidade constante a fim de que
fosse constituida uma identidade nacional, j& que
esta pratica comum traria estabilidade e coesao ao
coletivo da nagao. Segundo Ana Paula Vieira Leite:

A visio do folclore como sobrevivéncia, como

uma ‘prolongaciao de um passado no presente’ ¢

corrente entre grupo de intelectuais folcloristas, no
qual Cecilia Meireles se insere. Abordar o folclore
infantil na imprensa cumpria uma funcio que os
folcloristas consideravam fundamental: impedir que
estas manifestacdes culturais se perdessem —jd que
ela observou que as criangas nao mais cantavam as
cantigas —, fazendo com que os leitores conheces-
sem suas tradigoes passadas e entendessem a im-
portancia de conserva-las. Nao somente as cronicas
desempenhariam tal tarefa, como também os livros
e pecas infantis que escreveu a partir da década de
1940, nos quais incorporou o material folclorico que
foi assunto de seus textos na coluna Professores e estu-
dantes. (VIEIRA, 2013, p.81).

A pega para teatro de bonecos escrita por
Cecilia Meireles e encenada pela Sociedade
Pestalozzi do Brasil — Auto do menino atrasado —
reflete, justamente, essa busca por um trabalho ao
mesmo tempo nacional folclérico e universal, uma
vez que personagens inspiradas na cultura popular
brasileira se misturam com personagens cristaos,
como anjos da guarda e o menino Jesus.

Com aideia de que o teatro de bonecos deve-
ria ser difundido por todas as partes onde houvesse
publico infantil, Cecilia Meireles, com a apresenta-
¢ao de sua obra Auto do menino atrasado, parece li-
gar a sua concepgao de que os bonecos auxiliariam
na educagao das criangas com o desejo de que os
pequenos espectadores tivessem contato com as
tradicoes folcloricas brasileiras e universais, fazen-
do com que as criangas pudessem conhecé-las,
contribuindo, assim, pela sua conservagao.

Nesse sentido, a pega Auto do menino atrasado
contribuiria ndo apenas como um dos projetos de
Cecilia Meireles, mas uniria, em sua concepeao, a
difusao do teatro de bonecos, a educacao pela arte
e a conservagao e divulgacao do folclore nacional e
universal — programas, esses, defendidos pela escri-
tora durante a sua trajetoria artistica e intelectual ¥
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Resumo: O presente artigo discorre sobre algumas intervengoes artisticas, utilizando o termo histérico-

socioldgico “didspora’, buscando estabelecer um territorio para refletir sobre a arte performatica.

Abstract: This article discusses about some artistic interventions, using the historical-sociological term

‘diaspora’, seeking to establish a territory to reflect on the performing art.

Introducoes

“Na performance, eu diria que ela é o saber-ser.”

Paul Zumthor

ual seria aligacao entre: Bob Wilson,
Antonin  Artaud, Andy Warhol,
Luiz Roberto Galizia, Marina
Abramovic, Renato Cohen, Laurie
Anderson, Adolphe Appia, a body art, Gordon
Craig, John Cage, Richard Foreman, Meredith
Monk, um slamer!, Brian Eno, Aguilar, Ivald

Granato, Denise Stocklos, grupo Ornitorrinco,
Pina Bausch, um xamd, Jacé Guinsburg, Desvio
Coletivo, grupo Fluxos, grupo Ping Chong, Allan
Kaprow, Claes Oldenburg, James Joyce, Guto
Lacaz, Otavio Donasci, TVDO, Paulo Yutaka, um
bboy ou uma bgirl, Isadora Duncan, Fura Del Baus,
Merce Cunninghan, Satie, Stockhausen, Richard

Schechner, Bismarck, Mabou Mines, Arnald & Go,
Ivaldo Bertazzo, Patricio Bisso, Pollock, Alfred Jarry,
e tantos outros conhecidos ou desconhecidos?
O que eles tém em comum? O romper de uma
narrativa logica? A busca de lugares alternativos?
A loucura? A improvisagao? A espontaneidade?
A criagao de sketches ou happenings? A duragao de
seus atos? O rompimento das convengoes? A busca
do real? A ruptura? A aleatoriedade? Qual a linha
invisfvel que transpassa suas a¢oes? Um ndo lugar
comum, quase um abismo entre as artes, uma fresta,
creio ser nessa utopia, em que todos sao acariciados
pelo titulo: performance.

Nao hd uma tentativa aqui de elaborar uma
nova visao sobre o ato performético, mas sim de
abordar por onde fui capturada nos ultimos anos
por essas agdes que buscam romper o tempo e o
espago, com a mesma poténcia que os artistas aci-
ma alcangaram em suas performances. As percep-
coes que fizeram com que minha pesquisa saltasse
do olhar da atriz do palco para uma performer em



algum lugar por vir. O borrar das fronteiras, entre
vida e obra, cendrio e arquiteturas, tempo e rotei-
ro, enfim, a busca por algo “entre” Como um cha-
mado aos sentidos que me agugaram a ser artista
e adentrar no que vou chamar aqui, essa “didspora’
performética’”.

Diasporas

Para abrir a discussao sobre o que chamo aqui
de didsporas performdticas, apresento, inicialmen-
te, alguns pensamentos sobre o termo didspora de
Paul Gilroy:

() a diéspora ¢ um conceito que ativamente pertur-
ba a mecanica cultural e historica do pertencimento.
Uma vez que a simples sequéncia dos lagos explica-
tivos do lugar, posicao e consciéncia € rompida, 0
poder fundamental do territorio para determinar a
identidade pode também ser rompido.

() A propensio ndo nacional da didspora ¢ amplia-
da quando o conceito ¢ anexado em relatos anties-
sencialistas da formacao de identidade como um
processo histérico e poh’tico, e utilizado para conse-
guir um afastamento em relagao a ideia de identida-
des primordiais que se estabelecem supostamente
tanto pela cultura como pela natureza.

(-.) Arede que a andlise da didspora nos ajuda a es-
tabelecer novas compreensoes sobre o self, a seme-
lhanca e a solidariedade. (GILROY, 2012, p.18-20).

Performances

A performance se situa num contexto ao
mesmo tempo cultural e situacional: nesse
contexto ela aparece como uma ‘emergéncia’,
um fenémeno que sai desse contexto ao mesmo
tempo em que nele encontra lugar.”

Paul Zumthor

Didspora ¢ um termo utilizado para descre-
ver qualquer comunidade étnica ou religiosa que
vive dispersa ou fora do seu lugar de origem, como

Didsporas Performiticas @lhares

Luciana Gabanini

uma linha invisivel que conecta a sua ancestralida-
de. Mesmo no sentido histérico um povo nao te-
ria como retornar a nao ser de maneira simbolica
para sua origem, pois a geograﬁa, suas fronteiras e
territorios ja foram borrados. Pensemos entio, o
performer como esse individuo criador desgarrado
de alguma “familia” estética, mas sendo um “filho’,
que traz as artes como ancestralidade, e segue os
caminhos a serem trilhados na experiéncia com o
mundo. Fazendo parte dessa didspora performa-
tica, vem caminhando no tempo, borrando as fron-
teiras, trazendo algo de essencial que nao se perde
nem se prende, mas se tem.

Como diz Cohen: “E claro que a dificuldade
de falar-se sobre algo que nao se presenciou é ex-
tensivel a qualquer andlise de arte, mas, no caso da
performance, esta dificuldade é maior..” (COHEN,
2013, p. 30). Maior, porque provavelmente o ato
Nao se repetird, e 0 proprio criador da intervencao,
serd apenas mais uma descrever uma das narrativas
criadas espontaneamente durante a acao. O acaso
de quem estava presente, criard portanto, nio ape-
nas uma descrigao da cena proposta, mas a descri-
¢ao de um acontecimento compartilhado como
uma experiéncia individual.

Esse espago de experimentagao, sem neces-
sariamente saber em que modalidade se encaixa
a agao, faz com que apds um ato performatico, até
pode-se identificar o ocorrido, como algo familiar
a um show, a uma improvisagdo de danga, a uma
atriz em narrativa, porém o levante pode ter vindo
de uma vontade distante disso, e a liberdade de se
ir em diregao ao desconhecido abre uma jornada
onde tudo é permitido. Como uma mandala em
movimento, a performance se afasta e se aproxima
das outras linguagens, sem nenhum compromisso
em seguir seus passos, mesmo vestindo seus sapa-
tos. Identifico aqui, meu primeiro flerte com a ideia
de performance: poder vestir um sapato de tango e
sambar. Nio a necessidade de fazer qualquer coisa
em qualquer momento, mas sim a sensagio de que
alguma coisa sempre pode ser feita.

No terceiro dia do I Semindrio de Artevismo,
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ocorrido em junho de 2016 no Teatro da
Universidade de Sao Paulo (TUSP)4, ouvindo
Tania Alice® narrar sobre a plataforma “Performers
sem Fronteiras’, tive a sensagao de algo comum,
como se nossos anseios viessem do mesmo lugar
de origem. Uma de suas performances, de nome
The Hug Project — Nepal (2015), foi criada quan-
do ela, muito tocada com o furacao ocorrido no
Nepal, teve a sensacao de que era preciso fazer algu-
ma coisa, € mesmo nao conseguindo realizar uma
agao politica direta, buscou algo a ser feito. Coletou
abragos no Brasil durante o més de junho de 2015,
abracos de 5, 10 ou 15 minutos. Estes abracos fo-
ram levados com uma foto do remetente para o
destinatdrio visualizado durante o abrago no Nepal
em julho de 2015. Abragos que viajaram buscando
seu destino final. Sensacional! O impulso de reali-
zar algo perante 0 mundo, esse afeto ao que afetou
vocé. A impoténcia em resolver um problema dire-
tamente, dando margem 4 criagdo de uma perfor-
mance, uma agao concreta no tempo e no espago.
Essa pressao que o mundo exerce, sempre foi uma
das forgas motrizes de minha criacao e reconheco
numa agao como essa, um lugar de franca e rapida
resposta.

Qualquer realidade tem suas perguntas, sendo
potente para respostas criativas, mas creio, que hd
alguns momentos histéricos em que somos con-
vocados no sono a performar assim que desper-
tarmos. Sinto estarmos num destes espagos neste
momento no Brasil. Temos em 2016, o levante de
“palavras-de-ordem” que nos agrupam em corali-
dades pelas ruas: #Foralemer, #OcupareResistir,
#DemocraciaNaoéMercadoria, #NaoVaiTerGolpe,
#ArtePelaDemocracia, #NaoaCulturaDoEstupro,
#MexeuComUmaMexeuComTodas, e tantos ou-
tros conjuntos de dizeres que unificam discursos.
E #NaoVaiTerArrego para os artistas que se con-
duzem pela necessidade de dizer. Assim, adentro
na urgéncia, segundo aspecto que me atraiu na
efervescéncia dessa diéspora, que traz consigo a
‘estética do agora” Nas palavras de Lygia Clark:
“pergunto eu, como posso me sentir uma unidade

total se 0 precdrio, 0 movimento permanente € a esseén-
cia do meu trabalho e portanto passou a ser minha
também” (CLARK, 1997, p. 168).

A nocao de precariedade trazida por Lygia
Clark em 1963, elucida para mim nao s6 uma dis-
cussdo estética mas de uma das fungoes da perfor-
mance. Dialogando com isso, Eleonora Fabiao em
seu texto Performance e Precariedade foca nesse as-
sunto aproximando ainda mais o olhar da poténcia
vital da precariedade:

Performances sio elogios ao precario porque de-
sestabilizam mecanicas comportamentais, rotinas
cognitivas e habitos de valoracao; porque inven-
tam, através da execugao de programas psicofisicos,
novos corpos, possibilidades de encontros, agru-
pamentos e devires. Performances sao elogios ao
precdrio porque suspendem o estabelecido. O traba-
lho do performer é revelar e valorizar a precariedade
emancipadora do vivo. (FABIAO, 2011, p. 66).

Como exemplo disso cito a performance
Mudfia — Exposicao Interativa da qual participei con-
vidada por Marcos Bulhdes’, um dos diretores
do Desvio Coletivo, grupo que estava organizando
a agdo em parceria com o Laboratdrio de Prticas
Performativas da Universidade de Sao Paulo. A perfor-
mance se deu no dia 23 de abril de 2016, no vao do
Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), na Avenida
Paulista, em resposta ao ocorrido durante a votagao
do impeachment em Brasilia no dia 17 do mesmo
més. Havia a foto e a descrigio de 38 deputados
que votaram ‘sim” ao impeachment e que estavam
envolvidos em denuncias de corrupgao. Os perfor-
mers ficavam cuspindo e vomitando nas imagens e
os passantes que se sentiam convidados faziam o
mesmo. E assim se deu a agao por duas horas, ten-
do um fechamento catdrtico com uma das artistas
urinando e defecando na foto do Jair Bolsonaro?,
que era na época deputado federal.

A performance como reacao e dentncia. Nao
sO a descrigao ou exposi¢ao de um fato ocorrido,
mas a atualizagao que os fatos podem gerar ao
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Figura 1 Performance Mdfia — Exposi¢do Interativa (2016). Foto: Sergio Siviero.

serem acionados com a rapidez que uma perfor-
mance pode ter em sua elaboragao e realizagio, de-
sestabilizando mecanismos comportamentais. O
incomodo com o ato de cuspir, defecar ou urinar,
agao cotidiana de todos os corpos que passavam e
franziam a cara como algo muito longe de sua exis-
téncia. O reconhecimento daqueles que passavam
e se sentiam representados sendo o escarrar na
imagem de politicos corruptos, um desabafo que
Ihes dava lugar e opinido no mundo. O poder per-
formdtico do incomodo nao nos deixa num lugar
de conforto, portanto, receptor e emissor por vezes
se confundem nessa busca de encontrar um prin-
cipio comum que os unam, e que nem sempre é
rastreado na légica do raciocinio, mas que tem seu
eixo estrutural no campo da experiéncia.

A busca nao so da experiéncia em si, mas do
compartilhamento da experiéncia, seria um tercei-
ro ponto de empatia e de reconhecimento que fez

com que eu me reconhecesse nesse “‘povo” que ca-
minha na fresta das artes.

O campo da experiéncia é um dos territorios
mais férteis da perforrnance, que a retira da critica
direta do “gostei ou “ndo gostei’, “entendi” ou “nao
entendi’, e lhe dd o contorno da “vida vivenciada’,
onde os padroes e sentidos se confundem. Os sen-
tidos fisiologicos passam a ser a matéria prima da
poesia 3D que ¢ o ato performético.

Em outubro de 2015, instigada por essa causa,
abusca da experiéncia compartilhada, estreio Olhos
serrados — primeiro experimento’, uma performance
intervengao, em que eu recebia o publico de olhos
fechados e assim permanecia em agao até o fim da
execugao de um roteiro previamente estabelecido.

Serro os meus olhos e adentro na serra de meus

pensamentos.
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Figura 2 Olhos Serrados — Primeiro Experimento (2015). Foto: Leonrado Mussi.

Comego entio a enxergar.

E serro pela raiz as doencas da alma.

E no ttero do meu cérebro onde tudo se inicia, pego
no colo o broto.

Comego a sonhar antes do despertar com o futuro
proximo.

Comego a tatear com meus passos timidos seu
caminho.

A aurora do dia vai me contando histdrias até o ama-
nhecer para disfarar o escuro.

Com meus olhos ainda serrados chego num abismo.
Eu sei que estou na minha frente.

Abro os olhos e me vejo mundo-gente.

Respiro para enxergar ainda mais distante.

Podemos comecar!"

Concebido em meio a uma meditagao em ple-
no deserto do Atacama, o fechar dos olhos era tio
ou mais potente do que toda a paisagem que me
cercava, tanto que, mesmo coberto pelas palpebras,
o horizonte se mantinha colado na retina. A partir
desta vivéncia, comecei os questionamentos: onde
se forma o ponto de vista das coisas? Precisamos

ver para que algo exista? Assim fechar os olhos seria
um ato politico, e tentando dar conta destas ques-
toes, permanecia de olhos fechados enquanto fala-
va textos e executava movimentos-danga. Eu fechava
os olhos aproximadamente 40 minutos antes da
entrada do publico, e s6 os abriria no tltimo ins-
tante antes do blackout quando eu dizia: Podemos
comegar! E assim encerrava a experiéncia, vivencia-
da por um desenho de luz delicado, que pretendia
proporcionar a todos o serrar' dos olhos para ter
que enxergar.

O impulso em se colocar no limite dos afetos,
a necessidade de reagir e denunciar, a experiéncia
compartilhada e mais inimeras possibilidades de
estetizar a fronteira da vida e da arte, sao alguns ei-
xos desse territério performatico. Sendo o ser hu-
mano a matéria prima e a forca motriz da criacio,
a performance passa a ser um “lugar” para aportar
os sonhos, os desejos e os anseios da vida. Artistas
diaspéricos, que nao tém o intuito de retornaraum
lugar de origem, mas que inventam o tempo todo
um lugar de pouso. ¥
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Notas

1

Slamer, define aquele atleta da palavra que participa dos Slams, que
s30 campeonatos de poesia falada.

Bboy (break boy) ou bgirl (break girl), eram meninos e meninas que
dancavam no “break” da musica.

Didspora ¢ um substantivo feminino com origem no termo grego
“diaspord’, que significa dispersio de povos, por motivos politicos
ou religiososA Este conceito surgiu pela primeira vez gragas a
dispersio dos judeus no mundo antigo, mas apesar da sua origem,
o termo didspora nio é usado exclusivamente no caso dos judeus.

Disponivel em <wwwisignificados.com.br/diaspora/>. Acesso em:

maio de 2016.

Evento organizado pelo Centro de Coralidades Performativas, e
realizado no Teatro da Universidade de Sao Paulo (TUSP ), durante
agreve da USP em 2016.

Tania Alice (1976, Franca), trabalha na interface entre artes visuais
e artes cénicas, investigando o conceito de Estética Relacional de
uma forma critica, trabalhando nas ruas e em espagos domésticos
com artistas e “ndo artistas” Desenvolve projetos que se apresentam
como intersecgdes entre o terapéutico e o social, criando
performances de PARC (Performances de Arte Relacional como
Cura), conceito por ela desenvolvido. Disponivel em <http://

taniaalice.com{categorygperformancesg>. Acesso em: maio de
2016.

“Em 1963, ano divisor de 4guas na trajetéria de Clark — ano da
criagdo de Caminhando, primeiro trabalho em que abandona o

Sites

wwwiignificados.com.br/diaspora/

http://taniaalice.com/category/performances/

objeto artistico e a relagio tradicional entre artista e espectador
pra convocar o participador a realizar seu proprio ato estético..”
(FABIAO,2011,p. 66).

Diretor, ator e pesquisador em cena contemporfmea e intervengao
performativa urbana. Formado em Natal (graduagio e
especializagio na UFRN) e em Sao Paulo (mestrado e doutorado
na ECA-USP). E autor do livro Encenagdo em jogo (HUCITEC, SPB,
2004) e da tese Dramaturgia en jogo (PPGAC, 2006). Desde 2009 ¢
professor do bacharelado em Dire¢ao Teatral do Departamento de
Artes Cénicas da USP.

A agao descrita, o defecar e o urinar na foto de Bolsonaro, daria um
artigo a parte, pois a brutalidade da resposta conservadora a esta
agao é digna de muita conversa e rica em motivos para fazer e re-
fazer atos performéticos, coisa que inclusive foi feita pela performer
em questdo Priscila Toscano, a quem eu tenho total admiragio
pela coragem estética em continuar elaborando em meio a tantas
ameagas.

Olhos  Serrados,  espetdculo-interven¢io, teve sua primeira
experiéncia todas as sextas-feiras de outubro de 2015 no Teatro de
Arena Eugeénio Kusnet.

10 Texto do intervengao-performatica Olhos serrados —  primeiro

experimento, 2015. Link do clip:  https://vimeo.com/156627184

11 Serrar com “S’, sempre foi uma grafia: a relaio de “cerrar” e a ideia

do horizonte serrado do Atacama.
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em Artes Cénicas na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO).

Resumo: Numa cartografia do campo-territério contemporineo da dramaturgia brasileira autoral, este

artigo traga um panorama das publica¢oes langadas nas ultimas décadas, ressaltando também as estratégias

para isso, do chamado de editoras especializadas na drea a concursos; de editais a coletaneas realizadas por

instituigoes publicas e privadas ou mesmo investidas dos proprios autores, principais instrumentos para a

concretizagao do produto dramaturgia em livro.

Abstract: Ina cartography of the contemporary field-territory of the Brazilian playwriting, this article traces

an overview of the published texts in the last decades, also emphasizing the strategies for this, from the call

of publishers specialized in the area to the competitions; from public notices to collections made by public

and private institutions or even made by the authors themselves, the main instruments for the realization

of the playwriting produced in book.

acunas estarao aqui presentes diante
da quase impossibilidade de se tentar
dar conta dos tantos escritores teatrais
deste pais tao grande. Consciente desta
premissa e partindo das reflexdes de Jean-Pierre
Ryngaert no livro Introducio a andlise do teatro
(1995), no qual ele discorre sobre a especificidade
do teatro enquanto texto dramético, a ideia deste
artigo é cartografar1 0 campo da dramaturgia
contemporanea brasileira que ganha impressao
em livro e pode ser compartilhada. E a nogao de
dramaturgia aqui proposta, mesmo reconhecendo
sua variedade de sentidos e fun¢oes, a exemplo da

dramaturgia do ator, do corpo ou a do espectador,
¢ aquela da concepgao habitual de uma tessitura
escrita enquanto texto dramético que pode ou nao
ser vinculado a um produto final, o espeticulo.
Assim, nao importa a qualidade gréfica das
publicagoes, tiragem ou mesmo as estratégias de
sua divulgagio, muito menos os estilos ou escolhas
estéticas e politicas entre forma e contetido, mas o
imprescindivel fato de sua existéncia apenas, afinal,
a dramaturgia é pensada nao s6 para ganhar a cena
— algo que nem sempre acontece —, mas também
pela chance de, em pdginas impressas, na profusao
de letras, imagens e num convite sincero a imagi-



nagao, chegar aos mais diversos leitores, para além
daqueles espectadores que, talvez, j4 a conheceram
no palco. Mas o que vem a seguir sao apontamen-
tos de uma cartografia-territrio assumidamente
inconclusa e aberta a novas informacoes.

Historias nas maos:
o livro/teatro concretizado

H4 muito tempo, no Brasil, temos possibilida-
des de ler pecas teatrais, ainda que uma infinidade
de entraves se dé para isso, econdmicos principal-
mente. Nao é barato publicar um livro de teatro,
e nao encontramos tantas editoras abertas a este
objetivo, mas elas existem. A paulistana Giostri, por
exemplo, criada em 2008, desde 2008 passou a in-
vestir na drea e hoje conta com mais de cinquenta
autores no selo “Dramaturgia Brasileira’, muitos
ainda de pouca visibilidade nacional e com parte
dos textos inéditos nos palcos. Alguns dos titulos
sdo Nao conte a ninguém & coragio darkroom, de
Ricardo Corréa; Medeia, Maria e Marilyn, de Sérgio
Roveri; e as coletaneas Cinco pegas de Dionisio Neto
e Teatro de Nilo Fontana. Mas também constam
artistas de maior projecao, como Maité Proenca,
com A beira do abismo me cresceram asas, jalevadaa
cena; Hugo Possolo, com A cabega de Yorick; e o ator
e roteirista Felipe Cabral, que recentemente publi-
cou um sucesso do teatro carioca gay, a comédia-
-dramdtica 40 anos esta noite.

Qutra editora paulistana, a Terceiro Nome,
fundada em 1998 e atualmente divulgando sete
publicagdes com registros dramaturgicos, investe
em escritores ja conhecidos, de criagoes encena-
das com boa receptividade de publico, como o
pernambucano radicado em Sao Paulo, Newton
Moreno, autor de As centendrias & Maria do Caritd,
pecas protagonizadas, respectivamente, pela dupla
Marieta Severo/Andréa Beltrao (Prémio Shell Rio
e Prémio Contigo!, de Melhor Texto Teatral de
2008) e pela atriz Lilia Cabral (prestes a interpreta-
-la no cinema em 2019). H4 ainda Dib Carneiro
Neto, com Salmo 91 e Adivinhe quem vem para rezar
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(esta contou com Paulo Autran e Clédudio Fontana
no elenco); Marta Gées, autora de Um porto para
Elizabeth Bishop (com a elogiada atriz Regina
Braga); e Samir Yasbek, responsavel por As folhas do
cedro, que lhe rendeu o Prémio APCA (Associagao
Paulista de Criticos de Arte), na categoria Melhor
Autor de 2010.

A Editora Patud, também de Sio Paulo, na
“Colecao Palavras Para Teatro’, possui sete titulos
ja editados desde 2011, a exemplo de Luz fria, de
Marcos Gomes, enquanto a Cobogd, do Rio de
Janeiro, voltada & arte contemporinea desde sua
estreia em 2008 e somente apostando em obras
ja aclamadas por publico e critica, mais de trinta
opgoes sao de dramaturgia. Camnguejo overdrive,
de Pedro Kosovski; Nomades, de Mdrcio Abreu e
Patrick Pessoa; BRTrans, de Silvero Pereira; A diltima
peca, de Inez Viana; Ninguém falou que seria fdcil, de
Felipe Rocha; e Conselho de classe, do proticuo autor
carioca Jo Bilac, integram este repertorio autoral.
Também existe a Imprensa Oficial do Estado de
Sao Paulo, com a viabilizagao da “Colegao Aplauso
Teatro Brasil’, que retne exemplares como O featro
de Marici Salomao e O teatro de Noemi Marinho, en-
tre outros titulos, livres, inclusive, para download
<https://livrariaimprensaoficial. com.br/ catalog-
search/advanced/result/?name=aplauso+teatro+
brasil>.

Como a tnica editora belo-horizontina vol-
tada exclusivamente para as artes cénicas, a Javali,
desde 2015, publica teoria, traducoes e livros de
memorias do teatro, além de dramaturgias. O
recém-divulgado Projeto ficgdo, da Cia. Hiato; Nés,
do Grupo Galpao; Humor, de Assis Benevenuto e
Marcos Coletta; Trilogia abnegagdo, de Alexandre
Dal Farra; Teatro negro, com textos contempora-
neos de grupos, companhias ou artistas negros
de Belo Horizonte; a “Colegao Eid Ribeiro” (em
trés volumes) e Dramaturgia de Belo Horizonte: 1
Antologia (cuja apresentacao faz um étimo pano-
rama histérico da dramaturgia mineira) sao alguns
dos titulos no mercado. J4 a Editora Globo (SP),
em 2008, compilou a obra Hilda Hilst — Teatro
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completo, com oito pegas escritas por ela no auge
da comogao provocada pela violéncia da Ditadura
Civil-Militar brasileira, algumas inéditas em li-
vro; enquanto que a Perspectiva (SP) editou Luis
Alberto de Abreu: um teatro de pesquisa, organizado
com 14 pecas por Adélia Nicolete, além de conter
textos tedricos, fichas técnicas e fortuna critica.

Por sua vez, a Fundacao Nacional de Artes
(Funarte), ja responsavel por pegas publicadas ha
mais de quatro décadas, muitas fruto do seu inter-
mitente concurso nacional de dramaturgia,* langou
em maio de 2019 Teatro infantil — Benjamim Santos,
coletanea com 11 das obras escritas para a crianga
por este dramaturgo piauiense. No més de junho
de 2019, ainda pela Edi¢oes Funarte, saiu o livro
Dramaturgia negra, organizado por Eugénio Lima e
Julio Ludemir com 16 textos de autores negros, en-
tre eles, Esperando Zumbi, de Cristiane Sobral (R]);
Vaga carne, de Grace Passo (MG); Farinha com
agticar ou sobre a sustanca de meninos e homens, de Jé
Oliveira (SP); O pequeno principe preto, de Rodrigo
Franca (MA), e Cavalo de santo, de Viviane Juguero
(RS). Quase todas as pecas ja passaram pelo teste
dos palcos e foram dirigidas e atuadas por artistas
negros em sua maioria. H apenas uma excegao,
Récita N° 3 — Figuragoes, da poetisa e dramaturga
carioca Leda Maria Martins, ainda inédita.

O isolamento é inimigo do dramético

Ainda que nao sejam tao constantes quanto
deveriam, pode-se afirmar que em quase todo o
Brasil hd iniciativas que visam a prética da escrita e
areflexao sobre a dramaturgia. Entre as institui¢oes
de maior alcance e com ag¢des mais permanentes,
além da ja citada Funarte, estd o SESI, que desde
2007 mantém o seu Nucleo de Dramaturgia no in-
tuito de descobrir e aprimorar novos autores para o
teatro, com ramificacao por trés capitais, Sao Paulo
(em parceria com o British Council), Curitiba (a
partir de 2009) e Rio de Janeiro (Firjan SESI, desde
2014)% J4 o Espago Cultural Escola SESC promo-
ve 0 “Concurso Jovens Dramaturgos’, na capital ca-

ri0ca, com premiagao nacional que completa nove
edi¢oes em 2019 e é voltada a jovens escritores dos
15 ao0s 29 anos, sempre possibilitando residéncia
artistica, leitura publica das obras e a publicagao de
coletdnea com os cinco textos vencedores a cada
ano; além da institui¢io SESC manter os projetos
de ambito nacional “Dramaturgia: Leituras em
Cena” e “Dramaturgias”

Vinculada a Secretaria da Cultura do Estado
de Sao Paulo, a SP Escola de Teatro — Centro de
Formagao das Artes do Palco, desde que foi inaugu-
radano ano de 2010, vem oferecendo Dramaturgia
como um dos oito cursos regulares gratuitos da ins-
tituiao (nucleo coordenado pela dramaturga e jor-
nalista Marici Salomao e com dois anos de duracao
para cada turma); enquanto que o Centro Cultural
Sao Paulo (CCSP) completou cinco edi¢des da
“Mostra de Dramaturgia em Pequenos Formatos
Cénicos’, com temporada das pecas selecionadas
e mais de 200 autores inscritos anualmente. De
junho a setembro de 2019, participaram as obras
Stabat mater, de Janaina Leite; De esperanca, Suor e
farinha, de Paula Giannini, e A neve ou fora de con-
trole, de René Piazentin, todas com a montagem
viabilizada e o texto em brochura publicado e dis-
tribuido a plateia.

Dos 15 espeticulos nascidos pelo projeto,
alguns figuraram nas listas de melhores trabalhos
do ano na cena teatral paulista, como Mantenha
fora do alcance do bebé, de Silvia Gomez, e Os ar-
quedlogos, de Vinicius Calderoni. Desde 2013 a
curadoria de teatro do CCSP iniciou a publicagao
de dramaturgias nacionais inéditas de espetdcu-
los que realizam temporada por 4. Além das tira-
gens impressas, hd textos disponibilizados para
download gratuito <http://centroculturalspgov.
br/site/teatro-dramaturgia-contemporanea/>.
Entre as obras que podem ser acessadas: Memdrias
impressas, de Claudia Schapira; Hotel Jasmim, de
Claudia Barral; ANTIdeus, de Carlos Canhameiro,
e Necropolitica, de Marcos Barbosa.

A Cooperativa Paulista de Teatro também
agiu no segmento ao promover o ‘I Encontro



Dramaturgia Amazonida Contemporinea em Sao
Paulo’, que aconteceu no perfodo de 16 a 18 de
abril de 2019, no Teatro Studio Heleny Guariba,
e contou com incentivo financeiro do “Prémio Zé
Renato de Teatro Para a Cidade de Sao Paulo” A
proposta foi uma conversa com dramaturgos nasci-
dos nos estados nortistas e que optaram por residir
e trabalhar na capital paulistana: Angela Ribeiro,
Dénio Maués, Francisco Carlos (com participacao
em video), Paloma Franca Amorim, Paulo Faria
e Rudinei Borges dos Santos. O evento, atrela-
do a temporada do espeticulo Transamazénica,
com dramaturgia e dire¢ao deste ultimo autor,
teve ainda a “Oficina de Memorias Amazdnidas e
Dramaturgia’, ministrada pelo mesmo.

Em atengao a produgao dramdtica, nao faltam
também agoes esparsas de alguns departamentos
culturais de estados e municipios ou mesmo uni-
versidades, quase sempre de cardter timido e de mi-
nima continuidade. Para se ter uma ideia, no meio
académicobrasileiro,apenasa Universidade Federal
do Rio Grande do Sul vem oferecendo graduagao
especifica na drea, desde o inicio de 2019, com o
bacharelado em Escrita Dramaturgica. No entanto,
hd iniciativas importantes nos debates universita-
rios, como a do Nucleo de Estudos em Encenacao
e Escrita Dramdtica, vinculado ao Departamento
de Artes Cénicas da Universidade Federal de Santa
Catarina, responsavel pelo “Semindrio Brasileiro de
Escrita Dramatica: Reflexdo e Prética” que teve qua-
tro primeiras edigoes (2015,2016,2018¢2019).

J& na Universidade Federal do Par4, mais es-
pecificamente na Escola de Teatro e Danga e no
Programa de Pds-Graduagiao em Artes, funciona
0 projeto de pesquisa “Memoria da Dramaturgia
Amazonida: Construgao de Acervo Dramatrgico,
que teve inicio em 2009 e jd possui mais de cem
pecas catalogadas. E daf que nasceu o “Semindrio
Internacional de Dramaturgia Amazonida’, coor-
denado pela professora Dra. Bene Martins e que
chegou a sua nona edigao em maio de 2019, no
Teatro Universitdrio Claudio Barradas, reunindo
dramaturgos, professores, artistas, estudantes e pL’l—
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blico em geral. Entre os resultados da iniciativa estd
o livro em e-book e impresso, Semindrios de drama-
turgia amazonida: memoria, langado pela Editora
Universitaria AEDI, da Universidade Federal do
Pard (UFPA), em 2017 (disponivel em <http://
livroabertoufpa.br/jspui/handle/prefix/141>).

Em Minas Gerais, ¢ o Galpao Cine Horto,
coordenado pelo aclamado Grupo Galpao, quem
incrementa a drea com a realizacio de ativida-
des de formagao dramaturgica. O resultado, pela
Edigoes Centro de Pesquisa e Meméria do Teatro
(CPMT), vem sendo compartilhado por duas sé-
ries na publicagao Caderno de dramaturgia do galpdo
cine horto — oficindo, desde 2009, destacando au-
tores como Eduardo Moreira, Glicério Rosdrio e
Julio Maciel, além de também ficar disponivel para
download gratuito em <http://galpaocinehorto.
combr/edicoes/> Também na capital mineira,
vem dando certo, desde 2012, o projeto “Janela da
Dramaturgia’, que acontece no Teatro Espancal
e nasceu com a proposta de criar um espago para
o conhecimento de novos autores e textos. Tanto
que culminou nos livros 1,2 e 3 do Janela de drama-
turgia, com organizagao de Sara Pinheiro e Vinicius
Souza, pela Editora Perspectiva (SP).

Por sua vez, com cinco programagoes jd rea-
lizadas desde 2012 e passando por cidades como
Sao Paulo, Rio de Janeiro e Salvador, tendo nesta
ultima seu principal polo, o “Festival Dramaturgias
da Melanina Acentuada’, coordenado pelo drama-
turgo e ator baiano Aldri Anunciagao e recebendo
incentivo do Edital Setorial de Teatro do Fundo
de Cultura do Estado da Bahia, congrega na sua
grade ndo so leituras cénicas de pecas escritas, mas
também espetdculos, encontros com dramaturgos,
palestras-debates, exibicao de filmes, exposi¢ao
fotogréﬁca, shows musicais e ateliés criativos.
A proposta ¢ investigar a estética, a identidade, os
temas e as produgées do teatro negro contempo-
raneo. Para tanto, mais de 100 autores negros de
teatro ja foram catalogados no Brasil e podem ser
conhecidos no site <https://melaninadigital.com/
dramaturgos/>.
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Ainda na Bahia, desde o inicio de 2019, em
sua sede na cidade de Salvador e numa perspecti-
va de intercimbio com grupos de teatro baianos,
a Outra Companhia de Teatro vem promoven-
do o “Ciclo de Leituras Dramaticas’, divulgando
pecas como A bofetada, sucesso da Cia. Baiana de
Patifaria hd 25 anos; Stopem, stopem, compilado de
textos de Joao Augusto, fundador da Companhia
Teatro dos Novos; e Cabaré da rrrraca, de Marcio
Meirelles, espetdculo de maior longevidade do
Bando de Teatro Olodum. A agdo finaliza o projeto
“ENXERGUE! Sonhos, Memrias e Declaracoes’,
selecionado em 2016 pelo Edital de Apoio a
Grupos e Coletivos Culturais do Fundo de Cul-
tura do Estado da Bahia. J4 nos anos de 2008,
2009 e 2018, ainda em Salvador, foi a vez do grupo
Teatro NU realizar as primeiras edi¢oes do projeto
“‘Didlogos Sobre Dramaturgia Contemporinea’,
junto a criadores como Letizia Russo (Itdlia),
Dario Facal (Espanha), Ramén Griffero (Chile) e
Newton Moreno (Brasil).

Dando prioridade a debates e leituras dra-
matizadas das obras dos convidados, sempre com
entrada franca ao publico, na mais recente pro-
gramagao participaram os dramaturgos Racine
Santos, Luciana Lyra e Bréulio Tavares, respecti-
vamente oriundos do Rio de Grande do Norte,
Pernambuco e Paraiba. O evento deu destaque
as pecas A gmnde serpente, Fogo monturo e Quinze
anos depois, com projeto que contou com 0 apoio
financeiro do Fundo de Cultura do Estado da
Bahia. E, se pela Editora da Universidade Federal
da Bahia (UFBA), o dramaturgo soteropolitano
Aldri Anunciagao conseguiu publicar sua peca
Namibia, Nao, j& em 22 edi¢ao no ano de 2015,
obra adaptada do texto com o qual ele venceu o
Prémio Jabuti de Literatura; um artista intenso
como Daniel Arcades, do Grupo NATA — Nucleo
Afrobrasileiro de Teatro de Alagoinhas, ainda es-
pera viabilizar em livro uma das mais de 30 pe-
gas que jd escreveu, muitas premiadas na cena de
Salvador, como Medeia negra, Oxum, Eré e Exu, a
boca do Uuniverso.

As distancias e o custo
amazonico como empecilhos

Ao norte do pais, o estado do Acre também
pena para conseguir imprimir sua dramaturgia.
E isso vem desde o tempo em que o seringueiro,
ator, diretor e dramaturgo Matias (José Marques
de Souza), do grupo De Olho na Coisa, surgido
ainda na década de 1970, produzia pecas de teatro
naregiao, pois mesmo que o seu repertorio ja tenha
virado estudo académico, nenhuma das suas obras
ainda foi impressa e publicizada por editoras. Ou
seja, 0 Brasil ainda nao conhece a produgao textual
acreana para a cena, mas isto ndo significa que nao
existam grupos atuais que se dediquem a produzir
dramaturgia autoral*. S6 que estas criagoes ainda
nao chegaram as péginas de livro.

A excegao fica por conta do dramaturgo e
diretor Yuri Montezuma, da Cia. de Teatro Tanto
de La Quanto de C§, da capital Rio Branco, autor
do livro Dramaturgia de Yuri Montezuma, Selecio de
textos para o teatro, publicado em 2017 com incen-
tivo do Edital de Pequenos Apoios da Fundagao
Municipal de Cultura de Rio Branco e que retne
seis pecas escritas por ele, incluindo No buraco, cuja
estreia aconteceu em 2018 e foilevada para festivais
nas cidades de Cobija e Cochabamba, na Bolivia,
junto & oficina “Dramaturgia Marginal’, que ele ja
desenvolve hd muitos anos no Acre. Seu foco ¢ o
estudo da linguagem de pessoas que geralmente
nao tém voz na sociedade. No Amapd, é Romualdo
Rodrigues Palhano quem vem levantando a ban-
deira da dramaturgja no estado, tanto que, como
professor do Departamento de Letras e Artes da
Universidade Federal do Amaps, langou o livro
Dramaturgia amapaense, em 20135, fruto dos traba-
lhos do Grupo de Pesquisa em Artes Cénicas e do
Nucleo Amazdnico de Estudos das Artes Cénicas
da UFPA, reunindo obras dos autores Amadeu
Lobato, Celice Pereira, Daniel de Rocha, Geovanni
Coelho, Jhou Santos, Paulo Gil, Silvio Guedes e a
dupla Solange e Adrian Simit Tendrio.

No Pard, o dramaturgo Nazareno Tourinho
ganhou edigao luxuosa com suas 14 obras no livro



Pegas teatrais de Nazareno Tourinho, organizado por
Bene Martins, junto a Editora Cejup, no ano de
2014, e viabilizado financeiramente pelo apoio do
deputado estadual Edmilson Rodrigues. N6 de 4
pernas, a criagao mais conhecida; O herdi do seringal,
Cabanagem, Pai Antonio e Quintino bom de briga de-
fensor dos sem terra sao alguns dos titulos presentes.
Em Manaus, Outras dramaturgias, publicagao lan-
cada em 2015 pelo selo independente Thysanura
Edigoes de Rua, di uma mostra da produgao
recente de quatro jovens autores, Danilo Reis
(Estreito corredor), Francis Madson (Obevandiva),
Jean Palladino (Primeiro quarto) e Denni Sales
(Dinossauro), as duas ultimas ja encenadas por 4.

Editais que viabilizam escritas

Do panorama da dramaturgia catarinense
contemporanea, ainda que seja crescente o nimero
de novos autores e textos inéditos encenados,
poucas obras conseguem ganhar versio impressa e
as que existem, quase sempre, sao fruto de editais.
André Felipe, dramaturgo de Floriandpolis, por
exemplo, recebeu duas vezes o Prémio Rogério
Sganzerla, da Editora da Universidade Federal de
Santa Catarina, pelos textos Suéter laranja em dia de
luto e Nao sempre, ambos jé langados. De Jaragua
do Sul, Paulo Zwolinski, apds formagao no Nucleo
de Dramaturgia do SESI Parand, teve o seu tex-
to Como se eu fosse o mundo publicado pelo selo
do projeto em 2010, algo que também aconteceu
com o autor natural de Lages, mas hoje radicado
em Curitiba, Andrew Knoll, das pecas Fatia de
guerra e Devastiddo. Bem mais conhecido, Max
Reinert, também a partir de sua formagao no SESI
Parand, vem desenvolvendo experiéncias drama-
turgicas que primam pela fragmentagéo da narrati-
va e algumas estao no livro Primeiras obras, langado
pelo selo Questao de Critica em 2013.

Entre os coletivos teatrais, um dos mais insti-
gantes de Florianopolis, nas linguagens do teatro
de rua e da performance, ¢ o0 ERRO Grupo, que
lancou em 2014, Poética do erro: dramaturgias, com
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nove textos de autoria de Pedro Bennaton e Luana
Raiter, coletinea viabilizada pelo Prémio Funarte
Artes Cénicas na Rua 2012, com distribui-
ao impressa gratuita e possivel para download
gratuito <http://wwwerrogrupo.combr/v4/
pt/2014/10/29/poeticadoerro/>.Jaa companhia
Dionisos Teatro, da cidade de Joinville, fundada em
1997, publicou o livro Da cena ao texto — babaiaga,
entardecer ¢ migrantes — dramaturgia da Dionisos te-
atro, viabilizado com recursos préprios no ano de
2008 e reunindo trés pegas jd apresentadas. Ainda
em Santa Catarina, vale destacar o Caixa de pont[o]
— Jornal Brasileiro de Teatro, que além de entrevistas
com artistas, divulgacao de livros e artigos variados,
traz sempre alguma dramaturgia inédita publicada,
a exemplo de Mel de baratas, de Isadora Salazar e
Luis Eduardo de Sousa (PA), e O aqudrio de Hilda
¢ 0 Fiihrer, de Fernando José¢ Karl (SC). Todas as
edi¢oes sao impressas e distribuidas gratuitamente,
mas também estao online no enderego <https://
caixadeponto.wixsite.com/site>.

Bem mais acima no mapa brasileiro, na cidade
do Natal, no Rio Grande do Norte, o livro Década
carmin, como o titulo sugere, comemora os dez
anos de existéncia do potiguar Grupo Carmin,
que, segundo divulgacao no seu site <http://www.
grupocarmin.com/>, “trabalha Teatro, Meméria e
Histdria através de documentos da vida”. O livro,
lancado em 2017 pela editora Fortunella Casa
Editrice, traz os textos de quatro pegas ji ence-
nadas: Pobres de marré (de autoria de Henrique
Fontes), Jacy (de Pablo Capistrano e Iracema
Macedo), Por que Paris? (de Pablo Capistrano,
James Edward Bailey e Henrique Fontes) e A inven-
¢do do Nordeste (de Pablo Capistrano e Henrique
Fontes), além de fotos dos espeticulos e textos
introdutoérios dos membros do grupo abordan-
do essa primeira década de trabalho juntos. Duas
das montagens ganharam consagrada projecao
nacional.

A Fortunella Casa Editrice possui ainda dois
outros titulos voltados & dramaturgia de autores
nordestinos, Guerra, formigas e palhacos, do poti-
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guar César Ferrario, obra adulta que vem sendo
apresentada pelo Grupo Estagio de Teatro desde
2013; e Aquilo que 0 meu olhar guardou para vocé, do
recifense Giordano Castro, devidamente registrada
na capa como ‘uma peca do Grupo Magiluth’, uma
das mais destacadas equipes do teatro pernambu-
cano contemporaneo. Por sua vez, Racine Santos,
o potiguar que mais ganhou montagens pelo pais,
também possui parte de suas criagoes jd registradas
em livro, como Duas farsas nordestinas, publicado
pela Editora Trapid em 2001 com as pecas A farsa
do poder e Elvira do Ypiranga; e a antologia De sol,
de pedras e punhais, langada em 2007 como triade
que retne A grande serpente, A luz da lua, os punhais e
Quando o sol se parte em crimes.

Como dramaturgo e jornalista, Paulo Jorge
Dumaresg, carioca que com poucos meses de vida
foi morar em Natal e possui mais de 25 anos de
militincia na literatura dramdtica, no ano de 2011
conseguiu langar o livro Repouso do Adénis — bocas
que murmuram, pela “Colegao Cultura Potiguar’,
selo da Secretaria Extraordindria de Cultura do
Rio Grande do Norte e Fundagio José Augusto.
Dedicado também a textos dramaticos, o selo edi-
torial “Teatro Potiguar’, coordenado pelo jornalista
Cefas Carvalho, da editora Nakong, publicou em
2008 a obra Terra de SantAna, de autoria da drama-
turga e atriz Claudia Magalhaes, peca ja produzida
pela Fundagao José Augusto e levada a vdrias cida-
des do interior do estado.

E pela Casa de Zoé e BOBOX Produgoes, jun-
to a Editora Escribas, da propria Natal, Meu serido,
elogiada peca de autoria do carioca Filipe Miguez,
também ganhou edi¢ao impressa. A direcao da
montagem ¢ do dramaturgo e ator César Ferrario.
Vale salientar ainda o encenador e dramaturgo po-
tiguar Junior Dalberto, autor de O teatro mdgico de
Junior Dalberto, obra dividida em duas coletineas,
uma de Textos Infantis, lancada em 2012, e outra
de Textos Adultos, de 2015. Com cem exemplares
de cada publicagao, os livros foram distribuidos
gratuitamente a escolas e universidades, gracas

a0 apoio financeiro da Lei de Incentivo Estadual
Camara Cascudo.

Da dramaturgia também se faz historia

Se levarmos em consideragio que o estado
de Sergipe ¢ um dos poucos no Brasil que ainda
Nao possui uma pubhcagéo, de cardter mais geral,
voltada & historiografia do teatro (0 mesmo que
acontece, infelizmente, em Tocantis, Rondonia e
Roraima), o fato de um escritor teatral conseguir
publicar suas obras é um feito e tanto. O dramatur-
go, ator e diretor sergipano Euler Lopes, em 2017,
conseguiu isso com o livro 10 afetos, que retine dez
textos dramatt’lrgicos escritos entre 2010 e 2015,
alguns premiados e outros ainda inéditos nos pal-
cos. O projeto ¢ uma realizagao do seu grupo de
teatro “A Tua Lona’, com patrocinio da Secretaria
de Estado da Cultura de Sergipe e do Fundo de
Desenvolvimento Cultural e Artistico.

Por outro lado, em maio de 2019, na aber-
tura do 8° Festival Literdrio dos Campos Gerais
(Flicampos), no estado do Paranj, foi o ator, dra-
maturgo e diretor teatral Edson Bueno quem fez o
langamento do livro O meu delirio — textos e memdrias
de encenagdo, que celebra 36 anos de sua carreira ar-
tistica e agrega, além dos textos das pecas Um rato
em familia, New York por Will Eisner, Vermelho sangue
amarelo surdo e Metamorphosis, imagens dos espe-
taculos dirigidos pelo préprio artista curitibano.
Este projeto contou com o Programa de Apoio
e Incentivo a Cultura da Fundacao Cultural e da
Prefeitura Municipal de Curitiba. Inclusive, Edson
Bueno foi o vencedor do Edital de Dramaturgia
coordenado pelo Centro Cultural Teatro Guaira,
cujo resultado, lancado pelo selo “Biblioteca
Parand’, foi o livro Comédia paranaense 2016 —
Concurso de Dramaturgia do Teatro de Comédia do
Parand/5 Pecas.

Em se tratando do Mato Grosso do Sul, a
dramaturga Cristina Mato Grosso conseguiu lan-



car, em 2014, gracas ao patrocinio do Fundo de
Investimentos Culturais da Fundacao de Cultura
do Estado, coletanea de trés livros que, além de fa-
zer uma releitura do panorama da produgao teatral
sul-mato-grossense, abordando pioneiros das artes
cénicas bem como o papel do teatro no contexto
politico, conta com algumas de suas obras teatrais
autorais (estas no terceiro nimero): As cores das
pedras, Como pegar um pato, Ensopando um pombo e
David. Ja no estado do Mato Grosso, foi Wanderson
Lana, atual secretdrio de Cultura, Turismo, Lazer e
Juventude da Prefeitura de Primavera do Leste, ci-
dade do interior, quem se destacou por haver con-
seguido publicar o livro Teatro, no ano de 2011,
com cinco pegas teatrais de sua autoria voltadas ao
publico infantojuvenil. Responsavel por mais de
vinte textos ja montados, Wanderson Lana ¢ dire-
tor e dramaturgo da Cia. de Teatro Faces.

Voltando ao Nordeste, o diretor da “Pequena
Companhia de Teatro’, o argentino naturalizado
brasileiro, Marcelo Flecha, lancou no ano de 2010,
na capital, Sao Luis, o livro Cinco tempos em cinco
textos, reunindo sua dramaturgia de cunho expe-
rimental: Distor¢oes de um Dia intermindvel, Dois,
Memérias de um mau-cardter, Privada e clausura. A
obra contou com patrocinio do Programa BNB
de Cultura 2010. Em Fortaleza, Rafael Martins,
paulistano criado na capital cearense, é autor de
textos como Lesados, O realejo, O livro e A mao na
face, reunidos na publicagao Lesados e outras pegas,
de 2009, contemplada pelo Edital das Artes de
2006 da Fundagao de Cultura, Esporte e Turismo
de Fortaleza. A dramaturgia dele, muitas vezes, se
desenvolve em trabalho conjunto com compa-
nhias teatrais, como o premiado Grupo Bagaceira
de Teatro, do qual é um dos artistas fundadores, e 0
Grupo Expressoes Humanas.

Em Pernambuco, entre as obras adultas de
autores que mais recentemente ganharam formato
em livro estio Guerreiras, de Luciana Lyra, viabili-
zada gragas ao incentivo do Fundo de Cultura do
Estado de Pernambuco (Funcultura) em 2010;
Damiana, de Adriano Marcena, editada pela
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CEL Editora na “Cole¢ao Dramaturgia de Bolso’,
que possui como volumes 2 e 3 as pegas infantis
Estrepolias de Pedro Malasarte e A fuga das letrinhas,
de 2011; e Ganga meu ganga — o rei, de Albemar
Aratjo, com as despesas de editoragao arcadas pelo
SESC em 2012. Das obras infantojuvenis, O meni-
no da gaiola, de Cleyton Cabral, é publicagio torna-
da possivel em 2017 gragas ao Funcultura, mesmo
ano em que saiu a “Colegao Teatro: Teatro Infantil’
pelo Editorial Jangada, da cidade de Olinda, finan-
ciada pelo proprio autor, o veterano Luiz Maranhao
Filho, a reunir suas pecas Na corte do rei boldao, Na
casa do vovo soneca e A prisdo de Papai Noel. Ele que
ja havialanado, em 2016, os dois primeiros nime-
ros da colegao no segmento adulto, um de Teatro
Regional e outro de Teatro Politico.

Mas ¢ a Companhia Editora de Pernambuco
(CEPE) quem mais tem investido na drea, com a
edicao de Don Juan-Don Giovanni: peca em dez jor-
nadas, obra pdstuma do saudoso Marcus Accioly,
comercializada desde 2018, além da divulgacao
da obra completa de outros dramaturgos pernam-
bucanos importantes, a exemplo de O teatro de
Aristételes Soares, série de quatro volumes organiza-
dos pela pesquisadora Licia Machado; a coletinea
Teatro de Luiz Marinho, organizada e classificada
também em quatro numeros pelo pesquisador
Anco Mircio Vieira Tenério; além de Teatro de
Joaquim Cardozo — obra completa, que retne seis
textos dele escritos para teatro. Recentemente
também foi preparada pela CEPE a coletinea
“Dramaturgias — Volume 17, com o resultado dos
dois primeiros anos do Prémio Ariano Suassuna
de Cultura Popular e Dramaturgia, lancado em
2015 pelo Governo do Estado de Pernambuco e
jd na sua quarta edicdo, com os autores vencedo-
res André Filho, Alex Apolénio, Cleyton Cabral,
Maria Oliveira, Alberto Amaral, Andala Quituche
e Raphael Gustavo.

Dos coletivos atuantes no Recife e que man-
tém alguma programagao voltada a difusio de tex-
tos dramaticos, a Cia. Fiandeiros de Teatro realizou
uma série de leituras dramatizadas seguidas de de-
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bates, em 2013, como celebracio aos seus 10 anos
de atividades, integrando projeto financiado pelo
Funcultura. Tudo aconteceu na Escola de Teatro
Fiandeiros, com entrada franca ao publico. Das
obras programadas, s6 de autores pernambucanos,
Jeremias e as Caramiolas, de Alexsandro Souto
Maior e A minhoca de sete cabecas no reino de mara-
vilha, de Joao Denys, ambas voltadas as criangas
e com esta tltima no segmento de bonecos; e as
adultas Senhora dos afogados, de Nelson Rodrigues;
Engenho velho, de Newton Moreno (que orientou
oficina de dramaturgia); Kaos, de Fred Nascimento,
e Lunik, de Luciana Lyra.

Em 2015, foi a vez de divulgar pecas de
Sotocles, Tchékhov e Shakespeare, e, no ano se-
guinte, vieram somente dramaturgias com foco na
infincia e juventude, Antes de ir ao baile, de Vladimir
Capella; Um conto de Marias ou de Maria Flor,
de Raphael Gustavo, e O sonho de Ent, de André
Filho. Importante nao esquecer ainda que, deste
panorama incompleto por natureza e que mapeia
lugares, projetos e tempos diferenciados, é preciso
fazer referéncia a Revista de Teatro SBAT (Sociedade
Brasileira de Autores Teatrais). Mesmo que ela nao
esteja mais sendo editada (circulou entre 1924 e
2002 e voltou, por pouco tempo, em 2008, 2011
€2012), ¢ inegével que trouxe larga contribuicao a
difusao de obras e autores nacionais e certamente
foi e continua sendo lida por muitas geragoes.

Diante de tantos exemplos de vitalidade, é
possivel que toda esta cartografia-territério (de
caréter inacabado e provisorio) dé a entender que
a dramaturgia brasileira segue as mil maravilhas.
Sim, se pensarmos na inventividade dos autores,
nas ousadias de tema e forma, na diversidade das
escritas para a cena, na maturidade de muitos, mas
continua nao sendo nada ficil publicar, ganhar a
difusao da edigao impressa e concretizar no palco
tanta produgéo neste oficio eminentemente ins-

tavel. Isso nio significa que hd uma diminui¢ao
de dramaturgos brasileiros, pelo contrdrio, pois os
nimeros de inscritos nos concursos provam que
muitos ainda sonham em ser valorizados nacional-
mente. Mas, como lembra Jean-Pierre Ryngaert,
numa referéncia a pratica francesa que nos cai bem
como uma luva:

Ainda se distingue o ato de escrever para o palco do
ato de escrever simplesmente, como se o autor dra-
mdtico tivesse um estatuto diferente. A edicio do
texto teatral continua sendo um circuito especial,
com divulgacao irregular, apesar dos recentes pro-
gressos e dos esforgos dos autores e de alguns edi-
tores. [...] Quanto & imprensa, ela se interessa pouco
pela edicao teatral e reserva as resenhas para os espe-
taculos. A situagdo para os autores de teatro ¢ mui-
tas vezes paradoxal, especialmente para aqueles que
ainda nao foram representados porque sua obra ndo
¢ conhecida. Eles gostariam, é 6bvio, que sua obra
fosse divulgada através do circuito da edi¢ao, mas
ela 0 ¢ ainda menos por nao terem sido representa-
dos. As relagoes complicadas entre o texto e o palco
se fazem sentir também no dominio da edicao. Sera
preciso lembrar que o teatro ¢ uma prética social?
(RYNGAERT, 1995, p. 24-25).

Se a passagem do texto ao palco corresponde
mesmo a um salto radical, nao faltarao aventurei-
ros a embarcar em tamanha empreitada, se retro-
alimentando para potencializar a resisténcia que
ja € em si escrever para o teatro. Basta s¢ aprimo-
rarmos as condi¢oes para isso. Afinal, como visto
aqui, muitos estao nessa tentativa de ampliar nossa
dramaturgia brasileira, seja no mercado editorial es-
pecializado ou seguindo a margem dele, ainda que
inimeros obstéculos tenham que ser enfrentados
paraisso. Que este artigo possa servir, entao, de flu-
X0 a mais engajamentos possiveis. 3
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Resumo: Este artigo apresenta reflexoes sobre a gramética stanislavskiana, considerando sua aplicagao

pedagdgica na escola Célia Helena desde os anos 1970. Para tanto, apresenta-se uma contextualizagao

histérica do trabalho de Stanisldvski a partir das formulagoes do seu Sistema, os caminhos criativos e as

bases do pensamento e da acao do ator, encenador e pedagogo russo, fundamentais no panorama das artes

cénicas, desde o inicio do século XX até hoje.

Abstract: This article reflects on Stanislavski’s theatrical grammar, regarding its pedagogical application

in the theater school Célia Helena since the 70s. It presents a historical contextualization of Stanislavski’s

work as of the formulations of his System. It is intended to discuss the creative paths and also the structural

knowledge developed by Russian actor and director, which are considered fundamental references within
the field of the Performing Arts, from the beginning of the 20th century until today.

origem da  pedagogia do Célia

Helena, desde sua fundagio, em

1977, é a escola stanislavskiana. Por

onta da proximidade com Eugenio

Kusnet (1898 — 1975), Célia Helena aplicava, na
construgao pedago’gica, os ensinamentos do mestre
russo na vida cotidiana da escola. Entenda-se o
sistema stanislavskiano como uma prética que alia
indissociavelmente ética e estética na prospecgao
de uma gramitica cénica. Grosso modo, pode-
se entender esta aplicacao pedagdgica no ambito
da escola em dois grandes periodos — o primeiro,
que sofre a influéncia direta do olhar e do filtro do
tedrico, pesquisador e artista russo aqui domiciliado,
Eugenio Kusnet e que vai da fundagao da escola até
0 inicio dos anos 2000. E, o segundo, que percorre
todo o século XXI, aprimorando-se o trabalho

antes desenvolvido, corrigindo-se trajetorias a partir
da prépria compreensao de Constantin Stanisldvski
(1863-1938) na dultima etapa de vida, quando
desenvolve procedimentos de investigacao cénica
a partir de dois subconceitos definitivos: andlise
ativa e método das acoes fisicas. Este material ¢,
desde entao (inicio do século XXI, anos 2000),
o centro da investigagio pedagdgica da escola,
contribuindo decisivamente para a aclimatacao e
a pratica do sistema, enquanto gramdtica cénica,
no universo teatral brasileiro. Mais, como se trata
aqui de um sistema, ndo um método ou manual de
procedimentos, a dindmica ¢ dialética e constante
no sentido sempre de uma atualizagio que nao
cessa.

Comecando do principio, importa situar que
o periodo de atuagio de Constantin Stanisldvski



compreende as tltimas décadas do século XIX e
as trés primeiras do século XX (Stanisldvski mor-
re em 1938). Estes cinquenta anos marcam subli-
nhadamente a contemporaneidade porque trazem
mudangas definitivas no campo da ciéncia, da po-
litica e da sociedade. A invencao da luz elétrica, da
fotografia, do cinema. As teorias que vao compor a
fisica quintica, a partir das quais nascem um qua-
se tudo — da televisao a bomba atémica, passan-
do pelo computador e pelo celular. A Revolugao
Socialista.

O teatro que era das artes cénicas, 0 campo
privilegiado do ilusionismo, no que diz respeito a
representacao da vida, perde suas prerrogativas de
simulagdo do real perante outras formas de repre-
sentacao mais eficazes neste sentido como a foto-
grafia e o cinema. E perde também sua nobreza e
seu refinamento burgués: entra em cena, por maos
socialistas, a bruteza do operdrio, a marginalidade
do lumpen, a sexualidade da prostituta.

Em suma, o teatro ¢ destronado do espago
confortdvel da representagao ilusionista, tam-
bém como parte da institucionalizagao da cultu-
ra burguesa. Perde sua identidade e majestade. E
justamente nesta intersecgao, nesta tangéncia, que
Stanislavski vai atuar. Nosso olhar hoje, um cen-
tendrio depois, permite perceber que a exemplo
da fisica quantica que tem Bohr (1885 — 1962),
Heisenberg (1901 — 1976), Einstein (1879 —
1955), Oppenheimer (1904 — 1967) e tantos
outros como progenitores, também o Sistema
Stanislavskiano vai se apropriar e aperfeioar a
partir de Tchékhov (1860 — 1904), Nemirovitch
Dantchenko (1858 — 1943), Meyerhold (1874
— 1940), Vakhtangov (1883 — 1922), estes trés
tltimos encenadores russos contemporaneos de
Constantin ou até de oposigoes e complementari—
dades como aquelas que ou Meyerhold, ou Brecht
(1898 — 1956), ou Grotdvski (1933 — 1999) lhe
Vo apor sem necessariamente coabitar 0 mesmo
tempo.

O fato objetivo e que interessa aqui ressaltar é
a percepgéo que, o teatro, ao lidar com o presente
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e com a presenga, portanto, em oposigio e radical
dessemelhanca as artes filhas das técnicas reprodu-
tiveis (capazes de fixar o real com absoluta exatidao
podendo até reinventd-lo com absoluta verossimi-
lhanca), teria que reinventar-se, rebatizando sua
identidade.

Se o teatro nao ¢ mais capaz de “iludir’, se nao
tem mais o poder da prestidigitacio mdgica, se
seus teloes pintados viram piada perto da materia-
lidade das telas, eletronicas ou nao, qual o espago
possivel? A que se destina?

E aqui que a imaterialidade do teatro,
aparentemente sua fragilidade, ¢ o instrumento
principal de sua forca. A imaterialidade que atraves-
sa gregos, troianos e todos os antepassados elisabe-
tanos ¢ a singularidade da cena perante as outras
formas de representagdo. A imaterialidade que tem
como matéria-prima a sugestao, a possibilidade
imagindria de recriar mundos e utopias, ¢ o que dd
poder e forga a cena. Dai talvez 0 medo que produ-
za aos poderosos porque trabalha com ideias, com
imagens, com possibilidades, com futuros. Com o
que nao existe, mas pode facilmente vir a existir na
cabega e no coragio de quem faz e de quem teste-
munha o feito.

Aqui entra definitivamente Stanislévski: neste
mundo que se recém inaugura nao ha mais lugares
para representantes e representagdes por mais es-
tupendos e mdgicos artesaos que sejam. Chegaram
os alquimistas, os intérpretes, os inventores de
mundo. O conceito de representagio que regia e
reinava hegemonicamente no palco ¢ substituido
pela pratica da interpretagao que vai implicar numa
revolugao da cena, da sua gramitica, na formagao
do ator e sua dramaturgia, na criagao de uma dra-
maturgia da encenagao e na consolidagao do traba-
lho do encenador.

Esta redefini¢ao da fungao do palco no que diz
respeito ao teatro vai pautar todo o trabalho do en-
cenador. Para esta cena é necessario primeiramente
um novo ator. O intérprete. Isto signiﬁca toda uma
gramitica a ser construida. Porque hd uma diferen-
ca estrutural entre o conceito de representagao, até
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entao vigente, e 0 conceito de interpretagao. A in-
terpretagao € pessoal, é ativa e é por isso que os pri-
meiros passos na formagao deste ator passam pelo
conhecimento de simesmo. O conhecimento de si
mesmo implica a amplificacao de vérias capacida-
des, mas basicamente para o que aqui interessa, as
capacidades de perceber-se a si mesmo, e de uma
percepcao pessoal do mundo e das circunstancias
ali presentes. O treinamento, porque pode—se assim
chamd-lo, a semelhanca de um treinamento fisico,
tem como objetivo o dominio e expertise em tor-
no de um instrumento — a propria personalidade.
O ator nao mais se esconderd atrds das palavras do
texto que encena, num teatro até entio dominado
pela palavra e pela dramaturgia enquanto literatura.
Neste teatro que se reinventa, estruturado sobre a
imaterialidade da sugestao, ji que tem que pres-
cindir da magja do ilusionismo, o pensamento ¢é a
forca determinante. Para as velhas formas de repre-
sentar, o texto, a personagem, definem todo o tra-
balho do ator. Ele empresta o seu corpo, a sua voz
para a personagem. No trabalho do intérprete, a
personagem nao existe aprioristicamente. Existem
circunstancias, fatos e acontecimentos que confor-
mam o enredo e a estrutura da obra dramaturgica.
Existe o papel, em sua totalidade na obra, e existe
o papel descrevendo as agoes daqueles seres que
atuam na obra. Do outro lado, existe a identidade, o
olhar de mundo, a percepcao do intérprete sobre o
papel. A forma com que vai interpret-lo depende
justamente deste instrumental que carrega. A per-
sonagem passa a ser a somatoria desse encontro:
papel e intérprete. A personagem, sendo o teatro a
arte do presente, s6 existe naquele momento do es-
petdculo, ¢ quantica no sentido em que a leitura de
cada espectador Ihe dard um cardter e é dialética, no
sentido de que cada apresentagao é unica e, portan-
to, impossivel de ser fixada. Stanislévski da corpo,
voz e espirito ao ator criando uma dramaturgia do
intérprete. A cena nunca mais serd a mesma.
Nestes momentos nao existe o papel. S existe
eu mesmo. Do papel e da obra somente ficam as
condicoes, as circunstancias de sua vida. Sendo

todo o resto meu, proprio. Tudo me pertence,
ja que qualquer papel, em cada um de seus mo-
mentos criativos, pertence a um individuo vivo,
isto ¢, ao artista, e nao ao esquema morto de um
individuo, isto ¢, o papel (STANISLAVSKI, apud
DAGOSTINI, 2018, p92).

A pesquisa de Stanislévski é longa e obsessiva.
O treinamento e a reflexao a que submete os atores
e a si proprio sao exaustivos. O sistema que acaba
por criar vai colecionando uma série de conceitos
e ferramentas que culminam, no fim da vida, com
a eleicdo de uma pritica que vai ficar conhecida
como Método de Andlise Ativa através das Acoes
Fisicas. Ha suficiente literatura a respeito. O capitu-
lo que aqui nos interessa situar ¢ o que diz respeito
a um exercicio, estrutural na formacao do ator, de-
senvolvido nos primeiros semestres da escola Célia
Helena e que entendemos ser a base do Método de
Andlise Ativa. O exercicio ¢ chamado de Tomada
de Decisdo. Entramos em contato com ele em
2002, através do trabalho realizado na escola, aqui
em Sao Paulo, e posteriormente em Moscou, em
vivéncia no GITIS, a Academia Russa de Arte
Teatral. Este trabalho foi coordenado por Valentin
Teplyakov, decano da Faculdade de Interpretagao
daquela instituiao. Durante alguns anos o traba-
lho, com a participagio dos docentes e com super-
visao do préprio Valentin foi sendo aperfeigoado
e concomitantemente aplicado com sucesso no
ambito da pratica cotidiana e pedagdgica da escola.

Vale aqui lembrar entio que a grande revo-
lucao levada a cabo por Stanislavski, diz respeito
a ndo mais estar o ator a servigo do papel, mas o
contrdrio, o texto escrito a servico do individuo, do
ator.

Na gramdtica Stanislavskiana, o ator, como
centro do palco, precisa em seu treinamento e
formagao desenvolver um amplo trabalho sobre
si mesmo que envolve fundamentalmente, o au-
toconhecimento, a percepgao critica do mundo
que o cerca, o aparelhamento fisico, intelectual, ar-
tistico e cultural da sociedade. Precisa ampliar seus



horizontes além dos preconceitos, das opinioes
formadas, da moralidade vigente. Em suma, precisa
desenvolver padroes éticos e individuais. O exerci-
cio da tomada de decisao tem esse claro propésito.

Originalmente individual, o exercicio, como
tudo na gramitica, se apoia em um fazer extre-
mamente simples: no dia a dia, estamos constan-
temente envolvidos em decisoes, desde as mais
simples as mais complexas: devo telefonar na tenta-
tiva de resolver um problema emocional pendente
ou devo aguardar que me chamem, devo chamar
um taxi ou ir de dnibus, devo comerisso ou aquilo?

Aqui, o exercicio enfoca decisoes complexas
que exigem uma reflexao pessoal e da ordem das
escolhas: estou sendo chamado para realizar um
trabalho profissional que desdenho, mas preciso
do dinheiro. Devo fazer um aborto ou nio: meu
companheiro quer que eu o faga, mas ndo é este
o meu desejo. Se nao o fizer, posso perder meu
companheiro, se fizer abro mao do meu desejo. Fui
aprovado para um aperfeigoamento fora do pais,
mas acabo de descobrir que meu pai tem que fazer
uma cirurgia delicada, dentre tantos outros exem-
plos de situagdes.

Como se vé, decisdes que envolvem uma or-
dem ética, profunda, pessoal e nao decisdes morais,
regidas por convengoes sociais, por imposi¢oes
mididticas, por senso comum. Enfim, decisoes
que me ponham em contato com quest()es reais,
muito pessoais e que implicam em consequéncias
nem sempre desejdveis. E sao urgentes, da ordem
do imediato, nao podem ser adiadas, dentro das
circunstincias criadas. Ha uma compressao do
espago-tempo. O exercicio, quando o praticante
consegue se colocar efetivamente dentro da situa-
¢ao, tem resultados eloquentes do ponto de vista da
percepgao de si mesmo.

Além de implicar em: concentragao, imagina-
¢ao, verdade e relacao. A relagao ¢ a pedra de toque
do teatro. A relacao é o que determina a qualidade
da agdo que é sempre um movimento sobre o ou-
tro na busca da consecu¢ao de um objetivo. Agir
sobre o outro significa modifici-lo, convencé-lo,
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demové-lo. No exercicio de tomada de decisao, o
outro é o si mesmo, como na vida.

“Duas almas moram

no teu peito humano,

nas entranhas tuas.

Evita o insano

esforco da escolha:

precisas das duas.

Pra ser um, amigo,

deves ter contigo

conflito incessante:

um lado elevado,

bonito, elegante;

0 outro enfezado

e sujo, aos molambos.

Precisas de ambos.

(A Santa Joana dos Matadouros,

Bertolt Brecht)

Neste sentido, entendemos o treino em torno
da tomada de decisao como uma questao central
na pedagogia da interpretacao teatral. Ao longo dos
anos e na sequéncia da nossa prética, o exercicio €
desenvolvido também com algumas variagoes: re-
alizado em duplas, a tomada de decisao cabe sem-
pre a um dos jogadores. A tarefa do partner é criar
dificuldades a tomada de decisio do outro, acres-
centando sempre novas circunstincias ou novos
acontecimentos e argumentos agregados a0 enre-
do criado pelo primeiro.

Tanto no exercicio individual, quanto naque-
le de duplas, um dos objetivos centrais da pratica
¢ que o exercicio possa, a cada edicao, mantida
sempre a mesma estrutura da narrativa criada pelo
jogador, ter resultados diversos e até antagonicos.

E ficil constatar que esta pritica é um treino
paraa criagao de dramaturgias pessoais e para o ini-
cio da compreensao dos principios de agao envol-
vidos nas técnicas de dramaturgia da cena.

Agao é conceito e palavra central na gramdtica
stanislavskiana. Podemos pensar em agao do pon-
to de vista cénico, como o movimento em direcao
a0 outro, a um objeto na busca da consecugao de
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um objetivo. Este outro aqui referido é, também,
o si mesmo. Na vida, como no palco, a tomada de
decisao ¢ um didlogo consigo mesmo. Passa pela
avaliaao das circunstincias com que se estd lidan-
do, com os pros e contras, com as consequéncias
de assumir esta ou aquela posi¢io. O movimento
¢ intrinsecamente €tico porque € interior, porque
parte da necessidade e das angustias pessoais.

O exercicio vai possibilitar também a distin-
¢ao do que ¢ acao cénica. Grotévski, numa conver-
sa famosa, disponivel na Internet, discorre sobre o
tema a partir do conceito de agao fisica desenvolvi-
do por Stanislavski:

O que ¢ preciso compreender logo, ¢ 0 que nio sio
acoes fisicas. As atividades nio sio acoes fisicas.
As atividades no sentido de limpar o chao, lavar os
pratos, fumar cachimbo, nao sao agdes fisicas, sio
atividades. Pessoas que pensam trabalhar sobre o
método das agoes fisicas fazem sempre esta confu-
sdo. Muito frequentemente o diretor que diz traba-
Ihar segundo as a¢des fisicas manda lavar pratos e o
chao. Mas a atividade pode se transformar em agao
fisica. Por exemplo, se vocés me colocarem uma
pergunta muito embaragosa, que é quase sempre a
regra, eu tenho que ganhar tempo. Comeco entao
a preparar meu cachimbo de maneira muito “sélida”.
Neste momento vira acio fisica, porque isto me ser-
ve neste momento. Estou realmente muito ocupa-
do em preparar o cachimbo, acender o fogo, assim
depois posso responder a pergunta. (Grotévski,
1988).

Alguém que até agora tenha tido a paciéncia
de ler este pequeno ensaio, poderd pensar: “bom,
faldvamos de tomada de decisao, e agora aparece
aqui esta coisa de agao cénica e agao fisica, qual o
sentido disso?”

Na verdade, continuamos a dissecar aqui a to-
mada de decisao e que a agio fisica e acdo cénica
sao dois pré-requisitos do trabalho, além dos “pds-
—requisitos” sobre os quais também temos a preten-
sao de mais adiante nos debrucar!

Grotovski, ao encher o cachimbo est4, na ver-
dade, ganhando tempo, decidindo como melhor
abordar o problema ¢, 0 que nos interessa aqui, é
justamente este momento em que age no sentido
de qual solugao d4 a questao que o ocupa.

A tomada de decisao original, um individuo
lutando com suas incertezas e angustias imedia-
tas ndo supde o uso de palavras (a palavra, grosso
modo, pode ser definida como uma consequéncia,
uma abstragao da agio), mas, agoes fisicas, que vao
acompanhd-lo no processo de o que fazer com seu
problema.

Em acao

Uma senhora entra num grande supermerca-
do acompanhando sua filha e seu neto de apenas
trés anos. A mulher pede a av6 que supervisione
0 neto enquanto ela se dirige ao outro extremo do
supermercado. A avd dda mao ao neto e percorrem
um corredor de produtos de higiene. Distrai-se,
ocupada em verificar o preco de algum produto.
O neto, entediado, sai silenciosamente na direcao
de outro corredor, contiguo, onde alguma coisa o
atrafra. Quando a av6 olha em volta, nao o encon-
tra. Rapidamente, vira-se para uma dire¢ao, em se-
guida para a outra. Anda rapidamente na direao
do fim do corredor. Olha para a direita e para a
esquerda. Vira-se, de chofre, para o lugar de onde
partira. Corre até a extremidade oposta. Mesmo
movimento de olhar a direita e & esquerda. Nada.
Retorna lentamente até o local original bem em
frente ao produto quea atraira. Para por longos se-
gundos. E corre rapidamente na dire¢ao de uma das
extremidades onde ja estivera. Quando estd proxi-
ma, ouve, pelas costas, vindo do fundo do corredor
avoz do neto, todo feliz, vindo em sua direcao, com
um produto nas maos. Ela se volta, corre na diregao
do neto e o abraca, chorando e rindo.

E uma cena profundamente pungente. Veja,
que ndo se chama aten¢io aqui para quaisquer
emogdes ou sentimentos envolvidos. O que se
observa sao agdes fisicas. Se este pequeno enredo



fosse desenvolvido por um intérprete, o que teri-
amos em jogo, seria precisamente isto: agoes fisi-
cas. O exercicio de tomada de decisao ¢ orientado
nesta dire¢ao: nao cabe ao intérprete preocupar-
-se com emocoes e sentimentos. Stanisldvski vai
comprovar, a partir de suas experiéncias, praticas e
pesquisas, que ndo hd como controlar emogoes e
sentimentos, estes conceitos tao caros aos aprendi-
zes da dificil arte da cena. Mas ha como controlar
varidveis, ou circunstancias, colocando-se fisica-
mente em situacdo: as emocoes dizem respeito a
quantidade de energia envolvida na consecugao
de um objetivo. A nossa avd, se ocupa em procu-
rar o neto, deixado ciosamente sob a sua guarda.
Quando ndo o encontra, esquadrinha em seus pen-
samentos o que pode ter acontecido ao neto, desde
as mais prosaicas situagoes até€ as mais tragicas, tipo
sequestro ou coisa que o valha. A partir dai, avalia
o que fazer: procurar a mie, na outra extremidade
do grande supermercado, correndo o risco de dis-
tanciar-se do neto mais ainda, avisar a seguranga do
supermercado, para que alerte a todos pelo sistema
sonoro, deixando a mae, a0 ouvir o aviso, em esta-
do muito agitado. Enfim... Todas estas agdes, correr,
olhar atentamente, percorrer todo o corredor para
cima e para baixo uma ou duas vezes, parar e pen-
sar o que fazer, ou seja, agoes externas e internas,
s3o igualmente agoes fisicas que vao culminar na
tomada de decisao. A intérprete envolvida nestas
circunstancias ndo vai pensar antes de tudo que
suas maos estdo frias, que todo seu couro cabeludo
estd arrepiado, que suas pernas estao bambas. Estas
‘emogoes” sao consequéncias das circunstancias
com que trabalha. Se a intérprete se preocupasse
com emocoes e sentimentos — ¢ bom anotar de
NoOvo — Nao teria espago interno para se ocupar das
circunstancias e de seu objetivo! Note-se, também,
que a acdo — (agir para encontrar o neto) ¢ decor-
rente das agoes fisicas: perceber a auséncia do neto,
constatar o sumigo do neto, procurar em uma dire-
G0, procurar em outra dire¢ao, avaliar o que fazer,
tomar a decisao — é progressiva, ¢ cumulativa e tem
um &pice, uma culmindncia. Que ¢ outra caracte-
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ristica da acao. Se ela chamasse pelo nome do neto
vdrias vezes, coisa que nao o fez, a cada vez que cha-
masse, o tom, o Volume, a textura, o ritmo da vOZ,
seria diferente.

Como se demonstra, por este prosaico exem-
plo, o exercicio de tomada de decisao é a base do
trabalho de andlise ativa através do método das
agoes fisicas. Que por sua vez ¢ a base do trabalho
gramatical da cena, podendo ser aplicado em qual-
quer estética. Mas a questao estética nao faz parte
deste capitulo, nao vamos aqui examind-la agora,
mas j jd, no lugar dos “pds requisitos’”.

Como unidade celular do trabalho de inter-
pretagio, a tomada de decisao faz parte de todas as
etapas do processo de criacao, interpretagao e repe-
ticao de um acontecimento teatral. De forma ludi-
cae despretensiosa podemos examinar a justeza ou
nao desta afirmagdo aqui. A titulo de curiosidade
mesmo: A tomada de decisao é constituida de uma
pequena unidade dramatuirgica. Como ponto de
partida da andlise ativa, nesta ou em absolutamente
quaisquer outras situagoes dramaturgicas, cabe aos
intérpretes, a0 encenador, num primeiro momento
de abordagem do texto, do roteiro, da ideia, elencar
as situacoes, os acontecimentos, ali relacionados.
E o tnico momento, talvez, em que se parte para
uma andlise do texto na perspectiva da conversa.
Isoladas as circunstancias, fatos e acontecimentos,
o ator correlaciona tudo a sua compreensao de
vida, as suas vivéncias, a sua memoria.

Ha muita confusao com relacao a esta questao
da memoria em Stanislavski. Muita gente respeitada
trabalha com este conceito de memoria afetiva de-
senvolvido por Stanislédvski nos primordios da sua
pesquisa como ferramenta em situagio de cena, de
espetdculo. Stanislavski, quando da sistematizagao
da Andlise Ativa e do Método das Acoes Fisicas,
na pratica, rejeita este conceito. Sao inimeras as si-
tuacoes em que se posiciona a esse respeito, onde
defende que, na medida em que as circunstancias
se modificam diariamente, desde as que dizem
respeito & politica, ao pais, passando por aquelas
que dizem respeito ao parceiro, ao partner e até as
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circunstancias que se referem ao publico — diverso
a cada dia, o intérprete atua no presente, no dia de
hoj €, em seu proprio nome. Na pratica, cada ensaio,
cada espetdculo, é uma improvisagao a partir de
uma partitura de agoes que vao sendo descobertas
diariamente. O teatro ¢ a arte do presente, afirma-
Gao peremptoria a arte do intérprete. Portanto, os
recursos da memaria servem como instrumentos,
na primeira etapa da andlise ativa a um cruzamento
das lembrangas pessoais com a imaginagao criadora
para compreender as situagdes descritas no papel. E
ponto de partida para a compreensao da literatura
cénica: como eu agiria nestas circunstancias? Por
que o “personagem” age assim e nao assado? O in-
térprete transfere para situagoes anélogas équelas
descritas no papel, suas vivéncias, ou experiéncias,
ou sua imaginagao. O ator age como um pohcial
investigando um crime: desconfia da cena, procura
indicios, rastros, ele duvida. A duvida ¢ o que ajuda
a compreender o que acontece, que nem sempre a
literatura dramadtica resolve.

Entao, ultrapassado o treinamento com toma-
da de decisao em si, seguindo a linha pedagdgica,
entramos na andlise ativa propriamente dita, neste
momento em que a memoria afetiva nos ajuda a
compreender o texto a partir de uma abordagem
muito pessoal. Agora jd estamos, pois, lidando
com um texto dramaturgico. Novamente a toma-
da de decisao é ferramenta necessaria: situadas as
circunstincias, os acontecimentos, os fatos elenca-
dos no texto, a tarefa agora ¢ trazer o abordado para
perto de si. Como estudo, descrevo aqui uma abor-
dagem sobre um pequeno fragmento de Terrenal -
Pequeno mistério derata, de Mauricio Kartun. A pega
trata da relagio entre Caim, Abel e o Tata (o pai),
¢ uma recriagao contemporanea do mito. O frag-
mento usado ¢ o trecho inicial da pega:

Cenal

Terreno baldio. Caim, com as costas curvadas, levanta
um pequeno muro com escombros. Laboriosamente
pedra sobre pedra construindo pouco a pouco a pro-

priedade. Do fundo do lote chega Abel sonolento. Caim
0 vé do canto do olho, resmunga.

Caim: Milagre. Domingo e o senhor no lar.

Abel: Salve irmao Caim.

Caim: Salve o senhor e limpe as remelas no balde.
Olhe a pinta de ressaca. Ontem o senhor be-
beu, desleixado dos pampas?

Abel: O sabado ¢ liquido.

Caim: O senhor se faz complicado. Meses fazia
que nao o encontrava. Muito feliz fui por al-
guns meses. Maldita sombra minha, me estra-
gou o domingo.

Abel: Ardente e plumbeo o céu esta manha...
Belo.

Caim: Sim, pois é. Faz uma umidade biblica.

Abel: Hoje finalmente chega aquela chuva.

Caim: Naaaaao.. porra.. E por isso que ficou no
terreno. Por isso hoje ¢ domingo e nao traba-
lha. A chuva maldita de cada verao. A chuva
parceira sua, a chuva escura.

Abel: Natalicio. No primeiro chuvisco a terra d4
o seu fruto. Hoje nascem. Desde o mais pro-
fundo da terra molhada. Uma epifania, irmao
Caim...

Caim: Epifania uma invasio de besouros?
Macumba de bruxa, melhor dizendo. Tudo
que ¢ maldito é negro, serd a vontade de
Deus..?

Abel: Nao tem criatura mais formosa. Hoje havera
alumbramento.

Caim: Apagao haverd! Formosa uma barata preta,
sim senhor.

Abel: Besouro tourinho. Brilhante e de corno ele-
gante. Um rinoceronte miniatura. Criatura
que cada ano vem a terra para amar e para..

Caim: Para comer os meus pimentoes, vem! Praga.
Que nao me adentre nenhum na estufa, hein??
Cataclismo.

Abel: Nem boca tem quase , quantas vezes preciso
lhe explicar. Cada ano nesta época, a mesma
histéria... Nascem e morrem em alguns dias e



s fazem vagar, buscar parceria, amar e copu-
lar. Seres de luz...

Caim: De sombra. Copular e encher de ovos o
terreno para que nasga a sua praga, os vermes.
Apocalipse do meu pimentao.

Abel: Vivo das minhocas, Caim, o tourinho as en-
gendra.

Caim: Engendro. O senhor o disse ... Negro e lu-
Xurioso...

Abel: Seu radiante estado larval, as minhocas. Sua
juventude.

Caim: Minhoca!!!! A juventude ¢ minhoca..

Abel: O animal mais forte do mundo. Seria bom
que o respeitasse.

Caim: Respeito s¢ ao Tatita. As suas Reliquias e a0
Pimentao.

Abel: Aguenta no lombo trinta vezes o seu proprio
peso, sabia?

Caim: Todo preguicoso se interessa pelo curioso..

Abel: Um prodigio.

Caim: Infrutuoso. Tem lombo de carroceiro e se
dedica a vagabundear. E 4 concupiscéncia.
Como o senhor. Por isso..

Abel: Na natureza estd a riqueza.

Caim: Para rico, 0o meu pimentao. A natureza come
na minha mao.

Abel: E depois diz que sou eu quem esquece as es-
crituras... “Contemplai como crescem os lirios
do campo. Eles nao trabalham e ndo flam, mas
nem Salomao em toda sua gloria esteve mais
esplendidamente vestido.”

Caim: E o que tem a ver contemplar lirio com
olhar besourudo?

Abel: O besouro ¢ belo.

Caim: Praga de Egito, o besouro.

Abel: No Egito foram sagrados.

Caim: Mas veja como acabaram. Todos mumia.
Praga suburbana o cascudo. Debaixo da urbe.
Nas sombras. Subsolo sublevado. Bom é a cara
a0 sol, maltrapilho. Por baixo s6 os infernos.

Abel: Sob a terra estao os mortos.

Stanislavski e a tomada de decisao @lhares
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Caim: Nao tenho mortos eu. Nao tenho histéria. A
histéria comega comigo. Me fago a mim mes-
mo.

Abel: Sob a terra estdo as rafzes.

Caim: Nao me misture os reinos. Vegetal é vegetal.
E animal... ¢ o senhor. A histéria comega aqui
e o senhor quer ficar de fora. Estamos crian-
do uma cidade nova, flamante paroquia. Algo
puxante. Populoso. Mas o barbaro prefere
o atraso. O nomade prefere vagabundear..
Estamos construindo o futuro e o senhor
prefere andar por ai. Nao entende que somos
pioneiros...

Abel: Fracassos somos. O tnico lote vendido
em todo o leildo ¢ esse que comprou Tatita.
Fracassos...

Caim: As pessoas nao tém visao de futuro.

Abel: Fica fora de mio, a iluminagao nio chegou
e nunca fizeram o pavimento. Puro arco de
entrada na estrada, puro antncio na fachada e
depois s6 lama.

Caim: Mas é calmo. Um éden. Aqui estd tudo por
fazer. Nossa terra bendita. Verde e amarela, as
gloriosas cores do pimentao. Por alguma razao
Tatita nos deixou aqui, nio ¢ Completamos
asua obra. O dia em que ele voltar..

Abel: Esqueceu da gente o Tata, o senhor nao per-
cebe? Anos e anos sem voltar e o senhor con-
tinua esperando.

Caim: Parece que quem esqueceu ¢ o senhor. Os
seus ensinamentos, seus versiculos. Ah Tata,
onde andarao os teus canticos.. Em que do-
mas. Em que cavalgadas. Manda um sinal para
o cético...

Abel: Quando éramos guris assim — ele nos dei-
xou. Uma eternidade, nem um cartao postal
chegou e o senhor continua esperando .

Caim: Uma eternidade diz o impreciso. Fim de
outono do ano retrasado. Ganhavam cor os
ultimos frutos. Pimentao tardio. Ponto oito
metropimentao. Divino.

Abel: Um cartaozinho branco e preto. Nem se deu
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ao trabalho... Jesus Maria da Doma e Folclore.
Como gosta de Alegrete. O cabritinho.

Caim: Nao senhor. Vé-se que nio memora. Santa
Cruz da Milonga. Ponha cabega. A sua estd es-
tragada de tanta cana. Um menino vestido de
camponés rodeado de ovelhas, o cartao era..
Chapelao de aba larga, 0 menino alado. Atrds
como fundo e paisagem uma camada patago-
nica de merda. As serras peladas e sem graca
que o horizonte nos deu. Gloria Senhor.

Abel: Tempao que se foi e o senhor ainda espera..
Dois bonezinhos, o terreno e nunca mais. S6
cartao.

Caim: Tempao diz o inexato. Vinte anos pontual-
mente na semana passada. E nao sao cartoes
postais: s3o escrituras. Vé-se que o senhor nao
missiona, nao honra. Tinha esquecido.. Da
data, do cartao.

Abel: Ele me esquece, eu o esqueco. (KARTUN,
2014,p.1-2).

Naandlise das circunstancias apresentadas por
esse trecho de Terrenal, surgem os elementos cen-
trais da cena: dois irmaos, um terreno contiguo que
dividem, de um lado, uma criacao de minhocas, do
outro, a plantacao de pimentoes, um pai ausente hd
vinte anos, discordancias dos dois irmaos sobre o
modo de viver, etc; opinides contrdrias sobre as
qualidades do terreno.

Num primeiro momento, a tentativa de com-
preender o que acontece fard com que os intérpre-
tes trabalhem com situagdes andlogas as do texto
com que tenham ou imaginem ter intimidade. Os
atores combinam entre si algumas condi¢oes e par-
tem para uma improvisagao: no primeiro exercicio,
um casal comemora anos de convivio sob o mes-
mo teto: 0 primeiro quer ir a um restaurante que
previamente reservara, ver pessoas, estar na rua.
O segundo foi a0 mercado bem cedo, comprou
vérios provimentos e quer que fagam um almogo
intimo em casa. Eles nao concordam. O exercicio é
util em vdrios aspectos, além de situar-se digamos,
nas épocas anteriores ao conflito com que a cena se

inicia. Pequenos atritos que construiram a luta atu-
al. No segundo exercicio, dois irmaos discutem a
venda de um apartamento que o pai lhes destinara
em vida. O primeiro deles, bem-sucedido na vida,
com carreira solida, deseja promover uma ampla
reforma no apartamento, valorizando-o para entao
vendé-lo. O segundo, desempregado, necessitando
urgente de dinheiro quer fazé-lo de imediato.

Em ambos os casos, como no original de
Mauricio Kartun, ¢ o territorio que estd em dis-
puta. A andlise ativa aqui, através das agoes fisicas,
leva os intérpretes a, em se colocando em situagdes
similares ao texto, compreenderem vivencialmente
questoes ld abordadas, questoes obscuras, questoes
nao resolvidas.

Note-se que aqui, a tomada de decisao ¢é fun-
damental para a pratica dos atores: o exercicio se dd
de forma improvisada, € preciso estar atento ao ou-
tro e as alteragdes interiores que a atitude do outro
vai provocar e como reage 0 antagonista a isso.

Ao final desta sessao, as circunstincias sao
cotejadas com aquelas situadas no texto. Aos in-
térpretes e ao encenador cabe a avaliagao critica
das descobertas surgidas naquela oportunidade.
Note-se que muitas questoes que nao estavam pre-
viamente circunstanciadas vao se esclarecer a partir
do exercicio. Uma notadamente relevante diz res-
peito ao objetivo de cada um dos jogadores. Como
se sabe, objetivo é um conceito central dentro do
sistema stanislavskiano. Repisando, o trabalho do
intérprete ¢ sobre o outro, sobre o objeto, sobre
o partner. Ele quer convencer, demover, enfim,
um quer alterar a posi¢ao do outro sobre alguma
questao. No caso do presente exercicio e do texto
que estamos a estudar como exemplo, influir sobre
o outro a partir de algo relacionado ao territrio,
ao terreno do loteamento onde vivem. Nesta pe-
quena fragao podemos perceber abordagens ab-
solutamente diversas do primeiro para o segundo
exercicio: no primeiro, o do casal, hd uma relagao
afetiva com relacao ao territério, a casa onde vivem.
O jogador “a” que quer valorizar a casa como um
territorio intimo, o jogador “b” que prefere que a
comemoracao se dé fora de casa. Além disto, dizer



alguma coisa a respeito da relagio amorosa dos
dois, permite situar o objetivo central da cena — a
importincia do territério como o espago afetivo
pelo qual lutam.

O segundo exercicio tem conotagao total-
mente diferente: o apartamento nao tem valor afe-
tivo para nenhum dos dois. Tem valor monetario,
financeiro e revela a visio de mundo de cada um
deles e por tabela, a relacao fraterna daqueles dois
irmaos. O objetivo que surge: qual a melhor for-
ma de fazer com que o territério traga beneficios
para um e para outro. Note-se que os objetivos
sO se afirmam ap0s a realizagao do trabalho e nao
aprioristicamente.

Sempre, a situagao de improviso, levadas em
conta rigorosamente as circunstancias propostas
no texto, cria possibilidades e alternativas nao de-
tectadas naleitura e o treino com a tomada de deci-
sao ¢ determinante para tanto.

E facil perceber que o material recolhido nos
dois exercicios leva a caminhos diversos, porém,
absolutamente compativeis com o texto teatral, o
que nos leva a uma outra questao, extremamente
relevante, caso fossemos encenar o texto em tela: a
do super-objetivo.

O germe nascido nesta rapida abordagem em
andlise ativa pode ser descartado ou confirmado.
Se descartado, continuamos a pesquisa com outros
estimulos a partir de avaliagao conjunta de intér-
pretes e encenador. Se confirmado, pode apontar
caminhos para a descoberta do super-objetivo
que ¢ em ultima andlise, a abordagem temitica da
encenagdo. O super-objetivo diz respeito a escrita
cénica. Decorre da escrita dramatt’lrgica, mas nao
¢ exatamente coincidente. Por exemplo, e de for-
ma bastante superficial, podemos pensar em Otelo
como a tragédia do ciime, na assinatura shakespea-
riana, mas do ponto de vista da escrita cénica, Otelo
pode ser encenada como a tragédia da propriedade.
@) super—objetivo € um conceito estruturante para
a encenagao porque todos os fatores componentes
— da criacao artistica dos intérpretes a cenograﬁa,
figurinos, musica etc.. — sao atravessados por ele.

Stanislavski e a tomada de decisao @lhares
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A questao do super—objetivo entra aqui como
um rapido parénteses, relevante para o aonde se
quer chegar, desde o exercicio de tomada de deci-
sdo 14 atrds. A tomada de decisao vai sempre bali-
zar toda a criagdo cénica, que é em ultima andlise
um trabalho prético de construcao de um edificio
de imaginagao, colocando-nos, portanto, sempre
diante de caminhos a serem escolhidos.

Vamos voltar, entdo, aos exercicios de tomada
de decisao com os dois casais de atores a respeito
de Terrenal.

A préxima etapa do trabalho seria de apro-
ximacdo com o texto teatral. Continuamos a fa-
zer estudos de improvisagdo em torno do texto,
acumulando circunstincias que nao foram ainda
abordadas. Por exemplo, num segundo momen-
to, poderl’amos enfatizar a auséncia do pai e quais
as consequéncias disto sobre aquele fragmento.
Continuamos a trabalhar sempre a partir dos intér-
pretes, lembrando que nao existem personagens,
existem os atores e suas experieéncias e seus olhares
de mundo naquelas situagdes. Assim, vamos nos
acercando do texto, até que as palavras da drama-
turgia comegam a surgir naturalmente no corpo
dos atores, porque, nao nos esquegamos que nossa
perspectiva ¢ sempre a pesquisa das agoes fisicas
que animam a relagao dos atores.

Relagao é a palavra médgica da cena. E o segun-
do momento, também delicado, da pedagogia da
cena praticada no Célia Helena. Como vimos aqui,
a tomada de decisao, que num primeiro momento
trabalhava com materiais absolutamente pessoais
do aprendiz, agora, jé foram circunstanciadas auma
dramaturgia. A pessoalidade aqui entra em contato
com dois objetos: o texto literdrio, que pode ser ou
nao dramaturgico, pode ser um roteiro, um poema,
uma ideia, e o parceiro com quem vai ter que lidar.

Autonomia ¢ uma palavra chave que ¢ tra-
balhada desde a entrada do estudante — por isso
Stanisldvski fala tanto em ética, porque ¢ preciso
desenvolver a personalidade a distancia dos pre-
conceitos, do obscurantismo, da moralidade cas-
tradora e desenvolver uma percep¢ao do mundo
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mais ampla, mas abrangente, mais soliddria e mais
pessoal. Nao esquecer que a argamassa da arte sao
horizontes e utopias.

O momento da chegada do estudante, da en-
trada dele na escola, como dissemos, ¢ 0o momento
da desintoxicacao, do trabalho sobre si mesmo no
sentido de abandonar o universo mitico confor-
mado pelas midias e pela comunicacao de massa.
Ganhar identidade, individualidade é muito diver-
so de personalismos e egolatrias.

E a partir da autonomia que vai sendo
conquistada par e passo, da compreensao de si
mesmo, de seus limites e ambicoes, que o ator-
aprendiz vai praticar a andlise ativa. Vamos nos
deter um pouco mais neste segundo momento em
que a tomada de decisao vai ser redirecionada para
o trabalho com o outro, tendo um texto como ob-
jeto. Como avaliar as circunstancias que devem ser
levadas em conta ounao paraa consecugao de uma
improvisagao a partir de um fragmento? O traba-
lho de “mesa” para instrumentalizar a improvisagao
consiste em anotar informacoes substantivas a res-
peito do que ocorre na cena, desprezando adjetivos,
supostas impressoes, interpretagdes e achismos.
O ator deve fazer ao texto perguntas muito simples
que digam respeito, por exemplo, as horas, local,
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) O GUERRILHAS, PERFORMANCE
E TERRITORIOS: VIVENDO NAS
FISSURAS.

Thi. Gresa!

Resumo: O presente artigo busca discutir em sua integridade quais sao as possibilidades dos territorios
em que podemos acionar as nossas performances ruidosas, e tensionar as estéticas a partir das perspectivas
das existéncias dissidentes e dissonantes, entendendo que as nossas existéncias se inscrevem no territ6rio
proporcionando um novo entendimento das fronteiras. Compreendendo as possibilidades e os cendrios
politicos atuais, nos debrucamos sobre temas como as disputas de narrativas e os novos mundos, ou os
espagos da fronteira para discutir o espago em que a performance acontece e como 0s NOSSOs COrpos se
inserem como performance nesses territorios fronteirigos.

Abstract: This article seeks to discuss in its entirety the possibilities of the territories in which we can
trigger our noisy performances. Tensioning aesthetics from the perspectives of dissident and dissonant
existences, understanding that our stocks are inscribed on the territory providing a new understanding
of borders. Comprehend current possibilities and political scenarios, we look at topics such as narrative
disputes and new worlds, or the frontier spaces to discuss the space in which performance takes place and
how our bodies fit into performance in these frontier territories.

Percursos entre os territorios tensao, o corpo tensdo. E a tensao do corpo como

fazer performance, e como a tensao o coloca na

iante dos recentes acontecimentos ~ C€na, e como essa cena se desmaterializa conforme

politicos, muitas questdes vém O ruidos se expandem. Ruido também é territério

eclodindo nas discussoes sobre os

fazeres da arte — seja no campo das
artes da cena ou em outros fazeres que buscam
propiciar intersec¢des de fazeres — principalmente
se pensarmos as problemdticas que envolvem os
fatores politicos pelo qual o nosso pais ji passou e
novamente vemos e estamos passando.”

Nesta mesma linha, entendendo essas inter-
secgoes e essas dindmicas politicas levamos em
conta como nossos corpos transvestigéneres® e dis-
sidentes/dissonantes* estio em tensdes constan-
tes, construindo e possibilitando nao apenas outras
narrativas, mas outras formas de pensar o corpo na

de agao, que se constrdi a partir das novas possibili-
dades e das novas perspectivas estéticas.

Tendo em vista tais questoes buscamos de
maneira indisciphnar, ou seja, construindo a par-
tir de diversas vias do pensamento e construindo
a escrita a partir desses atravessamentos que nos
possibilitam pensar corpos dissonantes e as suas
existéncias como fazeres que possibilitam a sua
existéncia e os seus fazeres como suas poténcias
poh’ticas /existenciais. Nao vamos e nem podemos
desmembrar essas duas narrativas, as nossas potén-
cias politicas (que envolvem o nosso fazer perfor-
mance), das nossas poténcias existenciais, que no

@lhares
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caso € 0 nosso corpo, resultado daquilo que faze-
mos na performance. Ou, invariavelmente a perfor-
mance ¢ resultado daquilo que fazemos enquanto
poténcias existenciais.

Sabemos que a arte e corpos politicos (e
aqui sao todos aqueles que envolvem as narrativas
transvestigéneres e as possibilidades/porosidades
ruidosas) sempre questionaram e friccionaram
narrativas quando a tensao politica assolou tanto o
Brasil como outros paises da América Latina, por
isso buscamos olhar para os corpos que hoje estio
tensionando e friccionando essas narrativas nos
seus fazeres da rua.

E diante dessas inquietacdes politicas que sur-
ge esse artigo. Tentamos de certo modo organizar
narrativas que atravessam os fazeres dos corpos
poh’ticos, mais precisamente aquilo que Maria
Beatriz Medeiros® (2011), chamou de “performan-
ce, corpo, politica” E por outro lado, nas narrativas
pessoais, Diana Taylor (2013) também organizou
em outro espectro como Performance e memria.

Articulamos essas duas narrativas com os es-
critos do professor e tedrico da performance Décio
Pignatari (2004), que desenvolveu — dentre os seus
estudos sobre as vanguardas artisticas — a partir das
percepgoes sobre o que ele chamou de “guerrilhas
estéticas”.

Tal pensamento, em conjunto com essa poli-
tica da disputa de narrativa, somada a acao de pro-
duzir fissuras nos propicia um pensamento a partir
daquilo que une (ou que amplia 0 abismo) do viver
entre dois mundos. E desses nossos corpos, que
produzindo guerrilhas estéticas, e produzindo ten-
530, descobrimos como acionar e viver/potenciali-
zar politicas nesses espagos e territorios.

Essa primeira reflexao nos leva a pensar outras
dindmicas de organizacao desse espago — que aqui
vamos assumir ao invés de “espago” o termo territo-
rio, pois esse segundo se mostra de maneira movel,
se construindo em parceria com o corpo que o ten-
siona, e também por acreditarmos que o corpo ndo
€ um espago, e sim um territorio de 0Cupagao, bem
como acionamento estético politico que pode ser
ocupado.

Entre esses fluxos de territérios, hd ainda a
proposicao da apresentacao da possibilidade desse
corpo — as existéncias transvestigéneres — de acio-
nar as suas existéncias poh’ticas nos territérios do
entre, ou seja, nos territorios fissurados, mas mais
do que isso, como exprime a tedrica e pesquisadora
boliviana Silvia Rivera Cusicanqui (2010), a expe-
riéncia de corpos dissidentes/dissonantes de viver
nesse espago entre os dois mundos, nesse espago
da fronteira, que ¢ tanto a fronteira daqueles corpos
e por conseguinte existéncias que habitam os ter-
ritérios em disputa.

Por outro lado, hé a fronteira espacial, a fron-
teira que divide e que produz a terceira possibili-
dade do territrio, o que ndo estd em nenhum dos
dois lugares, o que se dilata e se expande para todos
os lados, e que ocupa, com esse terceiro fator, esses
dois lugares. Esta fronteira se materializa quando ha
a produgao e a dilatacao dessas primeiras existén-
cias, que ocupadas desses ruidos estéticos aciona e
materializa esse “territdrio outro’.

Num segundo momento buscamos nos faze-
res, a partir das tensoes atuais que surgem das fric-
¢oes dos corpos. Compreendemos e acionamos
as fissuras, e esse é 0 espago movel que estd entre
os dois mundos/espagos fixos, entao nesta logica
de tensionamentos estéticos nos ¢ valioso existir
enquanto corpo fissura e corpo ruido. O corpo fis-
surado — na tensdo constante e na fricgéo estética
da performance — é um corpo que produz a recon-
figuragao politica, ruidosa e visual dos espacos e
territorios.

Além de ocupar esse novo territ6rio ele redi-
mensiona esse novo territério, ele transforma de
modo a construir e redimensionar o que se estabe-
lece enquanto esse espago de disputa. Os transitos
entre os territdrios e os territdrios dos COrpos.

Retomando a ideia das dissonancias e dos ru-
idos, chegamos a essas possibilidades fronteirigas,
das existéncias que, na agao da performance — e
transformando os seus corpos em existéncias po-
liticas, e obviamente nas acoes e acionamentos dos
seus fazeres em performance — e testam os limites
das possibilidades de existéncias.



Tais existéncias politicas, que dinamizam a
performance, criam esses novos territorios — no
plural, esse ¢ mais um dado importante, os territo-
rios sao varios, eles se ramificam de forma indisci-
plinar €COMmMo rizomas.

Nossas potencialidades que estao na fronteira
e que friccionam, criando essas novas possibilida-
des de existéncias, s3o as ndo bindrias, aquelas que
habitam o outro espago, o outro territdrio. Sao as
potencialidades que ndo habitam, permeamos e
criamos novas dindmicas de fronteiras.

Dinamizamos novas agoes e cisoes (e novos
mundos, esses novos territérios), e os territorios
dos nossos corpos, potencializam e possibilitam a
interseccao e os encontros desses dois mundos e
desses dois territorios que foram fissurados.

Diante de todas essas acoes de fissuras e re-
construcoes dos territdrios, isso nos leva a afirmar
que vivemos e estamos produzindo nossas guer-
rilhas, nossas agoes de performance corpo e po-
litica, nossas narrativas pessoais e nossas fissuras
num mundo que produz corpos e territorios que
nos levam a entender o que Sakya Valencia (2010)
chamou de capitalismo gore.

Das guerrilhas a performance
corpo politica

No livro “Contracomunicagao” (2004 ), o pro-
fessor Décio Pignatari analisa os movimentos das
vanguardas artisticas, e a partir dos seus estudos
estabelece um discurso sobre o que ele chama de
“teoria da guerrilha artistica” A partir da produgao
antropofdgica de Oswald de Andrade, Pignatari
traca uma série de acontecimentos que nos levam
a formular os caminhos que ele definiu enquanto
guerrilhas. Segundo ele, ¢ definido como; ‘nada
mais parecido com uma constelagao do que uma
guerrilha, que exige, por sua dindmica, uma estru-
tura aberta de informagao plena, onde tudo parece
reger-se por coordenacao (a propria consciéncia
totalizante em acao) e nada por subordinagao” (p.

168).
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E justamente esse espago aberto, da ndo subor-
dinacao (ea negacao ou a tentativa de rompimento
com as estruturas fixas de rompimento das subjeti-
vidades por meio das “violéncias gores’, que vere-
mos na proxima secdo desse artigo), que nos leva
a0 coletivo de Brasilia, Corpos Informaticos, que
pensa a estrutura da “performance corpo politica’,
e que essas trés esferas se estabelecem de forma si-
multinea, tendo em vista que os nossos corpos da
performance estiao sempre em estados politicos, e
de fazer politica.

Tal ideia foi debatida num festival de perfor-
mance realizado no ano de 2013, com o mesmo
nome (performance corpo politica). Entendendo
que o campo da performance ¢ esse que tensiona
as narrativas das artes e que possibilita instaurar
novos debates sobre os fazeres com as tensoes es-
téticas do corpo.

Guillermo Gémez-Pena afirma essa posi¢ao
do corpo politico, escrevendo em seu manifesto
“Estou em permanentemente desacordo com a
autoridade, seja ela politica, religiosa, sexual ou es-
tética, e questiono constantemente as estruturas
impostas e 0s comportamentos dogma’ticos onde
quer que os encontre”. E segue, “De fato, nds, per-
formeros, sempre buscamos o desafio que implica
desmantelar a autoridade abusiva” (2013, p. 450).

Assim, 0 que o artista da performance apon-
ta é que os artistas da performance estao sempre
buscando uma fuga e tensionando nao apenas as
narrativas, mas tudo que envolve as agoes politicas.
Ou seja, o corpo da performance e do performer
se coloca como a disputa, nés disputamos com o
corpo, jd que € ele que vem primeiro, e se coloca
e se materializa enquanto acao, mas também ¢ ele,
enquanto ruido estético que produz as primeiras
inversoes das logicas dos corpos.

A partir das penetragdes, penetrando, ferindo
as expectativas e as ideias. Esse € o poder da perfor-
mance corpo politica, abrir esses outros campos de
agoes dos corpos, do fazer com o corpo e de existir
com essas politicas. E justamente nas légicas — que
mantém os fazeres poh’ticos — que penetramos, Bia
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Medeiros (2011) de modo a “ao invés de isolar,
ferir, intervir (intervencao: processo de fora para
dentro, onde algo do fora se impde ao dentro), in-
ferir, inter-ferir” (p. S1), desse modo Bia Medeiros
propde que penetremos e desestabilizemos com
os corpos ruidosos os caminhos, as percepgoes e
as estéticas.

A guerrilha atravessa e costura essas nogoes
todas quando aciona por meio daimagem daluta, e
da disputa e da guerra uma outra légica estratégica
de se fazer politica ao inverter as ldgicas dos corpos
e das organizagdes. Para Décio Pignatari é a logica
da colagem que confunde as estruturas com os fa-
zeres, ou seja, confunde-se os corpos com os as suas
agoes. Para o autor, “Em relagao a guerra cldssica, li-
near, a guerrilha ¢ uma estrutura movel operando
dentro de uma estrutura rigida hierarquizada’, e
mais a frente completa, “Sua forca reside na simul-
taneidade de acoes: abrem-se e fecham-se frontes
de uma hora para outra. E a informago (surpresa)
contra a redundancia (expectativa)” (p. 168). E jus-
tamente nessa surpresa e na acao inesperada que
encontra-se as estéticas das guerrilhas e as estéticas
vertiginosas dos corpos ruidosos fronteirigos.

Para o Corpos Informéticos isso seria os anti-
corpos, uma prética de acionar o avesso do corpo,
revirar O corpo para inverter — assim como a in-
versao e o transito do espago para o territdrio — a
logica de acionamento e de leituras possiveis do
corpo. Produzindo os abismos e as quedas, pos-
sibilitando as perdas, afundar as possibilidades
estéticas. Acionamos as contradicdes como de-
nuncia e como agao potente. Corpos Informaticos
inscrevem, “O lugar propicio ¢ o outro lugar, o fora
14 onde o corpo pode ser sem 6rgaos e quigd en-
contrar o outro [..] Outros corpos, outros Corpos
Informiticos se exprimindo na lingua da guerra.
O espago se redimensiona por esta fala tosca, gros-
sa, escorregadia” (p. 142).

Esse outro lugar é o espago da performance. E
a performance?

Como tensionar e viver entre mundos?
E a performance?

Para tensionar algo tem-se que ter um terri-
torio em que a paciﬁcidade se materialize, ou seja,
um territorio onde a normalidade se faga presente
e a harmonia se instaure. Digo 1SS0 pois, NOssos
corpos e existéncias nao bindrias ruidosas sabem
muito bem o que querem tensionar, 0 que querem
dilatar e alargar, para que as contradi¢oes se fagam
aparentes e se apresentem como novas dinimicas
espaciais.

Tendo esse espago posto, e as agoes da perfor-
mance se executando a fim de criar as fissuras, para
que nossos COrpos possam habitar esses territorios
transitérios de modo a potencializar existéncias
politicas bem como possibilitar a emancipagio de
novas possibilidades de existéncias.

O corpo navalha o espago, navalhar com as
subjetividades dissonantes o que Sayak Valencia
chamou de capitalismo gore. Acionamos tensiona-
mentos desde a fronteira (a partir das fronteiras!).
Tensionamos as narrativas do neoliberalismo e
produzimos outras subjetividades e processos de
subjetivagio que vao de encontro e se chocam
com o espago, criando para além das aberturas de
fissuras e das expansoes das contradi¢oes.

Para Valencia (2010) essa ¢ uma fissura nas
violéncias produzidas pelo capitalismo gore, para
a autora “somos nosostr@s quienes buscamos trazar
una respuesta a la violencia encarnizada ejercida por el
capitalismo gore que se permea al amplio espectro de los
cuerpos, los cuales no se reducen a las rigidas jerarquias
de lo feminino y lo masculino®” (p. 175).

A fissura aqui sdo todas as existéncias que
possibilitam o fazer politico que atravessam as nar-
rativas do capitalismo gore, e essas existéncias sao
aquelas que se encontram nesse entre, na fronteira
do feminino e do masculino.

Esse corpo que produz a criagao e a constru-
cao de uma nova paisagem politica do territdrio
também ¢ aquele que faz uso dos abismos, esses
por sua vez que produzem as vertigens que nos



levam a entender e redimensionar junto com o
corpo — que estd permeado pelo olhar e ¢ o olhar
turvo, que perde o equilbrio e se reorganiza (per-
formando e amplificando/ampliando as tensaes).

Voltando a discussao das caracteristicas dos
corpos fissurados podemos entender essa dinami-
zagao do corpo vertiginoso, o capitalismo aliado ao
projeto do neoliberalismo produz um espaco (o
que falamos no comego dessa sesso), e por conse-
quéncia produz um corpo que ocupa esse espago
(o corpo/existéncia que acha que possui liberdade
ou acredita-se livre).

Porém, essas tensoes produzem a narrativa
que vem em choque com esse discurso do capita-
lismo gore, a friccao propoe o que viemos chaman-
do de territdrio, a fim de criar e instaurar de forma a
intervir e inverter a logica dos sentidos dos espagos,
criando assim corpos que ‘desde a fronteira” num
processo de reterritorializagdo, passam a estabe-
lecer uma nova dindmica dos usos dos espagos, a
partir das contra narrativas dos ativismos (e aqui
falamos das acoes politicas da performance, que se
acionam por meio da performance corpo e poh’ti—
ca), do uso do poder aliado aos usos do desejo.

Todas essas tensoes que colocamos, de vira-
das e giros, ¢ o indomdvel das linguas que foram
achando brechas para se acionarem, ou que foram
descobrindo novas formas de falar/potencializar
existéncias, esse falar é parte do que instauramos
como a tensao vertiginosa.

Por outro lado, também é a constante dilatacao
de pensar e acionar a fric¢ao de estar nesse territo-
rio que se estabelece enquanto outra possibilidade
de narrativa para construgio de novas existéncias
poético —poh’ticas, ¢ importante dizer que esse terri-
tério também ¢ aquele em que nos perdemos para
criarmos novos caminhos e novos fluxos dentro
das fronteiras.

Possibilitamos as existéncias ruidosas e as
ndo binaridades em performance nesse espago de
constante fluxo, e ¢ justamente nas nao binarida-
des que acontecem (enquanto acontecimento de
performance) a confusio para que as percepgdes
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se multipliquem a partir dessas existéncias que se
multiplicam em suas proprias possibilidades.

Silvia Rivera chama essa existéncia de ch’ixi,
levando em consideragao a lingua aymara’ ela afir-
ma “la nocion ch'ixi, como muchas otras obedece a la
idea aymara de algo que es y no es e la vez, es dicir, a la
légica del tercero incluido™ (p. 69). Segundo a auto-
ra, ¢ essa existéncia que estd no entre, que transita
entre os dois territdrios, criando a as tensoes das
possibilidades que instauram a nao binaridade (no
caso da autora linguistica/ oral), no nosso caso para
pensarmos a performance e as agoes dos corpos
transvestigeneres, e das multiplas subjetividades
politicas das existéncias ruidosas.

Ao mesmo tempo ela nos fala desse territorio,
como aquele que nos possibilita pensar as descolo-
nizagoes por meio dos usos que fazemos desse ter-
ritdrio, e € justamente aqui que pensamos O espago
da performance, e o espago dos acionamentos da
performance, como esse territorio que se amplia
e se expande fazendo com que repensemos seus
usos e as suas funcoes.

Silvia fala sobre uma possivel reforma cultural
na sociedade, aqui pensamos o territério da perfor-
mance. Para a autora a reforma, ou reestruturagcao
passa por uma “descolonizacion de nuestros gestos,
de nuestros actos, y de la lengua con que nombramos
el mundo® (p. 70). Ou seja, precisamos descobrir
outros gestos, outros atos — e aqui é que a perfor—
mance fissura esse espago para podermos pensar a
descolonizacao — e outra lingua, ou seja, narrar o
mundo a partir da performance, e dos ruidos dos
corpos transvestigeneres.

Na performance, ¢é o territorio experimental
para descobrir como acionarmos esses processos
de descolonizacao a partir das nossas agoes poli-
ticas e das dimensoes dos espagos com 0s nossos
corpos. Principalmente a descoberta de como fis-
surar os espagos do capitalismo gore, que nos leva
a0 espago de investigagoes desses novos mundos,
desse espago que criamos e construimos com os
corpos.

Por isso na performance estamos sempre nos
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espagos vazios, ou seja, naquele espago onde qual-
quer coisa pode-se penetrar, 0 espago que pode-
mos transformar em territorio, seguindo alogica da
interversao, de inverter a linha continua que mate-
rializa um espago enquanto espago rigido, mas que
também inverte como lemos e vemos o espaco,
transformando-o num territério de agdes politicas
existenciais, que imediatamente nos leva a pensar
como acionamos e lidamos com as potencialida-
des politicas das nossas existéncias.

Referéncias

AQUINO, Fernando; MEDEIROS, Maria Beatriz. Corpos informa-
ticos: performance, corpo, politica. Brasilia: Editora UNB, 2011.

GOMEZ-PENA, Guillermo. Em defesa da arte da performance. In,
DAWSEY, John; MOLLER, Regina [et. al.] (org). Antropologia e
performance: ensaios na pedra. Sio Paulo: Terceiro Nome, 2013.

MEDEIROS, Maria Beatriz (org.). Espaco e performance. Brasilia:
Capes, 2007.

PIGNATARI, Décio. Contracomunicacao. Cotia: Atelié¢ Editorial,
2004.

Notas

1 José Pedro Almeida/Thi. Gresa é pessoa nio bindrio artista,
pesquisadora e professora.

2 E importante ressaltar que esse momento que estamos passando
ndo ocorre s6 no Brasil, mas em diversos paises da América Latina
que teém as suas democracias ameacadas e de certa forma vem
tensionando narrativas na rua em busca de criar e proporcionar
resisténcias que movam os discursos apoliticos a partir dos fazeres
da performance.

(9%}

Transvestigeneres ¢ um termo inicialmente usado pela ativista
Indianara Siqueira, que diz respeito as pessoas que se consideram e
acionam géneros dissidentes ndo apenas a partir das performances
estéticas visuais.

4 Os dissonantes sao aqueles corpos que em certa medida transitaram
das dissidéncias, o espago que faz com que nossos corpos sejam
colocados no espago da exotificagao, objetificacao e da narrativa
de exclusao. Com as dissonancias eles passam a ser ruidos, que

penetram e habitam os diferentes territorios. E por vezes chegam
antes da presenca fisica, em outras podem até ser “presencas nao
materializadas”

Sendo assim, o espago da cena, ou a arte que
se estabelece enquanto cena na performance, é o
antiespago. Substitufimos o espaco e abrimos cami-
nho para o territério da performance que se molda
4 agdo do corpo, para dar abertura aquele territo-
rio que se molda a agdo do corpo, e atravessando e
navalhando nos faz repensar como € estar na cena,
e com nos colocamos para além das fronteiras, nas
brechas e nas fissuras. ¥

RIVERA CUSICANQUI, Silvia. Ch'ixinakax utxiwa: una reflexion
sobre préticas y discursos descolonizadores. Buenos Aires: Tinta
Limén, 2010.

SAYAK, Valencia. Capitalismo Gore. Santa Cruz de Tenerife:
Mulusina, 2010.

TAYLOR, Diana. O arquivo e o repertorio: performance e memoria
cultural nas Américas. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2013.

S Bia Medeiros, artista, professora da UNB, ¢ fundadora do coletivo
de performance Corpos Informdticos.

6 “somosnosque buscamos tracaruma resposta aviolénciaencarnada
e exercida pelo capitalismo gore que permeia 0 amplo espectro de
corpos, 0s quais ndo se reduzem as hierarquias rigidas do feminino
e do masculino” Tradugao nossa.

7 Aymara ou aimara ¢ a lingua falada por mais de 2 milhoes de
pessoas da etnia aimard localizada principalmente no Peru, Bolivia,
Chile e Argentina. Nos dois primeiros aimara é considerada alingua
oficial do pais.

8 “anogio ch'ixi, com muitas outras segue a idéia aymara de que algo
¢ e ndo ¢ a0 mesmo tempo, ou seja, € a légica do terceiro [a outra
possibilidade] incluido”. Tradugao nossa.

9 “descolonizagio dos nossos gestos, dos nossos atos, e da lingua com
que nomeamos o0 mundo”. Tradugao nossa.



svr PARAHYBA RIO MULHER:
DISCURSO E MONTAGEM
Natdlia A. de S4

Natural de Joao Pessoa, Paraiba, atriz e preparadora de atores, com experiéncia em danga, teatro, performan-
ce, TV e cinema. Graduada e Mestra em Arquitetura e Urbanismo pela Universidade Federal da Parafba
(UFPB). Especialista em Artes da Cena: Dire¢ao e Atuagao e em Corpo: Danga, Teatro e Performance, pela
Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH).

Resumo: Este trabalho relata o processo de criagao e montagem da performance teatral Parahyba Rio
Mulher. O espetéculo se dedica a contar historias de mulheres, de ontem e de hoje, para revelar nao apenas
um historico de silenciamento e violéncia contra a mulher que vem perpassando geragoes, mas também
evocando a ancestralidade para reverenciar a fora do sagrado feminino que nos conecta e convida a resistir
e continuar nossas jornadas. Assim, desdobram-se ritos que desenham suas rotas. As mulheres, do elenco e
do publico, do Brasil e do mundo, tém suas trajetérias conectadas a de Anayde Beiriz, mulher que desafiou
padroes em uma sociedade paraibana conservadora de quase cem anos atrds e que foi protagonista do
episodio que levou a Cidade de Parahyba, capital do estado da Paraiba, no seio da Revolugao de 1930, a se
chamar Joao Pessoa.

Abstract: This work reports the creation and assembly process of the theatrical performance Parahyba Rio
Mulher. The show is dedicated to telling stories of past and present women and reveal not only a history of
silence and violence against women that has gone through generations, but also evoking ancestry to revere
the strength of the sacred feminine that connects us and invites us to resist and continue our journeys.
Thus, the rites define their paths. Cast and audience women from Brazil and the rest of the world have their
trajectories connected to that of Anayde Beiriz, a woman who defied standards in a conservative Paraiba
society of almost a hundred years ago, and who was the protagonist of the episode that led to the change of
name of Paraiba state capital from Parahyba to Joao Pessoa, in the midst of the 1930's Revolution.
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Foto: Rafael Passos, Parahyba | set 2018.



Introducao

Parahyba Rio Mulher ¢ dgua que lava a alma. E forca

que move. E coragao. Egrito. E corpo e voz na cidade. E
mulher nas ruas, ocupando espagos, ecoando o ser: Esse

trabalho me fortalece enquanto atriz, me reconecta d

minha terra, me traduz e alimenta enquanto mulher.

ara falar de Parahyba Rio Mulher', sinto que

preciso falar também de mim. A histéria

do espetdculo se conecta a minha propria.

Trata-se de uma busca por mim que se
(des)enrola no enredo contado, o qual, por sua vez,
revela-me na sua (minha) esséncia. O processo ¢
continuo, em gerundio, como um caminho que se
apresenta diante de mim a medida que avango em
sua direcao. O movimento ¢, portanto, fundamental
neste curso. Desloco-me rumo a mim mesma, na
companhia e através de outras mulheres também
errantes em suas trajetdrias sociais.

Assim escolho organizar este relato: resgato
no texto, de inicio, algumas passagens que se con-
vergem em mim como disparadoras dos motes
que dao suporte a esta montagem — ser mulher e
ser migrante. Seguem-se dai a estrutura da perfor-
mance, os procedimentos adotados, o texto, o fi-
gurino, cendrio e aderecos; na tentativa de ancorar
em palavras, de reter o registro, de comunicar um
anseio, de traduzir um impulso, de capturar um
acontecimento.

Quanto mais aqui estou, mais de I eu sou

Dia desses, uma amiga me perguntou o que,
para mim, é empoderamento’ e em que momento
daminha vida eu me percebi neste lugar que ocupo
hoje. Quero compartilhar aqui a resposta que lhe
dei como uma maneira de me apresentar um pou-
co e situar algumas decisoes que se seguem neste
trabalho.

Penso que, para além do significado literal da
palavra, empoderamento, num sentido amplo, nao
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se trata apenas de conceder poder ou atribuir um
dominio. Hoje, quando falamos em empodera-
mento, nos referimos (ou eu me refiro, pelo menos,
e assim vejo também) a uma tomada de consci-
éncia de um lugar de forca que ja é nosso, j4 exis-
te, jd ocupamos, mas muitas vezes nao nos damos
conta, ou temos este direito furtado/encoberto
por algum desvio da nossa estrutura social. Jogar
luz sobre este lugar e discutir as estruturas sao, na
minha experiéncia, as chaves fundamentais para re-
organizar as relagoes de poder que me levam a me
perceber mulher no tabuleiro social de que todas e
todos fazemos parte.

Ser mulher hoje, penso eu que para muitas de
nos, estd no desvendar, desbravar e deslindar uma
série de potencialidades que nos fizeram acreditar
que nao temos, ou que, se temos, ¢ errado ter. Ser
mulher, tornar-se mulher ou empoderar-se mulher
acaba sendo um motor de vida indispensével para
ocupar lugar na engrenagem social que precisamos
reconfigurar.

E dificil dizer quando exatamente isso chegou
em mim. Mas eu atribuo esta percep¢io a uma
série de fatos que iniciaram quando entrei para
a graduagdo (em arquitetura e urbanismo) em
uma universidade federal. Foi ali que eu passei
a encontrar, conhecer e conviver com pessoas
de origens muito diferentes da minha. Foi nessa
€poca que me tornei atriz e foi nessa €poca que eu
considero que aprendi/comecei a gostar de gente,
do ser humano, da beleza e da esséncia do divino
que as pessoas tém.

Como atriz, como arquiteta e urbanista e, de-
pois, como professora (inicialmente de danca de
salao e, depois, da graduagao em arquitetura e urba-
nismo), observar as pessoas e cuidar desse material
humano tornou-se parte do meu trabalho.

Outrossim, acredito que as manifestagoes
de junho 2013’ desencadearam um processo de
reinvindicagao identitdria que levaram grupos so-
ciais a se inserirem num debate politico no Brasil.
Acompanhando esse contexto, passei a observar os
comportamentos nas reunioes de colegiado?, em
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condutas especificas que tinham desdobramentos
diferentes caso fossem tomadas por professoras ou
professores, alunas ou alunos, e passei a colocar es-
sas questoes no ambiente do trabalho. Nem me dei
conta e, quando vi, jd estava sendo convidada a par-
ticipar de mesas de debate sobre o assunto: sobre a
mulher, a arquiteta, a cidada e seu lugar na cidade,
no espago publico. Este tornou-se meu tema de

pesquisa desde entao.

Recentemente, eu me mudei para Sao Paulo e
outro fendmeno aconteceu. Ganhei mais uma ca-
mada para gerenciar. Costumo dizer que foi quan-
do cheguei aqui que me tornei nordestina. Afinal,
eu nao era, nem precisava ser, paraibana quando
morava na Paraiba, nao é mesmo?

No fim das contas, o debate sobre as questoes
de identidade e as relagdes que se estabelecem nas
defini¢oes do outro pelo outro® tém me interessado

bastante pesquisar.

A mulher como uma invencao do homem.

O nordeste como uma invencao® do sudeste.

Assim, meus ultimos trabalhos, discursos,
pesquisas, em geral, tém se dado nos trilhos desse

caminho.

A necessidade

Jahd um tempo, venho pensando na urgéncia
de se estabelecerem pontes entre disciplinas e dreas
de atuacao distintas, de se expandir o alcance dos
debates e dos discursos e de se atravessarem os mu-
ros e as fronteiras dos espagos ditos do saber e do

fazer.

Em maio de 2018, apés uma das aulas da dis-
ciplina Estética e Encenagao Contempordnea do curso
que este trabalho encerra, conduzida pela profes-
sora Giuliana Simées’, preenchi-me da vontade de
fazer. De fazer teatro. De fazer teatro para quem nao
vai ao teatro necessariamente. De fazer um trabalho
na rua. De levar os corpos de mulheres para a rua.

De ocupar o espago publico.

Entrei em contato com duas amigas atrizes na
Paraiba: Cely Farias® e Kassandra Brandao.” Aquelas
em quem confio e com quem eu sabia que daria

certo. Junto com o convite, as palavras CORPO /
CIDADE / LIMITE / MARGEM / MULHER /
PRINCESA (princesinha) / PRINCESA ISABEL
(pessoa e municipio) / REVOLUCAO DE 1930
/JOAO DANTAS / JOAO PESSOA / PARAIBA
/ PARAHYBA safram num fluxo automatico e
foram enviadas como provocagao. Inicidvamos as-
sim, via telefone, o trabalho que agora ¢ objeto da
presente pesquisa.

Tinha em vista a distincia e as dificuldades
que viriam dai. Ao mesmo tempo, era de casa
(Parafba) que eu precisava partir, era em casa que
eu precisava fazer.

Faltavam 2 meses para o aniversario da cidade
que hoje se chama Jodo Pessoa. Esta data era perfei-
ta para a apresentacao do trabalho e era perfeito ter
uma data limite como horizonte no processo. Um
tema de pesquisa, entao, a se delinear.

Estruturei a proposta em um programa de
performance, por ser um formato mais prético de
trabalhar naquele contexto. Planejei-me para estar
em Jodo Pessoa na primeira semana de junho e,
posteriormente, na primeira semana de agosto, que
antecedia o fim de semana das nossas primeiras
apresentagoes.

Até chegar em Joao Pessoa para o primeiro
encontro, apresentei aqui em Sao Paulo, na ocasiao
da Virada Cultural', a performance Platé — Desse jei-
to eu ndo quero mais, dirigida por Eliana Monteiro'"
(Teatro da Vertigem'?). O convite para este traba-
lho aconteceu apds uma oficina chamada “Onde
vocé se amputa para caber?”’, conduzida por Eliana
em abril. Na oficina, as minhas questdes de mu-
Iher e migrante vieram a tona e, na performance,
tive a oportunidade de levar para a praga publica,
em Sao Paulo, e através do meu sotaque, as histo-
rias de Anayde Beiriz'’ e da minha avé materna, D.
Algarina.

Tudo isso revirado em mim encontrou abrigo
nas inquietagoes de Cely e Kassandra e, logo, as
dificuldades de se trabalhar a distincia foram su-
peradas pela vontade de fazer, pela necessidade de
pesquisar, de contar estas historias, de aprender, de



nos alimentarmos. Resolvemos explorar as tecno-
logias com o melhor que pudemos para vencer a
distancia.

Uma proposta de performance

Devido as suas caracteristicas “emprestadas”
das demais linguagens artisticas, a performance ¢,
por natureza, uma arte multidisciplinar, uma arte
de fronteira, podendo também ser definida como
uma arte hibrida. (SANTOS, 2008)

As condi¢oes de montagem de Parahyba Rio Mulher,
que consideraram, em primeiro momento, a distan-
cia e aimpossibilidade de ensaios presenciais, foram
definindo um processo criativo que demandava re-
flexdes acerca do proprio fazer artistico, o que, por
suavez, levou a investigagdo por formas de ocupagao
do espago e de relagio com o publico, & decisao por
apresentacoes em locais alternativos (tendo a rua ou
o espaco publico aberto como prioridade), ao uso
de estrutura ndo narrativa, a possibilidades de espa-
¢o para improvisagao, a possibilidade de variagao de
elenco, entre outros desdobramentos, o que apro-
ximou a estrutura do trabalho as caracteristicas da
linguagem da performance, segundo Renato Cohen
(2002):

(...) acaracteristica de arte de fronteira da performan-
ce, que rompe convengdes, formas e estéticas, num
movimento que ¢ ao mesmo tempo de quebra e
de aglutinagao, permite analisar, sob outro enfoque,
numa confrontacdo com o teatro, questoes comple—
xas como a da representacio, do uso da convengao,
do processo de criacao etc, questoes que sao exten-
siveis a arte em geral. (COHEN, 2002).

Para Cohen, a performance ¢, antes de tudo,
uma expressao cenica de linguagem fronteirica
com o teatro, que apresenta, além de tempo e es-
pago, o corpo como elemento constitutivo dessa
manifestagao artistica. No artigo Breve histérico da
‘performance art” no Brasil ¢ no mundo (2009), José

Parahyba Rio Mulher: discurso e montagem @lhares
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Foto: Jinarla, Parahyba | ago 2018.

Mario Peixoto Santos (Zmario)" cita Gregory
Battcock: “Na arte corporal e de performance a fi-
gura do artista ¢ ferramenta para a arte. Ea prépria
arte” Sugeri, assim, que colocdssemos em questao,
eu e as demais atrizes, 0 nosso aparato existencial,
comprometendo nossos corpos e somando as
nossas historias ao conteudo e suporte da obra que
estdvamos a desenvolver.

Na esteira destas reﬂexées, estruturamos a
nossa performance artistica, impulsionadas, ainda,
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Foto: Carouline Oliveira, Parahyba | ago 2018.

pelo que Schechner'® (2003) atribui como fun-
¢oes para a performance: ‘entreter; fazer alguma
coisa que ¢ bela; marcar ou mudar a identidade; fa-
zer ou estimular uma comunidade; curar; ensinar,
persuadir ou convencer; lidar com o sagrado e com
o demonfaco’.

Estrutura

Ao fim da primeira conversa que se seguiu a0
convite, apoiadas nas palavras-chaves que foram
langadas como gatilhos de provocagao para pes-
quisa de um tema, decidimos recontar o episodio
da mudanca de nome da Cidade de Parahyba, ca-

Fotos: Christian Woa, Parahyba | ago 2018.

pital do Estado da Paraiba, para Jodo Pessoa, em
1930. Sugeri que a narrativa, fragmentada pelo ca-
riter performativo do trabalho, fosse atravessada:
a) pela histéria de Anayde Beiriz, protagonista dos
fatos que desencadearam a Revolugio de 1930 no
Brasil, porém vitima de um contexto machista que
aviolentou e apagou da histria; b) pelos corpos e
historias das atrizes, performers em cena; e c) pelas
historias de mulheres em um contexto social e es-
pago-temporal mais amplo: mulheres do Brasil, de
ontem e de hoje, incluindo as mulheres da plateia,
seus corpos e suas historias.

Recontar a histéria da Cidade de Parahyba
dando corpo e voza Anayde é um grito que preten-
dealcancar ouvidos e coragoes em todos os lugares.
Parahyba Rio Mulher surgiu na rua porque defende
que se uma cidade ¢ segura para as mulheres, entao
ela serd segura para todas as pessoas.

Uma das tradugoes para a palavra ‘parahyba’
em tupi guarani € Tio ruim, imprestével a navega-
¢a0. Se os rios sdo fontes da dgua que ¢ indispen-
savel A vida, numa costura metafdrica entre dados
histéricos e informagoes culturais, propus o titulo
do ensaio, que sugere uma associagao entre a md
qualidade das dguas de um dos mais importantes
rios do estado e a condigao social turva e impropria
que ainda ¢ destinada as mulheres.




A estrutura na performance

Definido o assunto, o fio norteador para o pro-
cesso de elaboragio de um produto artistico que se
traduzisse a partir de nossas inten¢des foi delinea-
do com o suporte das notas de uma das aulas de
Giuliana Simées, em que ela elencou o que chamou
de 7 pontos evocadores da cena contemporanea:

1. Pesquisa como motor de criagao: a dramatur-
gia nao é o tinico mote, nem ¢ limpa e clara;
a dramaturgia dialoga com a pesquisa e a pes-
quisa se deixa ver como tal; ndo apenas a dra-
maturgia alinhada a tradigao narrativa serve
como ponto de partida para compor e repre-
sentar uma histéria linear em cena.

2.Desconstrucio da representacao: a representa-
¢ao do teatro nao aparece, ou aparece partida/
interrompida pela presentificagao; o especta-
dor interfere; ha uma proposta de mundo, nao
mais a representagdo mimética do mundo; as-
cendem a interpretagéo, 0 atravessamento, as
experiéncias pessoais.

3. Reavaliacao do oficio do ator e da atriz e va-
lorizagao de sua contribuigio dramaturgica:
workshops, derivas, propostas; dramaturgia do
ator.

4. Subversao de elementos das estruturas espeta-
culares usualmente utilizados: desconstrucao
e reconstrugio que desfazem a psicologia, o
carater e a unidade das convencoes no teatro
que definem ou delimitam a interatividade.

5. Modos de atuagao do publico em relagio aos
elementos da cena: o espectador emancipado
e africgao com o real; o espectador é assunto.

6. Didlogo estreito/intenso/ efetivo com o espa-
co fisico e social onde a cena acontece.

7. Insercao de elementos reais/documentais no
ambito da ficgao.

Entendemos que a escolha de um género ¢
a escolha de um discurso, de um assunto, de uma
atitude diante do mundo. Nada é natural, tudo tem
uma fala. Pretendemos, com a opgao pela lingua-

Parahyba Rio Mulher: discurso e montagem @lhares
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gem performativa no teatro, colocar e nos colocar-
mos em experiéncia, desterritorializar os sentidos,
Nao apenas atuar, mas COMuNIcar € propor uma
individualizagao da experiéncia coletiva que leve
cada pessoa no publico a conclusio de que algo
que estd acontecendo naquele dia é em fungao de
sua presenca.

Diante destas reﬂexées, pautamos a estrutura-

¢ao do espetdculo de que trata este trabalho.

A estrutura do processo

Amontagem foi organizada em trés partes que
consideravam: dois momentos de ensaios presen-
ciais em datas estratégicas em que eu viajaria para
Jodo Pessoa (primeira semana de junho e primeira
semana de agosto) e o intervalo entre estas, perio-
do em que nos comunicarfamos para planejamen-
to via internet.

Durante a primeira semana de ensaios pre-
senciais, que aconteceu na primeira semana de ju-
nho, nos propusemos a realizar rodas de conversa
e compartilhamento; apresentacao de workshops;"”
propostas de aquecimento, jogos teatrais, rituais; e
exposicao de objetos que pudessem estar conec-
tados ao tema “feminino”. Era a ocasido de expor,
propor e testar o maior nimero de ideias sem fil-
tro. Neste primeiro momento, as atividades eram
executadas apenas entre nds mesmas, e observadas
sem olhares e provocagoes de pessoas externas.

Todas as propostas, e desdobramentos delas,
eram discutidas em conjunto, em um trabalho co-
letivo que funcionou com a sintonia que eu jd sabia
que terfamos e com a surpreendente fluidez que
N30 esperava num processo remoto.

Dos jogos e exercicios propostos, e de algu-
mas informagdes sobre a ancestralidade que sur-
giram trazidas por nds nesta semana de pesquisas
e investigagoes, elaboramos possiveis ideias de

rituais, e, dos workshops e depoimentos pessoais,
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Imagens extraidas das reunioes on-line. Acima, Kassandra Brandao, a esquerda, Cely Farias e 4 direita, Natdlia S& | jun e jul 2018.

estabelecemos conexdes com a histéria da vida de
Anayde Beiriz.

Nao fotografamos esta etapa, mas registramos
por escrito as ideias mais significativas para que pu-
déssemos retomar no momento seguinte.

Os demais encontros para planej amento se
dariam, nos dois meses que se seguiram, 4 distan-
cia, uma vez por semana, via infernet. Lemos juntas
e pesquisamos sobre a vida de Anayde, discutindo
como costurar a sua historia ao contexto atual, para
que o didlogo alcangasse a quem nos assistisse hoje.

Falarei mais adiante do segundo momento de
ensaios presenciais.

A estrutura da performance

Com a fragmentagio da narrativa deste traba-
lho, que, conforme mencionei na introdugao des-
te capitulo, seria atravessada tanto pela historia de
Anayde (a) quanto pelas nossas préprias (b), bem
como pelas de outras mulheres em um contexto
social mais amplo (c), propus que partissemos da



ideia de tridngulos e triangulagdes tanto quanto
fosse possivel nas mais diversas instincias desta
proposta de performance.

Eramos trés mulheres e o simples fato de
sentar em roda j desenhava o formato triangular
que imediatamente faz alusao a genitlia feminina.
Um dos exercicios propostos durante a semana 1
de ensaios presenciais tinha como base a teoria de
Viewpoints'® e contava com o suporte de uma ma-
Iha ortogonal quadriculada que servia como guia
para experimentagdes de movimento do corpo em
planos, velocidades e dire¢oes distintos. Esta ma-
Iha foi adaptada para uma configuragio triangular
e o resultado foi que a imagem final que resultou
deste desenho deu origem a demarcagao do nosso
cendrio.

A partir deste e de outros materiais apresen-
tados e discutidos, pudemos elaborar um roteiro
base para um programa de performance. Este rotei-
ro, que consta de trés partes, ja foi revisado e revi-
sitado algumas vezes desde a versao inicial e hoje
encontra-se estruturado assim:

Parte] - PROLOGO

Parte IT — ATO 1: Ela s6 queria ser ela mesma
ATO 2: Quando casar sara

ATO 3: Quem parte fica partida

ATO 4: Meu sangue, teu sangue

ATO S: Eumorri e morro 13x por dia, eu morri e

morro a cada 7min
Parte III — RITUAL FINAL

Parahyba Rio Mulher: discurso e montagem @lhares
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1-PROLOGO

Cortejo de entrada, recep¢ao, chegada, pri-
meiros contatos, apresentagéo, convite, chamada,
presentificagao.

II-ATOS

Cada atriz, a partir de seus workshops, estes, por
sua vez, diretamente conectados as suas inquieta-
¢oes pessoais, desenvolveu em seu ato uma costu-
ra que se deu a partir de trés dimensoes colocadas
como disparadoras desta estruturacao: a dimensao
pessoal da atriz, a dimensao Anayde Beiriz (deven-
do incluir uma poesia ou texto da poeta e educa-
dora) e uma dimensao de contexto sécio-politico
nacional ou global. Assim, as hist6rias se universa-
lizam, de maneira que as relagoes de tempo e espa-
¢o em que as tramas acontecem apenas revelam a
transversalidade de um histérico de silenciamento
e violéncia contra mulheres que as identifica em
qualquer lugar ou época e vem perpassando gera-
¢oes. Anayde somos nds, como somos, também, ?
Marielle, Matheusa, Tatiane e outras.

III - RITUAL FINAL

A ancestralidade que nos conecta nesse his-
térico de violéncia e opressio também nos une e
nos convida a fortalecer o nosso sagrado feminino.
Celebramos a continuidade, reverenciamos a fami-
lia. Trazemos aqui o ritual da partilha, distribuindo
flores, alimentos e lembrancas que herdamos das
nossas avés maternas. Convidamos o publico a ce-

Minha avé materna, D. Algarina, em sua fala ap6s
nosso primeiro ensaio aberto ao publico.
Foto: Lucas Lustosa, Parahyba | ago 2018.
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Imagens extraidas das reunioes on-line, agora com Jinarla | de ago anov 2018.

lebrar este momento conosco, contando um pou-
co da trajetéria daquela de quem descendem e que
lhes conferiu suas caracteristicas mais preciosas.

Jinarla: o quarto tridangulo

Com a proximidade da data de apresentagao,
e, percebendo que nao darfamos conta das deman-
das musicais que surgiam, por mais que a musica e
asideias de sonoridades estivessem sempre presen-
tes no nosso planejamento, orientando vdrias de
nossas decisdes (porque, no nosso entendimento,
ela é fundamental num trabalho como este), resol-
vemos que seria prudente convidarmos uma musi-
cista para dirigir a paisagem musical da montagem.

Jinarla® chegou para somar, vestiu a ideia no
instante proposto e nao apenas preencheu nossos
siléncios com a sua musicalidade, como sentiu a
necessidade de inserir o seu ato e de também con-
tar a sua historia. Nosso roteiro ganhou a presenga
do corpo e voz da mulher negra.

O melhor disso é que partiu dela. Eu, Cely
e Kassandra ji haviamos conversado sobre ter-
mos consciéncia de existirem varias maneiras de
ser mulher e de ndo podermos contemplar todas.
Sempre nos preocupou deixar expresso que sabe-
mos, respeitamos, mas nao estamos no lugar de
falar de outras mulheres que nao representamos. E

dizemos isso em nossas falas.

Os ensaios abertos

Uma vez que a maior parte do processo se deu
a distancia e nds s6 nos encontrarfamos novamente
as vésperas da apresentagao, decidimos por intensi-
ficar e otimizar nossos hordrios juntas e abrir o pro-
cesso convidando pessoas para assistir e comentar
nossos ensaios. Nesta dindmica, a apresentagao do
fim de semana ganhou o cardter de ensaio aberto
ao publico, em substituicao a ideia de estreia.

Na segunda semana de ensaios presenciais,
portanto, nos organizamos assim: na terca-feira em
que cheguei em Jodo Pessoa, fizemos um encontro
$O NOsso, para afinar as primeiras ideias. Na quar-
ta, convidamos o grupo Coletivo Atuador®' para
participar do nosso primeiro ensaio presencial,
colocando pela primeira vez no corpo as ideias
que vinhamos elaborando a distincia. Na quinta e
sexta, ensaidvamos a tarde s nds, revisando e re-
elaborando conforme os comentdrios das pessoas
convidadas na noite anterior. Desta maneira, tive-
mos pessoas participando dos nossos ensaios nos
trés dias em que realizamos a atividade. No sabado
e no domingo, seguirfamos com ensaios abertos,
mas desta vez ao publico.

Divulgamos que seria assim, e fizemos rodas
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Aolado — Conversa ap6s um
" dos ensaios com convidadas e
convidados | ago 2018.

Abaixo — Apds ensaio aberto ao
puiblico. Foto: Caroline Oliveira |
ago 2018.

Abaixo dir. — Divulgacao dos ensaios
abertos ao publico.

Arte: Amana Medeiros | ago 2018.

de conversas apds as apresentagdes. No dia se-
guinte, seguimos alterando como mais um dia de COMVIDADA B ECIAL N RLA PERETAA

CELY FARTAS  ASEA RO B, DA SATALEA S

ensaio, conforme fossem pertinentes e possiveis de
realizar naquele momento as sugestoes colocadas.
Pronto, mas sempre em processo. Foi ai, do séba-
do para o domingo, que surgiu o ato de Jinarla. Ela
acordou com a necessidade.

Foi intenso, bonito e forte, realizarmos a apre-
sentagao no Centro Antigo da cidade, regido que
naquele fim de semana estava tomada pela festa
da padroeira, nas imediagdes do marco zero, onde
teve inicio a ocupagao da cidade que hoje se cha-

RIOMULHER

ma Joao Pessoa. E, no aniversério da cidade, fomos
as ruas contar um episodio da histéria sob nossa
perspectiva.

455 AGO o
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Montagem de cendrio e espetaculo | ago 2018.

Foto (acima): Lucas Lustosa, foto (esq.): Carouline Oliveira

Aderegos. Foto (acima): Christian Woa, foto (a0 lado) Carouline Oliveira | ago 2018.

Cendrio e aderecos

Como mencionado, o desenho triangular de-
fine o espago cénico e a disposigéo em arena com-
pleta, possibilitando a relagao/triangulagdo com o
publico nos 360°. Optamos por nao explorarmos,
por ora, os recursos de luz e som, por entendermos
que as condicionantes de montagem solicitavam
de nés outras demandas. Parahyba Rio Mulher
pode, por fim, ser apresentada em qualquer forma-
to de palco: arena, espago alternativo sala grande,
fechado ou ao ar livre, espago publico.

Os aderegos, bem como alegorias de outra
natureza no trabalho, dialogam a partir da relagao
entre a palavra Parahyba (de grande forca politica
por ser nome de Estado, cidade e rio), que signifi-
ca ‘rio ruim’, e o pensamento sobre o ser mulher,
a quem foi atribuido o lugar de margem na nossa
sociedade. As lavadeiras sao mulheres & margem

de rio ¢, portanto, langamos mao das bacias, baldes,
dguas e fluidos como sangue (potente em sua rela-
cao direta com a menstruacao, a forca do feminino
e,20 mesmo tempo a violéncia e a morte), em con-
traponto ao pé, com a forca da terra mae, de onde
viemos, e 0 condimento, que faz men¢ao aos tem-
peros e sabores da vida, e também a cozinha, outro
lugar simbolicamente atribuido as mulheres.

Figurinos

Fomos aos anos 1920 e voltamos. Anayde é
hoje. Anayde ¢ cada uma do seu jeito. Apds des-
cartarmos as opgoes que marcavam época fazen-
do associagio com um tempo de quase cem anos
atrds, pensamos em uma malha neutra de ensaio
que nos unificasse, mas com pequenas variagoes
que nos diferenciassem. Adicionamos elementos.
Partimos da cor branca, em alusdo a pureza e este-
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Propostas que nio se efetivaram (esq.), Figurino utilizado em um primeiro momento (dir.) | ago 2018.

Abaixo — Apresentacao em Curitiba, abril de 2019. Novos figurinos. Foto: Rodrigo Leal
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rilidade com as quais nos desenham as mulheres.
Manchamos e sujamos conforme somos e rejeita-
mos o lugar de candura que nos destinam.

Mas a malha, que pareceu apropriada em um
primeiro momento em que trabalhdvamos sob a
perspectiva da roupa de ensaio, do ensaio aber-
to, da investigacao sobre o proprio fazer do traba-
lho, parece hoje nao dar mais conta das multiplas
Anaydes’ que defendemos na cena.

Convidamos Ana Carolina Guedes para de-
senhar novos figurinos. A proposta de Carol se ali-
nha com a ideia de que cada atriz deverd usar um
modelo diferente, atemporal e extracotidiano, com
alguns elementos de identificagio e unidade, como
a cor branca e o couro sintético.

O rio em curso

A performance, que abriu seu processo ao
publico em agosto de 2018, no fim de semana
comemorativo do aniversario da cidade de Joao
Pessoa, estreou na Paraiba, com apresentagoes na
capital do estado e em Patos, em setembro. O gru-
po realizou uma turné-residéncia nos Estados de
Sao Paulo, em novembro, e Bahia, em dezembro.
Na cidade de Sao Paulo, esteve em temporada no
Teatro de Contéiner e fez apresentagdes na Av.
Paulista, além de realizar uma residéncia-artistica
com Eliana Monteiro (Teatro da Vertigem). Em
seguida, o grupo circulou com apresentagoes em
Campinas, Sao José dos Campos e Suzano, onde
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Carta enviada pelo ex-presidente Lula ao grupo
Parahyba Rio Mulher e matéria no jornal registra o
acontecimento. Abril de 2019.

teve uma vivéncia artistica com o Grupo de Teatro
Contadores de Mentira. Em Salvador, a troca artis-
tica aconteceu com A Outra Companhia de Teatro
e as apresentagoes foram realizadas em Plataforma,
na UFBA, no Largo 2 de Julho e no Pelourinho.

O grupo iniciou a agenda de 2019 com cir-
culagao por trés municipios na Paraiba. Durante o
més de margo, o espetdculo passou pela Matriz —
Mostra Feminina de Artes Cénicas, realizada pela
Funesc em Sossego, pelo Centro Cultural Parque
Casa da Pélvora, em Jodo Pessoa e pelo Elas —
Encontro de Mulheres em Artes de Guarabira.

Em abril, Parahyba Rio Mulher jorrou suas
dguas no sul do pais, com trés apresentacdes no
Festival de Teatro de Curitiba — FRINGE e uma
apresentagao especial no Acampamento da Vigilia
Lula Livre, em frente a Policia Federal, onde se en-
contrava detido o ex-presidente Lula, que ao tomar
conhecimento do evento, enviou ao grupo uma
carta de agradecimento escrita com proprio punho.

Até a presente data, percorremos 16 cidades
de 06 estados, no Nordeste, Sudeste e Sul do Brasil,
realizando apresentagoes e residéncias artisticas.

Sentimos Parahyba Rio Mulher como um tra-
balho vivo, que pulsa! E vislumbramos a possibili-
dade de, um dia, desdobra-la em outros formatos,

: Apds performaonce, olrizes da PB
bt 4 recebemcartado ex-presidente Lula | SsSs00
b | - -
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explorando a sua flexibilidade para propostas com
participagdo de convidadas atrizes, musicistas ou
publico advindo de oficinas para potencializar o
corpo mulher que pode ser formado no coletivo
das individualidades.

Por enquanto, respiramos atentas, tentando
observar possiveis caminhos para conduzir este
trabalho conforme o seu potencial de vir a ser.

Consideracoes finais

Escrever este trabalho em primeira pessoa,
do singular ou do plural, simboliza algo que, para
mim, ¢ absolutamente significativo na pesquisa em
artes: a condi¢ao de sujeita e objeto da propria in-
vestigagao, em um entendimento de que nenhum
fendmeno pode ser observado sem que seja parte
ou reflexo da sujeita observadora e que toda obra
criada ¢ extensao da criadora. A linguagem aqui se
apresenta, portanto, como veiculo revelador das es-
truturas imbricadas entre autoria e obra.

Nesta esteira, idealizar, propor, conceber e re-
alizar Parahyba Rio Mulher — jamais sozinha, é im-
portante frisar -, significa, para mim, um momento
de afirmagio enquanto artista, atriz, atuadora,
performer. Parahyba Rio Mulher divide as dguas de



Foto: Rafael Passos, Parahyba | set 2018.

minha trajetoria. Consolido, com este projeto, o re-
conhecimento das minhas competéncias criativas
no campo da arte. E fortale¢o, aqui e agora, um pro-
cesso de emancipagio e empoderamento que vem
despontando a cada trabalho artistico que tenho
desenvolvido profissionalmente desde 2008.

Parahyba Rio Mulher estabelece pontes.

Entre a menina, a mulher, a artista, a arquiteta e
urbanista, a professora.

Entre disciplinas de dreas de atuagao distintas,
a0 expandir o alcance dos debates e dos discursos
para que se atravessem 0s muros e as fronteiras dos
espagos ditos do saber e do fazer. Da academia para
as ruas. Das artes (visuais e cénicas que se entre-
cruzam no fazer performativo) para o urbanismo,
a cidade, a sociedade.

Entre passado, presente e futuro. Revisitando
a historia e atualizando os fatos através do olhar de

Parahyba Rio Mulher: discurso e montagem @lhares
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protagonistas hd muito silenciadas e violentadas,
mas absolutamente potentes em transformar as
proprias rotas e redesenhar os seus destinos.

Entre o Sudeste e o Nordeste e as dinimicas
culturais que configuram a engrenagem que mobi-
liza 0 nosso pais.

Parahyba Rio Mulher é ativismo. E corpo e voz
de mulher nas ruas. Pelo ser mulher, que hoje, acre-
ditamos nos, estd no lugar do desvendar, desbravar
e deslindar uma série de potencialidades que nos
fizeram acreditar que nao temos, ou que, se temos,
é errado ter. Ser mulher, tornar-se mulher ou empo-
derar-se mulher ¢ motor de vida indispenséavel para
ocupar lugar na estrutura social que precisamos
reconfigurar.

Parahyba Rio Mulher estabelece pontes. Essas
pontes promovem as trocas. As trocas possibilitam
arenovagao. 3
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académico impulsionada pelas experiéncias vivenciadas por mim
a0 longo do curso de Especializagio em Artes da Cena: Diregio e
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primeiro a traduzir o termo "empowerment” parao portugués. Para
o professor, empoderamento é: ‘capacidade do individuo realizar,
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Ja Christian Welzel definiu empoderamento como: “a auséncia de
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vive de forma plena seus valores e tem alto senso de pertencimento
e reconhecimento, tornando-se mais engajado socialmente e
menos suscetivel a manipulagoes governamentais [geralmente
para realizar mudangas de ordem social, politica, economica e
cultural no contexto que lhe afeta]. <trecho do retirado do e-book
Mopord - http://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/>.
Acesso em 08/08/2018, as 02h02. Joice Berth, no seu livro “O
que ¢ empoderamento?” (2018), coloca que a ‘discussio sobre
empoderamento ¢ no sentido da busca que fortalece o grupo na
caminhada dentro de uma sociedade desigual, racista, machista,
preconceituosa. Empoderar o coletivo leva a conscientizagao, uniao
e atransformagio das pessoas e da comunidade.”

3 Os protestos no Brasil em 2013, também conhecidos como
Manifestagdes dos 20 centavos, Manifestacdes de Junho ou
Jornadas de Junho, foram vérias manifestagdes populares por todo
o0 pais que inicialmente surgiram para contestar os aumentos nas
tarifas de transporte puiblico. Os atos logo ganharam grande apoio
popular e geraram grande repercussio nacional e internacional. Em
seu dpice, milhoes de brasileiros estavam nas ruas protestando nio
apenas pela redugio das tarifas e a violéncia policial, mas também
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2002.
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Notas de aulas da disciplina Estética e Encenagio Contemporéanea, con-
duzida pela professora Giuliana Simdes no curso de Especializagao
em Artes da Cena: Dire¢ao e Atuacao da Escola Superior de Artes
Célia Helena, em Sao Paulo, de 19 de maio a 23 de junho de 2018.

por uma grande variedade de temas como os gastos publicos em
grandes eventos esportivos internacionais, a ma qualidade dos
servigos publicos e a indignagio com a corrupgio politica em
geral. O pico de uso do termo ‘empoderamento’ coincide com este
periodo.

4 Enquanto professora dos cursos de graduagio em Design de
Interiores e Arquitetura e Urbanismo nas Faculdades Integradas de
Patos (2014-15), Instituto de Educagao Superior da Paratba (2015-
17), Faculdade de Tecnologia da Paraiba (2015-16) e Universidade
Federal de Campina Grande (2015-17)

S Referéncia a Categora do Outro, de Simone de Beauvoir que toma
como ponto de partida a dialética do senhor e do escravo de Hegel.
Beauvoir mostra em seu percurso filosofico sobre a categoria de
género que a mulher nio ¢é definida em si mesma, mas em relagao
a0 homem e através do olhar do homem. Olhar este que a confina
num papel de submissdo que comporta significagdes hierarquizadas
dadas a mulher através deste olhar masculino. Esta divisdo nao teria
sido estabelecida inicialmente tendo como base a divisao dos sexos,
pois a alteridade seria uma categoria fundamental do pensamento
humano. Nenhuma coletividade, portanto, se definiria nunca
como Uma sem colocar imediatamente a Outra diante de si. Por
exemplo, para os habitantes de certa aldeia, todas as pessoas que
nio pertencem ao mesmo lugar sio os “outros”; para os cidados
de um pafs, as pessoas de outra nacionalidade sio consideradas
estrangeiras.

6 Otermo “invengio” aqui faz referéncia ao livro A invengdo do Nordeste
e outras artes, de Durval Muniz de Albuquerque Jr (2009). No
texto, Durval argumenta que o surgimento do Nordeste enquanto
ideia discursiva e imagética regional ocorreu N0 como recorte
natural, politico e econdmico apenas, mas com o desenvolvimento
da modernidade e dos discursos interessados sobre ele na primeira
metade do século XX.
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Ser Tio Teatro, Diretora de Teledramaturgia da TV UFPB e
fundadora do Coletivo Atuador, grupo de extensio que pesquisa a
atuagdo voltada para o audiovisual. Pesquisa processos criativos que
tém o ator como coautor da obra, seja no teatro, no cinema ou na
televisao.

Kassandra Brandio é Atriz, preparadora de elenco e arte-educadora.
Formada em Artes Cénicas pela UFPB e Especialista em Arte e
Educacio pelo CINTEP. E integrante do Grupo Graxa de Teatro
e do Coletivo Atuador, grupo de extensio que pesquisa a atuagio
voltada para o audiovisual.

10 Virada Cultural é um evento anual promovido desde 2005 pela
prefeitura do municipio de Sao Paulo, por meio da Secretaria
Municipal de Cultura tendo o apoio de vérios parceiros artisticos
e institucionais, com o intuito de promover na cidade 24 horas
ininterruptas de eventos culturais, como espeticulos musicais,
pecas de teatro, exposicoes de arte e historia, entre outros.

11 Possui graduagao em Artes Visuais pela Universidade Sao Judas
Tadeu (1988). Tem experiéncia na 4rea de Artes, com énfase
em Dire¢io Teatral. Formada pela Escola Superior de Teatro
Celia Helena, e em Direcio pela Escola Livre, de Santo André.
Encenadora e orientadora artistico-pedagdgica de escolas e grupos
de teatro. Integra o grupo Teatro da Vertigem desde 1998. Desde
2009, coordena o Nucleo de Encenagio do Programa Vocacional
da Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo, e atualmente,
desde 2013, coordena o Projeto Espetdculo das Fabricas de Cultura
do Estado de Sao Paulo. E formadora convidada do curso de
Diregdo Teatral da SP Escola de Teatro. E diretora no grupo Teatro
da Vertigem.

12 O Teatro da Vertigem ¢ uma companhia teatral brasileira, sediada
em Sio Paulo, surgida em 1991. Consolidou-se, sendo amplamente
premiada, como uma companhia inovadora em termos de
linguagem e, sobretudo, pelas locagdes de exibicio de seus
espetdculos.

13 Anayde Beiriz (Parahyba, 18 de fevereiro de 1905 — Recife,
22 de outubro de 1930) foi uma professora e poeta que tem seu
nome ligado & historia da Paraiba devido a tragédia em que foi
envolvida, juntamente com ]oéo Dantas, com quem mantinha
um relacionamento amoroso. Jodo Dantas fazia oposicio a Jodo
Pessoa, entdo presidente do Estado da Paraiba, que ap6s confrontos
politicos, reagiu para atingir a honra de Dantas publicando no jornal
governista da época fotos intimas e toda a correspondéncia trocadas
por Joio Dantas e Anayde Beiriz. Joao Dantas assassinou Joio
Pessoa quando este era candidato & vice-presidéncia da Republica
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na chapa de Getulio Vargas, fato que foi o estopim para a Revolucio
de 1930. Jodo Dantas foi preso ¢, em seguida encontrado morto
em sua cela. Anayde Beiriz se suicidou em decorréncia da violéncia
social a que foi submetida.

14 Performer, diretor, pesquisador e ex-professor do Programa de
Comunicacio e Semidtica da PUC — Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo e do Departamento de Teatro da UNICAMP
— Universidade de Campinas

15 Educador, artista performdtico e pesquisador da linguagem artistica
performance. Mestre em Artes Visuais (Teoria e Historia da Arte)
pelo PPGAV - Programa de Pés-Graduagio em Artes Visuais da
Escola de Belas Artes — UFBA

16 Pesquisador e professor do departamento de Performance Studies,
da New York University

17 Eleonora Fabido, em Performance e teatro: poéticas e politicas
da cena contemporinea’ (2008), aponta como um dos métodos
utilizados pelo Grupo Teatro da Vertigem em seus processos, o
workshop, que define como “cena-resposta a uma questio lancada,
composicio a ser preparada de um dia para outro utilizando
qualquer tipo de midia”

18 Elaborado a partir da técnica Six Viewpoints, originalmente
criada pela coredgrafa Mary Overlie nos anos 1970, a Teoria de
Viewpoints foi adaptada para o teatro pelas diretoras Anne Bogart
e Tina Landau e consiste em pontos de vista cénicos, divididos em
Viewpoints Fisicos e Vocais, que pormenorizam as possibilidades
de articulagio das percepcoes de Tempo e Espaco.

19 Mulheres citadas no texto da performance pela ligacio de seus
nomes a historia do Brasil pelos contextos de violéncia a que foram
submetidas. Marielle Franco: vereadora, defensora dos Direitos
Humanos e das minorias, covardemente assassinada em marco de
2018. Matheusa Passareli, estudante de artes da UER] e da Escola
de Artes Visuais do Parque Lage, sofreu preconceito enquanto
viva, foi brutalmente assassinada em uma favela no Rio de Janeiro
e continua sendo violentada, apés sua morte. Tatiane Spitzner,
advogada, foi encontrada morta, apés queda do 4° andar de um
prédio. Seu marido foi indiciado por homicidio qualificado.

20 Jinarla ¢ natural de Joao Pessoa-PB, cantora e percussionista. Sua
vivéncia é através da cultura popular, tendo iniciado em 2015
no grupo As Calungas, que formam um bloco pré-carnavalesco
constituido por mulheres percussionistas. Em 2016 ingressou
no coral do Instituto de Educagio Superior da Paratba. Em 2017
integrou o Coletivo Maracastelo, que fomenta a cultura popular
brasileira com o foco em maracatu de baque virado. Integra a Tanto
Canto Coletiva Artistica, formada por mulheres compositoras,
artistas e multi-instrumentistas.

21 Grupo de extensio em Jodo Pessoa, hoje vinculado a Universidade
Federal da Paraiba, de que fazemos parte eu, Cely e Kassandra, e que
se destina a pesquisar e praticar a atuagio voltada para o audiovisual.

V.7
61



@lhares

V.7
62

Palavras-chave

Antonin Artaud.

Para acabar com o juizo
de deus.

Teatro da Crueldade.

Keywords
Antonin Artaud.
To End God's
Judgment.
Theater of Cruelty.

3y ANTONIN ARTAUD: UMA BREVE
ANALISE DA EMISSAO RADIOFONICA
PARA ACABAR COM O JUIZO DE DEUS

Natasha do Lago

Possui graduagao em direito e mestrado em direito penal, pela Universidade de Sao Paulo (USP). Aluna do

40 semestre do curso de habilitacao profissional técnica do Teatro-escola Célia Helena.

Resumo: Este artigo realiza uma breve andlise da obra Para acabar com o juizo de deus, destacando aspectos

histéricos do contexto em que Antonin Artaud se situa e caracteristicas biogréﬁcas que diferenciaram sua

produgao artistica.

Abstract: This article makes a briefanalysis of the work To End God’s Judgment, highlighting historical aspects

of the context in which Antonin Artaud is located and biographical characteristics that differentiated his

artistic production.

Introducao

teatro de Antonin Artaud evoca
reagdes humanas primitivas, utili-
zadas de forma a despertar no espec-
tador sensagoes elementares que
nio se limitam as formas correntes de linguagem.

Essa abordagem dramética foi classificada
como Teatro da Crueldade, que se traduz de forma
especialmente concreta na obra Para acabar com o
juizo de deus, uma emissao radiofonica produzida
por Antonin Artaud pouco tempo antes de sua
morte, em 1948.

Neste artigo, essa producao serd analisada
tendo em vista as concepgoes de teatro de Artaud,
apresentando, brevemente, a proposta metafisica
de suas obras.

Para tanto, além desta introdugcao, o artigo se
divide em (1) contexto histdrico francés no peri-
odo em que Antonin Artaud se situa; (2) andlise
biografica; (3) descri¢io da obra analisada; e (4)
consideracoes finais.

1. Contexto historico

A produgio artistica de Antonin Artaud se
situa, principalmente, no periodo que se seguiu a
Primeira Guerra Mundial (1914 — 1918), vencida
pela Franga e seus aliados e com resultados severos
para a Alemanha, que foi obrigada a ceder territo-
rios e a indenizar os paises vencedores.

Além dos confrontos caracteristicos, esse pe-
riodo foi marcado pela ascensao do socialismo,
impulsionado pela Revolucao Russa de 1917 e
pautado pela luta de classes, com discursos que
expoem a desigualdade e denunciam os ideais
burgueses.

Em 1939, eclode a Segunda Guerra Mundial,
opondo novamente a Alemanha aos paises que
haviam vencido a Primeira Guerra, além da Unido
Soviética.

Em maio de 1940, a Alemanha invade a
Franca. Dias depois, ¢ assinado armisticio dividin-
do o pais em dois: a zona ocupada pelos nazistas e a
zona ndo ocupada, com capital na cidade de Vichy
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e governada pelo Marechal Philippe Pétain, que se
submeteu as exigéncias da Alemanha até a ocupa-
¢ao pelos nazistas em 1942,

A Segunda Guerra Mundial apenas teve fim
em 1945, quando, apds a explosao de bombas at6-
micas em Hiroshima e Nagasaki, o Japao se rendeu
incondicionalmente aos Estados Unidos.

As tensoes presentes no periodo entreguerras
e as consequéncias, em si, dos combates travados
no continente europeu moldaram significativa-
mente a primeira metade do século XX.

Como explicam Thiago Ranniery Moreira de
Oliveira e Marlucy Alves Paraiso:

‘O terrivel século XX nas palavras de Hobsbawn
(1995, p. 14), foi o século mais assassino de que te-
mos noticias tanto em registro, escala e frequéncia
das guerras que o preencheram, como também pelo
volume unico das catdstrofes que produziu desde as
maiores fomes da historia ao genocidio sistemiti-
co. A crueldade tornou-se um nome comum para
muitos tipos de experiéncia que a nossa cultura pro-
duziu, costumeiramente associadas a carnificina, ao
canibalismo, a violéncia e ao terror humano de todo

o dia. (OLIVEIRA; PARAISO, 2013: 616)

Esse contexto influenciou a produgao teatral e
artistica da época com temas de natureza politica
e social, distanciando-a da estética realista que pre-
dominava até o inicio do século XX.

Além de propostas mais engajadas, como o
Teatro Epico de Bertolt Brecht!, no entanto, é tam-
bém nesse periodo que surgem correntes como o
Surrealismo e o Teatro do Absurdo?, que se afastam
de maneira mais radical das propostas cénicas en-
tao vigentes.

Segundo Odette Aslan:

Se o positivismo, o racionalismo, a arte abstrata, as
doutrinas revoluciondrias, contribuiram para gelar
os arroubos romanticos, ¢ preciso levar em conta o
fato de que os descobridores de subterraneos freu-

dianos quiseram remontar as fontes do instinto e li-
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berar as forgas emocionais, quiseram deixar de lado
as dificuldades que provocam a inibigao, voltar ao
‘homem primitivo. (ASLAN, 200S: 251)"Embora
tenha rompido com o movimento por se recusar
a engajar-se politicamente, Antonin Artaud ¢é ge-
ralmente classificado como um artista surrealista’

(ASLAN, 2005).

O termo ‘surrealismo’, que jd se explica por
si s6, foi “cunhado por André Breton com base
na idéia de ‘estado de fantasia supernaturalista’ de
Guillaume Apollinaire’, trazendo “um sentido de
afastamento da realidade comum” que se relaciona
“diretamente ao uso livre que os artistas fazem da
obra de Sigmund Freud e da psicandlise, permitin-
do-lhes explorar nas artes o imagindrio e os impul-
sos ocultos da mente Segundo E. H. Gombrich,
para os surrealistas, a arte nunca poderia ser produ-
zida pela razao (GOMBRICH, 2006).

No teatro, essa tendéncia comeca a se ex-
pressar com a peca Mamas de Tirésias, escrita por
Guillaume Apollinaire em 1917 (BARBOSA,
2011), e se projeta no denominado Teatro da
Crueldade, criado por Antonin Artaud.

Como explica Antonio Januzelli, “para Artaud,
o verdadeiro teatro, lugar onde o teatro se transmu-
da em coisas, ¢ a encenacao: ndo mais uma hngua—
gem literdria, mas uma linguagem fisica que abrange
tudo o que pode ser expressado materialmente num
palco, e cuja finalidade, antes de mais nada, ¢ atin-
gir os sentidos” (JANUZELLI, 1986: 18). A cena
deve ser para o espectador como “uma perigosa
terapia da alma” ao lhe oferecer “expressoes diretas
de seus sonhos e obsessoes, liberando-lhe as forcas
subconscientes para que ele retorne mais puro a sua
existéncia” (JANUZELLI, 1986: 19).

A “crueldade’, no entanto, ndo significa sim-
plesmente uma expressao de sadismo ou dor:

H4 anos no teatro estamos lendo Antonin Artaud,
explicando, comentando, buscando compreendé-
-lo, tentando manter viva uma obra que quis ‘acabar

com as obras-primas’ (ARTAUD, 1983) e pensar
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o teatro em alguma das diregoes que ele apontou.
Porém, hd anos as imagens difusas de Artaud e do
Teatro da Crueldade tém construido uma espécie de
muro estéril em torno de seus textos, criando sobre a
crueldade uma imagem de pensamento largamente
confundida com sangue, trucidamento e perversao.
E o préprio Artaud (2006, p. 177) que alerta sobre o
uso do termo: ‘nao se trata, nessa crueldade, nem de
sadismo, nem de sangue [ ... ]. A palavra crueldade
deve ser considerada num sentido amplo [ ... ] e ndo
no sentido que geralmente lhe ¢ atribuido’ Artaud
(2006, 119) continua, ‘uso crueldade no sentido de
vida, no sentido gndstico de turbilhao de vida que
devora as trevas, no sentido da dor fora de cuja ne-
cessidade inelutével a vida nao consegue se manter’
A crueldade é a propria vida, outro nome para vida,
na medida em que, toda forga, a cada instante, dis-
tende a vida até o limite constituindo formas — disse
crueldade como teria dito vida’ (ARTAUD, 1978:
137). (OLIVEIRA; PARAISO, 2013: 618)

E essa concep¢ao nao deixa de ter um elemen-
to social na medida em que Artaud contesta os va-
lores da sociedade burguesa que predominavam
no teatro realista (SHAFER, 2013).*

O Teatro da Crueldade “rejeita nao somente
as caracteristicas do teatro tradicional, mas tam-
bém, de modo geral, a racionalidade da sociedade
ocidental, propondo as bases para um novo teatro
e para uma nova maneira de apreensao do mundo,
que remeta ao nivel pré-verbal da psique humana.
> A expressao “crueldade’ se refere aos meios pelos
quais o teatro pode abalar as certezas sobre as quais
estd assentado o mundo ocidental — a comecar
pela propria linguagem.

Com base nessas premissas, Antonio Januzelli
define, entao, cinco principais objetivos para o
Teatro da Crueldade: (i) “ampliar ao infinito as
fronteiras da chamada realidade”; (ii) “pulverizar
e desorganizar as aparéncias, derrubando todos
os preconceitos e fazendo emergir as verdades se-
cretas’; (iii) “produzir imagens fisicas violentas,
baseadas na ideia de agoes extremas que ataquem

a sensibilidade do espectador por todos os lados”;
(iv) “tirar o homem do marasmo e da inércia, libe-
rando-lhe o inconsciente recalcado”; (v) “convidar
o espirito humano e partilhar de um delirio que lhe
exalta e revigora as energias, recuperando-as para
que criem ‘definitivamente a ordem da vida e lhe
aumentem o valor” (JANUZELLI, 1986: 19).

2. O autor

Antonin Artaud foi ator, diretor de teatro, es-
critor, dramaturgo, tedrico, poeta, ator de cinema e
elaborou pinturas e desenhos (SHISHID O, 2015).

Nasceu em Marselha, na Franca, no dia 4 de
setembro de 1896. Foi o primeiro de nove filhos
de Euphrasie Nalpas e Antoine-Roi Artaud, sendo
um dos trés que conseguiram sobreviver a infincia.

Aos quatro anos de idade, Artaud contraiu
meningite, o que abalou suas condi¢oes de saude
pelo resto da vida.” O autor também possufa pro-
blemas mentais.

De acordo com David Shafer, Artaud foi en-
viado para Paris por seus pais em 1920, para trata-
mento psiquidtrico (SHAFER,2013). Em Paris,no
entanto, os distarbios de que sofria nao foram vis-
tos, inicialmente, como algo grave, mas, pelo con-
trario, como sinal de sua genialidade (SHAFER,
2013: 541).% Isso mudou com o passar do tempo.

Em 1921, Artaud se inicia como ator na trupe
L Atelier. No ano seguinte, conhece a atriz romena
Génica Athanasiou e se apaixona por ela, destinan-
do-lhe cartas que, mais tarde, foram reunidas em
livro (CABRAL, 2011, on-line).

Nas proximas duas décadas, a obra de Artaud
passou a se definir por uma expressiva obsessao de
nao-pertencimento, caracterizada por uma exis-
téncia puramente fisica, mas dissociada do seu
verdadeiro ‘eu” (SHAFER, 2013: 541). Esse com-
portamento foi diagnosticado como esquizofréni—
co por médicos que o estudaram tempos depois
(ASLAN, 2005:253).

Para Artaud, todavia, 0 pensamento deveria ser
puro, sem limitagdes de linguagem, cultura ou racio-
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nalidade,’ o que por vezes dificultava sua capacidade
de expressao. Para ele, “era dificil encontrar palavras,
escrever com continuidade. Sentia o pensamento
escapar-lhe, como dizia” (ASLAN, 2005: 252).

Na biografia ficcional de Van Gogh, Artaud se
contrapoe inclusive ao discurso psiquidtrico, “nas-
cido para arrancar na base o impulso de rebeliao
presente em todo génio” (FERNANDES, 1995,
pl 2). Como explica Silvia Fernandes, para o autor,
“tanto o génio quanto o louco, definidores de um
além e um aquém do humano, seriam mal aceitos
por representarem um desafio & normalidade con-
vencional” (FERNANDES, 1995: 12), dai a neces-
sidade de isold-los em hospitais psiquidtricos.

Em 1924, Artaud chega a integrar o movi-
mento surrealista, mas se distancia dele dois anos
depois “por razoes filosoficas e também politicas”
(CABRAL, 2011, on-line):

De um lado, conforme explica o fildsofo, professor
e autor de Antonin Artaud, meu préximo (Pazulin,
2007), André Queiroz, os surrealistas estavam por
demais envolvidos com as descobertas da psicani-
lise, na época. ‘Com o inconsciente como campo
alargado no qual o sujeito psicoldgico redefine os
territorios de seu dominio), teoriza o autor.

E, de outro, aproximaram-se do Partido Comunista
Francés, decisao da qual Artaud também discordou
e por isso acabou expulso do grupo. Artaud rompeu
com essa alianga porque achava que o marxismo
trazia a ideia de transformacio do homem, mas nio
da vida, arremata Alex Galeno. (CABRAL, 2011,

on-line).

Nas palavras de Artaud, “se vocé quiser fazer
um teatro para defender ideias, politicas ou outras,
Nao O seguirei nesse caminho. No teatro sé me in-
teressa o que ¢ essencialmente teatral, servir-se do
teatro para langar qualquer ideia revoluciondria (ex-
ceto no domfnio do espirito) parece-me do mais
baixo e mais repugnante oportunismo” (ARTAUD
apud ASLAN, 2005: 257).

Entre 1927 e 1929, Artaud dirigiu, em con-
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junto com Roger Vitrac, o Teatro Alfred Jarry
(ASLAN, 2005:252).

Tendo assistido, em 1931, arepresentagoes do
teatro balinés na Franga, Artaud passa a se inspirar
nele para criar um teatro metafisico: o dramaturgo
“sonha com uma ascese purificadora, com um rito
a ser reinventado, com um mistério de Eléusis. O
palco deve tornar-se um local onde se estd em pe-
rigo, onde a cada noite se passa algo unico, que leva
a ganhar ‘corporalmente algo tanto a quem atua
quanto a quem assiste” (ASLAN, 2005: 255).

Segundo David Shafer, essa exposigao a cul-
tura ndo ocidental representava para ele o tipo
mais auténtico de expressao da condi¢iao humana,
justamente por sua natureza primitiva e visceral
(SHAFER, 2013: 547).

Entre 1930 e 1935, Artaud passa a registrar
essas impressoes em textos que seriam publicados
em 1938 na obra O featro ¢ seu duplo."” De acordo
com Odette Aslan:

O teatro se torna, tanto para Artaud como para seu
espectador eventual, uma perigosa terapia da alma.
E preciso levar A cena a nocio de uma vida apaixo-
nada e convulsiva, ¢ preciso ser mistico, exaltar ou
seduzir o espectador, destampar sua selvageria para
que volte mais puro para a vida real, é preciso impin-
gir-lhe uma representacdo cruel, quase fazé-lo gritar,
nio deixd-lo sair intacto. Utilizar a magia, a feitigaria.
Dirigir todos 0s meios cénicos em fungio dessa acio
alucinatéria sobre o espectador. Nao haverd separa-
¢do entre o palco e a platéia, o espeticulo envolvera
o publico. Este, sentado em cadeiras moveis — nao
for¢osamente confortaveis — poderd acompanhar
agoes simultineas. Ele serd assaltado por vibragoes
sonoras, sons trepidantes, jogos de luz que produ-
zem ‘uma fuzilaria de flechas de fogo’ Participard de
uma deflagragio que nio serd idéntica a cada repre-
sentacao. (ASLAN, 2005: 256).

Segundo o Dr. Armand-Laroche, a condi¢ao
psiquidtrica de Artaud foi determinante para sua
obra: ele, na verdade, “fazia espetaculo com sualou-
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cura’, dificultando tragar a fronteira entre o génio e
adoenca (ASLAN, 2005: 261).

Artaud foi internado diversas vezes em asilos
psiquidtricos entre 1937 e 1946, submetendo-se
inclusive a tratamentos de eletrochoque.

A emissao radiofonica Para acabar com o juizo
de deus foi gravada logo apds esse periodo, entre 22
e 29 de novembro de 1947, e seria inicialmente
reproduzida no dia 2 de fevereiro de 1948, o que
acabou nao acontecendo.

Em janeiro de 1948, Artaud foi diagnosticado
com cancer colorretal e morreu pouco depois, em
4 de margo de 1948, em uma clinica psiquidtrica.

3.Aobra

Para acabar com o juizo de deus ¢ uma emissao
radiofonica composta por diversos sons pouco
usuais que se inserem na proposta metafisica que
Artaud imprimia ao seu teatro.

A emissao se divide em quatro “titulos” e um
Post Scriptum: (i) o “Rito de Sol Negro dos Tutuguris”;
(ii) “A abolicao da cruz” (iii) “A busca da fecalidade”; e
(iv) “A questdo que se coloca....” (ARTAUD, 1947).

Em “Rito de sol negro’, Artaud descreve o que
parece ser mesmo um ritual: no pé de uma ‘en-
costa amarga’, abre-se um circulo de seis cruzes
(ARTAUD, 1947); o rito é 0 novo sol passar “atra-
vés de sete pontos antes de explodir no orificio da
terra” (ARTAUD, 1947); h4 seis homens, “um para
cada sol’, e um sétimo homem, “que € o sol cru ves-
tido de negro e carne viva’ e também um cavalo
(ARTAUD, 1947). No “dilaceramento de um tam-
bor e uma trombeta longa’, esses homens se levan-
tam do chao, brotando como “girassois’, e o ltimo
sol chega a galope “a toda velocidade’, com um
homem nu e virgem conduzindo-o (ARTAUD,
1947).

No titulo seguinte, a emissao sinaliza que ‘o
rito é precisamente A Abolicao da Cruz: quando
terminam de girar arrancam as cruzes do chio e o
homem nu a cavalo ergue uma enorme ferradura
banhada no sangue de uma punhalada” (ARTAUD,
1947).

Em A Busca da Fecalidade, Artaud inicia equi-
parando o homem a seus produtos fisioldgicos:

Onde cheira a merda

cheira a ser.

homem podia muito bem nio cagar,

nio abrir a bolsa anal

mas preferiu cagar

assim como preferiu viver

em vez de aceitar viver morto.

Pois para nio fazer cocd

teria que consentir em

Nnao ser,

mas ele ndo foi capaz de se decidir a perder o ser,
0u $eja, a Morrer vivo.

Existe no ser

algo particularmente tentador para o homem
algo que vem a ser justamente

CcocoO

(AQUIRUGIDO)

(ARTAUD, 1947).

Mais adiante, Artaud insere frases que pare-
cem se inserir no ritual de que falava o titulo an-
terior, ainda na temdtica dos excretos humanos:
“reche modo”, “to edire’, “de za’, “tau dari”, “do padera
coco” (ARTAUD, 1947).

Logo na sequéncia, Artaud diz que, “entao’,
‘o homem recuou e fugiu” (ARTAUD, 1947) e os
animais o devoraram. Isso, porém, nao seria uma
violagao: 0 homem gostou disso ‘e também apren-
deuaagir como animal e a comer seu rato delicada-
mente” (ARTAUD, 1947).

Artaud, entdo, se pergunta de onde viria essa
“sordida abje¢ao™ “Do fato de 0 mundo ainda nao
estar formado ou de 0 homem ter apenas uma vaga
ideia do que seja 0 mundo querendo conservi-la
eternamente?” (ARTAUD, 1947). E responde que
dois caminhos se abriam para 0 homem, o do infi-
nito de fora e o do infinito de dentro:

E ele escolheu o infimo de dentro

onde basta espremer

0 pancreas,

alingua,
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0 anus,

ouaglande.

E deus, o proprio deus espremeu o movimento.
(ARTAUD, 1947).

Surge, entao, novo questionamento: “¢ deusum
ser”? E Artaud responde que, se o for, “é merda” e, se
ndo o for, ‘nao ¢’; ele simplesmente ndo existe, “a
N30 ser comMo vazio que avanga com todas as suas
formas” (ARTAUD, 1947), como uma infestacao
de piolhos.

Apos renegar a missa e o batismo, Artaud
afirma que “ndo existe ato humano no plano er¢-
tico interno que seja mais pernicioso que a descida
do pretenso Jesus-cristo nos altares” (ARTAUD,
1947):

Ninguém me acredita

e posso ver o publico dando de ombros

mas esse tal cristo é aquele que

diante do percevejo deus

aceitou viver sem corpo

quando uma multidao

descendo da cruz

a qual deus pensou té-los pregado hd muito tempo,
se rebelava

e armada com ferros,

sangue,

fogo e ossos

avancava desafiando o Invisivel

para acabar com o JULGAMENTO DE DEUS
(ARTAUD, 1947).

Artaud, entdo, inicia o quarto e tltimo titulo,
dizendo que “A questao que se coloca... " é sabermos
se “atrds da ordem deste mundo existe uma outra”
(ARTAUD, 1947), que desconhecemos.

Questiona-se, na sequéncia, 0 que seriam o
“infinito” e a “consciéncia’ “infinito’, “uma pala-
vra que usamos para designar abertura da nossa
consciéncia diante da possibilidade” inesgotavel e
desmedida (ARTAUD, 1947); “consciéncia’, algo
que “ndo o sabemos com certeza’, mas que parece
estar “ligada em nos ao desejo sexual e a fome”, um
“apetite de viver’, como “se nao houvesse gente que
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come sem o minimo apetite e que tem fome” ou
‘os que tém fome sem apetite” (ARTAUD, 1947).

Logo depois, Artaud descreve ‘o espago do
possivel” como “um grande peido” (ARTAUD,
1947), registrando suas impressoes sobre a nature-
za aprisionadora e insuficiente da linguagem, que
sdo exploradas até o final do titulo, quando o corpo
faz tudo explodir:

Entao

o espago do possivel

foi-me apresentado

um dia

como um grande peido

que eu tivesse soltado;

mas nem o espago

nem a possibilidade

eu sabia exatamente o que fossem,

nem sentia necessidade de pensar nisso,

eram palavras

inventadas para definir coisas

que existiam

ou nao existiam

diante da

premente urgéncia

de uma necessidade:

suprimir a ideia,

aideia e seu mito

e no seu lugar instaurar

a manifestagéo tonante

dessa necessidade explosiva.

(ARTAUD, 1947).

No “Post Scriptum’, Artaud se pergunta “quem
sou eu” e “de onde venho’, finalizando a emissao
radiof6nica:

Sou Antonin Artaud

e basta eu dizé-lo

como so eu o sei dizer

e imediatamente

verdo meu corpo atual

voar em pedagos

e sejuntar

sob dez mil aspectos

notorios
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Um novo corpo
no qual nunca mais
poderao

me esquecer.

(ARTAUD, 1947).

4. Considerag¢oes finais

A emissao radiofonica Para acabar com o juizo
de deus campre bem o intento a que aparentemen-
te se propoe: por meio de sons estranhos, Artaud
transmite sua perplexidade com o aprisionamento
inerente a linguagem e mostra que a expressao vai
muito além do encadeamento logico de palavras.

Na versao original, “ele fez ouvir sons inabitu-
ais, organicos e até o inumano, tragicamente inspi-
rados. Urros, exorcismos, safam de sua garganta
como se uma alma procurasse uma saida desespe-
rada fora das palavras. Pontuado com cimbalo, um
diglogo de gritos (com Roger Blin), considerado
como a conversa de dois macacos dentro de uma
jaula em um dia de tempestade, durava mais de cin-
co minutos” (ASLAN, 2005: 269).

David Shafer enxerga ainda nessa obra uma
expressao do entendimento de Artaud do que se-
ria um “corpo sem o’rgdos”, puro, que poderia enfim
liberar a mente das reacoes involuntdrias de seus
componentes (SHAFER, 2013)"". Essa também ¢
aleitura de Maxime Philippe (PHILIPPE, 2014).

A gravacao de pra dar um FIM NO JUIZO de
deus, do Teatro Oficina Uzyna Uzona em Brasilia,
por sua vez, causa perplexidade e traduz em termos
mais atuais as propostas de Artaud.

Em duas horas, o grupo de atores dirigido por
José Celso Martinez Corréa (além dele préprio)
interpreta a emissao radiofdnica com recursos que
traduzem a “crueldade” na acep¢ao de Artaud: ritu-
ais de candomblé sio encenados, um dos atores se
masturba, outro faz cocé ao vivo, coleta-se sangue
em pleno palco, alguém come o que parece ser
uma imita¢ao de rato etc.

Em entrevista dada ao Jornal A Cidade em abril
de 2015, José Celso explica:

‘A preparagdo para as agoes animicas fisiolo-
gicas resume-se na concentragio. Vem do préprio

sentido sensorial e animico da peca. Artaud fez
esta peca para ser transmitida pela Rédio Nacional
Francesa, no dia 2 de fevereiro de 1948, dia de
lemanjd, mas a emissdo foi proibida na época.
Porém foi gravada e hoje pode ser ouvida facilmen-
te na internet. Mas a encenagao que criamos, como
toda encenagao teatral, exige a incorporagao fisica
do verbo. No teatro, o verbo tem de se tornar car-
ne. Pascoal da Conceigao, que fez a peca em 1997,
trabalhou bastante em sua alimentacao e também
em sua fisiologia nos dias de fazer a pega, pois ele,
como se sabe, defeca em cena para os produtos ‘sin-
téticos de reposicao da natureza inventados pelos
americanos.’

O jovem ator Roderick Himeros masturba-se
e faz sua emissdo de sémen concentrado na pega,
assim como oferece suas grossas veias para o ‘Rito
do Tutuguri) a partir de sua Paixao por Artaud e por
sua profissao: o teatro. Cada ator tem uma maneira
de ativar sua ﬁsiologia por suaimaginagao criadora.
Nao se trata de uma ‘técnica’ E uma atuacao de seu
corpo, isto é, com seu sangue, visceras cerebrais,
cardiacas, intestinais e nervosas. (VIEIRA) (José
Celso em entrevista para Matheus Vieira, 2015).

O viés politico que José Celso incorpora a
adaptagéo, no entanto, encenada as Vésperas do
impeachment da ex-Presidente Dilma Rousseft, dis-
tancia-se da proposta de Artaud na medida em que
o autor entendia inadequada a instrumentalizagao
do teatro para qualquer outro fim que nao fosse o
dominio do espirito.

Ainda assim, o objetivo de criar uma interagao
com os espectadores e forcd-los a encarar a realida-
de organica e crua de seus proprios corpos é plena-
mente atendido.

O mesmo ocorre com a desconstrucao da
linguagem: muito mais que o texto decorado pelos
atores, ha diversos outros sons, guturais as vezes,
que expressam a proposta cénica de “atuagao total”

Trata-se, enfim, de uma proposta inovadora e
bastante particular. ¢
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authority. That said, it’s not as if the two are unrelated. In Ideology
and the Ideological State Apparatuses, French philosopher Louis
Althusser hypothesizes that several different ‘ideological state
apparatuses’ have created a representational reality that underpins
the dominant classs political and economic authority; its efforts
at achieving consensus for its legitimacy is thus facilitated through
its tacit dissemination of values, beliefs, and ideals. For Artaud, it
was this very cultural hegemony that contradicted the principles
touted and spread by the west. In delegitimizing the development of
western cultural forms and norms, Artaud launched a holistic full-
throttled assault on bourgeois dominion; control over culture was
not only the basis for bourgeois authority, but was the undergirding
for the French Third Republic’s imperialistic mission civilisatrice;
western, and specifically French, triumphalism was both its
calling card and a self-referential affirmation of its supremacy. In
a disfigurement of the national discussion, Artaud challenged the
inherent superiority of western cultural expression, dissemination
of knowledge, corporeality, rituals, practices, and ideals; the
thoroughness of bourgeois domination can be glimpsed in existent
society’s doxa, the assumed natural values of a society that provides
a self-evidentiary justification for the existent social order. Artaud's
concept of revolution was riveted on the individuals psychic
liberation, obtuse and impractical as that may seem; deliberately
he repudiated revolutionary models that were limited solely to
the redress of material inequality as too wed to Western, and thus
bourgeois, objectives and paradigms. In the Artaudian cosmos,
revolution was a purifying experience, a rebirth and reorientation
of the individual (‘Point Final' 73-74). (SHAFER, David. Through
A Glass, Darkly? Antonin Artaud Through an Existentialist Prism,
Contemporary French and Francophone Studies, 2013, 17:5, 539-
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thought and being to be inextricably connected. Unable to detach
himself from interruptions in his thought (or, as he called them,
‘miscarriages’), his inability to express himselfbecame a signifier of a
deeper ontological disconnect, one in which, in the words of Naomi
Greene, 'his very being depended upon finding the words he needs’
(71-72). You see, for Artaud, any piece of cultural production that
does not emanate from the essence of its creator is inauthentic; and,
furthermore, the corollary to this is that one’s essence is contingent
on ones cognitive-communicative authenticity, as measured by
one’s reconciliation of body and soul. Hence, in a way, for Artaud,
his ability to connect with others was not so much a function of his
own individual consciousness as it was the result of predetermined
culturally constructed phenomena that made him a stranger to
himself” (SHAFER, 2013: 542)

10 ASLAN, Odette, 2005, p252.

11 “In one of his last writings, Artaud introduced the expression “body
without organs” (104; volume XIII), the desire for a body liberated
from obstructions later lifted and more fully explored by Felix
Guattari and Gilles Deleuze. In the closing lines of one of his last
writings, “To be done with the judgment of God,” Artaud ruminated
on the construction of a body without organs, a body which would,
at last, liberate the mind from the involuntary responses of internal
organs; the purity of natural flows achieved without the corruptive
mediatory functioning of organs is parallel to the destruction and
reconstruction of any barrier to pure, organic matter” (SHAFER,
2013: 543).
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*Viver. Como viver? Como Ver.

Como ver? Ver Mover. Ler Corpos.
OCorpoqueViveéocorpoquevéEocorpoquemoveEocorpoqueléEo-
corpoquebrincaEocorpoquecriaEocorpoquemundoEocorpoque-
qué
Mover: Me ver, O ver, Nos ver.

Saber, saboreS. Saber mover, Saber ver mover. Saber esse Ler. SentidoS. Sentin-
do Ver Sentido.

O que esse olho vé, Escrever. No papel, no espaco.

‘Escrever é dancar. Dancar é escrever’®,

Comeca*

Viver: Vi mais Ver. Verbo Ver. Passado e infinitivo. O que foi e ja é outro, € o infini-
to do corpo finito. O outro. Os meus outros, os seus outros, os nossos outros. Como
vi? Como ver? Como vé? Como vemos? Comum Ver, COmover.

Pausa. (Pra onde voc quer vinjar?) Reverse

.revomoc,Réve mum o0 Mom ? some(v) C réve sortuo soy tuo 80SSOn sou
som  S§.0.S.

Pausa (Um segredo sew) Continua

VerMos Over. Ler Cor, p6! Game over.

Matemdtica avancada: 1Corpo = 1Corpo. 7,7 bilhbes de corpos
= 7,7 bilhées x 1Corpo = 7,7 bilhbes de 1Corpo. 1Corpo = 7,7
bilhées de I1Corpo E 1Corpo # 7,7 bilhbes de 1Corpo.

Pausa (sew wmedo maior) Continua

Desejar, querer, Amar, mover.

Pausa (€ aquela vez em que vock chorou e riu ao mesimo tempo...2...) Continua

Mover desejar, mover querer, mover amar, mover mover. Mover, desejar mover,
querer mover, amar mover, mover. A morvé desejar, amor vé querer, amor vé
armar, amor vé mover, Amor Vé.

Sabor de saber, Sabor des-saber. Sabio Des-saber. Des-saber. Dé Es. Dé Espaco. Me
dé Espaco. Lhe dou Espacgo. Nos damos Espaco. E passo. Meus passos. E passa.
Seus passos. E nossos passos. Passamos. Posso pogo sem posse. Passa?!
Escrever no Espacgo. E crer ver passo. E crer ver. E passo. E ver crer. E passo.
E ver. E passo. Ver. Crer. Passo. E passo. E passo. B passo. E passo. E. E. E. Es.
Espaco, passo, ago, sO. Sou S6
Sou

Fim
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Resumo: O presente artigo apresenta reflexoes, conduzidas por aspectos da improvisagao em danga,

acerca da indefinicio de fronteiras entre vida e arte, entre danga e escrita, entre as artes, entre corpo e

espago. Dedica-se, destacadamente, a elaboragoes sobre Treino Poético e sobre a instauragao da pratica

improvisacional, a partir de abordagens das dangarinas Dudude Herrmann e Lisa Nelson.

Abstract: The current article presents thoughts on certain aspects of improvisation in dance, on the blurred

bounderies between life and art, dance and writing, body and space and among the arts. It approaches

especially the so called Poetic Training and the establishing of improvisational process, according to the

thinking of the dancers Dudude Herrmann and Lisa Nelson.

Introducao

omego contando um pouco sobre
falhas. Esta
consiste em um memorial analitico

minhas Introducao
do processo de escrita que vivi até
a elaboracao deste artigo® propriamente dito.
Considero relevante trazer & baila aspectos desse
movimentado processo, em razao de a ele relacionar
questdes sobre as quais se debrugam estudos
em improvisagdo em danga, tema nuclear deste
trabalho. Ademais, valorizo a tomada de consciéncia
fruto do compartilhamento de processos criativos,
especialmente o0s artisticos — territorios de tanta
vulnerabilidade, duvidas, fracassos, inacdes, de
perturbadora desestabilizagao, capaz deimpulsionar
novas descobertas, reorganizagdes, transformagoes,
experiéncia. Quanto a tal poténcia de despertar
sensivel, perceptivo, que reside nas afamadas crises
em processos criativos, nesse nao saber — em geral,
abominado em sociedades capitalistas ocidentais
-, Lisa Nelson® artista da danca, reconhecida
internacionalmente como uma das maiores
referéncias em Improvisagao, comenta: “Eu estava
verdadeiramente interessada em fazer algo que..
pudesse falhar”. (NELSON apud COELHO, 2015,
p. 148)
Esse processo de escrita origina-se de dois en-
contros, breves mas extremamente ricos, que tive
com a dancarina Dudude Herrmann’. O primei-

ro foi na oficina “Improvisagio, A¢ao, Sentidos e
Composicao’, por ela ministrada no Sesc Pompéia,
de 29 de janeiro a 1° de fevereiro de 2019. Em se-
guida, em 12 e 14 de margo, voltei a té-la como pro-
fessora nas aulas inaugurais do semestre letivo do
curso de pos-graduagao em Corpo: Danga, Teatro
¢ Performance da Escola Superior de Artes Célia
Helena. Em ambas as ocasioes, Dudude apresen-
tou concepgdes que tenho acolhido como prin-
cipios para o estudo da improvisagao em danca
e, além, filosdfica e politicamente, como visio de
mundo e modo de existir.

Também contribuiu decisivamente para o le-
vantamento de questoes no decorrer do processo
sobre o qual ora reflito meu encontro com o danga-
rino Wagner Schwartz®, na oficina “Gesto e Escrita’,
realizada no Sesc 24 de Maio, de 24 de setembro a
03 de outubro deste ano. A partir dessa oficina, pas-
sei a recriar minha escrita, no intuito de a ela atri-
buir movimento, tornando-a matéria vibratil, mais
que explicitagio de informagdes concatenadas sob
uma légica basicamente linear. E dizer, tenho me
dedicado a uma escrita, de cariter notadamente
artistico, que se aproxime do corpo presente em
movimento, da dan¢a, da conexao sensivel com o
espago, incluindo, neste, os outros’.

Assim, a escrita deste artigo iniciou-se, con-
cretamente, pelas colocagoes a seguir: falar sobre
as artes da presenca parece-me op¢io que nestas,
de fato, apenas resvala. Refletir verbalmente sobre



dito campo valida-se por se tracarem associagoes
e por se apontarem referéncias que legitimem, em
termos, na medida do possivel, cientificos, esse fa-
zer artistico. Entendo, entretanto, que o que ha de
mais potente a ser considerado sobre tal tipo de
conhecimento' é justamente o que ele mesmo fala
por si, nas linguagens que lhe sao proprias. A ma-
neira mais contundente de se tecer comentario, por
exemplo, sobre uma danca ¢ dangando'!. Mais que
falar sobre, como artista, interessa-me falar a partir,
a partir de percepgoes que compoem experiéncia
artistica cénica, em um empenho de transcriagao'.

Em virtude desse meu interesse, comecei tra-
tando o processo de elaboragao deste artigo como
oportunidade de criagao artistica apta a, partindo
de aspectos atinentes a improvisagio em danga,
sensivelmente, borrar fronteiras entre escrita e dan-
ca. Busquei, precipuamente, fazer emergir experi-
éncia artistica nas intersecoes entre escrita e danca,
contaminadas entre si. Propus-me a uma escrita
que saisse do papel, que convidasse o leitor & com-
posi¢ao em tempo real, a uma escrita que potencia-
lizasse a palavra como acao de um corpo a provocar
agdo em outro corpo — a partir de suas sensagoes,
percepgoes, memdrias, desejos, projegoes, entendi-
mentos. Mas falhei quanto a essa proposta. Mudei
de ideia. Como, alids, aproveito para confessar, hoje
em tom de bem-humorado desabafo, ocorrera in-
contdveis vezes desde o inicio dos estudos que cul-
minam, agora, neste trabalho escrito.

Como serd desenvolvido adiante, a primei-
ra agdo de um improvisador ¢ observar atenta e
interessadamente, ¢ olhar e ver', escutar a si, ler
o espago. A partir do que percebe do espago em
dado momento, o improvisador escolhe com que
elementos se relacionar, agindo a partir de seus
desejos na medida do que imagina que estes con-
tribuam para a composi¢ao. Em vista de tal precei-
to, passei a desconfiar de que estivesse colocando
minha proposta de escrita artistica a frente do reco-
nhecimento das caracteristicas e demandas deste
espago de reflexdo e criagao com énfase cientifica.
A partir de tal Impressao, cOmo em improvisagao,

Olivia Falcao

fiz uma pausa, e “saf de cena”. Observei. E constatei
o que parece dbvio (embora o bvio s seja dbvio
quando alguém para, vé e diz que ¢ 6bvio): que arte
e ciéncia sao tipos distintos de conhecimento, mas
nao se encerram em fronteiras, nao sao ambitos
antagOnicos e, sim, trocam informacoes entre si,
formando-se e transformando-se.'*

Embora a referida escrita-danga ainda seja
um desejo meu, deixei de, em certa medida, pré-
-determinar tal molde, inten¢do ou agio para a
composicao escrita ora em curso. Pautando-me,
mais uma vez, pelo meu campo de estudo artisti-
co — que permeia minha vida e é por ela permeado,
como se discorrerd no decorrer deste artigo -, ao
considerar o cardter nao planejado da danga impro-
visada, insistir em minha proposta inicial seria mais
um contrassenso em relacao a improvisagio e, por
conseguinte, a0 meu intuito de aproximar escrita
e danga. Conforme define a dangarina e pesqui-
sadora Cleide Martins, em sua tese de doutorado,
improvisagio ¢ forma de danga que emerge no
momento da agao, ¢ “forma de organizagao de dan-
¢a ndo planeja” (MARTINS, 2002, p. 39). Em im-
provisagao, nao hd predeterminagoes rigidas, mas
acordos procedimentais que delineiam estrutura
norteadora a permitir o jogo composicional. No
mais, faz-se danga — pensamento em movimento,
em evolugao, expressao de mudangas de estado —
em tempo real.

Movida pela improvisagio, decidi, entdo,
confiar no fato de que meus desejos artisticos, jun-
tamente com os mais variados aspectos da vida, in-
cluindo acasos, compdem o que sou agora, e que
se fardo presentes em minha criagao tanto quanto
eu for corpo presente em movimento". Assim, tor-
nei mais leve, fluido e prazeroso este meu processo
criativo — seja seu teor ora mais cientifico, ora mais
artistico — e ponho-me em relagao atual com o que
crio e que vai conquistando certo grau de autono-
mia, lembrando o que ocorre em improvisagao'.
Nio estabelego fronteiras, ndo pré-determino,
acolho o nao saber ¢, desse modo, abro espago'’
para percepcao ampliada, novas possibilidades,
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descobertas imprevisiveis. Sabendo que tudo ¢ po-
tencialmente artistico'®, inclusive as intensidades e
sutilezas envolvidas no que se escolhe ndo fazer”.
Improvisagao a guiar meus processos criativos, nas
artes, nas ciéncias, na vida, aqui e agora.

Escrevo em guardanapo, em papel
de pao, em jogo americano de pada-
ria, por Whatsapp, na méao, nas cos-
tas dos outros, por e-mail, no chao,
em qualquer caderno, em porta de
banheiro, em saco de supermercado,
em todo e qualquer papelzinho pica-
do, atras de retrato, nas entrelinhas
alheias, e até nas minhas. E no vidro
embagado do box, e no espelho em
que mal me vejo...

Faria diferenca poder reler? Ou assim me
Vejo Sem e ver?

Desenvolvimento
Breve Contextualizacao Historica
da Improvisacao em Danga

A improvisagdo em danga, como pritica e
linguagem expressiva, desenvolve-se na esteira das
vanguardas artisticas dos anos de 1950 e 1960, nos
Estados Unidos, especialmente em Nova York. O
contexto do pds-guerra langou luz sobre a defesa
daigualdade, promovendo o combate a hierarquias
— em danga, entre estrutura dramatica (mormente
textocéntrica) e danga, ‘entre Corpo e espago-tem-
po, danga e espectador, dangarino e coredgrafo
etc, segundo aponta a artista da danga Karina
Almeida®, em sua tese de doutorado (ALMEIDA,
2016,p. 150).

Coredgrafos como Alvin Nikolais (1910-
1993) e Merce Cunningham (1919-2009), in-
fluenciados por John Cage (1912-1992) — que
defendia, como j& mencionado, que todo e qual-
quer som poderia ser musica -, passaram a afirmar
que todo e qualquer movimento poderia ser danga
(ALMEIDA, 2016, p- 172); assim, puseram-se a
explorar o movimento pelo movimento, com base

na nogao de que o corpo comunica. Nikolais, por
exemplo, tratou da plasticidade do corpo em did-
logo com a arquitetura da Bauhaus?'. A geragio de
Nikolais e Cunningham, seguiram-se os artistas do
coletivo Judson Dance Theater, que estabeleceram
adanga pés-moderna.

O Judson Dance Theater foi formado por
dangarinos, artistas visuais e musicos que se reu-
niam no salao da igreja Judson Memorial Church,
em Nova York, no inicio dos anos de 1960. Tais ar-
tistas, experimentando praticas nao hierdrquicas de
composi¢ao e, nessa linha, propondo a derrubada
de fronteiras entre as artes e entre arte e cotidiano
— tomando a¢des do dia-a-dia como material com-
posicional e valorizando o corpo comum (ndo
padronizado), afirmando que qualquer corpo po-
deria dangar, que qualquer roupa poderia ser figu-
rino -, impulsionaram a prética da improvisagao,
bem como contribuiram para o desenvolvimento
dos happenings, da performance art, das interven-
¢oes urbanas. Ideias como percepgao e experiencia
passaram a conduzir, em grande medida, as pesqui-
sas desse grupo, que ressignificou a danca. Trisha
Brown (1936-2017), Yvonne Rainer (1934-),
Simone Forti (1935-), Lucinda Childs (1940-),
Steve Paxton (1939-) foram alguns artistas expo-
entes da geragao do Judson.

Lisa Nelson, um pouco mais nova, influencia-
da por esse contexto experimental, estudou danga,
musica, video e passou a se dedicar a improvisagao,
desenvolvendo profunda pesquisa sobre a percep-
¢ao advinda primeiramente do sentido da visao.
Norteando-se pela questao “O que vemos quando
olhamos danca?”, criou os Timing Scores (partituras
de afinacdo), ferramenta que aponta como esco-
lhas sao feitas em uma improvisacao e que, assim,
integra todos os presentes no jogo improvisacional
de composicao de imagens, ao ativar, nos observa-
dores, a consciéncia de dar sentido ao que veem.
Tratarei um pouco mais dos Tuning Scores quando
da reflexao sobre Treino Poético, pois Lisa Nelson
e Dudude adotam principios de improvisagao
semelhantes.



A improvisagao em danga vem, aos poucos,
sendo tratada como composi¢io em tempo real,
eXpressao capaz de conferir maior precisao e es-
pecificidade a dita pesquisa de criacao artistica. O
termo improvisacao, da década de 1970 até os dias
atuais, foi sendo adotado para nomear uma ampla
diversidade de propostas. Inobstante, opto, neste
artigo, no mais das vezes, pelo termo improvisagao,
por seu cardter histérico, mas como danga nao pré-
-determinada, no sentido, pois, de composi¢ao em
tempo real, em que se age a partir da percep¢ao de
relacoes atuais.

Cumpre destacar que, no Brasil, a historia da
improvisacao passa necessariamente por Dudude,
cuja trajetdria, nesse campo artistico, comega jd no
inicio de sua carreira, na década de 1970, em Belo
Horizonte, no grupo experimental Trans-Forma,
em que atuaram diversos artistas da cena, incluin-
do Klauss e Angel Vianna e Rolf Gelewski*. De
1994 a 2008, Dudude esteve a frente do Estudio
Dudude Herrmann, espaco aberto & experimen-
tagao, referéncia para artistas de diferentes lingua-
gens interessados na criacao artistica através da
danga. Dentre inimeros outros projetos, Dudude
organizou, em 2006 e 2009, encontros em Belo
Horizonte denominados Ciclos de Confluéncias,
reunindo diversos profissionais e desembocando
na publicagio de duas revistas, que incluem textos
em uma escrita de cardter ludico. Desde os anos de
1990 até hoje, Dudude promove oficinas relacio-
nadas a improvisagao e a educacao somdtica, em
parceria com artistas como Tica Lemos™ e Katie
Duck®. (VIEIRA, 2014, p. 125-139). Dudude in-
teressa-se pelos encontros, pela diversidade, pelas
singularidades, na arte e na vida.

Treino Poético e Instauracao
da Improvisagao

Em linhas gerais, pode-se definir composicao
como escolha e organizagao de elementos. Tomada
COMO COMPOsicao em tempo real, a improvisagao
tem, portanto, como base a agio de observar atenta
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e interessadamente, de olhar vendo, em estado de
presenga®. A partir dessa observacao, escolhem-
-Se, sensivel e perceptivamente, elementos — movi-
mentos, acoes, eventos — a serem desdobrados no
jogo improvisacional. Cada improvisador reage ao
conjunto de elementos que percebe como consti-
tuinte de imagem potente, plena de intensidades,
capaz de expressar questoes relevantes. Engajam-se
todos, cada qual a partir de sua percepgao singular,
na busca por tal composi¢ao de imagem que possa
afetar, mobilizar, transformar.

Como pressuposto para a improvisagao,
Dudude aponta, entao, a construgio de estado
de danga, expressiao que pode ser compreendida
como uma qualidade de presenga, um estado cor-
poral de disponibilidade para 0 movimento a partir
do cultivo de um olhar sensivel, que permita leitura
poética do que se observano espago —no corpo em
relagio ao espago — condigdo para a escrita’, tam-
bém poética, do corpo em movimento no espago,
com vistas & comunicagio de afetos”. O corpo em
estado de danga age em decorréncia da percepgao
de intencoes, estados, frases de movimento, fluxos
de agdes, cadeias de eventos, em curso no espago.

Tanto a realizacao de escolhas — que instaura
uma improvisagao e que alimenta seu fluxo — quan-
to seu pressuposto — o estabelecimento do estado
de danga — partem da referida acao de observar, da
qualidade do olhar voltado para o que se passa no
corpo em sua integridade e em suas relagoes, ins-
tante ap0ds instante.

Afirma Dudude que tudo no espago ¢ impor-
tante, nada ¢é insignificante, pois tudo nos afeta. E
tudo ¢ potencialmente interessante, a depender
do carater do olhar do observador. A Professora
Jussara Miller*® costuma dizer: “Ha danca onde
se vé danga™. Além disso, assim como o espaco
afeta o corpo, corpo ¢ informagao, ¢ intengao es-
pacial, afeta o espago. Essas visoes — corpo é afeta-
do e corpo afeta — coadunam-se com a Teoria do
Corpomidia, desenvolvida pelas pesquisadoras
Christine Greiner e Helena Katz, segundo a qual as
informacoes que nos chegam negociam com as in-
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formagdes que, naquele momento, nos compéem,
em um continuo processo de contaminagdes en-
tre corpo e espago (GREINER, 2005, p. 131). 0
improvisador ocupa-se precisamente dessa nego-
ciagao, conscientemente na medida do que lhe é
tangivel. Mas dito processo ocorre no corpo vivo
e nos mais variados espagos do viver em que se en-
contra imerso. Aproxima-se, sob essa otica formu-
lada a partir das ciéncias cognitivas, o fazer artistico
da vida cotidiana, como defenderam artistas como
John Cage e os do coletivo Judson Dance Theater.
Ver arte somente como campo do sagrado, do se-
gregado, ¢ uma limitagao de perspectiva comum
decorrente de seu viés ritualistico e de dualismos
como o que separa natureza e cultura. Mas rituais
expressam conexdes do humano, consigo, com a
natureza, com o outro, com a comunidade, com os
mistérios da vida e da morte. O assunto da arte é a
vida em suas intensidades, em suas urgéncias, expe-
riéncias, poténcias. E presenca é ser afetado e afetar,
¢ tonica da vitalidade e da arte.

Nao se trata de negar a peculiaridade da arte
no contexto da vida. A Professora Rosa Hercoles
expoe que o papel da arte é propor reorganizagao
do j4 organizado cognitiva e socialmente — pela
observancia de padroes consolidados pela cultura
estabelecida e tendentes a estabilidade. Esclarece
a Professora que tanto organizar quanto propor
novas possibilidades de organizacao sao condutas
atinentes ao imperativo de sobrevivéncia da espé-
cie humana. O artista, ao propor possibilidade de
existéncia estranha a0 mundo como configurado
agora, provoca reflexao critica sobre nossa con-
di¢ao imediata e antecipa reorganizagao possivel,
atualizando-nos, conscientizando-nos de nossa
flexibilidade e aptidao a adaptagdo que o ambiente
nos exigir’’. Especifico do corpo artista seria, pois,
ocupar-se de uma organizagao peculiar de fluxos
de imagens/estados, com vistas a expressao sin-
gular desestabilizadora de padroes estabelecidos,
apontando para novas possibilidades sensiveis de
compreensao e de existéncia.

Como se olha o mundo, como se vé, se 1¢, se

percebe o mundo, sob que perspectivas, em que
coloridos, com que sensibilidade, esse como, em
suma, determina a propria escolha de ser artista ou
profissional de outra drea. Esse como diz respeito
a natureza de cada um?®'. E, em arte, é essa mesma
qualidade de olhar que se potencializa e guia esco-
Ihas sobre para o que dirigir detidamente o olhar,
escolhas estas a partir das quais se compoe, criam-
-Se arranjos outros, ressigniﬁcagées. O olhar, para
o mundo e para a vida, que leva uma pessoa a ser
artista ¢ o mesmo olhar que conduz integralmente
sua criagdo em seu oficio. Talvez essa seja uma das
maiores dificuldades para que se compreendam
analiticamente processos criativos artisticos, espe-
cialmente quanto as artes da presenca. Cada corpo
artista diz, em sua arte, algo de toda a sua vida, de
suas experiéncias, de seu olhar, de todas as suas re-
lagoes. E o olhar do artista do corpo para 0o mundo,
olhar interessado, justamente, na integridade do
corpo sensivel conectado ao mundo, é o mesmo
olhar paraa cena. Essaidentidade de olhares, para o
mundo e para a cena, faz com que o corpo nao dei-
xe de ser artista ainda que nao esteja empenhado
concretamente em acao artistica. Ilustra Dudude:
‘O escritério de um artista fazedor estd sempre
aberto” (LEAL, 2018,p.5)

Dudude adota a expressao Treino Poético no
sentido do cultivo consciente de um olhar sensi-
vel, de afetos, envolvimentos, para o préprio corpo
e para o espago, para a vida e para a arte. Trata-se
de se ver poténcia artistica no comum, no cotidia-
no, bem como de reconhecer, na criacao artistica,
vislumbres de outras possibilidades de vida, res-
significagoes, tecendo-se, assim, relagdes poéticas
no transito entre vida e arte, que se potenciahzam
mutuamente. Assim explica Dudude:

No meu entender, agora, a linguagem da
Improvisagao em Danga estd diretamente ligada aos
modos de perceber o viver ordindrio, o como vive-
mos cada um de nos a vida, e a percep¢ao de como
lidamos na arte estd diretamente ligada ao como li-

damos com a vida e em Improvisagao isso pode ser



escancarado, a maneira que movo, dango é amaneira
que vivo e relaciono ()

Linguagem capaz de nutrir um saber de vida in-
cessante e que, cada vez mais, no decorrer dos
treinos, me ensina e dilata meu entender de que
Improvisagao é sim uma linguagem de vida mistura-
da, embolada nalinguagem da arte. (HERRMANN,
2018, p. 102, grifo da autora).

Treino Poético diz respeito, também, a dedica-
¢ao a linguagem da expressividade do movimento,
em atitude de abertura a descoberta de estados cor-
porais extracotidianos, a partir da construgao de es-
tado de danga, de estado de poesia®. Cada um deve
permitir-se ao proprio movimento. Movimento
fruto do olhar, de como se olha para a vida e para
a arte, do que se escolhe ver, de como se percebe
o queseveée do que, por conseguinte, se imagina.
Entende Dudude:

Cada qual a sua maneira escava um possivel lugar
onde possa desvelar significados latentes. Quando
trabalhamos com a Improvisagao em DANCA, te-
mos uma impressio que dependendo da maneira
que lidarmos com este campo sensivel poderemos
chegar em lugares plenos de encantamento, isso
pode acontecer quando nossos corpos impregnados
de vida ordinéria desaparecem dando lugar a escrita
do movimento em si, aparecendo entao significados
sutis gerando estados de danca. (Trecho da respos-
ta dada por Dudude, por e-mail,  minha pergunta
sobre qual seria uma possivel definicao de Treino

Poético. Entrevista realizada em outubro de 2019.)

Sintetiza Dudude: ocupar-se do Treino Poético
consiste em olhar sensivelmente, agugar a escuta,
exercitar a intuicdo, afinar a percepcao, em relagao
a0 espago, 20 tempo, 4 agdo presentes, para que se
fagam escolhas sensiveis ‘do que necessita ser pu-
blicado no campo das invengoes. Devir devir dei-
xar vir’ ¥

O emprego do verbo afinar remete aos jd
mencionados Tuning Scores de Lisa Nelson. “Tuning

Olivia Falcao

(aﬁnar) € estar vivo, portanto, estou constantemen-
te a afinar-me pelas condigoes locais e pelas peque-
nas mudangas nas condigoes locais que incluem
o meu corpo’. (NELSON apud COELHO, 2015,
p. 144). Pode-se dizer que essa defini¢io refere-se
a0 que Dudude denomina Tieino Poético, que seria,
buscando-se uma breve sintese, o cultivo de um
olhar sensivel para si em relacao ao espago, com o
propdsito de construir estado de danca.
Ressaltem-se os seguintes trechos da tese de
doutorado da artista e pesquisadora da danca Silvia
Coelho, que esclarecem sobre os Tuning Scores, no
que tange ao olhar, a agao de observar, que, como
discorrido, é condigao tanto para a construgao do
estado de danga quanto para que se escolham ele-
mentos a serem trabalhados a fim de se compor
Imagem em improvisagao, bem como para que se
escolham as agoes correspondentes a como orga-
nizar os referidos elementos:
Os tuning scores sao ferramentas de comunicacao que
tornam explicito o didlogo do proprio consigo mes-
mo e com o que o rodeia. Cada um pode observar
uma espécie de tomada de decisao. De certa forma,
ndo hd fronteiras entre a actividade de fazer e a de
observar (grifo meu). Tornam-se conscientes os ni-
veis e as mudangas de aten¢do nos nossos proprios
corpos e na relagdo com os outros (NELSON apud
COELHO, 2015, p. 137)
Os tuning scores sao micro—explorac;ées, o modo
Ccomo nos situamos no ambiente, constantemente
cientes da nossa propria organizagao e da cena ge-
ral, a0 mesmo tempo qU.e nos Organizamos para ver.

(Idem, p. 142).

O Tuning Score é uma prética de composigao impro-
visacional que € em si uma performance. Oferece
um sistema de comunicacio em feedback, aum con-
junto de jogadores que torna visivel 0 modo como
cada um sente e faz sentido com o movimento, ini-
ciando um dieﬂogo entre a 0rganizagao interna e a
externa, acerca do espago, do tempo, do movimento,
e do desejo de compor uma experiéncia (satisfats-

ria). (grifo meu) () Apesar das accoes nao serem
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pré-determinadas, a intengao da actividade ¢, e as
ferramentas da partitura provocam e desaflam a es-
pecificidade de cada momento, a medida que a dan-
¢a se desdobra. (..) Os tuning scores sdo sistema de
feedback, diz Nelson, um modo de obter retorno
(feedback) directo, quase como a se a situagio tives-
se sido gravada em video e visionada logo em segui-
da. (COELHO, 2015, p. 144-147).

Olho mbnha varanda e

Um solo de 1 minuto:

na fresta do sossego calada sigo ren-
te a0 parapeito em que debruga aque-
le mato afeicoado de quimers a luzir
na primavera que nao chega que sb
neva se me der g sua casa te darei a
minha, sina,

Play back*

Na festa, sou cego, cado ladra, sigo
rente. Te para o peito. De brucgos,
mato. Arfei suado. E quem dera, lu-
zir a primavera. Ou ndo. Chego so.
Nevo. Se me der sua palavra, te darei
minha poesia.

PL&%M(LR do ptagbach

Besta, sou pego. Vao, quadra, pingo
quente. Paro e deito. De brucgos, falo.
Acuado. Quem me dera morrer na
primavera. Mas n&o. Clamo s6. Fer-
vo. Se me der a minha vida, te darei
minha palavra, minha casa, minha
festa, minha sina, minha fresta, mi-
nha mata, o que resta.

Entende Lisa Nelson, assim como Dudude,
que o que se percebe a partir do olhar atento, ou
seja, a leitura que se faz do que acontece no espa-
¢o, ¢ a principal ferramenta do improvisador. Esse
observar, essa afinagio do corpo em relagio ao es-
pago requer tempo. Colocar-se em estado de danga
¢ construcao. Nesse sentido, reflete o fildsofo da
educagio Jorge Larrosa:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acon-

teca ou nos toque, requer um gesto de interrup¢ao,

um gesto que é quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar,
parar para escutar, pensar mais devagar, e escutar
mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar,
demorar-se nos detalhes, suspender a opiniao, sus-
pender o juizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da a¢do, cultivar a atenc¢io e a delica-
deza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que
nos acontece, aprender a lentidao, escutar os outros,
cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia

e dar-se tempo e espago. (LARROSA, 2018, p.25)

Semn pausa, ndo pPenso em comecgos e
fins. (Seria bom pausar. Corpensar...
pensamento do corpo: cor, agdo, de
cor, coragem...) Penso que nao pen-
sar é um pouco pensar. Penso no que
fazemos no meio, e emn tanto mais
que nao fazemos. Penso em arrepen-
dimentos. Penso nos sentidos que in-
sistimos em criar. Penso que a falta
de sentido deve ter 14 o seu sentido.
Penso que a improvisagdo é labora-
tério da vida. Ou que a improvisacéo
estd para um jardim inglés assim
como a vida estd para a Amazdnia. E
nego essa ultima frase. Porque algo
de Amaz0bnia pode caber em um jar-
dim inglés, mas nao acho que um jar-
dim inglés tenha lugar na Amazodnia.
Desconfio, duvido, quase julgo. Nao
sei. Mas escrevi.

Um olhar a mais para o corpo

Como ja mencionado, Lisa Nelson parte, em
grande medida, do sentido da visao para o estudo
da percepgao e do movimento expressivo. Importa
observar que se trata do ponto de partida que ele-
geu para sua pesquisa. Reconhece-se, contudo,
0 COrpo como organismo integro, em que os seis
sentidos® que compoem a sensorialidade per-
meiam-se, juntamente com o0s processos mentais
emocionais e racionais.



A cada piscar de olhos, capta-se enorme
quantidade de informagao do espago, que ¢ dirigi-
da para o sistema nervoso central, estimulando o
movimento. Assim, como aqui ja tratado, o corpo
é afetado pelo espago em que se encontra imerso
e afeta-o, em um fluxo ininterrupto de contami-
nagoes entre dentro e fora do corpo. Tamanha é a
quantidade de informagdo carreada pelo olhar, que
fechar os olhos altera, imediata e gritantemente, a
percep¢ao do corpo no espago, formando-se ima-
gem mental mais bem definida dos contornos do
corpo, além de se agucarem, sobretudo, os sentidos
da audicao e do tato. E o que tenho observado em
meus estudos de movimento e priticas cénicas,
orientadas, principalmente, pelas Professoras Beth
Bastos* e Karina Almeida.

Lisa Nelson propoe a experimentagio de dife-
rentes qualidades de olhar. Em minha experiéncia,
varia-se o tonus da musculatura envolvida nessa
acao, desde aquele que promove visao panoramica
até o que determina foco pontual, em uma diver-
sidade de gradacoes, expressao de distintas inten-
coes. Tal variacao de tonus da musculatura do olhar
reverbera sutilmente no corpo todo — a ampliagao
do olhar para o espago avoluma o corpo e o dispo-
nibiliza para as relagoes em curso. Diferentes olha-
res instauram diferentes relagoes.

Quanto ao olhar do corpo em estado de dan-
¢a, parece-me que Lisa Nelson e Dudude, além de
Bonnie Bainbridge Cohen”, partilham do enten-
dimento de que o olhar que melhor comunica tal
estado e, destarte, convoca a presenca do observa-
dor é o de carater receptivo, oquese permite rece-
ber a luminosidade do espago. Trata-se de deixar a
imagem chegar aos olhos, em vez de empreender
esforgo paralangar o olhar sobre aimagem. Nas pa-
lavras da pesquisadora Elisa Belém Vieira, cuja tese
de doutorado j4 foi aqui citada, “ao invés de tentar
ver, deixar os olhos receberem a imagem. Parece
haver uma atengao para um processo fisico de ser
afetado” (VIEIRA, 2014, p. 143).

Em virtude do propésito de se compor ima-
gem que sintetize intensidades e seja capaz de
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comunicar afetos de forma destacadamente ex-
pressiva, cada improvisador busca escolher precisa-
mente aagao essenciala potencializar acomposigao
a cada momento. Daf, a énfase ao cultivo de atitude
receptiva em improvisagao, condicao para que se
possa perceber o espaco e agir propositivamente
na justa medida do que contribua para a compo-
sicdo de imagem. Como ja elaborado neste artigo,
essa disponibilidade — nao passiva, mas curiosa, in-
teressada em ver, em desvelar, e desejosa do encon-
tro — caracteriza o estado de danga, a partir do qual
se observa, se vé sentido e se age, em improvisagao.
Trata-se de postura minimalista®, pode-se dizer,
como sugerido pela colocagao de Lisa Nelson, an-
teriormente referida, sobre a relevancia cénica do
que se escolhe nao fazer. Tal postura também se
verifica pelo fato de muitas agoes, em improvisa-
¢ao, serem agoes simples do dia-a-dia, opcao, neste
artigo, ja contextualizada. Trago relagao entre esse
minimalismo estrutural-procedimental e estético,
e a lida de cada artista com o préprio corpo, que,
a partir do advento da danga pés-moderna, foi se
tornando mais sutil e delicada do que o que se ob-
serva na historia precedente da danga. Isso ocorre,
especialmente, devido & valorizacao de cada corpo
em sua singularidade, defendendo-se que todo e
qualquer corpo pode dangar. O desenvolvimento
de abordagens somiticas também contribuiu para
essa relacio mais cuidadosa, menos impositiva
com o corpo que danga. Ensina a Professora Beth
Bastos, por exemplo, que pequenos movimen-
tos sutis acionam musculatura profunda, por nao
provocarem tensdes da musculatura superficial;
assim, aproximamo-nos dos ossos, de seus dire-
cionamentos, e integramos o corpo em presenga e
expressividade.

Construir e manter-se em estado de danca ¢é
um grande desafio. Um caminho possivel para tan-
to parte de tomar alguma relagao do corpo como
guia para a exploragiao de movimentos com vistas
A criacao artistica. Essa colocagao relaciona-se com
a necessidade de estruturas em improvisagao, de
acordos claros e precisos, de modo a que todos
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possam agir em busca do propésito comum de
compor imagens que condensem intensidades.
Assim como importa aos improvisadores saberem-
-se em relagdo ao espago e a suas possibilidades de
acao conforme o procedimento improvisacional
adotado, importa ao corpo cénico saber-se, para
que seu mover lhe faga sentido, condi¢ao para que
faga sentido para o outro.

O olhar, por tudo o que foi até aqui elaborado,
¢ guia extremamente potente para a investigagao e
criagao em movimento. Os olhos podem ser perce-
bidos como prolongamento da coluna; verifica-se,
por exemplo, que 0 movimento dos olhos aciona
musculatura posterior do pescogo. Como ensina
a Técnica Klauss Vianna, o olhar ¢ apoio do corpo
no espago, enquanto os pés sao apoio do corpo no
(espago-)chdo. Ambos os apoios expandem o cor-
po, em termos de dilatagao de espagos internos e
em termos perceptivos. Segundo essa Técnica, o
movimento do corpo integro origina-se em sua
relagao com o chao. Como apontado no parigra-
fo anterior, uma relagio corporal interessante de se
explorar, entao, seria entre pés e olhar”, ou, mais
detalhadamente, ocupando-se da condugio do
movimento pelo olhar em relacao a direcionamen-
tos sseos — dos pés, do sacro, da cervical. Nessa
possibilidades

articulares e referéncias do espago tomadas pelo

experimentagao, combinam-se
olhar, ampliando-se repertério de movimentos.
Pauto-me pela Técnica Klauss Vianna, mas pode-
-se estabelecer uma infinidade de outras relacoes
corporais a fim de se cultivar estado de danca e de
se criar artisticamente em movimento.

No que diz respeito a uma relagao corpo-
-mundo ampla, digamos assim, Dudude sugere a
construgao do estado de danga a partir do Treino
Poético. Ao lado dessa perspectiva, quanto ao reco-
nhecimento mais detido de si e a relacio de cada
um com o proprio corpo, Dudude conduz prati-
cas de relaxamento de tensoes e de assentamento.
Assentar o corpo aproxima-se da ideia de lida com
o chdo em parceria, com intimidade e delicadeza,
gerando sequenciamento da forca de reagio ori-

ginada pelo contato com o chao, a envolver o cor-
po todo no movimento realizado (desde que nao
haja pontos de tensao acumulada no corpo, dai a
necessidade de relaxamento), incluindo sua rever-
beragio para o olhar, que, sem esforgo, permite-
-se ver. Assim, todo o corpo compoe um gesto.
Relaxamento e assentamento expandem €spagos
corporais para que novas relagdes (nos) aconte-
¢am, bem como geram ganho de flexibilidade, a
permitir prontidio para o movimento e desenvol-
vimento composicional em fluxos 0rganicos.

Consideracoes finais

Neste artigo, dediquei-me a refletir sobre im-
provisagao em danga, sobretudo quanto a sua ins-
tauragao. Parti de memorial analitico de processo
criativo artistico interrompido, estabelecendo rela-
coes entre tal experiéncia e aspectos concernentes
aimprovisagao. Sob condugao do estudo acerca de
improvisagao, foram desenvolvidas, no decorrer
de todo este trabalho, ideias relativas a indefini¢ao
de fronteiras entre vida e arte, entre danca e escrita,
entre as artes, entre corpo e espago. Contextualizei
historicamente o surgimento das praticas de im-
provisagao em danga e apresentei algumas infor-
macoes sobre como tal fazer artistico tem sido
desenvolvido no Brasil, tomando por eixo a trajeto-
ria profissional de Dudude Herrmann, com quem
comecei a estudar Improvisagao e que me apresen-
ta questoes com as quais me identifico, artistica,
filosofica e politicamente. Tratei da perspectiva de
Dudude sobre improvisagao, especialmente no
que tange ao que denomina Treino Poético — prética
que dialoga com a nogao de indefini¢ao de frontei-
ras acima referida -, bem como tratei da abordagem
de Lisa Nelson, com foco em seus Tuning Scores, os
quais relacionei a pesquisa e criagio de Dudude.
Elaborando sobre Treino Poético — como meio de se
construir estado de danga, a partir do qual se com-
poe em movimento — e sobre os Tuning Scores — fer-
ramenta que esclarece sobre as escolhas realizadas
€m uma improvisagao —, discorri bastante sobre a



poténcia da qualidade do olhar. Referi-me ao olhar
significando visao de mundo, como agao de obser-
var — condicdo para que se fagam escolhas —, além
de como sentido fisico da visdo. Por fim, comparti-
lhei percep¢oes corporais minhas que tenho torna-
do conscientes em meus estudos de movimento e
processos criativos c€nicos.

Vejo o presente trabalho como meu primeiro
passo reflexivo que especiﬁca préticas em improvi-
sacao em danga, trazendo informagoes sobre per-
cepgoes atinentes a fisicalidade do corpo, a partir
de minha experiéncia.

Trata-se de uma primeira organizagao de
ideias acerca do inicio de priticas improvisacio-
nais — da construcao e cultivo do estado de danca
a realizaao de primeiras escolhas no espago. Hd
muito a ser elaborado a partir desse ponto, tanto
especificamente sobre a pratica da improvisagao
quanto no que diz respeito as mais diversas e am-
plas reverberagoes que um estudo aprofundado so-
bre o tema implica — nos dmbitos bioldgico, social,
politico, filosofico, ecoldgico, cultural... Parece-me
que uma transformacao social positiva advenha de
um despertar sensivel — de expansao perceptiva,
de qualidade de conexao consigo e com o espago,
de integracao aos fluxos em curso — e de senso co-
munitrio — de abertura ao didlogo, de convivéncia
participativa, em cooperagao, em co-inspiragao, em
amizade. Afinal, foi em virtude da cooperagio en-
tre os seres humanos, ao lado de outros de nossos
atributos, que nos mantivemos e ocupamos todo o
planeta. E a improvisagao ¢ campo em que se exer-
cita estado de presenca e alteridade, cooperando-se
com vistas & composicao coletiva.

Olivia Falcao

Acredito, ademais, que contribuam sobrema-
neira para a troca de ideias no campo das artes do
corpo, apontamentos sobre sensagoes e possibili-
dades de como lidar com questoes — da vida, das
artes, da improvisagao etc. — na fisicalidade do cor-
po. Considero importantissimo esse olhar preciso
para o corpo, a percepgao consciente sobre possi-
bilidades claras de como fazer no corpo, de como
corporificar questdes, reflexdes, debates, contextos.

Imagino, ainda, além dos desdobramentos
reflexivos acima aludidos, desdobramentos artis-
ticos deste trabalho. No decorrer do processo de
estudo com vistas a elaboragao deste artigo, parti
do meu interesse em experimentar uma escrita-
-danca, como relatado na Introducao, bem como
da participagao do observador para a composi¢ao
em tempo real (como se verifica, por exemplo, na
prdtica com os Tuning Scores), e rascunhei roteiros
de agoes para compor performances curtas, cada
qual com sua trilha sonora — composta por trechos
de texto e outros sons. A ideia das trilhas surgiu
como um meio de povoar de escrita o espago da
danca. Nessa proposta cénica, o publico escolheria
que faixas sonoras seriam tocadas, em que ordem,
por quanto tempo cada uma; a cada faixa, corres-
ponderia uma performance. No entanto, assim
como ocorreu com meu intento inicial de compor
escrita-danga como matéria deste artigo®, acabei
escolhendo mais esse ndo fazer, nessa conclusao de
pos-graduagio. Meu espago-tempo demandou-me
outras acoes.

Que ganhemos espago! No corpo € para
adanga, para a escrita, para todas as artes,
PAYA humanos encontros. Poesia € Aclio.
Viva, presente, sensivel. € Alter-Aglio. 37
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cognitivas, a filosofia, teorias da comunicagio e da arte) (...). As
pontes construidas em meio a turbuléncia dos saberes podem e
devem representar uma chave que nio ameaga mas, ao contrério,
é capaz de nos aproximar daquilo que nos vincula a outros sistemas
inteligentes da natureza, apostando na negagio da hegemonia
epistemoldgica e dos dualismos corpo/mente e natureza/cultura.
A partir dai, serd finalmente possivel reconhecer a diversidade de
estados corporais, mas sem jamais purgd-los do fluxo inestancavel”
(GREINER, 2005, p. 11-12)

15 Trata-se, como ensina Dudude, de cultivar estado de atencio ao

momento presente, mas mantendo-se a deriva — corpo despojado
do controle que extrapole a consciéncia de si em relagio aos
acontecimentos presentes, corpo conectado a vida, integrado aos
fluxos em curso no espago, valorizando a liberdade que reside
em nao saber, apto a tecer dramaturgias a partir de ‘estruturas
ventiladas” (HERRMANN, 2018,p. 111 ). Destarte, acasos tornam-
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16 Como aduz Cleide Martins, em improvisagdo, cria-se um sistema
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em relagio. Um fluxo dd lugar a outro por acimulo de detalhes,
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Ressigniﬁcagées vao ocorrendo, novas organizagoes vao sendo
compostas. (MARTINS, 2002, p. 46-54).
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e pioneiro (juntamente com Angel Vianna) do desenvolvimento
de um pensamento somdtico brasileiro, referéncia inconteste
de artistas como Dudude e Beth Bastos, baseou sua técnica na
reconquista de €spagos corporais — articulares e inter-fiscias —
visando & ampliagio das possibilidades de movimento expressivo
singular (preservando-se a satide articular). A expansao de espagos
internos — por meio de construgio de estado de presenca, de
relaxamento de tensoes acumuladas, de lida em parceria com o
chao (com a fora da gravidade), de direcionamentos dsseos a
promoverem vantagem mecnica (nos termos da Professora do
curso de pds-graduagio especializagao em Técnica Klauss Vianna
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18 Ideia defendida por artistas como o musico norte-americano

John Cage (1912-1992), pioneiro da musica aleatoria, do uso
de instrumentos ndo convencionais, bem como do uso nio
convencional de instrumentos convencionais, sendo considerado
uma das figuras chave nas vanguardas artisticas do pos-guerra.
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Tomou o cotidiano como matéria-prima, indo, neste particular, ao
encontro da Musique Concréte de Pierre Schaeffer, que elevara ruidos
ao status de musica.

19 Li, certa vez, em uma edi¢io da Revista Contact Quarterly

(importante publicagio sobre danga e improvisagao, desde 1975),
frase de Lisa Nelson no sentido de que a improvisacio ¢ mais sobre
os afetos envolvidos em decisdes de nio fazer algo do que pelo que,
efetivamente, se faz em cena. O corpo comunica; em especial, o
COrpo presente expressa, Com vigor, seus afetos.

20 Karina Almeida (1984-) ¢ bailarina, coredgrafa e professora de

danga contemporanea interessada em processos colaborativos de
criagdo. Bacharel e Licenciada em Danga, Mestra e Doutora em
Artes da Cena pela Unicamp. Parte de sua pesquisa de doutorado foi
desenvolvida nos Estados Unidos, na Barnard College Department
of Dance, Columbia University, na cidade de Nova York, sob
orientagdo da Profa. Dra. Lynn Garafola. Dangou durante 9 anos
com a Seis + 1 cia. de danca. Foi professora especialista visitante no
Curso de Graduagdo em Danga da Unicamp, de agosto a dezembro
de 2017. Desde 2017 ¢ professora de Estudo e Prética Corporal
na Escola Superior de Artes Célia Helena, onde atualmente é
coordenadora do curso de pos-graduagio lato sensu em Corpo:
Danga, Teatro e Performance.

21 A Bauhaus foi uma escola de arte vanguardista na Alemanha,

fundada em 1919 e extinta em 1933, marco do Modernismo na
arquitetura eno design.

22 Rolf Gelewski (1930-1988), artista da danga alemao naturalizado

brasileiro. Estudou com Mary Wigman (1886-1973, uma das
fundadoras da danca expressionista alemi) ¢, no Brasil, dirigiu a
Escola de Danga da UFBa.

23 Tica Lemos especializou-se em Nova Danga, em 1987, na SNDO

— School for New Dance Development — em Amsterdam, Holanda,
onde participou de diversos workshops voltados para o Contato-
Improvisagao, tendo tido aulas com os dancarinos Nancy Stark
Smith e Steve Paxton, que desenvolveram a abordagem. Introduziu
a prética regular e a pedagogia do Contato-Improvisagao no Brasil,
formando, pelo menos, trés geracdes de dangarinos no Estudio
Nova Danga, em Sao Paulo, aberto em 2000, apds visita ao Estadio
Dudude Herrmann. (VIEIRA, 2014, p. 136)

24 Katie Duck (1951-), artista norte-americana da danga, vive em

Amsterdam desde 1976. Reconhecida internacionalmente como
uma das maiores referéncias em danga, concentra seus estudos
na pritica da improvisacio, compreendendo-a, atualmente, como
composi¢do em tempo real. Os pensamentos e praticas de composicio
de Katie Duck chegam no Brasil através de artistas como Dudude,
Beth Bastos e Karina Almeida.

25 Estado de presenca, estado de atencdo, estado cénico, estado

de danga. Trata-se do principio maior, base das artes cénicas —
danga, teatro e performance. Todos os artistas da cena ocupam-se
de pensar, buscar, praticar essa qualidade de presenca dilatada,
de percep¢io ampliada, desejosa do encontro. A presenca do
observador/espectador na partilha da obra é convocada pela
presenca do artista cénico (como ensina a Profa. Dra. Jussara
Miller). Muito j4 se discorreu em arte sobre estado de distinguida
presenca — cada artista a partir de suas experiéncias, percepgoes e
vocabuldrio — e continua havendo o que elaborar acerca desse tema,
que ¢ simplesmente, pulso da vida auténoma e das artes do corpo.

26 Relacionando escrita e danga, reflete Dudude: “E o que poderiam
ser ‘estados de danca? E o que poderia ser texto na matéria do
movimento? (..) cada improvisador vai desenvolvendo estratégias
de acio (..) que podem talvez ser nomeadas de Dramaturgia
improvisacional porosa e suscetivel a mudancas dependendo
sempre do momento da agdo, sujeita a surpresas na somatdria
dos eventos deste momento. Tal linguagem tem na ativagao da
percepgio seu aquecimento deflagrador, acionando a fisicalidade
no desejo de mover o espago e deixar que as imagens possam
sinalizar agdes decorrentes e derivadas deste mover espaco. (..)
mapas sensfveis, vida atravessando a arte sinalizam como bussola
e vao construindo uma também dramaturgia sensivel sujeita a
adaptagoes, mudangas e descobrimentos, um exercicio humano de
danga” (HERRMANN, 2018, p. 104-106)

27 Anterior a expressdo artistica, estd, necessariamente, o cultivo
constante de uma postura receptiva, de abertura, disponibilidade,
permeabilidade, que amplie sensibilidade e percepgao paraa escuta
de si, sempre em relagdo ao espago. Expressio € reagio a estimulo;
para que se reaja criativamente, nao reativamente — repetindo»
se padrdes de modo acritico -, faz-se essencial receber de fato o
estimulo, deixar-se por ele afetar, confiando na sensibilidade e
percepgao do corpo, no movimento e no acaso.

28 Jussara Miller (1967-) ¢ artista da danca, graduada, mestre e
doutora em Danca pela Unicamp, fundadora e diretora do Salao do
Movimento — espago destinado 4 pesquisa e criagio em danga —
Campinas/SP, desde 2001, e professora do curso de pos-graduagio
especializagio em Técnica Klauss Vianna da PUC/SP.

29 Frase dita pela Profa. Jussara Miller, em aulas do curso de pds-
graduagio especializagao em Técnica Klauss Vianna da PUC/SP.

30 Linha de raciocinio apresentada pela Profa. Rosa Hercoles, em aula
ministrada no curso de pos-graduagao em Corpo: Danga, Teatro ¢
Performance, da Escola Superior de Artes Célia Helena.

31 A filésofa e pesquisadora em ética e educagio Carla Ferro, nas
palestras que profere, ilustra tal colocagao, dizendo que a aranha
tecedeira tece a teia por ser esse o fazer de sua natureza. A funcio
que a teia desempenha em ser armadilha para insetos dos quais a
aranha se alimenta é decorrente do fato de que a aranha tecedeira
tece porque tecer ¢ o que ela faz. No que diz respeito as reflexdes
desenvolvidas neste artigo, importa pontuar que seres humanos
distinguem-se de aranhas tecedeiras pela complexidade de seu
corpo e pela diversidade de suas singularidades. Aranhas tecem teias
semelhantes. Pessoas podem tecer teias quase irreconheciveis entre
si. Reside, af, uma de nossas maiores poténcias, que ¢, também, uma
de nossas maiores desgracas. A depender de como se vé. Fronteiras
sdo expressao do desejo de controle, fruto do medo que ainda nos
faz dividir para conquistar, tanto no sentido de submetermos uns
aos outros quanto de fazermos de conta que nos apaziguamos
alimentando a ilusio de que dominamos saberes, como se algo
nesse mundo pudesse ser tdo estével, fixo, imutdvel, a ponto de
poder ser considerado seguramente domado. Erigimos as mais
variadas fronteiras especialmente por medo do outro, do que sejulga
diferente de si, do que nao se reconhece e que, portanto, ameaga
nossa ilusio de seguranga. Como imperativo de sobrevivéncia,
desiludemo-nos quanto a isso, e passemos todos a nos olhar
reconhecendo-nos como humanos, sendo o outro “legitimo outro
em coexisténcia” (MATURANA, 2004, p. 104). Somos corpo em
relagdo ao espago, que envolve, principal e visceralmente, nossas



relagdes uns com os outros. Nossa natureza ¢ 0 movimento € o
amor (GREINER, 2005, p. 123). Desejamos o que est4 fora de nds,
o outro. As artes do corpo existem, fundamentalmente, pelo desejo
de encontro com o outro.

32 Dudude toma poesia e danca como artes bastante afins. Daf, fazer
uso da expressao Treino Poético com vistas a composi¢ao em danga.

33 Entende-se deixar vir o devir como um conectar-se com condigoes
imediatas do préprio corpo, permitindo-se a fluxos que partem
de impulsos sensiveis — que, por sua vez, partem de estimulos
colhidos do espago — e se expressam pelo movimento. A Profa. Rosa
Hercoles define sucintamente devir como condicio imediata do
corpo, conforme explicacio exposta em aula ministrada no curso
de pos-graduagio em Corpo: Danga, Teatro e Performance, da Escola
Superior de Artes Célia Helena.

34 Referéncia a procedimento de improvisagio de Lisa Nelson, em
que se dancam comentdrios a um solo de danca inicialmente
apresentado. Cada improvisador danga a partir do que lhe tocou
como mais potente do material inicial. Comumente, verifica-se
consondncia na identificacao dos rastros da primeira danga, ou
seja, os comentdrios costumam tratar dos mesmos movimentos,

estados,

apreendido da danga que se viu. Rastros que se distorcem, se

momentos, indicando  determinado  vocabuldrio
desdobram. Aplicvel seria o conceito de abertura composicional,
segundo o qual cada obra contém um conjunto de potencialidades
criativas para outras pecas; cada obra ¢ resultado de processos
criativos inacabados nao univocos. Segundo o musico Max Packer
(2018, p. 4), abertura composicional corresponde a “potencialidade
que emerge da tensio entre o acabamento de uma obra e o
inacabamento dos processos composicionais que lhe sdo inerentes.
O reconhecimento de processos lafentes em uma obra permite
entrever uma multiplicidade de caminhos composicionais ainda
ndo percorridos — ie. que excedem a atualidade da obra. Sendo
apreensiveis de modo especifico, tais laténcias configuram-se como
vetores de uma abertura que, segundo nossa hipétese, seriaimanente
as obras ‘acabadas’ Virtualizar equivale, conforme veremos, a

colocar perguntas 4 obra, e tais perguntas podem tomar a forma de

Olivia Falcao

uma reatualizagdo, isto ¢, de um novo processo composicional que
explora as laténcias e busca desdobré-las em dire¢es alternativas
aquelas j exploradas”.

35 Os seis sentidos sao: visio, audi¢ao, olfato, paladar, tato e a cinestesia,
sindnimo de propriocepgao, entendida como capacidade em
reconhecer a localizagio espacial do corpo e sua orientagio, bem
como a posicio de cada parte do corpo em relagio as demais (sem
autilizacao da visao para tanto).

36 Beth Bastos ¢ bailarina, performer, improvisadora e professora
de danca. Sua experiéncia passa pela formagio em filosofias do
corpo em Klauss Vianna (Brasil) e Lisa Nelson (USA). Estudou
no Centro Mineiro de Danga Cldssica e na Escola de Danca
Moderna Transforma. Também estudou eutonia, voz, danca-teatro
e contato-improvisagao. Em sua pesquisa questiona o transito entre
a contemporaneidade e a desaceleragdo, no tempo e no espago, a
composicao de imagens, e a percepgao dos sentidos e os sentidos
da imaginaggo.

37 Bonnie Bainbridge Cohen (1941-) ¢ pesquisadora do
movimento, terapeuta, educadora. Desenvolveu a abordagem
somdtica Body-Mind Centering. Colabora com as pesquisas de
artistas como Steve Paxton e Lisa Nelson.

38 De fato, colaboraram entre si artistas do Judson Dance Theater
e artistas visuais fundadores do Minimalismo, como Robert

Morris, sob o preceito de que o que se vé é 0 que se mostra.
(ALMEIDA, 2016, p. 187-206)

39 Venho experimentando relagdes como essa sob a condugio da
Profa. Jussara Miller, no curso de pés-graduagio especializagio em
Técnica Klauss Vianna da PUC/SP.

40 A escrita-danga a qual me refiro poderia ser apresentada na forma
de letras sobre papel — danca-escrita talvez fosse expressio mais
acertada, nesse caso -, bem como em forma sonora no espago —
escrita-danga, escrita sonora, escrita no espaco, danca de palavras.

Poiesis @lhares
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Marco Antonio Rodrigues

Encenador teatral, foi fundador e diretor artistico do Folias, coletivo teatral de Sao Paulo. Atua como profes-

sor-encenador do Curso de Teatro da Escola Superior de Educagiao em Coimbra e na Escola Superior de

Musica e Artes do Espetdculo do Porto, ambas em Portugal. professor-encenador do Célia Helena Centro

de Artes e Educacao.

( ( eu caro amigo me perdoe
por favor, se eu nao lhe faco
uma visita. Mas como agora
apareceu  um  portador,

mando noticias nesta fita” .. Esta letra de musica
¢ bastante conhecida. Faz parte de uma enorme
cole¢ao de “‘musicas do exilio’, produzidas na época
da ditadura militar. Todo mundo sabe que ¢ do
Chico Buarque, mas nem todo mundo sabe que o
destinatdrio da fita é 0 Augusto Boal. L4 pelas tantas,
retomando a letra “a Marieta manda um beijo
para os seus, um beijo na familia, na Cecilia e nas
criangas, o Francis aproveita pra também mandar
lembrangas, a todo pessoal, Adeus’”

A Cecilia aqui referida é Cecilia Boal, compa-
nheira do Boal, ambos vivendo fora do pais porque
“a coisa aqui td preta” A cangao do Chico é emble-
matica de uma época: a Cecilia conta que a casa
dos Boal era uma embaixada sempre aberta onde
conviviam artistas de toda a espécie, filosofos, gen-
tes da politica. Referida aqui, d4 conta de um Brasil
que depositava na arte e na cultura as esperangas de
redengao da brasilidade, as utopias de um futuro de
uma sociedade igualitdria, a certeza de que as lutas
populares, risonhas e francas irlam ganhar as ruas e
que o projeto de um estado soliddrio vingaria em
todos os coragoes e mentes. Tempos da imagem do
homem cordial, com todas as suas mazelas e con-
tradi¢oes. Mas imortalizada por uma arte combati-
va, de expressao mundial e qualidade singular.

“No teatro tudo é verdade, até a mentira”.

Feliz ou infelizmente, o “Brasil cultural” foi
enterrado definitivamente nos dias que correm:
aquilo que andava escondido debaixo do asfalto, as
contradigoes que a face cordial ocultava, se revela-
ram e ganharam ruas e avenidas, discursos e pro-
vidéncias. A violéncia policial, a miséria extrema, a
manipulagio dos poderes governamentais ou nao
(como midias, igrejas, milicias), o divorcio da po-
litica partiddria de esquerda ou de direita das gran-
des questoes publicas e humanas em franca adesao
ao capital, todas estas catdstrofes se naturalizam
amaldigoando o outrora pais abengoado por Deus.

Anaturalizagao da politica autoritdria, entendi-
da aqui nao como prética exclusiva governamental,
mas de todos os agentes retromencionados ajun-
tados em torno de projeto hegeménico de cardter
francamente antipopular e economicista, vai levar
COMoO reagao antagénica, no entanto, a outras for-
mas de reflexdo da sociedade que ainda caminham
embrionariamente mas com bom horizonte, como
se viu e como se vé inclusive em outros paises da
América Latina e do mundo. E ai que mora o feliz-
mente. Cresceram e muito as organizagoes sociais,
0s movimentos identitdrios, negros, feministas,
LGBTs, os movimentos indl’genas, ecol(’)gicos, as
midias alternativas, de forma a que estas esferas de
vocalidade comecam a constituir redes de articula-
¢ao, caminhando para disputas reais e revelando a
faléncia e a perversidade do sistema economico e
politico vigente.



Nao ¢ dificil fixar o Augusto Boal na vanguar-
da destas encruzilhadas. O fato objetivo é que se
a casa do Augusto e da Cecilia era a embaixada
cultural do Brasil, eles também encarnavam (e en-
carnam no caso da Cecilia) a militincia polftica no
campo do ativismo em todos os niveis, sempre co-
nectando a cena geral (o campo de batalha), com
a cena especifica (o teatro, a estética, a pedagogia
artistica). O exemplo maior dessa imbricagao que é
praticada em todos os cantos do mundo é o Teatro
do Oprimido, sua criagao mais conhecida, um sis-
tema que atualiza a diddtica brechtiana; horizonta-
liza e revela os mecanismos de opressao pelavoz de
seus atingidos; democratiza e dessacraliza o teatro,
as artes da cena, as artes performdticas, na medida
em que as transforma em patrimonio e ferramen-
ta de todos. O Teatro do Oprimido, amadoriza a
cena, quer coisa mais bonita? Simples assim: aima-
ginagao, a interpretagao, nao ¢ privilégio, prerroga-
tiva, nem patrimonio profissional — é direito pétreo,
constitutivo da humanidade de cada pessoa.

Animado com as possibilidades de uma real
transformacao social mobilizadas pelas revolugoes
socialistas do século XX, mas como poucos de sua
geracao, Boal tinha consciéncia de que igualdade
e identidade tém que caminhar juntas na constru-
¢ao do homem novo, como pensava Che Guevara.
Assim, questoes identitarias que hoje constituem
pautas de disputa social estavam ja presentes, por
exemplo, em Arena conta Zumbi; na encenagao
de Fedra; na escritura de Mulheres de Atenas, em
parceria com Chico Buarque; em Mulher judia,
adaptacao de fragmento de Terror e miséria de
Bertolt Brecht; em Eréndira e sua avd desalma-
da, na sua cumplicidade operativa com o Teatro
Experimental do Negro, de Abdias Nascimento.
Questoes de identidade e igualdade atravessam
toda a obra e o trabalho imenso de Augusto Boal.

Noutro aspecto e grosso modo, a gente pode
dizer que Boal antropofagiza Bertolt Brecht: ¢ pos-
stvel pensar que o teatro coringa, sua invengao, ins-
pira-se nas formas corais brechtianas. Que ele é um
dos principais introdutores das praticas de teatro

Augusto Boal: Caro Amigo @lhares
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didético brechtiano no Brasil. Que se ele introduz e
atualiza, também originaliza, dando universalidade
A cena e ao refazer cénico brasileiro. Assim como
¢ absolutamente legitimo pensar que Shakespeare
influencia Brecht e que Shakespeare, tenhamos
noticia ou nao, ¢ fortemente seduzido pela poética
grega.

‘Atores somos todos nos, e cidadio nao é
aquele que vive em sociedade: ¢ aquele que a
transforma’.

Boal é um sujeito curioso que ndo tem medo
da autocritica: em episodio antoldgico, ele conta
em um dos seus livros (sio muitos, nao me lem-
bro em qual), uma odisseia do centro popular de
cultura. Estavam se apresentando no Nordeste,
provavelmente em Pernambuco, para um povo
ligado as Ligas Camponesas, de Francisco Julido,
que a época lutava pela reforma agraria. O final
pretensamente revoluciondrio do espetdculo levaa
uma conversa entre atores e espectadores. Diz a li-
deranga campesina: “Que bom que vocés aderem a
revolugao. Amanha vamos fazer uma ocupagao de
terras. Vocés vém conosco e trazem as suas armas .
Boal, meio constrangido: “nossas armas sao adere-
cos, cénicas.” “Nao tem problema: temos armas de
verdade para todos.” Boal responde mais ou menos
0 seguinte: “Veja bem, somos artistas, estamos so-
lidarios com vocés, mas nossa luta revoluciondria
¢ na cena, em cima do palco”” O lider campesino:
‘Ah! Entao vocés acham que o sangue que tem que
ser vertido é s6 0 nosso?!”

A partir dai, segundo o Boal, sua visio do
papel da arte e da militincia subversiva artistica e
cultural transforma-se. No meu modesto entender
o que fica sublinhado ¢ o caréter dialético, proble-
matizador e provocador da cena: ndo ha ligoes a
dar, hd questoes e angustias a magnificar. O lugar
“educativo’, catequizador & la José de Anchieta, gé-
nese do nosso teatro, é conservador e autoritario. E
preciso darvoz a realidade, revelar estruturas de po-
der, apontar paradoxos e contradigoes: dialética. O
espectador como agente, como sujeito, nao como
destinatério.
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Boal novamente na Vanguarda: a0 teatro nao
cabe a moralidade que hoje ocupa o proscénio
numa prética litdrgica para iniciados, mas a dial¢-
tica, a provocagao, a revelagao da realidade e suas
estruturas. Assim, a contrapelo de um ufanismo
nacionalista que estimulava a produco artistica do
tempo que atua, ultimo ter¢o do século XX, primei-
ro decénio do XXI, vai procurar nas estruturas que
eternizam o colonialismo, o subdesenvolvimento,
as poténcias de superagao e afirmagao de identida-
de latino-americanas que possam funcionar como
vacina e como alerta para o tamanho da tarefa.

Hoje, quando se constata que continuam in-
tactas as estruturas de poder coercitivo e autoritd-
rio implantadas no golpe militar de 1964, quando
espanta aos de boa vontade o rebaixamento da
inteligéncia, a desvalorizagao das humanidades, o
mercantilismo das institui¢oes governamentais ou
nio, sua obra soa com um frescor imediato.

Nos ultimos anos, a dramaturgia e 0S escritos
tém nos servido, aqui na Escola Superior de Artes
Célia Helena — ESCH, de norte sélido.

Assim, recentemente refizemos “Revolucao
na América do Sul’, cavocando a perplexidade e o
estupor das esquerdas perante a precariedade do
trabalho na reatualizagio do capitalismo mundial
contempordneo em suas cores escravagistas locais.
Mais recentemente, encenamos trés contos que
fazem parte de Cronicas de Nuestra América, que
Boal publica pela Editora do Pasquim, nos anos 70.
A obra é composta de recolhas de historias que ele
ouve ou imagina em suas peregrinagoes do exilio
pela América Latina. Fazem parte de um suposto

realismo madgico latino-americano que reune e
reinventa a tragédia em chave melodramitica e
coOmica.

As trés histérias escolhidas pra quem nao co-
nheca sao: ‘A morta imortal’, que trata dos dramas
de uma familia de classe média chilena que se deba-
te com a oportunidade iminente de uma s6lida he-
ranga que se desmancha no ar; ‘A censura acabou’,
que trata da liberdade de imprensa sujeita aos inte-
resses do mundo da mercadoria e a terceira, que é
uma pequena joia da cultura do dar né em pingo
dagua, dojeitinho brasileiro, da heranga lusitana do
desenrasca, que é “Nossa Senhora dos Oprimidos”.
Este conto transcende e trespassa a alienagao reli-
giosa em subversao progressista e manifestacao
popular. Uma procissao que é comicio politico en-
saiando prdticas de existéncia e de utopia artistica.
Ou cidada?

Pra encerrar o assunto, pego do Boal, que ¢
cheio de romantismo, de esperanca e de genero-
sidade carnal e amorosa, uma citagao referida por
ele em seu livro ‘A estética do oprimido” E de uma
quadra do cancioneiro popular de Minas Gerais:

“Minha sabid, minha zabelg,

Toda madrugada eu sonho com voceé.

Se vocé duvidar

Posso até

Sonhar pravocé ver” (Torquato Neto, 1982.)

PS.: Quando vejo a paixao e amorosidade da
Cecilia pelo Instituto Augusto Boal, a ficgao deli-
rante que me vem a cabega é o Boal cantando pra
ela em algum canto do universo essa quadrinha, na
melodia modernista do Tom Z¢. ¥
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¢ OS TRES MANDARINS COMILOES E O
ENGENHO DO POVO MAGRO

Uma fébula chinesa de Augusto Boal

ram trés mandarins. Eram trés comildes.
Fram trés homens maus. Todos os
trés possufam sete paldcios, setenta
carruagens, setecentos criados, sete
mil guarda-costas e reinavam sobre sete milhoes
de camponeses. Tinham nomes parecidos: Kuo
Min, Min Tang e Tang Kuo. Tinham barrigas
parecidas: mediam 7 metros e 70 centimetros de
circunferéncia. Tinham bocas parecidas: Quis
o destino que tivessem trés pares de caninos de
cada lado. Nao se sabe por qué. Mas era assim.
Nao minto. Embora esta histéria possa parecer um
pouco exagerada, eram trés mandarins exagerados.

Por exemplo, exageravam no luxo: todas as
coisas nos seus sete palicios eram de seda, cetim,
pérolas e ouro de 70 quilates. Ou 700. Nunca me-
nos. Nem por hipotese.

Exageravam nas mulheres: possui, cada um,
um harém de sete vezes setenta. Como possuiam
sete paldcios, eram sete vezes sete vezes, 0 que per-
faz um total de 3.430 mulheres para cada manda-
rim. Um exagero.

Exageravam na bebida: nao bebiam em copos
(embora os seus fossem de ouro e prata), bebiam
em baldes ou bacias. E cada sorvo secava o reci-
piente que ficava limpinho, brilhante, reluzente.
Nao precisava nem lavar. Em cada refei¢ao esvazia-
vam varios tonéis que mediam sempre o triplo dos
tonéis convencionais que todos nds conhecemos.

Exageravam na comida. E ja se verd o porqueé.

Exageravam na crueldade: matavam, de prefe-
réncia, sem motivo. Havendo motivo, esquarteja-
vam. E tudo era motivo: um olhar meio assim, uma

resposta incompleta, uma reveréncia insincera, um
Deus lhe pague sem convicgao. Tudo era motivo.

E, porisso, o povo era magro.

Mesmo assim parecia teliz. O povo magro era
engenhoso. Fazia das tripas coracao, tirava leite de
pedra, comia o pao que o diabo amassou. E era feliz.

Mas mandarins exageravam. Um dia Kuo Min
convidou os seus amigos para uma conferéncia re-
servada. Quando os trés ficaram a s6s, Kuo Min de-
satou a chorar. Chorou muitissimo. Sete horas. Seus
convidados mantiveram um siléncio respeitoso.

— “Por que choras, amado irmao?” —
Perguntou Tang Kuo, que era o mais jovem dos trés
€ 0 mais impaciente.

Kuo Min abriu seu coracio:

— “Eu nao posso suportar o rosto feliz do
meu povo. Fago tudo que posso para que o povo
sofra. Pra dizer a verdade, na minha frente, todos se
portam bem: choram, tremem, suam, gaguejam,
tropecam, ajoelham-se, rezam, pedem, imploram.
Na minha frente, tudo bem. Tudo dor e ldgrimas.
Tudo joia. Mas, quando me escondo atris das por-
tas, eu vejo que o povo sorri. Brincam. Gracejam.
Beijam-se e abragam-se. Alguns até gritam de feli-
cidade. E esses gritos de alegria arrancam gritos de
4dio do meu coragao. Eu sofro, meus irmaos. Um
sorriso no rosto do meu povo causa-me uma dor
profunda e sincera. Nao posso ver ninguém feliz.
E fago tudo para desgracar a todos. E nao consigo.
Me sinto impotente. Miserével ...”

Quando terminou estas palavras ergueu os
olhos rasos de ligrimas e verificou com espanto
que os outros dois mandarins tinham os olhos
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cheios ddgua e logo explodiram em convulsos
solugos, quase gritos de desespero. Os outros dois
confessaram que sentiam o mesmo.

Depois de virias horas em que o pranto mais
desolador foi interrompido duas vezes (para o
almocgo e para a ceia), Min Tang, que era o0 mais
velho e o mais sdbio, filosoficamente ponderou: —
“Temos que fazer alguma coisa”

E em seguida contou que também eles so-
friam terrivelmente do mesmo mal: faziam todo
o mal que podiam aos seus respectivos povos que,
no entanto, eram felizes. No entanto, sorriam. No
entanto, se amavam. No entanto, procriavam.

Ficaram fechados na sala de conferéncias ten-
tando inventar um processo terrivel para extirpar
de uma vez por todas o sorriso da cara do povo.
Cada qual pensou o processo mais cruel, mais do-
loroso, mais letal. Porém esbarravam sempre num
pormenor.

— “O excesso de dor pode levar & morte, e a
morte do povo nao nos convém..” — ponderava
o mais sébio, o velho Ming Tang. “O povo faz-nos
muita falta, se nos falta..”

Tang Kuo teve uma ideia:

— “Vamos fazer assim: vamos convidar nos-
SOS POVOS para que se reunam na praga neste fim
de més, para que recebam, como prémio do seu
trabalho, a maior honraria: vamos convidar nossos
povos para um grande e lauto banquete..”

— “Vao sorrir com os dentes ainda mais es-
cancarados..” — lamentou-se Kuo Min. O jovem
mandarim prosseguiu:

— “E nés entdo fazemos assim; preparamos
um maravilhoso banquete sé com crusticeos e
moluscos: mexilhoes, estrelas do mar, ostras, lagos-
tas, coquilles Saint Jacques, e todas as conchas. No
dia combinado armaremos uma grande mesa de
varios quildmetros. Convidaremos o povo a co-
mer. Mas antes comeremos tudo e so lhes deixare-
mos as conchas, as cascas, as garras secas e duras, o
incomivel. O sorriso do rosto do povo se transfor-
mard num esgar de espanto.

Os trés ficaram muito felizes e contentes com
essa ideia maravilhosa. Finalmente poderiam enca-
rar 0 povo, cara a cara, sem o perigo de vé-lo sorrir.

Durante os dias que faltavam para o grande
banquete, os arautos proclamavam pelos povoados
o convite do mandarim. O povo mal podia acredi-
tar. Mas obedeceu ao convite. E no dia aprazado, os
trés povos e servos dos trés mandarins reuniram-se
na praca do paldcio de Kuo Min. Dentro, na enor-
me sala de ceias, os trés mandarins se empanturra-
vam. E fora, 0 povo esperava. Até que se abriram as
portas, par em par. E o povo foi convidado ao fes-
tim: conchas vazias, presas afiadas, cascas, estrelas
sem carne e sem vida.

O povo ficou profundamente triste e os trés
mandarins gulosos se regozijaram, e rindo e can-
tando e bebendo se retiraram aos seus aposentos
para dormir a merecida sesta depois de tanto esfor-
¢o mandibular.

E 0 povo ficou em volta da mesa. Um mais de-
sesperado cravou os dentes numa ostra e partiu um
molar. Outro mais faminto quis quebrar a ponta de
uma estrela e sangrou a boca. Antes de se retirar,
Kuo Min deu uma ordem: — “Quando eu desper-
tar quero que todos os pratos estejam hmpos: aqui
nao pode sobrar nenhum bigode de camarao’”

E quando acordaram, os trés mandarins foram
correndo ver o que restava do banquete marinho:
nada. Todos os pratos reluzentes.

— “Serd que comeram tudo? — perguntaram
boquiabertos e felizes pensando na infelicidade do
povo.

Foram até a janela e viram, com horror, que o
povo cantava e bailava. Parecia um verdadeiro car-
naval. E estavam todos fantasiados: colares de con-
cha, coroas de estrelas e peixe espada.

Até que Min Tang teve uma ideia:

— “O menu estava errado: deviamos ter co-
mido todas as carnes, porco, vaca, frango, paca,
tatu, cotia, veado, serpente, cavalo, macaco, dguia,
perdiz, codorna, pato, marreco, pomba-rolé e juriti.
Deviamos ter comido tudo e deixado sé os 0ssos,
os dentes, as vértebras’.



— “Assim faremos!” — concordaram os ou-
tros dois, mais animados.

Os arautos cantaram em todas as pragas de
todos os povoados, intimando o povo a obedecer
a0 novo convite. Dessa vez o banquete foi ofereci-
do por Min Tang, porque era sua a ideia do novo
menu. Outra vez veio o povo desconfiado, outra
Vvez esperou na praga, outra vez as portas se abriram,
outra vez de par em par, outra vez ouviram:

— “Quando eu despertar quero que todos os
pratos estejam limpos!” — Disse a voz dura e au-
toritiria de Min Tang. — ‘Aqui nio pode sobrar
nenhum dente de porco, nem uma unha de dguia,
nem um bico de galinha!”

Outra vez se retiraram alegres, contentes, pen-
sando na tristeza futura, no rosto triste do povo.

Outra vez se despertaram depois de trés dias
de sono, outra vez foram ver os pratos. — vazios!
— outra vez foram as janelas ver na praga o povo
cantando feliz. Parecia um verdadeiro carnaval. Era
um carnaval: estavam todos se penteando com
pentes de ossos, tinham nas maos facas feitas de fé-
mures, botdes feitos de tibias.

Outra vez as ligrimas inundaram os olhos dos
trés mandarins gulosos que nao podiam suportar
o sorriso no rosto do povo. E pela terceira vez pen-
sou-se em como extirpd-lo. Foi a vez de Kuo Min:

— “O menu estava errado. Vamos mudar
tudo! So frutas: ananases, frutas-do-conde, muito
carogo, pitanga, mamao.’

Pela terceira vez, os mesmos arautos repetiram
a mesma proclama, ordenaram o mesmo convi-
te: todos a praga, a espera do banquete. Foi a vez
de Kuo Min. No seu palicio se reuniram. A volta
da sua mesa de varios quilometros se sentaram.
Comeram todas as frutas desde a humilde jabuti-
caba até a aparatosa. Passando por mangas, peras e
magas, peros, ananases, abacates, abricds, cerejas.

Comeram tudo. Deixaram carogos e cascas. E
puseram-se a chorar. Compreendiam que o povo
nao se deixaria derrotar. O engenho do povo era
bem capaz de continuar inventando, era bem capaz
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de encontrar serventia para carogos e cascas.
Choraram muito e pensaram:

— “E melhor que a gente coma também as
cascas e 0s carocos.”

Dito e feito: comeram. Deixaram limpos os
pratos. Limpos e reluzentes. E mandaram dispersar
0 povo, que se dispersou em siléncio. E comecaram
asentir trés terriveis dores de barriga. Monstruosas.
As latrinas do paldcio (que eram sete vezes maiores
que as nossas bem conhecidas e convencionais la-
trinas cotidianas) foram insuficientes. Atendendo
auma sugestao de Min Tang, que era o mais velho
e mais sdbio, os trés mandarins sentaram-se nos pa-
rapeitos das janelas que davam para a praca e defe-
caram com profunda convicgio durante sete vezes
setenta horas. Seus estomagos ficaram vazios como
0s pratos do banquete mas a praga, ao contrario, fi-
cou inundada. Os trés mandarins gulosos vestiram
seus garbosos trajes de cetim e seda cravejados de
brilhantes, costurados com fios de ouro e contem-
plaram aquela outrora praga e agora mar. Mar de
merda.

E puseram-se a chorar porque pensaram que o
povo nao se deixaria derrotar. E que durante a noite
viria furtivo, escondido, e algo faria com aquele mar
amarelo, e verde, e preto, e até um pouco vermelho
de algum sangue, tamanho fora o esforco.

Contemplavam a praga-mar e choravam de
raiva.

Até que 0 mandarim mais velho e mais sabio,
o guloso Min Tang pensou assim:

— “Meus irmaos: nada nos poderd deter. Se
¢ verdade que queremos arrancar de uma vez por
todas o sorriso da cara do povo, nao temos mais
remédio. Temos que comer tudo isso que af estd.”

Os outros dois aquiesceram: essa seria sim
a tnica maneira de consegui-lo. Eram gulosos e
nada os detinha. Queriam arrancar o sorriso do
rosto do povo e haviam de consegui-lo, taparam
os narizes e atiraram-se resolutos campedes de
natacao nas dguas de uma piscina. Mas calcularam
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4
’ mal o volume. Havia mais merda do que pensa-
ram. Mergulharam e nao deu pé. Afogaram-se.
Morreram.
No dia seguinte pela manha o povo ia acudir

a praga mas deteve-se distante. Até que os arautos
informaram a infausta novidade. E a infausta nova
trouxe ainda mais alegria ao rosto do povo que nao
se deixava derrotar. ¥
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v¢ CANTO DE ADEUS A J. GUINSBURG
Soénia Machado de Azevedo

Doutora e Mestra em Artes pela Universidade de Sao Paulo — USP, com formagao em Danga Moderna pela
Escola Arte do Movimento. Tem experiéncia na drea de Artes, com énfase no ensino do teatro, teatro, danca,
performance e trabalhos de corpo voltados a atuacao do ator; professora e intérprete, pesquisa a arte enquan-
to possibilidade de transformagdo humana. Tem livros publicados — tedricos e de ficgio —e artigos sobre
teoria teatral em livros e revistas ligadas as universidades publicas. Dedica-se atualmente a pesquisa, a fic¢ao, a
dire¢io e & dramaturgja. Professora titular em Préticas Corporais no bacharelado, pés-graduagio e mestrado
na Escola Superior de Artes Célia Helena.

Jacd Guinsburg

Jaco Guinsburg nasceu em 1921, Bessardbia, atual Moldévia e faleceu em Sao Paulo em 2018. Doutor em
Artes Cénicas pela Universidade de Sao Paulo (USP), formou e orientou gerades de professores, pesquisa-
dores e artistas como professor da Escola de Arte Dramatica (EAD) e do Departamento de Artes Cénicas
(CAC) da USP. Em 2001, recebeu o titulo de Professor Emérito da USP. E considerado um dos mais impor-
tantes especialistas em teatro russo e idiche no Brasil. Semiologista, tedrico e critico de teatro, ensaista, editor,
tradutor, fundador e diretor-presidente da Editora Perspectiva, referéncia no campo editorial brasileiro nas
areas de Artes, Ciéncias Humanas, Comunicacao, Estética, Filosofia, Linguistica, Teoria Critica, entre outras.
Como editor foi responsével por apresentar ao Brasil nomes como Umberto Eco, Anatol Rosenfeld, Erich
Auerbach, Roman Jakobson, Martin Buber, Tzvetan Todorov, Fernand Braudel, Benedito Nunes, Affonso
Avila, Haroldo de Campos, Décio de Almeida Prado e tantos outros.

Sao Paulo, Vila Madalena, 15 de setembro de 2019, noite.

SCrevo agora como quem canta, como

quem danga, como quem chora. Nao

hd outra maneira de dizer adeus a J.

Guinsburg, meu velho amigo que partiu
hd quase um ano, meu pai espiritual.

Gostaria de escrever com a leveza que tinham
suas poesias que eu lia, em voz alta, na sua sala da
Editora Perspectiva, em muitas manhas de sol, mas
nao vou conseguir. Sim, eu conheci o Jacd poeta e
acompanhava a delicadeza com que escrevia e de-
pois me escutava ler, os olhos semicerrados, como
fazia quando nos ouvia durante os semindrios que
propunha no curso de Estética Teatral da ECA-
USP, no inicio dos anos setenta.

Morreu em 21 de outubro de 2018 e recebi
essa noticia no meio de um espetéculo teatral, na
escola do meu neto adolescente. Sai do teatro cor-
rendo e liguei para uma amiga que me disse apenas:
‘o coragaozinho dele parou de bater” Desliguei.
Seu imenso e generoso coracao havia cansado de
bater. Ele estava cansado, eu sabia, ele me havia dito.
Cansado de ser um espirito ainda jovem, vibrante e
lucido habitando um corpo muito velho, que s6 Ihe
trazia sofrimento.

Ha muitos anos eu esperava a hora do adeus
e a cada vez que o via pensava: haverd mais um
dia? E mesmo que quase um ano tenha se passado

desde sua morte, ainda me sinto completamente



indefesa frente a dor da despedida e frente a falta
que ele me faz.

Um Mestre, como Jacé foi para mim, durante
cinquenta anos, deixa, com sua partida, um vazio
no peito impossivel de ser preenchido. Sua ausén-
cia serd um triste para sempre durante o tempo de
vida que me restar..

Imagino meu Mestre lendo esse texto e fazen-
do uma piada qualquer sobre a eternidade, sobre
0 esquecimento, sobre ele mesmo ou sobre mim.
Com certeza riria do que escrevo, como sempre
fez de modo generoso e amadvel corrigindo, com
sabedoria e afeto, o que eu dizia, 0 que eu escrevia.
Acho que ele me achava muito séria, embora lem-
brasse da moto vermelha que eu tinha e dos meus
cabelos desgrenhados, quando chegava para a sua
aula. “Muito namoradeira vocé era’, ele diria depois.
Eisso era a mais pura verdade.

Nossas conversas, através dos anos, eram ale-
gres e cheias de risadas, pois Jaco sabia transformar
os assuntos que eu trazia preocupada, em grandes
e inacreditéveis piadas. Tenho tanta saudade desses
momentos em que a conversa parecia nao ter fim e
o tempo ficava suspenso!

Nao escrevo, neste momento, sobre a impor-
tancia desse homem memordvel em todos senti-
dos: estudioso impar, tradutor, escritor, professor,
editor e muito, muito mais. Eu nao saberia fazer isso.
Seu curriculo é extensissimo e de conhecimento
publico. Jaco pertence a um Brasil que desmorona
€ 2 uma geracao extraordinariamente atuante e ati-
va que, infelizmente vai nos deixando.

Ele certamente nio concordaria com isso que
escrevi acima, tinha esperanca e acreditava em nds
que haviamos sido seus alunos e nas geragdes mais
jovens. Tinha orgulho de nés. Tinha esperanca na
humanidade. Tinha fé no poder transformador da
arte. E eu admirava isso nele. A generosa esperanga.

O ser generoso e livre que ele era decidida-
mente continuard a ser o exemplo aser perseguido
por mim e por todos que o conheceram; por seus
“jacobinos’, como eu sempre dizia a ele e ele gosta-
va de ouvir.
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O Professor que conheci ainda na faculda-
de, no inicio dos setenta era, sobretudo, aquele
que ensinava a pensar. E a pensar livremente. Sem
medo. Sem barreiras. E nos langava desafios para
esse aprendizado com textos filosoficos e teatrais
terriveis, dificilimos. Naquele época pensei em
abandonar o curso por causa dele!

Em suas aulas teoricas Jacé nos dava permis-
s30 para a grande aventura do pensamento e de
uma vida de pesquisa e o estudo. Estivamos em
plena ditadura, mas mesmo assim havia uma vida
para ser descoberta, um caminho do viver em liber-
dade, uma vida em busca de n6s mesmos e daquilo
que fazia sentido procurar naquele mundo doido,
naquele momento dificil do pais em que viviamos.

No inicio, tinhamos todos muito medo dele,
impunha—se com um conhecimento e, mais que
isso, com uma memoria arrasadora. Ele parecia ser
muito sério. Muitos anos depois descobri que essa
seriedade era o outro lado de um humor impagé-
vel, as vezes terno, as vezes dcido, mas nunca rude.
A imensa solidariedade do professor atravessou
as paredes da sala de aula e se prolongou por toda
minha vida, mantendo-se por perto, com enorme
discri¢ao, sempre pronto a ajudar.

Acompanhou minha vida atribulada, me aju-
dando como se auxilia a uma filha querida com
atengdo e carinho. Deu-me sempre bons conse-
Ihos, conselhos de amigo, conselhos de pai. Serei
grata para sempre. Nunca esquecerei sua genero-
sidade e penso agora enquanto escrevo: ele era de
uma aterradora sinceridade, mas uma sinceridade
profundamente amorosa, embora terrivel, que eu
amava.

Meu mestrado s6 existiu por suas cobrangas e
meu doutorado por sua sugestao, acompanhamen-
to e apoio. Acompanhou minha vida profissional
no SESI me ajudando com reflexoes e sugestoes
sobre o que eu fazia, sempre sdbio. E se estou hd
dez anos trabalhando no Célia Helena e sendo fe-
liz, sei que fui indicada por ele, sei que estou aqui
por causa dele.

Publicou meus livros tedricos, que pratica-
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mente escrevemos juntos, e minha ficgio, sendo
sempre meu primeiro leitor. Acho mesmo que ele
foia pessoa que mais leu o que passei a vida escre-
vendo! Um dia me disse: “Minha filha, eu ndo pos-
so publicar suas obras completas”!

Tenho um profundo orgulho de poder dizer
que foi meu amigo e minha amizade mais dura-
doura. Uma amizade para sempre. Sei que ele riria
disso também, acharia divertida toda essa minha
intensidade. Nao me importo: muitas vezes chorei
também junto a ele, como estou chorando agoraao
escrever e ndo me envergonho disso.

Fui sua amiga e tive a imensa sorte de ter po-
dido agradecer a ele, na dltima vez que o vi, em sua
casa, tudo que fez por mim. Pude dizer a ele tudo
que eu sentia nesse nosso derradeiro encontro.
Agradeci por ter me ajudado a ser a pessoa que sou,
ter me permitido participar da sua amizade pela
vida afora.

Depois subi a rua em que ele morava rumo ao
metrd e a minha vida ja sem meu segundo pai.

Agora ele mora em mim.

Talvez seja assim mesmo: os que amamos
nunca morrem. 224
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