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Caros leitores, >

Na labuta caracteristica de peridédicos cientificos da area de
artes, n6s editores temos consciéncia de que muitas pesquisas
importantes realizadas em programas de pés-graduacdo pelo
pais afora mereceriam e deveriam ser divulgadas com mais es-
pecificidade. Sabemos que experimentar o reconhecimento por
um trabalho exaustivo, as vezes feito sem qualquer apoio finan-
ceiro, é vital para que um jovem pesquisador dé continuidade as
suas Investigagdes, que apenas se Iniclam com a defesa de uma
tese. Em funcdo disso, a presente edigdo é um primeiro esforgo
que fazemos para iniciar uma ag¢do continua de mapeamento e
difusdo das pesquisas mais recentes empreendidas nos cursos de
doutorado da 4rea de Artes Cénicas. Essa edigdo, pois, em ter-
mos quantitativos, ndo é um painel completo da produgdo dos
jovens doutores titulados nos tltimos dois anos, mas consegue
ser representativa e mostrar a diversidade de trabalhos que ora
se faz. Basta passar os olhos para ser atraido e constatar. No
primeiro texto, Corporeirdades nas tradigoes negras do Brasil e suas
contribuigoes estéticas para a cena contemporanea, o pesquisador Jo-
nas Sales versa sobre a presenca de matrizes estéticas advindas
das corporeidades afro-brasileiras e sua poténcia na reconfigu-
racdo da cena atual no Brasil. J4 o professor Flavio Campos, em
seu texto O método BPI e sua estética: trilhas e veredas de um estudo
em artes da cena, faz uma bela exposi¢do de seu percurso com o
método e, com 1sso, sedimenta ainda mais valor a essa metodo-
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logia minuciosa de pesquisa e criagdo calcada em nossas raizes
populares. Anderson Zanetti faz um mapeamento da presenga
das propostas de Brecht na trajetéria teatral de Boal, em seu
texto De Nova lorque ao Teatro de Arena de Sdo Paulo — Alguns en-
contros e desencontros de Augusto Boal com o teatro de Bertolt Brecht.
Numa perspectiva fenomenolégica, no texto As vias e velas da
cidade, Marcelo Sousa Brito toma como eixo o conceito de lu-
gar para empreender sua andlise dos sentidos de pertencimento,
experiéncia e afeto. O artigo de Juliana Carvalho Nascimento,
O Dominé de Fragmentos das mulheres rodrigueanas: uma pesquisa
de composigdo dramatirgica abarca o universo rodrigueano e atu-
aliza aspectos relacionados ao teminicidio. Em Dramaturgias de
desvio: um estudo comparativo de textos encenados no Brasil, o jovem
pesquisador Jodo Sanches, com as ferramentas de Sarrazac, faz
um excelente estudo comparativo de 100 pecas encenadas no
Brasil, do fim do milénio anterior ao principio deste. E, por fim,
Douglas Rodrigues Novais nos surpreende em seu artigo 4 Po-
ética e suas Porténcias — a Leitura de um Ator, explorando aspectos
relativos ao oficio do ator a partir de uma leitura atenta da obra
de Aristoteles.

Agradecemos a todos os autores por nos terem confiado seus
textos, Inclusive aqueles que nio foram nesta edigido seleciona-
dos. Agradecemos a todos os nossos parceiros pareceristas e,
por fim, a vocés leitores. Grande abrago e boa leitura.
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Corporeidades nas tradic0es negras do Brasil

e suas contribuicOes estéticas para a cena

contemporanea!l

' As reflexdes aqui aprofundas foram
iniciadas no texto Corpo: A tradi¢do ne-
gra brasileira e a construgao do estético/
artistico contemporaneo, exposto no XI
Congresso Luso Afro Brasileiro de Ci-
éncias Sociais, Salvador/BA: 2011.

2 Professor Adjunto do Departamento
de Artes Cénicas da Universidade de
Brasilia, artista da cena, diretor e core-
ografo. Doutor em Artes pela UnB com
estagio doutoral na Faculdade de Mo-
tricidade Humana da Universidade de
Lisboa (CAPES). Mestre em Educagéo e
especialista em Danca pela UFRN.

Jonas Sales?

Nas ultimas décadas do século XX e as iniciais do atual século,
muito se falou e foram enaltecidas perspectivas de virem a frente da
cena os elementos estéticos que envolvem a cultura afrodescendente
no Brasil. Assim, diante das diversas formas expressivas que nos pro-
poem estéticas apreciativas na nossa atualidade, tais formas constan-
temente estdo diante de contextos sejam sociais, culturais, politicos,
antropologicos, artisticos, que nos conduzem a refletir a respeito dos
diversos formatos apresentados para a nossa fruicdo e entendimen-
to de linguagens construidas por nés humanos. Nos, humanos, como
animais culturais que somos, estabelecemos, invariavelmente, codigos
que propiciam a complexidade da comunicagio e expressao humana.
Desse modo, o corpo é uma fonte inesgotavel de proposigoes estéticas.
Falar sobre esta fonte como um campo de descobertas e de fazeres,
como sendo um fendmeno estético bem como o sujeito da percepgio,
oferece a possibilidade de descobertas do sensivel e do indizivel que é
propiciada pela Arte.

Durante séculos foi negada a abertura para que faldssemos de
maneira fluida sobre os elementos estéticos de culturas advindos da
Africa negra em nosso pafs. Cada vez mais as artes se debrucam sobre
essa tematica e, em expecifico, as artes cénicas vem proporcionando
uma vasta produg¢ao e provocagdes académicas que abrem possibili-
dades para um enriquecimento de abordagens sobre essa tematica no
universo da cena contemporanea. Pensando na elaboragdo e na com-
posicdo de formas de expressoes cénicas por meio do corpo, proponho
aqui uma reflexdo de como as estéticas advindas da tradi¢ao de etnias
africanas e enraizadas na cultura brasileira por meio de sua descen-
déncia podem corroborar com as manifestacdes e produgdes artistica/
cénicas na atualidade.
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Para iniciar este caminho do pensamento,
proponho que remetemo-nos a estética a partir do
grego aloOntikr| ou aisthésis, concebendo a ideia da
percepgao, da sensacgdo. Neste sentido, é interesse
neste dialogo, que vislumbremos o sentir e perceber
as formas estéticas das expressdes afrobrasileiras em
nosso cotidiano para que possamos construir e rein-
vetar a linguagem das Artes Cénicas que se instala
na contemporaneidade.

Para tanto, proponho refletirmos sobre o Corpo
e a Cena a luz das formas estéticas da tradicio po-
pular. Das expressividades e historias que permeam
esses fazeres de arte e os corpos sujeitos que estdo
envolvidos nessas acbes espetaculares. Considero
que esse fato é preponderante para que 0s processos
de criagdes artisticas exercam uma consolidacido na
memoria de sua sociedade sem que tais produgdes se
esvaziem no decorrer da historia. Marcar-se como
resultado e elemento simbdlico de um grupo social é
uma conquista para qualquer produgéo artistica que
se propde a comunicar-se com 0 seu povo, 0 seu pu-
blico, fixando suas caracteristicas para uma provavel
perpetuagio na tradi¢ao cultural.

Desejo entdo que os proximos momentos deste
dialogo possam guiar o leitor a problematizar o ser/
estar corpo na cena em comunhéio com os saberes da
africa negra enraizadas na hitdria cultural do Brasil.

12 Reflexdo - O Nosso corpo esta no mundo e
apreende saberes

Considerando que somos humanos em uma
terra ja existente antes mesmo de nds, que o homem
busca representar esse mundo e dialoga com ele, de-
seja-se um corpo que é movimento, que é sexualida-
de, que se manifesta como linguagem e arte. Como
diz Merleau-Ponty (1999, p. 122), “o corpo ¢ o ve-
iculo do ser no mundo, e ter um corpo é, para um
ser vivo, juntar-se a um meio definido, confundir-se
com certos projetos e empenhar-se continuamente
neles”. E esse corpo que se entranha na subjetivida-
de do mundo que se deseja explorar na experiéncia
com Arte e Educagido proposta aqui.

Nos estamos no mundo e dialogamos constan-
temente com eles. Estamos conectados com culturas
construidas por nods sujeitos de uma comunidade
que juntos partilhamos de pensamentos, de rituais,
de emogdes e corpos.

Neste sentido, 0 nosso corpo é o canal que per-
meia todas as formas de sentir. E por meio do cor-
po que os sentidos se manifestam proporcionando
a percepgdo e o encorporamento dos cddigos do
fendmeno estético e transformando assim em sabe-
res, conhecimento. Para Hiithne (1994) o fend6meno
estético gera saberes a partir da experiéncia estética
vivenciada pelo individuo. Assim, em nossa vivéncia
diaria apreendemos cddigos que servem como ele-
mentos para a construgdo de nossa cultura, o nosso
corpo se molda a cultura provocando estéticas que
sugerem leituras,

o corpo representa o fundamento, a ori-
gem e o principio da cultura, enquanto
que esta significa o prolongamento e a
potencializagdo de nossa somaticidade.
Inclusive as criagdes técnicas mais com-
pelxas mantém a marca de sua adapta-
¢do a corporalidade. Ndo é necessdrio
ver esse prolongamento do corpo na cul-
tura como compensagdo de uma defici-
éncia [...] por outro lado, a organizagdo
geral da cultura dirige-se a satisfagdo
das necessidades humanas, mesmo que
essas, na propria cultura, sejam compli-
cadas e recriadas. (PARIS, 2002. p.66)

As experiéncias a partir das sensa¢des somaticas
vivenciadas por cada um de nds ¢é sem davida um
campo aberto para novas descobertas e apreensio de
conhecimentos. O corpo que se dipde a sentir esta-
ra apto a receber e sistematizar saberes. Ele expande
significados a partir das experiéncias contidas em si,
assim sendo, a arte, a poesia, a pintura, a danga apre-
sentam-se como conhecimentos cuja racionalidade
¢ marcada pela estesia do corpo, nuangando sentidos
amplos para a comunica¢io, a expressdo e os atos de
significagio (NOBREGA, 2009).
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Um corpo que percebe através do sensivel pode
apreender tais percepgdes do mundo e estes se tor-
narem conhecimento, pois “o visivel é o que se apre-
ende com os olhos, o sensivel é o que se apreende
pelos sentidos” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 28).
Seguindo esse principio, faz-se necessario conexdes
em que as experiéncias sensiveis provocadas em
nossa a¢do, em que formas e técnicas siao apreen-
didas por participes em processos cénico-pedago-
gicos, visam a consciéncia e elaboragdes de saberes
a partir da experiéncia sensivel. Nas expressoes de
artes populares manifestadas por sujeitos sociocul-
turais encontram-se suas subjetividades e tornam-se
saberes engendrados na histdria dessas expressoes.
Nesse contexto, considerando o campo das artes cé-
nicas, iremos encontrar dangas, folguedos, persona-
gens que revelam os saberes de negritude compos-
tos nas diversas expressoes espalhadas em territorio
brasileiro.

Compreendendo os valores contidos nas ex-
pressoes tradicionais que apresentam matrizes afri-
canas, e que, saberes sdo transmitidos, é necessario
que tenhamos como referéncia o corpo como porta
de entrada para o sentir. Deseja-se que a partir das
sensagbes provocadas por este sentir, as experiéncias
vivenciadas possam se transformar em conhecimen-
tos para que a recriacdo estética/artistica possa sur-
gir de maneira intensa no artista da cena. Essas co-
nexoes de saberes sdao apontados pela pesquisadora
Christine Greiner (2007) quando esta tece o comen-
tario que segue:

As experiéncias sdo frutos de nossos cor-
pos (aparato motor e perceptual, capa-
cidades mentais, maquiagem emocional
etc.), de nossas relagcées com nosso am-
biente fisisco (mover, manipular objetos,
comer etc), e de nossas intengbes com
outras pessoas dentro da nossa cultura
(em termos sociais, politicos, econdmicos
e religiosos). (GREINER, 2007. p. 46)

O corpo recebe as informagdes necessarias para
processar os saberes que construimos ao longo da
vida. O saber se insere no conjunto que é este. Por
isso, é importante que entendamos que sé sabemos
que a rosa tem cheiro suave porque foi possivel que

sentissemos através do olfato o odor que expele. Que
o céu é azul porque percebemos através da visio.
Que o abacaxi tem casca aspera porque o tato pro-
porciona este sentir. Que o liméo é azedo porque o
paladar sente e que a frevo tem ritmo continuo por-
que ¢é sentido o registro desta sonoridade através da
audi¢ao. Desta forma, o resultado dessas percepcdes
a partir dos sentidos, que se compdem em um corpo,
sistematizam-se em conhecimento, em saberes para
o individuo. O corpo ndo é uma ideia ou mesmo
uma associagdo de 6rgaos, mas um campo aberto de
multiplas possibilidades do conhecer (PORPINO,
2009).

Conbhecer é processo inerente ao homem e o seu
organismo vivencia tal processo. O conhecimento
se da através de um corpo que esta incluido em um
meio natural e social que se convergem para a edi-
ficagdo de um ser simbolico. Neste sentido, a pro-
fessora e dangarina Karenine Porpino (2009) vem
corroborar com esta reflexao dizendo que,

O conhecedor ndo se dd a partir de uma
relagdo instrutiva que parte do meio
para o individuo, pois a estrutura des-
se ultimo é que determina as mudangas
que ocorrem como resposta a tais pertu-
bagoes provindas do meio. Este apenas
desencadeia possiveis mudangas. A ideia
de que o ser humano é estruturalmente
determinado para responder as pertu-
bagoes qual somente este detemina as
mudangas. Porém, os autores ressaltam
a congruéncia e a reciprocidade da rela-
¢do entre meio e ser vivo que permitem
pertubagodes miituas entre ambos. (POR-
PINO, 2009. p.63)

Sim, a relacdo que se estabelece entre corpos
em meio a manifestacdes tradicionais, promove a
producédo de cddigos e sentidos que influenciam na
constituicdo de saberes tanto individual, quanto co-
letivo. E interessante pensar na subjetividade que o
individuo constréi a partir da vivéncia que expres-
sdes como o maracatu, maculelé, jongo, congadas
lhe oferecem, fazendo com que exista um didlogo
entre a expressividade e o sujeito na elaboragdo des-
tes sentidos, influenciando um ao outro. Assim, nes-

9
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ta construcdo, podemos pensar nas atividades cor-
poreas, ou seja, as que tém o corpo como elemento
de linguagem realizado pelo homem, como cami-
nhos de constituicdo de saberes. Desse modo, estas
formas expressivas populares de diversos grupos
sociais, refletem as subjetividades de uma negritude
sociocultural em nosso pais que sao matrizes laten-
tes para o trabalho do artista cénico.

Na construgdo de saberes, o corpo é a porta
sensorial para a entrada das sensa¢des que se trans-
formardo em conhecimento. E pertinente que dei-
xemo-no aberto para que possamos ser humanos
capazes de apreender cddigos e simbolos para pro-
vocar reconstrugoes e resignificagdes, vislumbrando
assim, o campo do estético, no qual se entende como
estético o campo geral da Estética, que inclui todas
as categorias pelas quais os artistas e os pensadores
tenham demostrado interesse e nao sé o “belo” (SU-
ASSUNA, 2002. p. 20).

22 reflexao - Da linha do corpo ao corpo

O sujeito aprende como sistemas e o corpo ¢ um
sistema que aprende. Um sistema que se relaciona
com as emocdes que Vive, e, tais afetividades influen-
ciam no aprendizado, nas subjetividades elaboradas
pelo sujeito no mundo.

Muito falamos que a arte é a primeira linguagem
humana, antes mesmo da oralidade sistematizada
nas diversas civilizagdes. Neste ponto, agrego que
o corpo é o elemento preconizador desta forma de
comunicagao. O Eu/Corpo foi o propositor das pri-
meiras manifestagdes do homem, quer seja ao trace-
jar linhas nas paredes rochosas ou em movimentos
ritmados para agradecer a caga - o corpo esta pre-
sente desde os primordios para confirmar a presenga
humana como animal capaz de significar e comuni-
car o indinzivel. Desta forma, o homem significa o
mundo, se torna deus e se apropria da criagio divina
e recria. Este homem reproduz a realidade vivencia-
da evocando a poesia de sua alma. O corpo se emana
da virtude poética que lhe foi concedido. Através do
corpo busca-se um fazer-dizer como afirma a pes-
quisadora Jussara Setenta ao explorar esse assunto.

Através da observagio do modo como
esse falar se produz surge a percepgdo de
que existe , dentre os distintos tipos de
fala, um que inventa o modo de dizer-se.
Ele se distingue exatamente por ndo ser
uma fala sobre algo fora da fala, mas por
invetar o modo de dizer, ou seja, inven-
tar a propria fala de acordo com aquilo
que estd sendo falado. Essa modalidade
de fala serd aqui denominado de fazer-
dizer. (SETENTA, 2008. P. 17)

Noés, sujeitos no mundo, buscamos incansavel-
mente o fazer-dizer, comunicar-se com o mundo
em sua volta e, nesta necessidade de expressar o seu
mundo, vai se fazendo dizer e significando estetica-
mente o seu entorno.

O desenvolvimento do intelecto humano
permitiu que, além da fala, fossem ad-
quiridas as capacidades de ler e escrever.
Com isso, a evolugdo do conhecimento
do homem sobre si préprio e sobre a na-
tureza foi uma questdo de tempo, como
um processo ndo acabado, que segue en-
tre ocilos de construgdo e desconstrugdo
de ideias. (NARLOCH, 2007. p.29)

Pensando na origem da humanidade, tenhamos
o continente africano como a terra de origem do ho-
mem e consequentemente do homem descobridor e
criador. Nesta proposi¢do, relembremos o processo
de migragdo do homem pelo planeta e tenhamos fi-
xamente o continente africano com as suas diversas
etnias uma mae que nos oferece uma gama de pos-
sibildiades estilisticas e estéticas que perduram nos
diversos ambitos da cultura das diversas civilizagdes
espalhadas no planeta.

Consideremos que os africanos trouxeram seus
saberes para a Terra de Santa Cruz e que sua cola-
boragdo é marca presente e inconfundivel na elabo-
racao de nossa cultura, em diversas dimensdes que
encontramos no Brasil. Com a “saida obrigatéria” de
seu habitat natural, o cidadao negro habitante de di-
ferentes regides do continente africano teve que res-

10
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significar a sua cultura diante de uma nova terra, da
convivéncia com outras linguas e costumes (ponde-
rando os portugueses e 0s nativos que aqui se encon-
travam). A historiadora Liana M. Reis (2008) colo-
ca que essa retirada do 16cus cultural e da geografia
propria causou uma morte social desse individuo,
que teve de ressignificar saberes e adaptar a sua cul-
tura.

Com isso ficamos a mercé, ao longo do nosso
processo historico, de uma visao branca europeia
sobre esses homens e mulheres que aqui chegaram
sob condic¢des de subserviéncia. Os povos africanos
construiram, por meio das artes, culindrias, linguas
e costumes, resisténcias que, muitas vezes, nio sao
explorados no contexto da histdria tal qual a conhe-
cemos, permitindo que a visdo do povo europeu do-
minante fosse privilegiada ao longo do tempo. Com
isso criou-se uma ideia fortemente divulgada de um
povo menor, selvagem, sem organizagdo social, atil
apenas para servicos bragais, sem ampla cognigao,
sendo, entdo, os “recursos tecnologicos” para o avan-
¢o da iniciante sociedade brasileira. No sentido de
que a Africa ia perdendo seus filhos(as) para o novo
mundo, a Europa conduzia uma catequizagao im-
pondo suas teorias a respeito desses seres humanos
que foram massacrados e injusticados fora de seu
habitat. Criou-se, assim, uma linha de preconceitos
e segregacdo de ragas.

A ruptura com essas ideias construidas histori-
camente é um forte desejo em nosso momento atual.
Hoje sdao apontadas proposi¢des de olhar para o pas-
sado com o desejo de que nao se repitam situagdes
humanas dessa ordem de fatalidade. Almeja-se que
essas memorias amargas, que possivelmente estio
“mais apagadas” devido ao passar do tempo, e os
gritos, ainda constantes de liberdade, ecoem como
resisténcia a ndo servidao.

Como dito anteriormente, a resisténcia do ne-
gro no Brasil acontece de multiplas formas e, sem
duavida, as manifestagoes de arte sdo elementos pon-
tuais dentro desse contexto de luta. Tenha-se arte
como uma atividade que sempre esteve presente
na vida humana. A arte enquanto modo de o ser
humano entrar em “relagdo com o universo e con-
sigo mesmo” (BOSI, 1995). Nao apenas a aprecia-
¢do do belo explorado nos estudos da estética por

longo tempo, mas como as professoras do campo do
ensino de arte Fusari e Ferraz (1993, p.58) propdem
quando dizem: “O fazer artistico (a criagao) é a mo-
bilizagdo de agdes que resultam em construgdes de
formas novas a partir da natureza e cultura; é ainda
o resultado de expressdes imaginativas, provenientes
de sinteses emocionais e cognitivas”.

Desse modo, o negro escravizado buscou na sua
danca, musica, ritualidades, entrar em contato com
sua ancestralidade que ficou na terra mae, resgatan-
do e expondo os seus saberes e emotividades. O re-
sultado foi uma diversidade de expressoes artisticas,
como Congada, Maracatu, Capoeira, Bumba-meu
-boi, Maculelé, samba etc. Essas expressdes revelam
o0 manancial estético-artistico proveniente, na maio-
ria das vezes, dos rituais religiosos que continham
a danca e a musica como elementos fundamentais.

Néo pensando na cultura do continente africa-
no como cor, e sim, como pura tradigdo de povos
que incutiram e firmaram sua cultura com tamanha
forga e caracteristicas especificas em diversos luga-
res do mundo, pensemos no notorio legado desses
povos para a cultura brasileira, perpetuando uma
fisicalidade de sua Arte e de uma estética impar que
contribui constantemente para a reorganizagao sim-
bolica da Arte na contemporaneidade. Neste univer-
$0, 0 corpo abarca essa complexidade de costumes,
memorias, simbologias. O corpo possui uma lingua-
gem simbolica que traduz as experiéncias humanas
vivenciadas na relagdo com o outro, evidenciando os
elementos que integram a cultura na comunidade
(GOMES, 2007).

Para adentrarmos no universo de nossa Cena
brasileira, do nosso corpo em didlogo com as matri-
zes africanas, remeto-me as leituras feitas pelo pin-
tor espanhol Pablo Picasso em sua obra As mogas
de Avignon em que a partir de suas pesquisas e vi-
véncias no continente africano, esse artista interage
em um dialogo com as estéticas das mascaras africa-
nas compondo em sua obra uma unido de culturas e
provocando aberturas para um novo estilo de pintar,
para uma nova estética artistica. Desta maneira, €
possivel perceber a riqueza estética que as diversas
manifestagdes da cultura dos povos do continente
dito “negro” pode oferecer. Percebe-se um vasto ma-
nancial estético e que, nédo tdo diferente, os diversos
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artistas brasileiros irdo mostrar, até mesmo mais
contundente e pontual, nos trabalhos artisticos por
ca. Assim, como Picasso se utilizou de formas esté-
ticas da tradigdo africana para resignificar sua obra
moderna, configurando uma perspectiva da recria-
¢do artistica, nossa arte brasileira oferece-nos cria-
¢Oes, leituras e releituras das diversas formas da arte
afrodescendente presente neste solo.

Neste ensejo, parto dos corpos das mogas retra-
tadas no quadro, apresentando tragos/linhas que-
bradas, rostos diferenciados, mascaradas, desper-
tando uma provocagdo para percebermos o quanto
a estética da tradicio africana possibilita a recriagdo
de novas estéticas no universo da arte e consequen-
temente para a cena brasileira contemporanea. Pi-
casso buscou seu referencial africano e acrescentou
a corpos femininos brancos, méascaras com formatos
e tragos que fogem ao padrdo de beleza classico/aca-
démico/ europeu, e assim, constroi-se uma intercul-
turalidade na pintura exposta.

Assim como Picasso, outros artistas se alimen-
taram e ainda alimentam-se de caracteristicas da
cultura afrodescendente para aflorar suas criagdes
atuais. No Brasil, encontraremos artistas e suas obras
que refletem uma brasilidade com caracteristicas
marcantes das nossas origens africanas. Dentre estes
vemos Tarsila do Amaral e sua Abapuru, Candido
Portinari e seu Mulato, dentre outros. Desse modo,
suas obras promovem novas leituras e fazeres do fe-
ndémeno estético integrando os tragos culturais. Ha
de lembrar que na atualidade existe uma tendéncia
em nao soO vivenciar a interculturalidade na arte e na
cultura em geral, mas também o hibridismo - pen-
sando hibridismo artistico como a impossibilidade
de conceituar uma criagao artistica como perten-
cente a uma unica vertente, categoria ou cultura,
decorrente do ilimitado experimentalismo da arte
contemporanea. (NARLOCH, 2007)

Deste modo, a descoberta e vivéncia das cor-
poreidades negras para a cena na atualidade con-
duz uma exposi¢do de conhecimentos aprendidos
e mostram a individualidade do sujeito a partir de
suas proprias posicoes criando e recriando a partir
de estéticas que nos sdo oferecidas pela afrobrasi-
lidade constituida no pais. Assim, é fundamental
aprender para ser dentro de um mundo que nos ofe-
rece trocas constantes e que este aprender, nos leve a
constituirmos-nos enquanto pessoa.

Cabe-nos hoje discutir e construir possibilida-
des em que as formas hibridas da criagdo humana,
como as expressdes tradicionais afrobrasileiras, tor-
nem-se uma possibilidade de sensibilizar e oferecer
conhecimento, bem como levar o individuo a se
identificar enquanto ser que compde uma socieda-
de com caracteristicas especificas e a0 mesmo tem-
po dinamicas. Que possa incutir novas proposi¢oes
estético/artisticas no ambito da cena, favorecendo
novas abordagens e reflexées no campo do fazer-di-
zer o indizivel e levando-nos a compartilhar novas
mensagens em linguagens diversas. Que o corpo seja
um dos vieses fundamentais para a perpetuacao da
comunica¢ao humana e sua linguagem. Que o corpo
nao seja apenas linhas em telas, mas corpo presente
e significante.

3?reflexdo - O corpo em movimento: estéticas da
tradicdo em corroboragdo com as estéticas con-
temporaneas

Muitas vezes o pesquisador ou um estudioso
da cultura de um grupo social, ndo sabe reagir e
comentar as diversas manifestacdes que explodem
como caracteristicas de diferentes etnias e classes de
sociedades distintas. Neste caso, depara-se com uma
expressividade que fala por si prdpria, com alma
propria e que comunica exatamente aquilo que nao
se diz meramente com a fala ou com a escrita for-
mal, levando-nos a vivenciar experiéncias no campo
do sensivel e, por conseguinte, apreender novos co-
nhecimentos. O corpo ¢ canal para a entrada desta
espetacularidade contida em dangas e folguedos tra-
dicionais visto que

0 corpo se organiza para o espetdculo
por meio de um sistema de signos que
define as possibilidades expressivas do
corpo nas manifestagoes culturais |[...].
As prdticas culturais sdo um lugar de
memdria coletiva, onde a subjetividade
do homem se instaura; apresentam uma
forma singular de construgdo da visdo
de mundo de um povo, num espago de
jogo, de brincadeira, em que sdo repre-
sentadas as crengas e mitos da comuni-
dade. (GOMES, 2007. p. 175)
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Assim, a ludicidade e espetacularidade dessas
praticas, provocam os sentidos de maneira singular
em que a memoria é revivida e se projeta imagens
futuras. Diante das mais ricas manifestacdes da tra-
digdo afrobrasileira, destaco algumas que em parti-
cular trouxe até mim a experiéncia de descoberta de
identidade. Identificacdo esta que acomodou novas
perspectivas de processos de criagio em reconheci-
mento de uma estética inconfundivel e indizivel, e
sO com a experiéncia estética diante de tais manifes-
tagdes cogita-se o que se apreende destas configura-
¢Oes da esséncia humana por meio da Arte e expres-
sao da cultura.

Faz-se importante que o homem possa impri-
mir sua identidade em seus multiplos fazeres, ndo
apenas como registro social, mas como persona-
lidade do individuo que se expde por meio de ma-
nifestacdes o que estd impresso em sua alma. Des-
ta forma, as possibilidades de trocas e integracdes
cogitando hibridismos culturais se dao atualmente
com sede demasiada em contramao a uma socieda-
de que busca a cultura da globalizagdo. A sociedade
moderna estd em constante dinamica a procura de
uma nova identidade, assim expde Hall (2003, p. 14)
ao dizer que as sociedades modernas sdo, portanto,
por definicao, sociedades de mudanga constante, ra-
pida e permanente. Esta é a principal distingdo entre
as sociedades “tradicionais” e as “modernas”. Porém,
considero que é importante que a tradi¢cdo ndo seja
colocada de lado em nome do contemporaneo, e sim
que estas possam comunicar-se e fundir-se sem que
percamos a dindmica da cultura em andamento nem
a forga e as caracteristicas da cultura tradicional, en-
tretanto, coligarmos uma identificagdo cultural co-
mum em um pais tdo vasto como o nosso é tarefa de
dificil, pois

num pais com o tamanho do Brasil, sem-
pre se é estrangeiro. Uma extensdo terri-
torial tdo vasta e diversa como a nossa
transforma-se na primeira dificuldade
para quem deseja acompanhar a produ-
¢do que por aqui se espalha. E o primeiro
impasse surge junto com a necessidade
de eleger um instrumento tedrico para
tratar de tema identidade cultural. Pois
apenas um outro entendimento das re-

lagées entre natureza e cultura pode nos
levar a atravessar o espesso desconheci-
mento que nos cerca, se generaliza e con-
solida. (KATZ, 2010. p.71)

Assim, no campo desta cultura tradicional e
mais especificamente da Arte, volto a chamar a aten-
¢do para feitios da arte popular tais qual o maraca-
tu de Pernambuco, o coco de zambé do Rio Gran-
de do Norte, os Congos de Minas Gerais, exemplos
que configuram o fazer-dizer por meio do corpo de
modo em que se integram na sociedade inserindo
suas marcas culturais da tradi¢do. Trago a danga
dramatica e folguedos advindos da tradigdo africana
para refletirmos como estas configuragdes estéticas
podem dialogar com a nossa arte contemporanea na
busca de leituras e releituras que evoquem o ser em
sua identidade num corpo manifesto e na identifica-
¢do de corporeidades.

A experiéncia estética do dangar pode
promover a descoberta de novos sentidos
para a compreensdo do termo Corporei-
dade para além do conceito, assim como
este nos ajuda a perceber a vivéncia es-
tética como experiéncia que transcende
o sentido dicotomico de corpo ainda
forte no ocidente. O didlogo entre Cor-
poreidade e Estética leva-nos a pensar
na existéncia humana a partir de bases
epistemoldgicas que incluam a recursivi-
dade e a dialégica presentes nos proces-
sos de conhecer. (PORPINO, 2010. p.64)

O corpo que se exprime através do movimen-
to na tradi¢do popular pode e deve corroborar com
as composi¢des das artes cénicas na atualidade de
modo a proporcionar o constante dialgo das expres-
soes da tradi¢ao na contemporaneidade, oferecendo
novas perspectivas de estéticas. Assim, propdem-se
que possamos compartilhar dessas formas espetacu-
lares além dos seus espacos. Indica-se que possam
estar em nossos encontros nos espagos académicos,
ou espacos outros de reflexdo do fazer Cénico. Que
apontemos e discutamos estas manifestagdes espe-
taculares em confluéncia com a produgio das artes
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no campo da cena, em nossos palcos, pensando que,
os corpos que ali se constituem sdo mananciais de
saberes e expressdo de Arte.

Nas minhas experiéncias com estas expressoes
de artisticas, tanto dan¢ando como apreciando os
corpos em movimento, percebi as energias contidas
para refutar que a tradi¢do ndo é uma forma estatifi-
cada do passado. Estas formas tradicionais sdo uma
pratica do instante que pode conduzir a elaboragoes
estéticas, visto que

O corpo apreende e transmite a percep-
¢do do homem sobre suas circunstin-
cias, percep¢do, historia, lugares, ndo
lugares e entre lugares da sua existén-
cia no universo. Comunica dimensoes
do sensorial, do cognitivo, do real e do
imagindrio de cada um, configurando
seus diferentes niveis de relagoes [...] A
linguagem simbdlica e subjetiva do cor-
po evidencia elementos que fazem par-
te da cultura de uma comunidade, seus
papéis, identificagoes e repertorios (GO-
MES, 2007. p. 175).

Neste sentido, a elaboragdo de estéticas corpo-
rais do artista cénico a partir das diversas manifesta-
¢Oes populares, possibilita saberes sensiveis. A partir
da exposi¢do para uma plateia, proporciona dialo-
gos. Neste didlogo, os saberes que o corpo apresen-
ta serdo recepcionados pelo publico apreciador no
qual passara a reconhecer os cddigos da expressao
da tradigdo que se apresenta. Deste modo, sera in-
corporado também, no publico fruidor, novos sabe-
res que, muitas vezes, faltam oportunidades para tais
descobertas.

As linhas estilisticas da danga foram se agregan-
do a valores no decorrer de nossa histdria caracte-
rizando-as disso ou daquilo, e muitas vezes, ndo se
permitindo dialogar, ficando com formatos rigidos
ou indicando determinado grupo étnico ou cultural,
como aponta a professora e coredgrafa Lia Robatto.

No entanto, as dangas tradicionais, po-
pulares e eruditas, impregnadas com
um cardter imutdvel na sua estrutura
formal bdsica, vdo , ao longo do tempo,
estratificando um vocabuldrio préprio
que traduz um estilo convencional de
movimentos coreogrdficos tipicos de de-
terminada cultura. (ROBATTO, 1994.

p. 25)

Porquanto, na contemporaneidade, o dialogo
com a tradigao se faz necessario e a quebra de estilos
me parece pertinente. O corpo precisa estar aberto a
novas mutagdes para a cena e canais para o metafo-
rico devem ser acrescidos pontualmente e em todo
instante. Assim, as metaforas que surgem, as subjeti-
vidades inspiradoras para o fazer artistico abrem ca-
nais para que ndo sejam apenas figuras de linguagem
e sim simbolos, signos por meio de estéticas/artisti-
cas para a cena. As ideias serdo transportadas pelo
corpo em constante didlogo como sugere Greiner.

A sistematicidade que nos permite en-
tender um aspecto de um conceito em
termos de outro vai necessariamente
indicar outros aspectos do mesmo con-
ceito. Por isso, ideias sdo objetos, expres-
soes lingiiisticas sdo como recipientes de
conceitos e a comunicagdo é a agdo de
enviar, de transportar. Ou seja, a comu-
nicagdo, pela sua prépria natureza de
operar como uma espécie de “transpor-
tadora”, jd cria novas metdforas orga-
nizando o trdnsito entre agdo e palavra,
entre dentro e fora do corpo e assim por
diante. (GREINER, 2005, p. 45)

Precisa-se dar ao corpo o que é do corpo que é a
esséncia do humano, e esta esséncia se encontra nas
trocas. Nao se pode permitir que expressividades da
tradi¢ao popular naveguem em barcos paralelos sem
que estas tripulacoes se cruzem. Os territorios en-
tre a tradicao afrobrasileira e a cena contemporanea
devem ser rompidos em um dialogo propositor que
gera possibilidades para novos direcionamentos es-
téticos. Nao se pode sufocar a historia cultural que
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se constrdi ao longo da existéncia do ser humano.
Assim sendo, os movimentos corporeos contidas
nas dangas dramaticas e folguedos como o maraca-
tu, coco de zambé, congos, samba de crioula den-
tre outras, inserem um aprendizado que possibilita
uma ampliac¢io de vocabuldrio corporal. Que o Axé
contido nessas expressividades invadam o corpo do
artista cénico.
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ABSTRACT

In this article it is proposed to reflect on the body that is present in the traditional Afro -
Brazilian expressions. With this reflection, it is desired to make feasible ways to make the
scene artistic, considering the aesthetic matrices that these popular expressions can offer,
thus indicating, possibilities for a body sensitive to new aesthetic practices and proposi-
tions in the creation and re-creation of the Brazilian contemporary scene .

KEYWORDS

Body; Afro-Brazilian tradition; Contemporary Scene.
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OMETODO BPI ESUAESTETICA:

TRILHAS E VEREDAS DE UM ESTUDO
EM ARTES DA CENA

Neste artigo serdo apresentados frag-
mentos revisados e revisitados da tese de
doutorado defendida em 2016 na Pos-
Graduagdo em Artes Cena da UNICAMP.
Trata-se de um estudo sobre o método BPI
com objetivo de verificar e analisar a exis-
téncia de uma especificidade estética dentro
deste processo de formagdo e criagdo cénica.
Todavia, para realizd-lo foi necessdrio per-
correr algumas trilhas e experienciar seus

percursos pmcessuaz's.

Palavras-chave:
Método BPI; Processo de Criagdo; Ex-

periéncia Estética.




0O método BPI e sua estética: trilhasle veredas de

um estudo em artes da cena
Flavio Campos
Graziela Rodrigues

Apresentagao

Neste trabalho serdo descritos os caminhos percorridos e os re-
sultados alcancados com a investigacao de doutorado finalizada em
2016 (CAMPOS, 2016). O objetivo do estudo foi verificar a existéncia
de uma especificidade estética imanente ao processo criativo propos-
to pelo método BPI (Bailarino-Pesquisador-Intérprete). Tendo como
hipdtese a existéncia de uma especificidade estética que é resultante

do Processo BPI, na pesquisa buscamos perceber, descrever e analisar

as varias experiéncias processuais viabilizadas por esta abordagem de
formacao e criagdo em artes da cena.

Trés agoes foram escolhidas para o desenvolvimento deste estudo
e, especificamente, estruturaram as suas etapas metodologicas. Na pri-
meira etapa, enfocou-se a experiéncia com o eixo do Co-habitar com a
Fonte do BPI, com o intuito de viabilizar que o doutorando vivenciasse
0 processo e, assim, pudesse ampliar sua percep¢ao e compreensio so-
bre este método. Na segunda etapa, foi feita uma revisao bibliografica
de reflexdes contemporaneas no campo da estética e experiéncia esté-
tica, tendo como intento maior a busca por referéncias que se aproxi-
massem do fazer e da criagdo em artes. Ja a terceira etapa deriva das
anteriores, uma vez que nela é realizada a analise sob a perspectiva es-
tética dos espetdculos dirigidos pela bailarina, coredgrafa, psicologa e
professora Dra. Graziela Rodrigues (orientadora da investiga¢do) en-
tre os anos de 1990 e 2012. Para a analise dos espetaculos, a descri¢ao
foi utilizada como mola propulsora.
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A partir do cruzamento dessas trés etapas, foi
possivel estabelecer e codificar alguns dados que
se estruturaram em categorias advindas da analise,
tanto dos processos de criagao como dos espetacu-
los do método BPI. Depois disso, buscou-se discutir
e refletir sobre a estética como uma especificidade
resultante do processo de criagao e ndo como uma
série de regras ou normativas que regem a percepgao
e a fruicdo dos espectadores, assim como a atuagio,
a formagao e os procedimentos criativos do artista.

No que diz respeito ao método BPI, enfoque
e universo desse estudo, foi possivel pensar sobre
aspectos que indicam suas especificidades episte-
moldgicas, ou seja, aquilo que constitui, sustenta e
mantém todo o seu processo criativo, sua poética
singular - seu constructo - e que, consequentemente,
resultam em suas caracteristicas estéticas. Pensar a
estética do método BPI é revisitar e reforcar toda a
sua trajetdria ainda viva, isto é, em constante desen-
volvimento e elaboracéo.

A tese, portanto, foi o resultado de um processo
de investigacdo sobre este Método, um aprofunda-
mento nesta linha de pesquisa e criagdo em artes da
cena. Evidentemente o tema ndo se esgotou e este
nunca foi o interesse. Nosso objetivo maior foi abrir
algumas frentes para discussoes que se fazem emer-
gentes: questionar os modos de dominagao, padro-
nizagdo e homogeneizagido dos diversos fazeres em
artes da cena.

Enfoque da Investigacao: o BPI

O método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (B-
PI) foi criado por Graziela Rodrigues ap6s anos de
formacgao e de experiéncias nacionais e internacio-
nais em Artes Cénicas. A elaboragdo do Método co-
megcou na década de oitenta quando Rodrigues, em
resposta aos seus questionamentos pessoais como
intérprete, buscava estabelecer meios proprios para

! Os relatos aqui indicados dizem respeito as reunides de orienta¢io,
as palestras ou as falas da Prof.2Dr.* Graziela Rodrigues em eventos da
area e nas disciplinas acompanhadas por mim tanto no curso de Pos-
Graduagdo em Artes da Cena como na graduagdo em Danga — ambos da
UNICAMP - entre os anos de 2009 e 2016.

2 Vide RODRIGUES, 1997 e 2003.

o desenvolvimento de suas criagdes artisticas. De
acordo com relatos' e publicagdes®de Rodrigues, nao
houve a intenc¢éo premeditada de formular uma me-
todologia particular. No entanto, ao fim de alguns
anos de imersao e investigacao, a frequéncia e a per-
tinéncia de determinadas ferramentas utilizadas em
seus processos criativos apontavam um caminho
que poderia ser percorrido nio sé por ela, mas tam-
bém por outros intérpretes. O ano de 1980 marca
o momento em que esta metodologia comega a ser
estruturada e, em 1987, se da a sistematiza¢do do
método BPI, momento em que Rodrigues comega a
dirigir outros intérpretes.

O método BPI possui uma organizagao sistémi-
ca com trés eixos dindmicos que sdo assim denomi-
nados: Inventdrio no Corpo, Co-Habitar com a Fonte
e Estruturagdo da Personagem.

No eixo Inventdrio no Corpo, o intérprete mer-
gulha em sua histdria pessoal, fazendo uma espé-
cie de coleta de memorias vividas e/ou inventadas,
liberando movimentos, sensagdes, sentimentos e
paisagens incrustadas em seu corpo. “No primeiro
eixo, a memoria do corpo ¢é ativada através de di-
versas percepgdes, tais como visuais, auditivas, tateis
e proprioceptivas”. (RODRIGUES; TAVARES, 2010,
p.146-147) Desse modo, neste primeiro eixo, o intér-
prete ‘escava’ seu proprio corpo e elabora cada conte-
udo interno liberado, dando-lhe novos significados.

No segundo eixo, Co-habitar com a Fonte, o in-
térprete realiza uma pesquisa de campo em segmen-
tos sociais e/ou manifestagoes populares tradicio-
nais que possuem um sentido de resisténcia cultural.
A pesquisa de campo é uma das ferramentas do mé-
todo BPI e possui caracteristicas muito especificas
em sua abordagem, uma vez que a escolha do local
onde sera realizada emana do corpo do intérprete
durante a sua experiéncia com o eixo anterior. “Ao
estabelecer uma sintonia no contato com ‘o outro,
o bailarino podera sintonizar-se consigo mesmo, de
forma a assumir com consciéncia a singularidade de
seus movimentos”. (RODRIGUES; TAVARES, 2010,
Ibidem)

No eixo Estruturagdo da Personagem ha a inte-
gracao da experiéncia com os eixos anteriores, que
culmina com o surgimento de uma organizagao cor-
poral que sera chamada de personagem. A persona-
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gem traz um nome que é a0 mesmo tempo sua for¢a
e sua sintese e é a partir do seu surgimento que o
espetaculo sera elaborado. “No terceiro eixo ocorre a
integracao das sensagdes, emogdes e imagens vividas
no desenvolvimento do método, com a consequen-
te criacdo de uma personagem, cujo nome emerge
como sua esséncia” (RODRIGUES; TAVARES, 2010,
Ibidem).

Os trés eixos do BPI possuem caracteristicas
bem singulares, exigindo dedicagdo e predisposi¢ao
do intérprete para vivencia-los, tanto em suas espe-
cificidades, quanto em sua integragdo. A vivéncia in-
tegral do processo BPI indica condi¢do primordial
e viabilizadora da criacdo artistica neste Método.
Todavia, esta organizagao triadica do método BPI
¢ uma divisdo meramente didatica para que o mé-
todo possa ser transmitido e aplicado, estando os
trés eixos intensamente interligados e amalgamados
dentro do processo criativo. “O processo do BPI é
visto sob uma perspectiva sistémica, pois ndo ha
COIMO separar esses eixos, assim como ndo se separa
o artista do seu desenvolvimento como pessoa” (RO-
DRIGUES, 2003, p. 5). Para maiores esclarecimentos
sobre os eixos do BPI recomendamos as seguintes
publicagées: RODRIGUES 1997, 2003 e RODRI-
GUES&TAVARES 2010.

Além dos trés eixos, o BPI possui cinco ferra-
mentas fundamentais para o desenvolvimento de
seu processo formativo e criativo: Técnica de Danga,
Técnica dos Sentidos, Laboratérios Dirigidos, Pesqui-
sa de Campo e Registros. De acordo com Rodrigues
(2010b) é possivel definir estas cinco ferramentas da
seguinte maneira:

1. Técnica de Danga — decodificagdo de diversas
técnicas corporais e matrizes de movimento encon-
tradas e analisadas por Rodrigues a partir de pesqui-
sas de campo realizadas desde o final da década de
1970. Esta vasta pesquisa ocorreu em diversos seg-
mentos sociais, bem como em ritos, festejos afrodes-
cendentes e outras festividades brasileiras detentoras
do sentido de resisténcia cultural, incluindo algumas
etnias indigenas. A partir da analise e decodificagao
destas manifestagdes populares, foi possivel elaborar
a Estrutura Fisica e Anatomia Simbolica do método
BPI. Trata-se de um conjunto de praticas utilizadas
para a preparagdo, a manuten¢ao e o desenvolvimen-

to corporal do intérprete durante o processo de for-
magao e de criagdo cénica, integrando aspectos fisio-
légicos, sociais, psicoldgicos e emocionais do sujeito.

2. Técnica dos Sentidos — trata-se de um circuito
no qual se entrelagam movimentos, sensagdes, emo-
¢Oes e imagens que viabilizam a liberagao do fluxo de
elaboracdo dos conteddos internos (inconscientes)
dos intérpretes em processo criativo. Esta técnica se
integra a Técnica de Danga e juntas as demais ferra-
mentas sdo utilizadas nos trés eixos deste Método.

3. Laboratérios Dirigidos — dindmica processual
demandada pelo diretor de acordo com o desenvol-
vimento do processo de cada intérprete. Diz respeito
a um espaco laboral no qual a imagem corporal do
intérprete, suas sensagdes, seus movimentos, suas
emocdes e imagens internas serdo investigados de
modo verticalizado. O espago de laboratdrio é pes-
soal e sua materializagdo se da, inicialmente, a partir
de um risco/circulo feito com giz no chao no entor-
no do corpo. Dentro deste espago chamado de Dojo,
o intérprete libera, projeta e elabora os seus impulsos
e conteudos internos.

4. Pesquisa de campo — esta ferramenta também
esta presente nos trés eixos do método BPI, tendo,
em cada um deles, algumas particularidades. No In-
ventdrio no Corpo, ela se dd em ambito estritamen-
te pessoal através de uma investigacao da historia
familiar do intérprete. Ja no eixo Co-habitar com a
Fonte, a pesquisa de campo ¢é feita nos segmentos
sociais e/ou manifestagdes populares acima descri-
tos, tornando-se a espinha dorsal do processo BPIL
Além de possibilitar que o intérprete aprofunde sua
relagdo consigo mesmo através de um contato afeti-
Vo e empatico com o outro, também viabiliza a am-
pliagdo e dinamiza¢ao tanto da poténcia expressiva
como das suas sensagdes, imagens, movimentos e
sentimentos. Esse ‘outro’ estd inserido num contexto
periférico e a margem dos ideais e padrdes vigentes,
num sentido que vai do geogréfico ao sociopolitico.
No eixo Estruturagdo da Personagem, a pesquisa de
campo ocorre a partir das necessidades que sdo im-
postas pelo processo de elaboragéo e estruturacao da
personagem. Neste sentido, cada processo individu-
al requer uma quantidade e um grau de intensidades
diferentes de pesquisa de campo neste eixo final.
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5. Registros — sao agdes do intérprete e do diretor
que vao desde a elaboragdo de didrios (tomar notas)
a memorizagao e gravagao dos dados no decorrer do
processo. Essas formas de registro sdo utilizadas tan-
to na pesquisa de campo quanto nos laboratdrios e,
primordialmente, auxiliam na estruturagdo do rotei-
ro/dramaturgia da criagdo cénica final e na andlise
do processo criativo.

Ao fim de sua tese, Rodrigues (2003 e 1997)
pontua que uma das peculiaridades do método BPI
esta em legitimar o corpo do intérprete como fonte
principal para a criagdo artistica. Este seria um gran-
de diferencial do BPI como processo de formagao e
de criagdo para a area de Danga, uma vez que, nes-
te método, parte-se de uma escuta real do corpo do
intérprete em prol de uma conexdo maior com as-
pectos profundos da sua identidade (aspectos estes
em grande parte ignorados até entdo). Esse contato
possibilita a elaborac¢do de uma danga na qual o in-
térprete cria partindo de suas sensacoes, emogoes,
imagens e movimentos proprios, sem se prender a
determinados padrées ou julgamentos estéticos, tra-
balhando o inconsciente para que cada vez mais se
torne consciente (RODRIGUES, 1997, 2003, 2010a,
2010b, 2010c e 2010d; RODRIGUES&TAVARES
2006; CAMPOS&RODRIGUES, 2010). Nada ul-
trapassa ou se sobrepde ao desenvolvimento desse
processo que ¢é particular para cada bailarino, sendo,
nesse sentido, uma experiéncia tnica e intransferi-
vel.

O inicio desse processo pode ser apontado ante
a vontade do intérprete de vivenciar uma elaboragao
dos seus significados internos, indicando a abertura
para o trabalho de autoconhecimento proposto pelo
BPI. Nessa autoinvestigacdo ha a liberagao de um
fluxo criativo e de uma dindmica singular proporcio-
nando que o intérprete além de criar cenicamente,
também desenvolva a sua propria imagem corporal.
Rodrigues (2003) indica que grande maioria dos tra-
balhos na drea de danca estd atrelada a uma idealiza-
¢do do corpo, ao passo que quando se dancga a partir
de aspectos da identidade do sujeito - elaborando
suas perdas e singularidades - trilha-se um caminho
que investe na realidade corporal do intérprete e ndo
na sua ‘adestragdo’ segundo certos padroes estéticos
dominantes. Nas palavras da autora, “a dan¢a pro-
posta estd vinculada a um corpo real e, portanto, ndo

esta compromissada com a danga representante da
cultura oficial sedimentada num corpo ideal” (RO-
DRIGUES, 2003, p. 158).

Hipotese

A hipétese delineada para esta investigacdo in-
dica o BPI, ao se consolidar como um método tanto
na formagdo quanto na criagdo cénica, afirma e apre-
senta algumas especificidades inerentes ao seu pro-
cesso criativo. Estas especificidades irrompem no
produto cénico e parecem dizer de uma qualidade,
ou uma moldura, estética singular. Os resultados dos
Processos BPI tém como primazia a manutengdo da
integridade fisica, emocional e psiquica do artista,
bem como possuem uma singularidade expressiva
e viabilizam o compartilhamento de experiéncias
criativas dotadas de alteridade. Este estudo busca,
portanto, averiguar, confrontar, confirmar e analisar
esta constatacgdo.

De acordo com Rodrigues (2003), a estética do
produto cénico no BPI advém da relagdo travada
pelo intérprete com os dados apreendidos ‘cines-
tesicamente’ durante a pesquisa de campo do eixo
Co-Habitar com a Fonte. Segundo a autora (ibidem:
106), esses dados, por serem derivados de uma expe-
riéncia de alteridade, sdo apreendidos pelo incons-
ciente do intérprete e se aglutinam aos seus conte-
udos internos, elucidando os impulsos de um fluxo
criativo.

Para o desenvolvimento de nossa investiga¢ao
consideramos que estes aspectos singulares e ima-
nentes ao processo criativo proposto pelo método
BPI pareciam dizer muito sobre suas especificidades
estéticas. Ao iniciar nosso estudo, acreditamos que a
perspectiva lancada tanto para o corpo do intérpre-
te quanto para as Artes da Cena e para o processo
criativo tornava possivel o desenvolvimento de uma
reflexdo singular sobre a nogdo de estética na expe-
riéncia com o BPIL.

Breviario de cada capitulo
Nesta parte do texto buscaremos relatar as agdes

realizadas, em uma espécie de didrio de bordo sinté-
tico de cada capitulo da tese. Nosso intuito é gerar
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a curiosidade, induzindo talvez a leitura da tese, e
também abrir frestas sobre o nosso trabalho, geran-
do novos dialogos e fric¢oes.

Capitulo 1 - A Experiéncia com o Processo BPI

No primeiro capitulo, descrevemos vivéncia
do eixo Co-habitar com a Fonte que se iniciou com
os laboratdrios de preparagdo para a realizacao da
pesquisa de campo. Os laboratdrios, também, tém
o intuito de nos auxiliaram na escolha do local/ma-
nifestagdo que sera pesquisada. Nesses laboratdrios,
foi escolhida a Comunidade Negra dos Arturos, hoje
reconhecida pela Fundagao Palmares como uma co-
munidade quilombola, e que tem mais ou menos
130 anos de existéncia. Esta Comunidade, ou os
Arturos, possui uma estrutura familiar formada por
mais de 600 pessoas, todas descendentes de Arthur
Camilo Silvério e Carmelinda Maria da Silva, am-
bos filhos de escravos e nascidos no século XIX sob a
‘salvaguarda’ da Lei do Ventre Livre. Os Arturos es-
tdo localizados em Contagem, uma das cidades que
fazem parte da Regiao Metropolitana de Belo Hori-
zonte, em Minas Gerais. Sao conhecidos hoje tanto
nacionalmente quanto internacionalmente, além de
possuirem uma enorme representatividade no 4mbi-
to dos movimentos de reconhecimento, valorizacido
e manutenc¢ao da cultura afro-brasileira.

Os Arturos se formam a partir da ocupagido
das terras herdadas pelo Sr. Arthur de seu pai, esta-
belecendo-se como um grande grupo familiar que
cultivava a terra e mantinha a fé em Nossa Senhora
do Rosario. Esta crenga e devocdo sio denomina-
das como catolicismo negro popular ou Congado. A
grande familia, hoje formada por mais de seiscentas
pessoas, teve e tem a unido e a solidariedade como
base para sua manutengéo e convivéncia. De acordo
com Glaura Lucas e José Bonifacio da Luz, “a fé em
Nossa Senhora do Rosério e o desejo de que a familia
crescesse unida e solidaria alicercam tal conjunto de
valores e saberes que molda a compreensdo de mun-
do desses descentes de escravo, lavrador — semea-
dor — em solo brasileiro” (2006, p. 8).

Para Nubia P. M. Gomes e Edimilson de Al-
meida Pereira (1990) a historia da Comunidade dos
Arturos come¢a com uma promessa que o proprio
Arthur fizera a si mesmo. Trata-se de uma lembran-
¢a, ainda hoje narrada e até encenada pelo grupo de
teatro deles — Filhos de Zambi — na qual o patriar-
ca da familia teria sido proibido por seu padrinho de
dar a bengdo ao seu pai morto (espécie de rito fune-
bre). De acordo com o mito fundador da Comunida-
de dos Arturos, pois é assim que este fato é tratado,
mesmo diante das suplicas e tentativas de explica-
¢oes do afilhado, o padrinho negou o pedido e, com
violéncia, diante do clamor, quebrou-lhe os dentes
com uma paulada. Arthur Camilo ndo pode prestar
suas devidas obrigacdes funebres, nem se despediu
do pai, mas prometeu para si mesmo que criaria seus
filhos unidos e ao seu redor.

Esse fato marca, simbdlica e metaforicamente,
o mito fundador da Comunidade dos Arturos refor-
¢ando um sentido forte e vivo para o termo resistén-
cia cultural naquele lugar. Ou seja, durante esta pes-
quisa de campo o doutorando pode ver a resisténcia
cultural viva dos Arturos que na lembranga da dor
dos seus antepassados, misteriosamente ou signifi-
cativamente, faz a festa da vida. As festividades nos
Arturos trazem um profundo retorno ao tempo dos
antigos, dos que ja se foram, daqueles que comega-
ram e repassaram as tradi¢des. Mas ndo ¢é triste, nao
é doloroso, ¢ sensivel e muito vivo, transformando
em festa o que outrora foi motivo de desesperanga.

O termo resisténcia cultural e sua compreensao
junto aos Arturos possui uma enorme relevancia no
trabalho com o BPI, pois esta comunidade foi, e ain-
da é, um campo de pesquisa valiosissimo para este
Método. Isso porque Graziela Rodrigues desenvol-
veu mais de dez anos de estudo e pesquisa nesta Co-
munidade. Um vasto material, que vai desde videos
(VHS) até transcri¢gdes de audios e entrevistas, foi
disponibilizado por ela com o intuito de viabilizar
um maior aprofundamento da pesquisa de campo
realizada neste doutorado. Graziela Rodrigues co-
megou a pesquisar os Arturos no ano de 1987 e pos-
sui registros de visitas que datam até o ano de 1997.
Dessas inimeras idas e vindas muitas reflexdes fo-
ram tecidas por ela a respeito deste fértil e importan-
te campo para os estudos das manifestagdes popula-
res brasileiras. Reflexdes estas que corroboraram de
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maneira direta para a elaboragdo da Estrutura Fisica
e Anatomia Simbdlica que fazem parte da ferramen-
ta Técnica de Danga® do BPIL. A pesquisa de campo
aqui relatada buscou a experiéncia e a relagdo com a
festividade em seu sentido mais expandido, tal qual
vivenciado por Rodrigues em 1987 e indicado em
suas reflexdes (RODRIGUES, 1997 e 2003). Ou seja,
buscou-se extrapolar o dia de festa, adentrando em
seus entornos, no contato com o antes, o durante e
o depois das festividades. Desta forma, a pesquisa
abragou o ciclo anual de festa da Comunidade dos
Arturos, comegando pela Festa de Nossa Senhora do
Rosério em 2012 e finalizando com a Festa da Aboli-
¢d0 - 13 de maio de 2013. No texto da tese buscamos
descrever cada festejo acompanhado, considerando
principalmente a experiéncia em campo. Desta for-
ma, utilizamos uma atitude mais descritiva, tendo
como fio condutor os Diarios de pesquisa de cam-
po. Findada a descrigdo sobre o campo pesquisado,
foram apresentadas as impressdes e consideracdes
pessoais seguidas pelas descri¢des e analises dos la-
boratérios dirigidos.

Ap0s a realizagdo da pesquisa de campo demos
inicio aos laboratorios dirigidos, nos quais os autores
deste artigo sdo, respectivamente, bailarino-pesqui-
sador-intérprete e diretora. Com estes laboratérios
seguimos, num primeiro momento, até a elaboraqéo
de quatro “corpos-sinteses” e a demarcacdo de uma
paisagem viva que nucleava alguns sentidos singu-
lares do processo criativo vivenciado. Reforcamos
que a proposta de experienciar este processo de cria-
¢do auxiliou no desenvolvimento da investigagdo de
doutorado como um todo. Esses laboratérios foram
realizados ao longo de todo ano de 2013. Nao ces-
samos drasticamente a experiéncia com o Processo
BPI, mas ela foi mantida junto as outras etapas me-
todoldgicas.

* Rodrigues (2010a) indica a seguinte defini¢do: “A Técnica de Danga
do BPI: 0 método BPI dispde de uma grande quantidade de pesquisas
de campo, em diversos segmentos sociais, incluindo-se etnias indige-
nas e culturas africanas no Brasil, principalmente estudadas nos rituais
afro-brasileiros e nas festividades detentoras de uma forte resisténcia
cultural. A autora estudou e decodificou as técnicas corporais ai exis-
tentes, identificando uma organizagao fisica e sensivel do corpo que
nao é considerada na Dang¢a erudita ou de palco. Estes estudos foram
sistematizados no que veio a ser denominado como Estrutura Fisica e
Anatomia Simbolica”.

Em 2015 o processo criativo foi retomado e, de
certa forma, auxiliou na elaboragao das reflexoes fi-
nais da pesquisa (elaboragdo da tese). E em de 2016,
os contetdos vinculados ao Processo BPI foram tra-
balhados e elaborados com mais énfase, o que pos-
sibilitou que aqueles quatro corpos se nucleassem e
chegassem a uma sintese, a uma histéria que norte-
ava e guiava a dinamica daquela paisagem. O cor-
po “tomado pela personagem” contava uma histéria
viva, pulsante e cheia daquela mesma resisténcia vi-
venciada nos Arturos e que sustenta o trabalho do
método BPIL.

Chegar a esta nuclea¢ao do fluxo dos sentidos
(sensacdes, sentimentos, movimentos e imagens)
no inicio do ultimo semestre do doutorado trouxe
ainda mais forga para a finalizac¢ao da tese. A experi-
éncia “no corpo” do doutorando parece té-lo “apro-
ximado” ainda mais dos espetaculos que estavam
sendo analisados e daqueles aspectos investigados
desde inicio da pesquisa. Todavia, muito antes de si-
nalizarem uma especificidade estética, estes aspectos
mostravam-se resultantes de uma singularidade do
fazer. Quer dizer, o processo experiénciado no pro-
prio corpo trouxe novos sentidos e questionamentos
sobre a real importincia de se pensar a estética do
BPI, sem considerar os aspectos do caminho trilha-
do, ou seja, as especificidades poéticas deste método.

Capitulo 2 - Sobre Estética: considerag¢bes con-
temporaneas

Nesta etapa, que também diz respeito a um dos
capitulos da nossa tese de doutorado, buscamos
apresentar as leituras e as consideragdes encontra-
das sobre Estética. Num primeiro momento citamos
as referéncias consultadas de maneira fidedigna no
intento de contextualiza-las. Feito isso, buscarmos
elaborar algumas reflexdes e friccdes a partir das
obras selecionadas. Nao tivemos a pretensdo de criar
uma oposi¢iao aos conceitos filosoficos, todavia, ao
fim dessas leituras, foi imprescindivel o comparti-
lhamento de perspectivas que diziam sobre o artista
da cena e seu fazer/criar em arte. Ou seja, diante de
algumas reflexdes que tendiam a legislar sobre o tra-
balho do artista, destituindo as questdes imanentes
a experiéncia processual criativa, foi inevitavel uma
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postura também critica em relacéo a estes conceitos.
Portanto, nesta parte da tese nosso objetivo foi listar
essas conceitualizagdes, bem como indicar os ques-
tionamentos que nos interpelavam.

Para esta revisao bibliografica, tivemos como
intento inicial a busca por uma compreensdo hori-
zontalizada do termo Estética. A pesquisa em acer-
vos fisicos e digitais ocorreu nas diversas fases desta
investigagao. As leituras dos titulos selecionados nos
traziam novas referéncias fazendo com que o nosso
levantamento bibliografico se ampliasse. Diante des-
ta lista crescente de leituras possiveis, foi preciso es-
tabelecer alguns critérios que nos auxiliaram numa
espécie de triagem das bibliografias possiveis. Sendo
assim, caminhamos em dire¢do a sele¢ao de refle-
x0es que utilizavam ou elucidavam o termo “expe-
riéncia estética’, especialmente aqueles que focavam
no processo criativo em arte e ndo sd na recepgao
da obra artistica. Com isso estabelecemos vinculos
entre aquelas referéncias que respaldavam a elabora-
¢do de um fio condutor coeso para a analise que pre-
tendiamos desenvolver neste trabalho. Vale ressaltar
que a maior parte deste levantamento bibliografico
e sua analise foi realizado apds a experiéncia pratica
com o método BPI. Desse modo, tornou-se inevita-
vel que nas leituras buscassemos uma reverberagdo
e certa consonincia com aquilo que acabara de ser
experienciado pelo doutorando.

As principais referéncias selecionadas para esta
etapa foram: Jodo Francisco Duarte Junior (1991),
Daniel Herwitz (2010), Ariano Suassuna (2008),
John Dewey (2010), Nicolas Bourriaud (2009), Luigi
Pareyson (1997) e Laurence Louppe (2012).

No respectivo capitulo da tese, depois de dis-
corrermos sobre as leituras, compreendemos que
refletir sobre estética é antes de tudo aferir dados
sobre a historia, a elaboracio e o desenvolvimento
de determinado objeto, contexto ou agdo, seguindo
aqui uma perspectiva proxima daquela apresentada
por Dewey (2010). Trata-se, portanto, de levantar
elementos sobre a frui¢do, a percepcio, as sensagdes
e as relacdes viabilizadas ou suscitadas por determi-
nado processo de criacao, sejam ele artistico ou nao.
Essa percep¢do sobre a correlagao entre poética e ex-
periéncia estética no todo dos procedimentos criati-
vos em artes, também se aproxima das proposicoes
postuladas tanto por Louppe (2012) quanto por Pa-
reyson (2001).

Entretanto, a partir de algumas obras lidas na
revisio bibliografica constatamos a existéncia de
uma lacuna entre essas reflexdes e a experiéncia pro-
cessual em artes da cena. Dada esta distancia entre
as reflexdes validadas sobre estética e os processos
em artes da cena surgem alguns questionamentos,
por exemplo, sobre como aplicar essas abordagens
a criagdo cénica. Ou ainda, como adapta-las para
pensar esses processos criativos? E € neste ponto que
surge a obra de Laurence Louppe com o seu escopo
voltado para as artes da cena e, mais especificamen-
te, para a danca contemporéinea. A reflexdo de Lou-
ppe traz contribui¢oes valiosas e, de certa forma, ao
descrever analiticamente o processo de consolidagdo
de um projeto multifacetado e diverso para a dan¢a
contemporanea, a autora valida a perspectiva que
antes ja direcionava esta investiga¢ao. Ou seja, muito
mais que estabelecer fronteiras sélidas, delimitando
o que venha a ser uma estética da danga, a autora
afirma a pluralidade das poéticas atuais e convoca
seus participes a escreverem e refletirem sobre seus
procedimentos criativos. Foge-se, entdo, de qualquer
normatizag¢do ou tentativa de padronizagdo que pos-
sam abarcar tantos fazeres distintos em danga, quer
dizer, a pluralidade poético-estética de nosso multi-
facetado panorama contemporaneo.

Laurence Louppe parece nos convidar a mudar-
mos nossa maneira de refletir sobre a arte, deixando
que a experiéncia fale a nossa percepgao e que a agao
de pensar seja fruto deste contato. Nesse sentido, ela
sugere que nos deixemos tocar pela relagdo que obra
cria, pelo contato corpo a corpo (bailarinos, coreo-
grafos, diretores, espectadores, criticos e etc.). Para
a autora, é nesse contato entre corpos que o fazer —
a poética — se revela e a experiéncia estética se da.
Portanto, Louppe refor¢a que conhecer e deixar que
o processo de criagao seja revelado e, também, seja
o revelador, parece o caminho mais justo para se al-
cangar uma abordagem estética.

Capitulo 3 - Anélise dos Espetaculos do Método
BPI: 1990 - 2012

Para este capitulo, foram selecionados 19 es-
petaculos dirigidos por Graziela Rodrigues entre
os anos de 1990 e 2012 com a perspectiva proposta
pelo Processo BPI. Numa primeira coleta de dados,
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constatamos a necessidade de fazer uma triagem e,
consequentemente, estabelecer um corpus analitico
coeso. Nesta primeira triagem foram selecionados
11 trabalhos e sobre eles nos debrucamos na realiza-
¢do de uma analise extensa que teve na descri¢ao sua
ferramenta principal.

Ao final desta analise chegamos a elaboragao de
algumas categorias embasadas por duas perspecti-
vas: a partir das personagens e a partir dos roteiros
dos espetaculos. Sendo que, para as personagens,
foram elaboradas cinco categorias: as personagens
como “cavalo” - o veiculo dos contetdos; as persona-
gens como figuras miticas ou mitoldgicas; as perso-
nagens como mulheres da terra; a personagem como
Xamas ou feiticeiras Urbanas; e as personagens
como mulheres que trazem a festa e a magia como
forga interior. E para os roteiros, foram elaboradas
trés categorias: o roteiro como Gira ou Xiré da Vida;
o roteiro como Ciclo da Vida com uma agédo de Tra-
vessia; e o roteiro como Ciclo da Vida realizando o
Percurso do Dia.

Para aqueles que se interessarem por esta lon-
ga e minuciosa analise dos espetaculos indicamos
a leitura deste capitulo em nossa tese (CAMPOS,
2016). Isso porque, qualquer tentativa de sintetizar o
conteddo ali apresentado incorrerda numa falsa com-
preensao do nosso trabalho. Pois a descri¢ao funcio-
nou como uma ferramenta de desvelamento, nao s6
sobre os espetaculos, mas também sobre o proprio
Processo BPI e nosso aprendizado verticalizado so-
bre este Método.

Discussao e Consideracdes Finais

Desde o inicio desta investigacao, foram muitas
as tentativas de encontrar uma expressiao ou um ter-
mo para definir o que seria a estética do BPI e que, de
certa forma, sintetizasse as experiéncias observadas
e vivenciadas a partir da proposta do Método BPI. A
primeira delas, talvez, tenha surgido com a finaliza-
¢40 no nosso estudo de mestrado e estaria vinculada
a especificidade das relagdes afetivas dentro do Pro-
cesso BPI. Mas ela ndo bastava e deu passagem para
a no¢ao de superagdo experimentada pelo intérpre-
te. O problema é que a superagdo direciona o olhar

para um contexto limitado, como se o Método BPI
ndo tivesse um compromisso com a formagdo e a
criagdo em artes da cena. Surgiram, ainda, outros
nomes como estética das relagoes, estética da origi-
nalidade, estética dos sentidos, estética do lixo, da
transformacgéo, do autoconhecimento, das emogdes,
do ritual, da resisténcia cultural, entre outras.

Todas essas tentativas pareciam vidveis, mas
nao diziam do todo que a experiéncia do Proces-
so BPI viabilizava, uma vez que, a perspectiva do
Método integra todos eles. Pelo menos, foi isso que
percebemos apos a realizagdo dessa analise vertica-
lizada dos onze espetaculos, pois todos esses termos
fazem referéncia as particularidades poéticas deste
Método singular para a formagao e criagao cénicas.
Com nossa analise reforcamos, por exemplo, que a
personagem no BPI é o constructo residual de um
processo que, antes de tudo, buscou viabilizar que
o intérprete se reconhecesse e aceitasse suas quali-
dades expressivas e seus gestos vitais, ou seja, dados
até entdo desconhecidos. E, s6 depois desta experi-
éncia, é que se parte para um trabalho de elabora-
¢do e “modelagem” dos sentidos, sensagoes, imagens
e movimentos que lhe sdo caros, dando assim voz
aos aspectos silenciados de si mesmo. A partir dai,
e sO entao, esses conteudos serao nucleados dando
origem a uma nova estrutura corporal que possui
nome, identidade, historia e forca expressiva tinica: a
personagem. Como indica Rodrigues (1997 e 2003),
a personagem possui um nome que ¢, também, a
sintese de um processo criativo individual e sua for-
¢a esta em dangar com plenitude e vitalidade esse
nome, quer dizer, aquilo que sintetiza e sedimenta
o Processo BPL. E através da “incorporagdo” da per-
sonagem que se aciona a igni¢do para o desenvolvi-
mento e a estruturagdo daquilo que sera o produto
cénico do BPL.

Ao longo da anilise dos espetaculos, constata-
mos que o ciclo de vida das personagens tem um
papel crucial na elaboragdo dos roteiros e, conse-
quentemente, na estruturagdo dos espetaculos. Mais
especificamente, a regeneragdo se torna uma toni-
ca no processo de elaboragdo de cada personagem.
Posto isso, é importante ressaltar que esse aspecto
da regeneragao se coaduna com o procedimento de
construc¢ao e desconstru¢do da propria imagem cor-
poral do intérprete, assim como com a constante ela
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boragdo dos seus sentidos e da sua identidade. Dan-
gar o ciclo de vida dessas personagens - seja numa
de suas muitas travessias, seja no percurso de um
dia - ¢é sacralizar e ritualizar um procedimento de
constante transmutagdo, ou ainda, de experienciar e
fruir com os movimentos de expansio e contragio,
de pulsagdo, de nascer-morrer-renascer constante-
mente. Eis, portanto, o que compreendemos como
uma especificidade poética do método BPI, isto é,
esse continuo processo de ir aos reconditos de si, as
vezes no “fundo do po¢o”, no desconhecido do proé-
prio corpo, para depois emergir na superficie, no
contexto da sua existéncia, dotado de uma poténcia
expressiva singular, sensivel e apta a comunicabili-
dade. Rodrigues (1997, p. 20) fala da agdo de rebojar
que, segundo ela, trata-se de saber ir ao fundo para
depois voltar a tona, a superficie, metaforicamente
falando. Relacionamos essa a¢do de rebojar com o
estado de resiliéncia, termo que tem sido muito in-
dicado e utilizado pela professora Graziela em suas
aulas. No dito popular, trata-se de transformar os
dejetos, 0s rejeitos, o lixo, em matéria orgénica que
aduba e fertiliza a terra para um novo plantio.

Desta forma, numa tentativa de sintetizar tam-
bém essa discussdo, constatamos que apds a efetiva
experiéncia de formatividade proporcionada pelo
método BPI, sua abordagem estética s6 poderia ser
delimitada como produto de uma poética que ou-
sou viabilizar uma vivéncia regenerativa, ou seja, de
transmutacdo e que é capaz de gerar novas possi-
bilidades de compreensdo para a existéncia, para a
formacéao do artista e para a criagdo cénica. Compre-
endemos, ainda, que para pensar a especificidade es-
tética do método BPI é preciso tragar uma trajetdria,
vivencid-la, descrevé-la e, com isso, desvelar e elabo-
rar cada passo dado. Para depois recomecar e, uma
vez mais, escrever sobre a experiéncia e descrever
novamente sobre tudo o que foi vivenciado. Enfim,
refletir sobre 0 método BPI diz de um envolver-se
por inteiro, para s6 depois conseguir ir fiando, pa-
cientemente, um unico fio que serd a espinha dorsal
de algo que ja estava ali, velado e guardado, desde
sempre, nos recdnditos do proprio corpo. Louppe,
com sua reflexdo, valida e reconhece uma a¢do que
desde sempre esteve atrelada ao Processo BPI: a es-
crita diaria sobre o nosso procedimento laboratorial
— aferramenta Registros (ou Diarios), ou seja, o ato
de descrever sobre o processo criativo como um pro-

cedimento constante de elaboracdo e que a direto-
ra e orientadora também participam da andlise e da
elaboracdo. Isso faz a diferenca em relacio a outros
processos. Para esta investigagao a descri¢do tornou-
se 0 meio pelo qual a analise aconteceu, numa ver-
ticalizagdo sobre as especificidades da experiéncia
com o método BPI.

Por fim, constatamos que para pensar sobre a
estética do método BPI ¢ preciso trafegar por entre
as particularidades de sua experiéncia processual, ou
seja, vasculhar e vivenciar suas especificidades poé-
ticas. Portanto, do mesmo modo que para entender
e compreender o método BPI é preciso ter a vivéncia
de seu processo, conforme afirma Rodrigues (2003),
indicamos que para compreender e refletir sobre sua
abordagem estética é preciso ter passado por, pelo
menos, alguns aspectos de seus eixos. E preciso sen-
tir no proprio corpo a forca deste encontrar-se con-
sigo mesmo, deste revelar-se e do ato de “retirar os
véus” que cobrem os altares ocultos, parafraseando
Rodrigues (2003). E esse processo de formagio e de
criagdo cénica que viabiliza ao bailarino-pesquisa-
dor-intérprete uma experiéncia de transformagio
dos aspectos desconhecidos, negados, apagados e si-
lenciados de si numa forca de vida. Talvez nossa con-
tribuigdo, por ora, seja apontar que ¢ da realizagdo
destas agdes poéticas que surge um corpo residual,
ou ainda, um corpo de sedimentos resultante da re-
siliéncia, do rebojar, como a forga da regeneragdo do
ciclo da vida. Seria a regeneracdo aquilo que funda-
menta a abordagem estética do método BPI? Por ora
precisamos seguir dangando essa for¢a.
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ABSTRACT

This paper will be presented some revisited and revised fragments of the doctoral thesis
defended in 2016 at the Post-Graduation in Performing Arts of UNICAMP. It is a study
about the BPI method with aims to verify and analyze the existence of an aesthetic spe-
cificity notion within this training and scenic creation process. However, to realizing this
research it was necessary go to through some trails and experience of its procedural path.
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> Alguns encontros e desencontros de
Augusto Boal com o teatro de Bertolt

Brecht

Para a proposta de se discutir o teatro de Augusto Boal a partir
de movimentos de encontros e desencontros com o pensamento e a
obra de Bertolt Brecht, o primeiro procedimento ¢ tragar um panora-
ma histoérico que envolve ambos os teatrélogos. De inicio, destaque-se
que as “conhecidas diferencas” de geracdes e contextos socioculturais
ndo podem causar enganos pela aparente obviedade cronoldgica e ter-
ritorial de cada biografia.

Em outras palavras, se a concepgao de historia for entendida
como ordem cronolégica sucedida por eventos determinados por uni-
dade de passado, presente e futuro, as “diferencas” temporais e socio-
culturais encerram-se na leitura de qualquer biografia desinteressa-
da acerca de cada teatrélogo. Porém, como salienta Eric Hobsbawm
(2010), essa concepgao de histdria cronoldgica da tradigdo ocidental,
refor¢ada pelo pensamento burgués, ndo é uma ferramenta que abarca
as contradicoes das transformagdes sociais.

Para Hobsbawm (2010), o conceito de histdria entendido como
genealogia pode contribuir muito mais para se entender certas prati-
cas humanas, posto que genealogia indica a busca por ancestrais cuja
identificagao se faz pela familiaridade no modo de pensar e agir e,
portanto, na forma de transformar o mundo. Nesse sentido, cabe tra-
car brevemente as raizes genealdgicas que sustentam os pensamentos
e as poéticas de Bertolt Brecht e Augusto Boal. Como o pressuposto é
considerar a produgdo do alemdo como o paradigma central do tra-
balho do brasileiro, ou seja, como o teatro épico brechtiano é a “pedra
angular” que faz a poética de Boal se movimentar, é importante notar
como o brasileiro entra em contato com certas tradi¢oes de esquerda
até tentar encontrar em Brecht as melhores saidas para alguns impas-
ses enfrentados pela sua poética.
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Na juventude, Augusto Boal teve pouco contato
com movimentos sociais, inclusive com movimen-
tos de trabalhadores. Por ter crescido no periodo ge-
tulista dos anos 1930 e 1940, ainda jovem, Boal viu
o Brasil passar por profundas mudangas na politica
trabalhista. Getulio Vargas centralizou o poder es-
tatal de maneira a desmantelar as organizagoes tra-
balhistas e conseguiu fazer com que os sindicatos se
anexassem ao Estado para se submeterem a legisla-
¢d0 e com isso ndo representar a forga das pressoes da
classe trabalhadora. Segundo Boris Fausto (2000), a
preocupacgao de Vargas tinha duas frentes: a primei-
ra almejava enfraquecer os partidos e organizagdes
de esquerda (fortes no periodo); a segunda preten-
dia obter o apoio da classe trabalhadora ao Estado, a
partir de medidas como a regulamentacéo do traba-
lho feminino, do trabalho de menores, concessao de
férias e jornada de oito horas diarias de trabalho. Por
conta desses fatores sociais, o contato que Boal teve
com a classe trabalhadora aconteceu mais na esfera
da relagdo interpessoal, em virtude do trabalho no
balcdo da padaria do pai, localizada no bairro da Pe-
nha, suburbio da cidade do Rio de Janeiro.

Augusto Boal comega a entrar em contato com
as questdes mais amplas da situagdo social e politi-
ca do pais quando vai cursar Quimica Industrial na
hoje Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]).
Na universidade, o jovem entra para o Diretoério
Académico e passa a cuidar dos eventos culturais.
Depois de levar Nelson Rodrigues para dar uma pa-
lestra na universidade, Boal mantém contato com o
dramaturgo e a partir dele passa a frequentar a boe-
mia carioca, o que o faz conhecer alguns intelectuais
e artistas do periodo. Entre as novas amizades, uma
de destaque é a de Abdias no Nascimento. Além de
Boal travar conversas importantes acerca de arte e
politica com o artista e ativista negro, o jovem es-
tudante recebeu de Abdias uma carta de indica¢do
para procurar e conhecer Langston Hughes, poeta,
dramaturgo e ativista negro norte-americano. E isso
foi o que Boal fez quando foi estudar por dois anos
em Nova lorque.

De 1953 a 1955, além de fazer pds-graduagdo
em Engenharia Industrial com énfase em plastico,
Boal se matriculou em um curso de dramaturgia mi-
nistrado por John Gassner na Columbia University.
Mais do que ter contribuido em sala de aula, foi o

professor e tedrico norte-americano que ajudou o
jovem brasileiro a entrar como aluno ouvinte no Ac-
tors” Studio.

Esse poderia ter sido o momento no qual Boal
entraria em contato com uma genealogia teatral de
esquerda orientada pelo teatro épico de Brecht, posto
que além de o dramaturgo alemao ter passado parte
de seu exilio em Nova Iorque na década anterior, Lee
Strasberg, principal diretor do Actors” Studio, além
de ter sido aluno de Boleslavski e Ouspenskaia, am-
bos discipulos de Stanislavski, foi amigo de Bertolt
Brecht. Contudo, a chegada de Boal ao Actors’ Studio
coincidiu com a fase na qual o rigor metodoldgico
voltado aos trabalhos de ator tinha mais énfase do
que propostas dramaturgicas abertamente de critica
social e politica, como havia ocorrido com grupos
dos anos 1930 e meados de 1940.

Os varios grupos de teatro de esquerda que
eclodiram nos EUA nas décadas de 1930 e 1940, na
verdade, tiveram como matriz genealdgica os movi-
mentos de trabalhadores imigrantes europeus, que
ao chegarem ao solo norte-americano trouxeram a
cultura e as praticas das vanguardas russas e alemas.
Em Panorama do rio vermelho (2001), Ina Camargo
Costa traga o percurso desses grupos até a instaura-
¢do em 1947 do House Un-American Activities Com-
mittee (HUAC) presidido pelo senador McCarthy.
No periodo, o HUAC além de intimar artistas nor-
te-americanos de Hollywood suspeitos de filiagdo ao
Partido Comunista, levou para depor em Washing-
ton artistas emigrantes alemdes, entre os quais estava
Bertolt Brecht.

Com a politica que ficou conhecida como “ma-
carthismo’, ou simplesmente “caca as bruxas”, o te-
atro norte-americano visto por Boal na primeira
metade dos anos 1950 sofreu um processo de des-
politizacao que nao favoreceu o encontro do brasi-
leiro com uma genealogia teatral que o levasse, por
exemplo, & experimentos como os vistos e feitos por
Bertolt Brecht naquele mesmo pais. Apesar de en-
frentar alguns problemas nos EUA para realizar seus
projetos, além de ter mantido contato nos anos 1930
com artistas norte-americanos simpatizantes ao seu
trabalho, que resultou na montagem de Mother; pela
Theatre Union, Brecht encontrou em Nova lorque
uma comunidade de intelectuais e artistas emigran-
tes alemdes muito atuante.
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Até o periodo do “macarthismo” ocorreram
muitas experiéncias de colaboragdo artisticas entre
os norte-americanos e o “teatro de emigragao ale-
ma&”. Cito dois importantes nomes além de Brecht:
Max Reinhardt e Erwin Piscator realizaram tra-
balhos grandiosos em Nova Iorque. S6 para se ter
ideia, segundo Patricia-Laure Thivat “a encenagio
de A midsummer Night’s Dream que Reinhardt di-
rigiu em 1934 no Hollywood Bowl, um gigantesco
teatro ao ar livre, foi um acontecimento na vida tea-
tral americana e juntou até 20 000 espectadores por
representacdo” (THIVAT, 2011, p. 42). Piscator, por
sua vez, fez inimeros trabalhos de adaptagoes de
classicos a realidade do contexto de exilio e também
criou o Dramatic Worshop na New School of Social
Rearch, que contribuiu para a formagao de atores,
encenadores e cendgrafos radicados nos EUA que
depois iriam trabalhar na Broadway.

No caso de Brecht, o maior exemplo de colabo-
ragdo entre emigrados alemdes e norte-americanos
foi o projeto de adaptagdo da peca Galileu, que teve
inicio em 1939 com o roteirista Ferdinand Reyher
e depois de passar por alguns percalgos acabou por
ser encenada em 1947 com a colaboragao de Char-
les Laughton. Com relagdo a esse trabalho, Patricia
-Laure Thivat destaca:

S6 em 1947, oito anos depois da versdo
dinamarquesa, é que Brecht pode rea-
lizar o seu projeto, com a colaboragdo
de Charles Laughton, que desempenha-
va o papel de cientista. O espetdculo,
encenado por Joseph Losey, foi um dos
acontecimentos mais marcantes do tea-
tro do exilio, apesar da data tardia da
sua representagdo. Para a versdo ameri-
cana, o autor, marcado pelos eventos de
Hiroxima, alargou o tema do cientista
exilado até a demonstragdo do papel e
da responsabilidade dos pensadores e
dos cientistas no mundo do século XX
(THIVAT, 2011, p. 45).

2Sobre os Conselhos, consultar: LOUREIRO, Isabel. A Revolugao Ale-
ma. Sao Paulo: Editora Unesp, 2005.

Acerca do tempo em que Brecht esteve exila-
do nos EUA e la teve contato com a comunidade de
intelectuais e artistas de emigrados alemaes, cabe
ressaltar outro aspecto. Apesar de frequentar os
circulos de debates entre os emigrados, a formagao
de esquerda de Brecht decorria, principalmente, de
sua participagdo ainda muito jovem no Conselho
de Operarios e Soldados em Augsburg?, criado em
1918 na revolucio alemi, e de todo o periodo em
que viveu e produziu na Republica de Weimar (1919
a 1933), fato esse que proporcionou uma visao criti-
ca enddgena em relagdo ao pensamento e compor-
tamento de muitos de seus compatriotas. Em outras
palavras, a participagdo como membro do Conselho
fez Brecht desenvolver uma visdo radical do que
seria uma verdadeira democracia direta, ao passo
que a boémia na Republica de Weimar deu-lhe uma
perspectiva nao elitizada acerca da produgéo cultu-
ral em seu pais, o que, por tabela, fez o dramatur-
go cultivar, por um lado, uma critica extremamente
“dcida” em relagdo ao aspecto comercial da cultura
norte-americana e, por outro, ser implacavel com
os compatriotas coniventes com as elites dos EUA,
como pode ser visto em inumeras passagens do seu
Didrio de trabalho (2005).

Apesar de se dedicar muito no periodo dos es-
tudos em Nova lorque, sendo inclusive correspon-
dente do jornal Correio paulistano, o jovem Boal
fascinado com a notoriedade de John Gassner e de
seus famosos ex-alunos, como Arthur Miller e Ten-
nessee Williams, tentava entender tudo aquilo que
presenciava nos EUA. Na ocasido, com sua pouca
experiéncia nao sé politica, mas de vida, Boal dava-
se por satisfeito com a indicacdo que John Gassner
fez para que o fosse aluno ouvinte do Actors’ Studio,
como consta em uma passagem de Hamlet e o filho
do padeiro (2000):

Gassner conseguiu que eu fosse admi-
tido em sessées do Actors’ Studio, como
ouvinte — melhor dito, vidente, pois via
mais do que entendia. O tempordrio
local de trabalho chamava-se Marlin
Theatre, teatrinho, e eu ficava a poucos
metros dos atores - fascinado vendo ator
criar personagem. Desde aquelas sessoes
tenho fascinio por atores que vivem de
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verdade seus personagens — ndo fazem
de conta. er ator criando, metamorfose-
ando-se, dando vida as suas potenciali-
dades adormecidas, é uma das maravi-
lhas da natureza humana (BOAL, 2000,
p. 126-127).

Assim como havia ocorrido com Brecht, a di-
ficuldade de Boal em dominar a lingua estrangeira
existia, como pode ser notado na passagem anterior,
porém com o passar do tempo esse problema dimi-
nuiu. Como o brasileiro ressalta em diversas passa-
gens de Hamlet e o filho do padeiro (2000), o maior
desafio era mesmo compreender tudo o que se pas-
sava nos EUA naquele periodo. Com relagio a esse
fascinio acritico pelo Actors’ Studio, por exemplo, é
somente o Boal maduro que redige a autobiografia
que ira trazer o ponto de vista critico em relagdo a
escola norte-americana de preparagao de atores,
principalmente a certo carater técnico calcado na
subjetividade em detrimento das relagdes sociais,
algo que também Brecht muito questionava no te-
atro norte-americano. Na seguinte, passagem Boal
destaca sua critica:

Stanislavski, dando liberdade aos ato-
res, ndo esquecia a inter-relagdo - esta
interdependéncia é social, existe no tem-
po e no espago concretos ndo apenas na
subjetividade incomensurdvel do ator. O
Actors’ Studio criou uma espécie de re-
alismo expressionista... Nos didlogos, o
que se mostrava, em cena ou na tela, era
0 que ia na cabega de cada um e ndo na
relagdo entre os dois. Dificil equilibrio.
(BOAL, 2000, p. 154).

Na verdade, ao fazer essas criticas a adaptagao
do método de Stanislavski realizadas no Actors’ Stu-
dio, Boal ja esta partindo do seu referencial de ex-
periéncias desenvolvidas nos seus quinze anos como

*Para saber um pouco mais sobre a produgiao dramatirgica do periodo,
consultar também: GASSNER, J. W. Rumos do teatro moderno. Rio de
Janeiro: Lidador, 1965. BETTI, Maria Silvia. O impulso e o salto: Boal em
Nova Iorque (1953-55). Revista Sala Preta - USP. Endereco eletronico:
http://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/97308 . Consultado
em 15.01.2017.

diretor e dramaturgo do Teatro de Arena de Sido
Paulo. Isso ndo quer dizer que o teatrélogo nio teve
nenhuma experiéncia critica nos EUA. Depois de as-
sistir a uma conferéncia de Langston Hughes, Boal
entrega a carta escrita por Abdias do Nascimento
e estabelece contato com o poeta norte-americano,
que lhe apresenta o Harlem, bairro proximo a Co-
lumbia University onde ouviu algumas vezes Hughes
e outros militantes do movimento de defesa dos di-
reitos dos negros nos EUA’.

A importancia do contato com os negros de es-
querda norte-americanos foi fundamental para, no
minimo, ao final dos dois anos em Nova Iorque, des-
pertar em Boal uma percepg¢ao critica acerca da cul-
tura dos EUA que fora do circulo do Harlem dificil-
mente ocorreria. Principalmente porque, no 4mbito
geral, além de haver um processo de despolitizagao
do teatro de esquerda estadunidense, um processo
semelhante havia afetado a intelligentsia branca nor-
te-americana que, como ressalta Wright Mills (1965),
ocupava-se em fazer a critica a abundéncia tecnold-
gica como um possivel indice de desenvolvimento
humano, ou seja, Boal teve o privilégio de entrar em
contato com uma visao de esquerda critica a propria
visao hegemonica de esquerda da intelligentsia nor-
te-americana, uma vez que para a populagdo negra
excluida, tal critica a abundancia de bens materiais e
acesso aos meios de comunica¢ao nao correspondia,
necessariamente, a sua condi¢do social.

Apesar da pouca idade e do breve contato com
o circulo de artistas e intelectuais do Harlem, cer-
tamente isso abriu os olhos de Boal para questdes
que no Brasil a esquerda ainda ndo se ocupava efe-
tivamente. E provavelmente foi essa experiéncia que
contribuiu para que a formacio de esquerda de Boal,
que comega de fato quando dirige os jovens comu-
nistas advindos do Teatro Paulista do Estudante
(TPE), fosse um processo continuo de postura cri-
tica a visdo da esquerda hegemonica brasileira. Tal
aspecto da postura critica em relagdo a esquerda he-
gemonica no Brasil é destacado porque, a0 mesmo
tempo em que é por meio dela que efetivamente o
teatrologo se politiza, principalmente com a parceria
de longa data com jovens do TPE filiados ao Partido
Comunista Brasileiro (PCB), Boal nunca escondeu
sua insatisfagdo com o pensamento de esquerda do
periodo em que esteve no Teatro de Arena, sobretu-
do com a linha do préprio PCB e sua ligagdo com a
Unido Soviética.
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Curiosamente, é a partir de uma espécie de
experiéncia ndo amalgamada da modernidade,
tal como algo referido por Fredric Jameson (1999)
acerca da formagao de Brecht na Alemanha das
vanguardas estético-politicas, que Boal e seus com-
panheiros do Arena passaram a fazer parte de uma
genealogia de esquerda no teatro brasileiro que
teve como matriz as principais experiéncias do
teatro de esquerda do século XX. Quer dizer, é a
partir de referéncias daquilo que estd na tradicio e
daquilo que esta nas vanguardas, daquilo que é na-
cional e do que ¢é estrangeiro, que Boal e o grupo
do TPE fizeram em pouco tempo no Arena aquilo
que o teatro de esquerda moderno fez em décadas.

Além de ser somente no teatro da Rua Teodo-
ro Baima que Boal de fato ira conhecer e pesquisar
profundamente a obra de Bertolt Brecht, como o te-
atrélogo destaca na coletanea Brecht no Brasil - ex-
periéncias e influéncias (BADER, 1987, p. 251), o seu
encontro com o grupo do TPE acabou promovendo
a primeira e maior virada histérica do Teatro de Are-
na de Sdao Paulo. Em pouco tempo, essa jun¢do de
diferentes experiéncias de esquerda (a de Boal, em
Nova lorque, e a do TPE, em Sdo Paulo) comegou a
dar frutos. A primeira montagem, por exemplo, ja
caracteriza um caminho em dire¢do aos temas so-
ciais envolvendo o trabalhador e a miséria, como foi
o caso da adaptacao da obra Ratos e homens, de John
Steinbeck, que conta histéria de dois trabalhadores
rurais a procura de emprego em fazendas norte-ame-
ricanas, depois da Crise de 1929 (Grande Depressio).

Mesmo que um pouco distante da linha de tra-
balho de Brecht, a primeira fase de Boal no Arena,
por for¢a das circunstancias, fez com que a adap-
tagdo das pesquisas stanislaviskianas estudadas no
Actors’ Studio cumprisse um papel importante para
o trabalho de ator dos elencos com quem teatrélo-
go trabalhou até 1958. Como as atuagdes impor-
tadas e estilizadas dos atores do TBC nao serviam
de parametro para o grupo do TPE, ao aplicar as
técnicas do diretor russo na preparagao do elenco,
Boal colaborou para que visdes de mundo pessoais
manifestadas na sala de ensaio fossem elevadas ao
plano do contexto social, o que, de certa maneira,
preparou terreno para posteriormente se trabalhar
com o teatro épico de Brecht e, com isso, explo-
rar mais a perspectiva de esquerda daquele grupo.

Depois de Ratos e homens e de outras adapta-
¢Oes de pecas estrangeiras em perspectivas realista,
os integrantes do Arena passaram a se reunir perio-
dicamente afim de discutir a necessidade de fomen-
tar uma dramaturgia nacional. A partir da influéncia
desses encontros, Gianfrancesco Guarnieri escreveu
Eles ndo usam Black-Tie, peca que foi dirigida por
José Renato Pécora em 1958.

De certa maneira a obra era reflexo das con-
tradicdes acumuladas pelo Arena, tanto do ponto
de vista da infraestrutura como da superestrutura.
Da perspectiva da infraestrutura, a pobreza mate-
rial com a qual o grupo montou Black-Tie e pegas
anteriores era algo discutido por Oduvaldo Vianna
Filho desde a fundacio do Arena. Vianinha chamou
a atencdo para o fato de que a falta de recursos para
se montar pegas com cendrios pomposos, somados a
auséncia de condigoes para fazer publicidade eficaz,
levaria, inevitavelmente, o Arena a entrar em conta-
to com uma parcela mais politizada do publico pau-
listano, a qual se identificaria com aquelas condi¢oes
econdmicas (FILHO, 2008).

De fato essas contradi¢des apontadas por Via-
ninha atrairam a classe média politizada paulistana
que lotou o pequeno teatro da Rua Teodoro Baima
para ver o drama social escrito por Guarnieri. O es-
petaculo traz para o palco a vida do operario brasi-
leiro e os dilemas dos anseios individuais em oposi-
¢do as necessidades da classe trabalhadora. Black-Tie
representa os interesses particulares de Tido, prota-
gonista da peca, desencadeados na fabrica em que
trabalha em contraposi¢cao ao movimento grevista,
cujo lider sindicalista ¢ seu pai.

E possivel, como destaca Sabato Magaldi (1984),
que o forte efeito dramatico também tenha sido ou-
tro principal ingrediente de sucesso de Black-Tie
junto ao publico pequeno-burgués paulistano. Mes-
mo sem entrar na perspectiva dialética, que discute
as contradi¢des entre forma e contetido, Sabato de
fato nota o aspecto que agradou o gosto do publico
pequeno-burgués, a forma do drama moderno. Po-
rém, o que Sabato nao salienta, inclusive por nao es-
tar em abordagem dialética, é que Black-Tie poderia
ser vista como indicio do que aparece, por exemplo,
na ideia adorniana de forma como precipita¢ao do
conteudo.
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Tal perspectiva é usada por Peter Szondi (2001)
para ressaltar que as alteracdes formais do drama sdo
sintomas de contetidos sociais latentes em seu inte-
rior, o que teria dado vasao ao teatro épico do século
XX, sobretudo aquele de perspectiva brechtiana. Em
outras palavras, do ponto de vista das contradi¢des
do Arena no plano da superestrutura, pode-se con-
siderar que a montagem de Black-Tie aparece como
precipitagdo da forma épica que estaria por vir, por
exemplo, em Revolugdo na Ameérica do Sul e nos mu-
sicais Zumbi e Tiradentes, uma vez que a dramaturgia
de contetdo social agiu como um desvelamento dos
proprios limites da proposta de encenacao dramati-
ca feita por Guarnieri e pelo diretor do espetaculo.

De uma maneira ou de outra, o sucesso atingi-
do por Blak-Tie e tudo aquilo que a peca gerou em
termos de debate, acabou por dar folego ao Arena,
e isso fez surgir o Seminario de Dramaturgia, coor-
denado por Augusto Boal. Entre os colaboradores,
alguns dos principais intelectuais e criticos do pe-
riodo frequentavam os encontros, tais como Décio
de Almeida Prado, Sabato Magaldi, o alemado Anatol
Rosenfeld e o diretor italiano Juggerro Jacobbi. Em
relagdo aos dois ultimos, inclusive, destaca-se a im-
portancia fundamental de seus conhecimentos sobre
a estética hegeliana e as perspectivas marxistas®.

A partir dos trabalhos e discussoes feitas no
Semindrio de Dramaturgia, a primeira pega escrita
por Augusto Boal foi Revolugdo na Ameérica do Sul.
Do ponto de vista politico, o espetaculo é um ata-
que frontal ao imperialismo norte-americano. Em-
pregando ironia corrosiva e comicidade contagiante,
Boal usa um “Anjo da Guarda” para cobrar os royal-
ties de tudo o que o trabalhador José da Silva faz.
Este ¢ a figura que alegoriza o povo brasileiro inclu-
sive nos seus aspectos mais negativos, como em rela-
¢do a complacéncia e a falta de consciéncia politica.
Quanto aos aspectos formais, o autor langou mao de
tudo o que pode ser assimilado nas discussdes acerca
de Brecht, sobre teatro de revista e até sobre o circo.

* Consultar: VANNUCCI, Alexandra. A missdo italiana - historia de
uma geragio de diretores italianos no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva,
2014.

*Sobre as principais diferengas do ponto de vista politico e estético do
Show Opinido - considerando a primeira resposta a ditadura militar - e
as pegas Zumbi e Tiradentes, ver. COSTA, Ina Camargo. A hora do tea-
tro épico no Brasil. Sdo Paulo: Paz e Terra; Graal, 1996.

A peca é composta por fragmentos, cangdes, carta-
zes e uma condug¢io de tempo de ritmo acelerado.
Segun-do Ina Camargo Costa (1996), todos esses
aspectos estdo em sintonia com o do teatro épico
brechtiano, os quais, processados por Boal, faz de
Revolugdo um espetaculo de teatro épico feito bem
a brasileira.

Revolugdo na América do Sul foi um dos pontos
de passagem da chamada “nacionalizagdo dos clas-
sicos” (a exemplo do que o Arena fizera com Ratos
e homens e outras obras estrangeiras), para a fase
seguinte, que ficou conhecida como a série “Are-
na conta’: Arena conta Zumbi (1965), Arena canta
Bahia (1965), Arena conta Tiradentes (1967) e Are-
na conta Bolivar (1970). Das quatro pegas da série
“Arena conta’, apenas Arena conta Bolivar ndo foi
montada no Brasil, por motivos ligados a censura do
regime militar. Arena canta Bahia chamou a aten-
¢do por reunir toda uma geragao de jovens cantores
e compositores baianos, entre os quais estavam Ma-
ria Bethania, que ja tinha participado do Show Opi-
niao’, Gal Costa, Caetano Veloso, Gilberto Gil e Tom
Zé. Por outro lado, foram Arena conta Zumbi e Are-
na conta Tiradentes as pegas que mais provocaram
discussao na critica no que diz respeito as propostas
estéticas e politicas.

Do ponto de vista musical, Arena conta Zum-
bi impressionou com a beleza das musicas de Edu
Lobo, que compods a maioria delas, e com as de Ruy
Guerra e Vinicius de Moraes, que compuseram Reza
e Gangazumba. O texto, apesar de tratar da derrota
de Palmares, procurava a exortagao por todos os la-
dos, inclusive inspirando-se no poema Aos que virdo
nascer, de Brecht, que estd na ultima fala de Ganga
Zumbea ja cercado pelo inimigo, momento no qual o
ator dirige-se ao publico como que o chamando para
a luta. Contudo, do ponto de vista politico, a peca
enfrentou varias limitagdes, sobretudo por compa-
rar dois fatos histdricos tdo distantes: a luta armada
do Quilombo dos Palmares, que durou por volta de
cem anos, e 0 momento débil da esquerda brasileira
logo apds o golpe civil-militar de 1964.

A partir da consolidagao de expedientes brech-
tianos pesquisados na série “Arena conta’, Boal sis-
tematizou em Arena conta Tiradentes uma técnica
denominada como “Sistema Coringa’, por meio da
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qual um ator podia transitar pelas cenas como me-
diador do jogo cénico, a0 mesmo tempo em que co-
mentava e explicava determinados acontecimentos.
Essa fungdo desempenhada pelo ator (que a0 mesmo
tempo procurava mostrar e analisar a cena mostra-
da) passou a ser nomeado como “Coringa”. Acerca
do funcionamento do “Sistema Coringa” em Arena
conta Tiradentes, ou do que Boal também chamou
de menur de jeu, o comentador, o “paulista de 677,
Anatol Rosenfeld destaca o seguinte:

O sistema, que deve funcionar como
estrutura e convengdo permanente de
pegas e enredos variados (mesmo ndo
concebido de acordo com ele), foi aplica-
do pela primeira vez em Arena conta Ti-
radentes. E o Coringa, isto é, o Teatro de
Arena (ou os autores e atores) que narra
0 caso d sua maneira, procurando anali-
sar e interpretar um movimento libertd-
rio que, contando embora com condigoes
para ser bem-sucedido, fracassou frago-
rosamente (ROSENFELD, 1996, p.18).

Anatol Rosenfeld, na verdade, faz duas criti-
cas importantes. A primeira é que, ao tentar buscar
em Brecht uma saida para certas limitagdes poéti-
cas presentes nos trabalhos do Arena daquele mo-
mento, Boal e Guarnieri ficaram mais longe do te-
atro do alemao, sobretudo porque, segundo Anatol,
“Brecht provavelmente nao teria concordado com a
separagdo e a jun¢do um tanto mecénica do tipico
e particular” (ROSENFELD, 1996, p.15). Depois,
segue Anatol, o comentarista que narra a historia,
o “paulista de 67", ao confabular com o publico de
sua época, distancia-se das personagens, inclusive
do heroéi, que no caso de Tiradentes é aquele a quem
oS dramaturgos nao querem o distanciamento, mas
a empatia.

Em Tiradentes, os problemas da visdo politica,
mais do que em Zumbi, comegaram ja na propos-
ta formal. Em relaciao ao segundo ponto de vista da
analise desenvolvida por Anatol Rosenfeld acerca
do “Sistema Coringa’, cabe ressaltar o problema do
her6i mitico que, de certa maneira, sintetiza toda a
visao do critico a respeito do assunto.

Do ponto de vista histérico, em tempos de ca-
pitalismo, seria inviavel tentar construir um tipo de
herdi mitico a maneira classica, por assim dizer. Um
heréi, como o discutido por Hegel, s6 seria possivel
numa época de heréis (Heroenzeit), na qual a subje-
tividade do protagonista esta fundida com a objetivi-
dade do mundo, o qual, consequentemente, por con-
ter a subjetividade do heroi, poderia mudar a partir
da forca e vontade dele. Em sintese, na época heroi-
ca, a sociedade ainda ndo tem consciéncia separa-
da da subjetividade dos herois e lideres politicos, da
mesma maneira que estes ainda nao tém consciéncia
de si como individuos. Como Tiradentes vive num
mundo que, apesar de ser escravista, é também mer-
cantilista, e mais do que isso, sua convivéncia social é
rodeada pela ideologia liberal dos inconfidentes mi-
neiros, ndo proporcionar consciéncia do meio politi-
co ao protagonista é torna-lo um ser quixotesco, cuja
inteligéncia é bem limitada.

E por caminho similar ao de Anatol Rosenfeld
que Roberto Schwarz (1978) e Ina Camargo Costa
(1996) discutem a agudeza dos problemas politicos
que surgiram com a ado¢ao de uma proposta formal
equivocada. Assim como para o critico aleméao ra-
dicado no Brasil, Schwarz e Ina Camargo destacam
que o maior deslize cometido pelos dramaturgos foi
dar tratamento brechtiano aos inimigos de Tiraden-
tes e tratamento naturalista ao herdi.

De um lado Boal, extremamente apegado a Sta-
nislavski, e de outro Guarnieri, invariavelmente li-
gado a forma do drama, sobretudo pelo sucesso de
Blackie-tie, pe¢a que ndo comportou seu conteudo
épico e paradoxalmente deu régua e compasso para
as demais obras do dramaturgo. Foi nao abando-
nando essas caracteristicas, e em certa medida nao
tendo consciéncia critica em relagdo a elas, que os
dramaturgos tentaram “superar” Brecht por meio de
uma digressdo das perspectivas estéticas conquista-
das até ali.

Em um movimento de retorno formal, os dra-
maturgos propuseram um her6i na pele de Tira-
dentes que fosse interpretado de forma naturalista e
procurasse a empatia do publico. Ja aos inimigos do
heroéi, valeriam as conquistas do “Sistema Coringa™:
todos os atores fariam todos os papéis, de modo a
buscar o efeito de distanciamento. Disso decorreu

357



Pitagoras 500 10° numero 2016 volume 2

que a tentativa de “superagdo” de Brecht, por parte
de Boal e Guarnieri, partiu de um equivoco de en-
tendimento sobre os proprios procedimentos bre-
chtianos: os dramaturgos nao perceberam que ao
dar tratamento épico aos traidores, e naturalista ao
heroi, ofereceram um entendimento racional ao pu-
blico que ndo superaria o maniqueismo superficial,
posto que os inimigos seriam crapulas, mas racio-
nais, e o heroi seria bom e inocente, um tipo de apelo
emocional insipiente do ponto de vista do senso cri-
tico. Para Roberto Schwarz, no artigo Cultura e poli-
tica (1978), isso seria um sintoma da auséncia critica
em relagdo ao populismo e seus manejos emocionais
em rela¢do ao povo. Para Schwarz, esse populismo,
extrapolou a esfera do Estado governado pela direita
e se alojou também no pensamento da esquerda, e as
propostas estéticas de Boal e Guarnieri seriam um
reflexo disso.

Tratando mais estritamente sobre Boal, se es-
ses encontros e desencontros ocorridos com o tea-
tro de Brecht até a série “Arena conta” foram reflexo
das contradi¢ées do momento histdrico do pais sob
perspectiva estética, ndo se pode dizer que a consci-
éncia politica do teatrélogo deixou de avangar. Se até
ali a poética de Boal ndo avangou na dire¢do de uma
relacdo mais estreita com a epistemologia do mate-
rialismo dialético, tal como Brecht sempre procurou
fazer, isso ndo ocorreu exclusivamente por conta de
limitacoes individuais do brasileiro.

Em outras palavras, o que apareceu como in-
suficiéncia dialética nas propostas formais de Boal
no periodo do Arena esteve ligado a impossibilida-
de do contetido se concretizar, e a testemunha dis-
so é a formacgdo cultural do Brasil. Por outro lado,
quando percebidos os limites de concretizacdo de
certos conteidos histéricos, Boal procurou dimi-
nuir o quanto possivel a distancia entre sua arte e a
realidade social. Um experimento posterior a Zumbi
e a Tiradentes, inclusive, mostrou a insatisfagido de
Boal em relagao as limitagdes técnicas de que dispu-
nha naquele contexto e como o diretor tentou seguir
adiante.

O Teatro Jornal, ultimo experimento de Boal
antes de ser preso e depois sair do Brasil, apareceu
como uma tentativa mais direta possivel de se comu-
nicar com o publico e interferir na realidade social.

Depois de voltar de algumas expedi¢des do Nordes-
te, o teatrologo ficou impressionado com o método
pedagdgico de Paulo Freire e o seu poder de traba-
lhar com a matéria social imediata do educando, cujo
processo de aprendizagem ¢ indissociavel do proces-
so de conscientizagido politica (FREIRE, 2000).

Essa foi uma das motivagdes de Boal que o fez
trabalhar com jornais diarios e dramatizar as noti-
cias que faziam parte do cotidiano do publico. Ao
pesquisar o Teatro Jornal praticado pelo Arena, bem
como certa genealogia do teatro de esquerda no
mundo que fez experiéncias semelhantes a essa sis-
tematizada pelo brasileiro, Eduardo Campos Lima
destaca:

Desde o inicio, portanto, a ideia era que
tais técnicas, de facil compreensdo, fos-
sem transmitidas diretamente ao publi-
co durante as apresentagdes, para que
os espectadores (participantes) as disse-
minassem, logo em seguida, formando
novos grupos de Teatro Jornal. Sendo a
plateia formada em grande parte por es-
tudantes envolvido nas lutas politicas, a
experiéncia constitui-se, desde sua con-
cepgdo, como teatro de agitprop — o in-
tuito era contribuir para a mobilizagdo,
por meio da arte (LIMA, 2014, p. 100).

De fato as pesquisas de Boal acerca de Brecht,
e depois de Piscator, colocaram definitivamente o
Arena em uma genealogia que remonta as principais
vanguardas do teatro de esquerda do inicio do sé-
culo XX, sobretudo por fazer do Teatro Jornal uma
pratica de agitprop, isto ¢, uma modalidade cénica
das mais radicais feitas em perspectiva revoluciona-
ria. Segundo Eugenia Casini Ropa (2014), o agitprop
surgiu para suprir a necessidade do proletariado a
fim de desenvolver sua propria linguagem artistica.
Na Alemanha, o agitprop foi alimentado pelo pro-
grama do Partido Social-Democrata Operario (So-
zialdmokratische Arbeiterpartei - SDAP), fundado
em 1869, que elaborou uma teoria para a educagao
cultural do cidadao alemao calcada em ideias socia-
listas. Assim, uma das primeiras medidas, no campo
do teatro, foi estimular os operdrios a fazerem suas
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proprias pecas, de modo a debater os problemas en-
frentados no trabalho. De maneira geral, as pecas
eram compostas por didlogos e cenas breves que vi-
savam transmitir de maneira clara as ideias do par-
tido. Com o passar do tempo, principalmente com o
intercaimbio estabelecido com os russos no periodo
da Republica de Weimar, o agitprop alemao foi so-
frendo desdobramentos estéticos que ampliaram seu
raio de alcance. Durante o auge do movimento ope-
rario na Alemanha, as trupes de agitprop viajavam
praticamente todo o interior do pais difundindo o
ideario da agenda revolucionaria. Nas pragas, par-
ques e patios de fabricas, milhares de trabalhadores
ouviam as palavras de ordem das trupes formadas
por atores-operarios. As experimentagdes estéticas
eram das mais variadas, passando pela danca per-
formatica, nimeros circenses, pelo uso de mascaras
e de megafones.

Municiado de todas essas técnicas comuns ao
agitprop, o Teatro Jornal organizado por Boal no
Arena, seguia uma difusdao como se fosse procedi-
mentos de tatica de guerrilha, o que, de fato, fazia
sentido. Isso porque, aquela altura dos aconteci-
mentos, Augusto Boal era integrante de uma célula
do movimento guerrilheiro conhecido como Agao
Libertadora Nacional (ALN), como destaca Mario
Magalhaes, no livro Marighella — O guerrilheiro que
incendiou o mundo (2012). Segundo o autor, Boal
participava de reunides organizadas por Marighella,
abrigava em sua casa companheiros da ALN, e se
arriscou em operagdes secretas levando correspon-
déncias para a organizagao.

Por conta da sua participacdo na ALN, depois
de sair de um ensaio da montagem da pega Arturo
Ui, de Bertolt Brecht, Boal foi sequestrado e levado
ao Presidio Tiradentes, em Sdo Paulo, onde por trés
meses foi torturado e adquiriu sequelas para o resto
da vida. Depois de libertado, Boal saiu do Brasil e
procurou exilio em alguns paises da América Latina,
tais como Argentina, Equador, Uruguai, Venezuela,
Peru e Chile. Nesses paises, o teatrologo brasileiro
deu continuidade as experiéncias acumuladas du-
rante seus quinze anos de Teatro de Arena e sistema-
tizou as técnicas daquilo que ficaria conhecido como
Teatro do Oprimido, uma das modalidades teatrais
mais praticadas em todo o mundo.
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ABSTRACT

The article approaches the trajectory of Augusto Boal from his youth and studies in New
York until his arrival at the Arena Theater of Sao Paulo. The goal is to point out how Boal
and his Arena companions, when getting in touch with Bertolt Brecht’s Epic theater, be-
come part of a theatrical genealogy that goes back to the main practices of the left-wing
theater of the twentieth century.
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As vias e as|veias da cidade

Marcelo Sousa Brito'

Paris, Franga marco de 2015: foi precisamente em Saint-Maurice,
periferia de Paris, que comecei a escrever minha tese intitulada “O
teatro que corre nas vias” e defendida em abril de 2016, junto ao Pro-
grama de Pés Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal
da Bahia e orientada pela Professora Doutora Eliene Benicio Améncio
Costa. Eu fui a Paris para realizar um estdgio de Doutorado Sanduiche
com bolsa da Capes no laboratorio “Espace, Nature et Culture” da
Universidade de Paris IV - Sorbonne e supervisionado pela Professo-
ra Doutora Francine Barthe-Deloisy.

Antes de chegar a Saint-Maurice passei quinze dias hospe-
dado na casa de amigos em Villennes sur Seine, uma pequena ci-
dade na regiao metropolitana de Paris. Foram esses quinze dias,
imerso no que podemos chamar de costumes franceses, que me
prepararam para um distanciamento em relagdo a meu objeto
de pesquisa. Foram esses quinze dias que me fizeram sentir a
fenomenologia no meu processo. E através da fenomenologia
que eu me posiciono enquanto ser no mundo e me relaciono

com ele e é por isso que,

tudo aquilo que sei do mundo, mesmo por ciéncia, eu o sei
a partir de uma visdo minha ou de uma experiéncia do
mundo sem a qual os simbolos da ciéncia ndo poderiam
dizer nada. Todo o universo da ciéncia é construido sobre
o mundo vivido, e se queremos pensar a propria ciéncia
com rigor, apreciar exatamente seu sentido e seu alcance,
precisamos primeiramente despertar essa experiéncia do
mundo da qual ela é a expressio segunda (MERLEAU-PON-
TY, 2011, p.3).
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E ¢é assim que eu continuo: relacionando-me
com um novo mundo, um novo cotidiano como
forma de reflexdo do meu préprio mundo. O mun-
do que sou e o que quero construir como reflexao
para os outros. Por isso, a fenomenologia se torna
ciéncia-base dessa pesquisa como “tentativa de uma
descrigdo direta de nossa experiéncia tal como ela ¢’
(MERLEAU-PONTY, 2011, p.2).

Para situar o leitor e para avancar na aplica¢ao
dos conceitos que defenderei aqui, é preciso dei-
xar de lado o passado e viver o presente, mas com
o passado e o futuro aqui, caminhando juntos, um
apoiando o outro. E é o presente que tem balancado
meu pensamento. E o meu discreto cotidiano fran-
cés que me da régua e compasso para estruturar o
meu pensamento. Foi o distanciamento tanto fisico
quanto espacial que me fez organizar os procedi-
mentos de minha pesquisa.

E esse distanciamento que me faz retornar as
minhas experiéncias junto ao grupo Espago Livre
de Pesquisa-Ag¢do do Programa de Pés-Graduagao
em Geografia da Universidade Federal da Bahia,
coordenado pelo professor Angelo Serpa, lugar de
construgdo coletiva de conhecimento que aglutina
pesquisadores que apresentam, como ponto comum
em seus projetos, tematicas ligadas a geografia hu-
mana e cultural, a arquitetura e ao urbanismo e a fe-
nomenologia. Durante nossas discussoes sobre lugar
e apropriagdo dos espagos publicos o professor Serpa
chegou a seguinte conclusao sobre a defini¢ao de lu-
gar. Para ele:

Lugar é o espaco vivido em multiplas
escalas, mais ou menos local, mais ou
menos global, mais ou menos regional,
mais ou menos nacional. Quando o lu-
gar se fecha no “nés” e ndo se abre para o
‘outro” torna-se invariavelmente territo-
rio (fechado), o que inviabiliza o espago
ptiblico enquanto espago de negociagdo/
mediagdo. O territério se degrada en-
tdo em gueto. E ai que 0 “nés” se torna
perigoso para a constituigdo de espagos
de mediagdo, de espagos de negociagao.
O espago publico se encolhe, desaparece
(SERPA, 2015, s/p).

Essa defini¢do guiara a minha escolha pelo con-
ceito de lugar, importante para a construgao da de-
finicdo dos conceitos de “lugar-cénico” e “corpo-lu-
gar” juntamente com outros autores da geografia e
da fenomenologia.

Na obra “Ensaios de atua¢do’, Ferracini (2013)
nos traz uma rica colaboragdo sobre o papel do cor-
po na atuagdo e seus estados. O autor problematiza
a valorizacao da experiéncia e dos estados de cria-
¢do como forma de materialidade presente. E é nessa
rede de relagoes, de deslocamento no tempo e no es-
paco que vou construindo minhas proprias experi-
éncias de mundo. De acordo com Ferracini,

E dessa forma que o corpo contempora-
neo somente pode ser experimentado na
poténcia de um encontro que produza
diferencas: diferenca do/no encontro;
diferengas no/do corpo enquanto rees-
truturagao de seu mapa de forgas. Atu-
ar enquanto materialidade do corpo é
mergulhar o proprio material corporal
(enquanto ossos, nervos, musculos, mas
também enquanto ritmo, dindmica na
textura tempo-espago) nesse platé de in-
visibilidades, nesse fluxo ‘energético’ e fa-
zer potencializar ai fluxos e novas linhas
nas quais velhas for¢as possam encon-
trar canais de escoamento (FERRACINI,
2013, p.37).

Ja o lugar, no senso comum, pode ser tudo e
abranger diferentes e variadas escalas: a terra, o
mundo, a cidade, o pais, um bairro, o carro, uma pra-
¢a. Mas em meu processo de pesquisa, escolhi cen-
trar no conceito geografico de lugar pela possibilida-
de de um recorte mais especifico e por ser no lugar
onde encontramos com mais intensidade as nog¢des
de sentido de pertencimento, de experiéncia e afeto.

Durante os primeiros semestres como doutoran-
do,além de cursar as disciplinas e cumprir os créditos
exigidos pelo PPGAC-UFBA, viajei em busca de en-
trevistados para a pesquisa. Dois deles entrevistei em
Salvador (Roberto Audio e Tania Farias) e com alguns

(Francis Wilker Carvalho, André Carreira e Roberto
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Audio) tive a oportunidade de experienciar uma pra-
tica (oficinas, workshops e processos de criagdo artis-
tica). Raquel Scotti Hirson e Tiche Viana entrevistei
em Bardo Geraldo, Campinas/SP, André Carreira
em Sdo Paulo, Maria Rosa Menezes em Fortaleza e
Amir Haddad na cidade do Rio de Janeiro. Foram ao
todo oito entrevistados, artistas-pesquisadores, com
experiéncia comprovada no que concerne a relagio
teatro-cidade, seja no campo da diregéo, na visdo do
ator, do performer ou do pesquisador em teatro.

Para as entrevistas, foram priorizados os artis-
tas que, a partir de suas praticas e de sua produgdo
artistica na interface teatro e cidade, produzem tam-
bém reflexdes criticas sobre as tematicas tratadas
neste artigo. Para as entrevistas utilizei um roteiro
de estimulos para o qual cada entrevistado poderia
refletir livremente sem preocupagio de certo ou er-
rado. O importante era que cada um, a partir de sua
experiéncia, discorresse sobre temas como: qual sua
relacdo com a cidade? Que tipo de teatro vocé faz?
Existe uma diferenga entre performance, interven-
¢do urbana, teatro de rua e teatro em espagos nao
convencionais? Vocé costuma observar a cidade
pensando em suas criagdes? Antes disso, cada entre-
vistado se apresentou nao utilizando sua produgao
artistica como guia, mas sim os lugares por onde
passou ou viveu.

O didlogo com esses pensadores do teatro con-
temporaneo se fez importante na minha tarefa de
elaboragdo dos conceitos de “lugar-cénico” e “corpo
-lugar”

Para chegar até a defini¢do desses conceitos le-
vei em conta algumas préticas realizadas individual-
mente tanto como ator quanto como diretor de tea-
tro; praticas essas realizadas em Salvador, Fortaleza,
Bardo Geraldo/Campinas/SP, bem como na Europa,
em Paris e Berlim. Mesmo nio descrevendo aqui es-
sas experiéncias, elas estdo em mim e me dao supor-
te para elaborar meu pensamento.

Em outra parte da pesquisa, convoquei atores
a participar de experiéncias praticas na cidade de
Salvador como forma de experimentar a metodo-
logia necessaria para se chegar a lugares cénicos. E
importante precisar que eu me coloquei no lugar de
pesquisador atuante durante o processo empirico da

pesquisa, assumindo o papel de ator e diretor, o que
me possibilitou uma analise mais profunda e rica em
detalhes dos fendmenos que envolveram as praticas
de ocupacio e vivéncia, considerando, assim,

meu corpo, que é meu ponto de vista so-
bre o mundo, como um dos objetos des-
se mundo. (...) Da mesma forma, trato
minha prépria histéria perceptiva como
um resultado de minhas relagées com
o mundo objetivo; meu presente, que é
meu ponto de vista sobre o tempo, torna-
se um momento do tempo entre todos os
outros, minha duragdo um reflexo ou
um aspecto abstrato do tempo universal,
assim como meu corpo um modo do es-
pago objetivo (MERLEAU-PONTY, 2011,
p.108).

Diante de nossos olhos a cortina de nuvens se
abre e a cidade, esse espago aberto, se mostra vazio
para que, aos poucos, cidaddos-personagens ocu-
pem seu lugar, construindo sua histéria dia a dia. No
meio dessa multidao a quantidade de artistas “arma-
dos” de ideias e desejos de ocupar esses lugares com
suas criagOes cresce cada vez mais. Mas sera que a
cidade est4 realmente aberta? E possivel viver os es-
pacos publicos hoje em dia sem o medo que habita
em nods?

Ao longo desses anos algumas reflexdes foram
amadurecidas. Aqui pretendo tencionar a visdo da
cidade como palco e propor a cria¢do do conceito de
“lugar-cénico” com o intuito de fazer dialogar teatro
e cidade, cidadao e artista. Para isso recorrerei a au-
tores que estudam a cidade e o teatro.

Aqui, busco ressignificar o uso da cidade, va-
lorizando essas formas de resisténcia no teatro que
extrapolam o espago da a¢do teatral, saindo do palco
italiano. O espago urbano ¢ visto como lugar onde
encontramos historia e sensacdes necessarias para a
criacdo artistica, usando e se apropriando a/da cida-
de também como “sala de ensaio” e espago de refle-
xd0 tanto para o artista quanto para o cidadao que
ocupa esse lugar.
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A definigdo do conceito de “lugar” se faz impor-
tante nesse momento, para situar o leitor quanto ao
que denomino “lugar-cénico”. O lugar como nogéo e
conceito tem transcendido a propria ciéncia geogra-
fica, abrangendo outros campos como a filosofia, a
literatura, o cinema e também o teatro: um interesse
ainda recente e profundamente discutido no livro
“Qual espago do lugar” (2012), organizado pelos
professores Eduardo Marandola Jr., Werther Hol-
zer e Livia de Oliveira. A partir desta obra podemos
concluir, lendo seus capitulos e pela experiéncia de
mundo dos proprios autores, que: “O lugar, em seus
varios espacos e sentidos, é uma ideia chave para
enfrentar os desafios cotidianos. E no lugar que os
problemas nos atingem de forma mais dolorida. E é
também nele que podemos melhor nos fortalecer”
(MARANDOLA JR, 2012, p. xvii).

Como se trata de um termo que abre varias
possibilidades de interpretagao trago aqui algumas
defini¢coes que acredito serem mais apropriadas para
o recorte deste artigo. Acredito que procurar rela-
cionar esses autores, mesmo com suas divergéncias
conceituais e de abordagem, vai nos ajudar a cons-
truir a defini¢ao de “lugar-cénico”

Para a gedgrafa paulista Ana Fani Alessandri
Carlos,

O lugar é a base da reproducdo da vida e
pode ser analisado pela triade habitante
- identidade - lugar. A cidade, por exem-
plo, produz-se e revela-se no plano da
vida e do individuo. Este plano é aquele
do local. As relagoes que os individuos
mantém com os espagos habitados se ex-
primem todos os dias nos modos do uso,
nas condicoes mais banais, no secundd-
rio, no acidental. E o espago passivel de
ser sentido, pensado, apropriado e vivido
através do corpo (CARLOS, 2007, p. 17).

E precisamente essa apropriagdo do espaco pelo
individuo em que se constitui o foco desta pesquisa.
Para Carlos, é o uso que define o lugar. As relagdes
estabelecidas pelos individuos que ali circulam tra-
zem identidade, vida, transformando o espago em

lugar. A apropriagao do lugar como experiéncia pro-
porciona ao individuo outra forma de se relacionar
com o corpo e a cidade. O cotidiano das grandes
cidades tem, cada vez mais, suprimido o espaco do
uso na vida didria e com isso deixamos de viver a
cidade, de viver os lugares e de nos relacionarmos
com o outro.

A cidade deve proporcionar ndo somente o es-
pago funcional, mas também o banal, o acidental, o
secunddrio. Suprimir o espaco do uso na cidade é
tirar a poesia do cotidiano, pois esse uso pode ser
poético, artistico. E cada lugar, independente das
condi¢cdes de uso, precisa ser ocupado, vivido em
todas suas possibilidades: funcionais e ludicas. E é
essa vivéncia que revela a vida na cidade com suas
tensdes, contradi¢bes, pausas, movimentos e poesia.
O uso define o lugar e a poesia surge do uso. Inde-
pendentemente de ser uma visdo utdpica de cidade,
é esta mesma utopia, enquanto artista, que me faz
pensar uma cidade onde o espago para a poesia, a
criagdo e o teatro seja garantido, assim como o espa-
¢o funcional. Ainda seguindo o raciocinio de Carlos,

a metropole ndo é “lugar” ela so pode ser
vivida parcialmente, o que nos remete-
ria a discussdo do bairro como o espago
imediato da vida das relagées cotidianas
mais finas — as relagoes de vizinhanga,
o ir as compras, o caminhar, o encontro
dos conhecidos, o jogo de bola, as brin-
cadeiras, o percurso reconhecido de uma
pratica vivida/reconhecida em pequenos
atos corriqueiros, e aparentemente sem
sentido que criam lagos profundos de
identidade, habitante-habitante, habi-
tante-lugar. Sdo os lugares que o homem
habita dentro da cidade que dizem res-
peito a seu cotidiano e a seu modo de
vida onde se locomove, trabalha, pas-
seia, flana, isto é pelas formas através
das quais o homem se apropria e que
vdo ganhando o significado dado pelo
uso. Trata-se de um espago palpdvel — a
extensdo exterior, o que € exterior a nds,
no meio do qual nos deslocamos. Nada
também de espagos infinitos. Sdo a rua,
a praga, o bairro — espagos do vivido,
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apropriados através do corpo —, espa-
¢os publicos, divididos entre zonas de
veiculos e a calcada de pedestres, dizem
respeito ao passo e a um ritmo que é hu-
mano e que pode fugir aquele do tempo
da técnica (ou que pode reveld-la em sua
amplitude). E também o espago da casa
e dos circuitos de compras dos passeios
etc. (CARLOS, 2007, p.18).

Para esta pesquisa, o conceito de lugar, a partir
de suas varias possibilidades de leitura, se faz mais
pertinente do que o conceito de cidade para a con-
secuc¢do de nossos objetivos. E nossa escolha se da
a partir de uma escala, um recorte. Pensando que a
cidade s6 pode ser vivida parcialmente, principal-
mente em se tratando de metrdpoles como Salvador,
recortamos a cidade em bairros, onde o pensar a ci-
dade como campo de relagdes se torna mais factivel:
recortando “bairros” na cidade/metrépole chegamos
ao lugar. Da cidade para o bairro, do bairro para o
lugar — como recorte de um bairro que, por sua vez,
¢ um recorte da cidade -, esse é o trajeto tedrico-
metodoldgico da pesquisa que pode ajudar a revelar
como o individuo amplia suas redes de interagio e
sua relagdo com a cidade como um todo, mas par-
tindo de uma escala especifica e recortada: o lugar.
A metrdpole vivida parcialmente nos oferece tantos
lugares na cidade quanto habitantes. Lugares parti-
culares revelam a cidade e a cidade enquanto totali-
dade esta presente nos lugares. Nem toda totalidade
¢ abstragdo, assim, o lugar media nossa cidade em
particular e essa mediagdo ¢ o uso, o lugar, o coti-
diano. A totalidade, assim, vive e revela o particular
no lugar.

Para as artes cénicas em geral, nao s6 para o te-
atro, a rua trouxe uma alternativa de sobrevivéncia
para o artista, mas, além disso, trouxe a possibilida-
de da arte se apropriar da cidade e alcangar outros
horizontes ao se aproximar também do publico. Po-
rém, o que podemos constatar ¢ que as antigas for-
mas urbanas sofreram transformagdes descontinuas
que podem fazer surgir uma nova sociedade, fruto
da industrializa¢do e da crise da cidade industrial: a
“sociedade urbana” (LEFEBVERE, 1999). Nesse con-
texto, o processo de urbanizagdo se intensificou a

partir do século XIX gerando um crescimento de-
sordenado e uma sobreposi¢cdo da cidade sobre o
campo:

O tecido urbano prolifera, estende-se,
corrdi os residuos da vida agrdria. Estas
palavras, “O tecido urbano”, ndo desig-
nam, de maneira restrita, o dominio
edificado nas cidades, mas o conjunto
das manifestacées do predominio da
cidade sobre o campo. Nessa acepgdo,
uma segunda residéncia, uma rodovia,
um supermercado em pleno campo, fa-
zem parte do tecido urbano (LEFEBVERE,
1999, p. 17).

Com a “explosdao” da grande cidade, o campo e
as cidades de pequeno e médio porte se tornaram
dependentes das metropoles (LEFEBVRE, 1999).
Estes processos hegemonicos de industrializacao e
urbanizagdo produziram também desigualdades,
segregacdo e fragmentacéo, o que dificultou os estu-
diosos, do chamado teatro de rua identificar e nome-
ar, toda a diversidade de préticas artisticas no espago
urbano o que se tornou mais complexa também, no
que diz respeito ao uso e a apropriagdo da cidade
pela arte.

A rua ¢é vista como organismo vivo e o teatro
nao faz parte desse organismo. O teatro precisa ser
esse organismo, se misturar, invadir a rua, ocupar
seu espago na cidade. Desde a Grécia Antiga, com o
surgimento da tragédia, a cidade (polis) ja fazia par-
te dos questionamentos dos pensadores, artistas da
época. Nesse periodo o teatro era realizado em edi-
ficacbes construidas a céu aberto no alto das mon-
tanhas e colinas e nas tragédias podemos encontrar
entre seus temas centrais lutas, batalhas, disputas
pelo poder, relagoes familiares e atos cotidianos. A
vida na cidade servia de inspiragdo para escritores e
fildsofos da época.

O teatro de rua criou seus cddigos e suas confi-
guragdes: o que aconteceu foi que, em muitos casos,
o teatro feito na rua estava reproduzindo as conven-
¢des do teatro fechado no edificio teatral, apesar de
utilizar o espago publico. Quero dizer com isso que
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o teatro de rua nao tem, necessariamente, que deli-
mitar a prépria rua, marcando o lugar da cena, sepa-
rando o lugar da cena, ndo incluindo a rua mesmo
estando nela.

A cidade é maior que a rua, a cidade abriga a
rua. As ruas sdo veias, vias, artérias da cidade. Estar
na cidade quer dizer ocupar os espagos vividos ou
tornar vivos/vividos os espagos sem vida, estimular
as relacdes e reflexdes da/sobre a vida urbana. Dai
a inquietacdo despertada em artistas que se envol-
veram com a performance, o happening e as artes
plasticas, criando a interven¢do urbana e o teatro
feito em espagos ndo convencionais (ou simples-
mente subvertendo a arquitetura teatral), até entdo
construidos “a italiana’, ou seja: um palco cercado
por trés paredes, duas nas laterais e uma no fundo
e o publico de frente para o palco: uma caixa cénica.

Mas, o importante ¢ que uma experiéncia nao
impossibilita a outra. Para viver a pausa que o lugar
possibilita é preciso passar pelo movimento contido
no espago, e assim se da também entre o aconchego
do lar e a intensidade do universo. Por isso a esco-
lha de lugar como conceito-base dessa pesquisa. No
lugar encontramos pausa e movimento, tensao e re-
pouso, conflito e acordo, o que requer imaginacao,
nos termos de Bachelard:

a fenomenologia da imaginagido ndo
pode se contentar com uma redugdo que
transforma as imagens em meios subal-
ternos de expressdo: a fenomenologia da
imaginagdo exige que vivamos direta-
mente as imagens, que a consideremos
como acontecimentos subitos da vida.
Quando a imagem é nova, o mundo é
novo (BACHELARD, 1998, p.63).

E aqui o importante é se aventurar e descobrir
o que a cidade nos reserva entre pausas e movimen-
tos. Sem obsessdo, a busca por essa presenca, por
esse mundo novo, requer sair também de sua zona
de conforto. Sair da protegdo da caixa cénica foi a
primeira atitude dos artistas de teatro, ndo s6 para
ocupar o espago urbano, mas também para investir
na busca por lugares dentro da cidade. Assim, a cida-
de passa a ser vista ndo como palco, mas como dra-

maturgia; um texto a ser escrito, a ser lido, algo a ser
ocupado como lugar de investigacdo, reflexdo e ex-
perimentacdo o que Relph (2012) chama de pratica
de resisténcia no ato de promover o lugar, seja qual
for a perspectiva: humanistica, radical, artistica, etc.

As formas de uso e apropria¢ao da rua também
precisam ser repensadas e estimuladas, pois viver as
contradi¢oes da/na cidade nos leva a lugares onde o
imprevisto, 0 acaso, a surpresa € a troca entre quem
observa e quem é observado acontece. Dentro da ci-
dade (lugar macro) temos a possibilidade de encon-
trar outras formas de vivé-la, seja na rua, na praga,
em um ponto de dnibus (lugares micro), retornando
ao recorte inicial do lugar na cidade. E, nos guiando
nesse caminho, Dardel conclui que:

Antes de toda escolha, existe esse “lugar”
que ndo podemos escolher, onde ocorre a
“fundagdo” de nossa existéncia terrestre
e de nossa condi¢do humana. Podemos
mudar de lugar, nos desalojarmos, mas
ainda é a procura de um lugar; nos é ne-
cessdria uma base para assentar o Ser e
realizar nossas possibilidades, um aqui
de onde se descobre o mundo, um ld para
onde nds iremos (DARDEL, 2011, p. 41).

Assim, viver, ocupar, habitar, jogar com a cida-
de extrapola a agédo artistica no momento em que o
artista, cidaddo que ¢, inclui o publico como parte
integrante na construgdo dessa dramaturgia que
precisa ser escrita a cada dia, a cada nascer do sol,
valorizando o cotidiano como um fenémeno para a
escrita de uma historia partilhada por todos que ali
vivem, no lugar.

Assumir o risco de estar na cidade e se relacio-
nar com todas as possibilidades que o encontro com
o outro nos possibilita torna a criagdo artistica uma
obra publica e coletiva. O lugar do artista ¢, em prin-
cipio, nos ateliés, nas salas de ensaio, nos teatros. A
cidade é de todos nos e para ocupa-la é preciso sen-
ti-la, percebé-la em sua totalidade, para que a arte
aconteca para todos como uma obra do coletivo ur-
bano, seja na rua, na praga, em um casardo abando-
nado, no hospital, no apartamento ou nas aguas de

L7



Pitagoras 500 10° numero 2016 volume 2

um rio, porque, saindo do edificio teatral, ndo é de
palco que o artista precisa, mas sim de um lugar que
possibilite o encontro e a troca.

Em nossa concepgao, o lugar somente serd con-
figurado como cénico, seja ele aberto ou fechado,
privado ou publico, no momento em que artista-o-
bra-lugar estiverem integrados tanto com o lugar
como com as pessoas que vivem e circulam por ali,
vivendo e fazendo parte da mesma experiéncia, da
mesma pulsacdo, do mesmo batimento, do mesmo
ritmo, em fun¢ido da mesma histdria a ser contada
com todas as contradicdes que a vida coletiva possi-
bilita e faz aparecer.

Depois de um tempo vivendo aquele lugar, ob-
servando o que acontece a sua volta, como as pesso-
as vivem ali e se relacionam entre si e com o proprio
lugar, é que o artista observador pode comegar a se
sentir como parte daquele conjunto, para, agora sim,
pensar em sua criagdo e se realmente aquele lugar
dialoga com seus anseios criativos. Imaginamos que
esse processo possa e deva se repetir varias vezes, em
horarios e dias diferentes até o momento em que seja
possivel entender que aquele lugar faz parte daquela
criagdo artistica, ai talvez possamos, enfim, concluir
que estamos diante de um “lugar-cénico”. Sao as
possibilidades de novas conceituagdes que norteiem
novos modos de criagdo artistica o que buscamos
explicitar com essa pesquisa.

O ato de se deslocar faz parte do oficio do artis-
ta. E no teatro isso se torna ainda mais latente por-
que o ator e a atriz criam vidas e, para isso, é preciso
se perder e se encontrar nos lugares que a vida ofere-
ce em busca desses personagens, dessas vidas outras.
Esses deslocamentos podem ser micro ou macro. E
possivel encontrar estimulos para criar um persona-
gem ou para criar uma obra teatral, seja na esquina
de casa, na praga do bairro ou por acaso como tu-
rista em qualquer cidade do mundo, nas salas dos
museus, em bibliotecas, mas para isso é preciso sair
do conforto do lar e deixar o corpo encontrar o seu
lugar de observagao, de percep¢io do mundo. A
criagdo artistica depende do mundo 14 fora e a for-
macio do individuo e do artista é construida, tam-
bém, a partir dos deslocamentos do que chamo de
“corpo-lugar’, onde suas experiéncias e referéncias
sao estabelecidas.

Definimos como “corpo-lugar”: uma cadeia de
sensagoes, historias, dados e memorias que o indivi-
duo armazena ao longo da vida a partir dos lugares
onde ele vive/viveu. Esses lugares podem ser uma
multiplicidade de cidades, estados, paises ou locali-
dades, ou mesmo bairros de uma tnica cidade. Cada
lugar tem suas caracteristicas, peculiaridades, cultu-
ra e hébitos, e o que fica no corpo de cada um é o que
vai possibilitando a constitui¢do desse “corpo-lugar”,
que, no caso do artista, produz repertorio, vocabula-
rio e estados de emog¢do que esse artista pode acio-
nar, quando necessario, em seus processos criativos.

Viver a cidade, cada lugar que a cidade nos ofe-
rece, observar o mundo que se encontra a sua volta,
circular, se perder e se encontrar. Passear por lugares
desconhecidos, conhecer novas ruas, outras pragas,
novos caminhos. Visitar os espacos de sociabilida-
de, dialogar com as pessoas que ali vivem. Fazer da
cidade sua propria casa. Participar um pouco mais
do que envolve o cotidiano deste lugar e assim fazer
de cada dia um novo dia, uma nova experiéncia que
ficara marcada em seu corpo, em sua memdria:

O contato cotidiano com o outro implica
na descoberta de modos de vida, proble-
mas e perspectivas comuns. Por outro
lado, produz junto com a identidade,
a consciéncia da desigualdade e das
contradicoes nas quais se funda a vida
humana. (...) O individuo toma consci-
éncia de seu direito de participagdo nas
decisoes como decorréncia da vida na
cidade (CARLOS, 2005, p.87).

A cada nascer do sol a vida na cidade se rein-
venta. Como um ritual que se repete todos os dias,
os habitantes de uma cidade estdo sempre, ou qua-
se sempre, preparados para a batalha didria. Assim
também ¢é o teatro: um cotidiano de repeti¢des, en-
saios, idas e voltas em busca de sensag¢des, de um
acerto que nem sempre chega. Mas essa busca tem
que existir sempre.

Minha inten¢do com essa pesquisa foi de ren-
der homenagem ao teatro, que, a meu ver, é a base
para todas as vertentes estéticas que surgiram ao
longo do tempo. Independentemente dos momentos
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de crise ao longo de sua histdria, o teatro continua
e continuara vivo porque é através da crise que nos
nos reinventamos. Entdo seja na performance, na
interven¢ao urbana, no happening ou em tantas ou-
tras formas de se expressar, o que concluo é que foi
o teatro que abriu portas para que, através das crises
vividas, surgissem essas variantes.

Nao é facil reunir profissionais que abracem
um projeto sem patrocinio. Foi essa uma das maio-
res dificuldades do processo. Lidar com o tempo e a
disponibilidade de cada um, adaptar cada etapa em
consideracdo a auséncia ou a desisténcia de um ou
mais participantes fez com que a pesquisa fosse pen-
sada e repensada a cada instante.

Foi muito importante para a pesquisa ter tido
a oportunidade de realizar a interven¢do “Atencéo:
artistas trabalhando!”. Somente nessa segunda etapa
do processo ¢ que a metodologia pdde ser experi-
mentada em sua esséncia. A partir dai foi possivel
definir mais claramente a metodologia experimental
e concluir o que vinha sendo construido desde o pri-
meiro inicio: uma tese que ndo se propde a dissociar
o empirico da teoria, mas que pensa a experiéncia e
a vivéncia construindo a teoria. Na verdade, aqui, o
empirico (a vivéncia, a experiéncia) é (sdo) tratado
(s) como uma teoria radical, tudo caminha junto. O
empirico (a experiéncia, a vivéncia) imbricado (s) na
teoria. E isso é o que me define também enquanto
pesquisador, acessando teoria e pratica ao mesmo
tempo em minhas criagdes.

Assim, abro a possibilidade de, através da geo-
grafia e da fenomenologia, fazer avangar a discussdo
da apropriagdo do espago urbano pelo teatro. Uma
contribui¢do que nao se encerra aqui. Ao contrario!
E com portas e janelas que essa pesquisa me abre a
dedicagdo que terei nos proximos anos de minha
vida, aprofundando, a partir de outras préticas e re-
flexdes, os conceitos “lugar-cénico” e “corpo-lugar”.

Agora, diante de minha janela, paro e penso
que, independentemente do que consegui com essa
pesquisa e com o que ainda tenho que apurar, avan-
¢ar e dar consisténcia, a hora do ponto final sempre
chega, mas esse ponto final significa também que
temos que saber a hora de dar outro salto, de abrir
outras portas e janelas. N6s ndo podemos dar conta

de tudo, esgotar um assunto, uma ideia. E preciso
deixar sempre um pouco ou muito para continuar-
mos vivos e estimulados a continuar. O que trago
aqui foi aquilo que, a partir de minhas escolhas, jul-
guei importante para o momento, como realizagdo
desses quatro anos de pesquisa, e que, na verdade,
nao comegou e nem se encerra aqui.

O teatro é o que somos. Ea expressdo do nos-
so tempo. Tudo esta em crise, os modelos estio em
crise, a educacao, a politica, a economia do pais esta
em crise, e com o teatro nao ¢é diferente, embora a
crise ndo impe¢a que exista espago para todo tipo
de teatro. Algumas formas vao se cristalizando, se
tornando clichés, mas cabe a nds lancar o estimulo
e procurar reinventa-las, com o intuito de manter o
teatro sempre vivo e se relacionando com seu tempo,
sem a exigéncia de certo ou errado, simplesmente
pensando que o teatro é um meio de mudanga que
produz e revela pausas e movimentos na histéria da
humanidade.

Esse teatro que desde a infincia me acompa-
nha e faz de mim um ser no mundo, mais atento
aos acontecimentos da vida, ainda me possibilitara
muitas idas e vindas no tempo e no espago. E isso
independe de crises e transformagdes porque essa
arte tdo antiga pode tudo: se encaixar entre quatro
paredes, ganhar a cidade, as ruas, as vias, o mundo,
tornar-se virtual, com ou sem texto, com ou sem
ator, se aproximar ou se distanciar do publico, criar
estranhamento, repulsa, se confundir com outras
linguagens, mas, acabar, nunca! Pelo menos nao na
vida e no corpo de pessoas que tém o teatro como o
sangue correndo nas veias.
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0O Domindé de Fragmentos das mulheres
rodrigueanas:

uma pesquisa de composicdo dramatirgica

Juliana M* G. Carvalho
NASCIMENTO

Este artigo apresenta e debate um jogo (ou um procedimento)
dramatdrgico que compos a parte pratica de minha pesquisa de dou-
torado e que foi concebido na disciplina “Processos de encenagio’,
conduzida pela professora Sonia Rangel no Programa de P6s-Gradu-
acdo em Artes Cénicas da UFBA. Ao longo dessa disciplina, os meus
colegas e eu fomos estimulados a escolher e a elaborar os principios
fundamentais inerentes a nossa pesquisa — no meu caso, principios
esses que deveriam estar intimamente atrelados ao processo criativo
da cena, ja que a minha investigagdo se funda na pratica teatral. Para
clarear essa escolha, Rangel (2006, p. 312) assim delimita o que enten-
de por principio:

De cardter molecular, unidade viva de
obra e pensamento, permite em suas
operagdes conectar tempos e espagos li-
bertos de hierarquias e cronologias. [...]
E aquela unidade molecular que, ao ser
retirada da obra e do seu pensamento,
lhe esvazia sentido, configuragdo, vitali-
dade. Nesse modo de pensar, Principio e/
ou Proposta conservam a natureza vital
do jogo, diferem de um Conceito. Um
conceito pré-existe, é modelante do ob-
jeto, geralmente aplicado como diddtica
de anexagdo. Um principio opera por
uma diddtica estética, de reconhecimen-
to, aproximagdo, pulsdo, desejo, compre-
ensdo, invengao.
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Nessa perspectiva, o principio nao se reduz a
um aspecto metodologico; ele se coloca como uma
categoria de operabilidade do (e no) processo in-
vestigador/criativo, é inerente a feitura da obra, in-
terferindo na sua poética e no modo como o sujeito
criador se organiza ao cria-la — se o principio atua
por uma “didatica estética, de reconhecimento”, é
porque ele opera sobre a obra e ao mesmo tempo
é formado por ela, pois é descortinado no proces-
so do fazer. Além disso, o principio esta bastante
conectado com a ideia de valores e qualidades. As-
sim, o investigador/criador pode vislumbrar melhor
os seus principios ao se perguntar: “que valor, que
qualidade é (ou deve ser) inerente ao meu traba-
lho criativo, qualidade da qual eu nao posso abrir
mao?” Essa pergunta, logicamente, precisa estar li-
gada ao fazer, ao testar, associando agdo e reflexdo.

No transcorrer da referida disciplina, foi pro-
posta uma série de exercicios criativos no intuito
de estimular os alunos a dar fisicalidade as ideias e
as imagens relacionadas aos seus projetos de pes-
quisa e criagdo, para que cada um vislumbrasse as
qualidades intrinsecas a obra em gestagdo e, con-
sequentemente, os seus principios fundamentais.
Como exercicio final, depois de elencados esses
principios, cada aluno deveria realizar uma apre-
sentagdo criativa do seu objeto de pesquisa, de
modo a explicitar um ou dois principios estruturais.

Ao longo dos exercicios criativos e das elabora-
¢Oes sobre o meu objeto de pesquisa — bem como nas
minhas tentativas de rascunhar um roteiro inicial da
dramaturgia —, buscando neles (e em mim) os prin-
cipios essenciais, a multiplicidade (CALVINO, 1990)
se impds como um principio estruturante. Este se
justificou, a primeira vista, por motivos um tanto
6bvios: eu queria investigar a composi¢do de uma
personagem (D. Eduarda) a partir da combinagéo de
elementos (contextos, caracteristicas, falas etc.) de
varias outras personagens mulheres, em sua maioria
saidas da obra teatral de Nelson Rodrigues. Grosso
modo, parto da multiplicidade de personagens mu-
lheres existente na obra de um tnico dramaturgo.

De pronto, porém, me veio uma duvida sobre
o querer acima delineado e a sua aparente precisao,
davida essa que me colocou diante de uma questao
da ordem da forma: eu queria compor uma unica

personagem a partir de varias ou queria compor um
solo com varias personagens diferenciadas entre si?
Esta questdo me remeteu a pelo menos dois modos
de gerar multiplicidades, que Italo Calvino (1990)
encontrou na literatura. O primeiro modo, ele o des-
creve assim: “Ha o texto unitdrio que se desenvolve
como o discurso de uma tnica voz, mas que se reve-
la interpretavel a varios niveis” (CALVINO, 1990, p.
132). Aqui ele toma como exemplo um romance que
pode ser lido como trés histoérias distintas, que tém
um eixo tematico em comum e também uma tnica
voz narrativa, mas, a0 que me parece, nao ¢ uma voz
harmonica e coerente em si mesma, ou seja, fechada.
Um exemplo similar presente na propria dramatur-
gia rodrigueana ¢ a pega Boca de Ouro (1959), que
traz trés versoes diversas da mesma histdria, conta-
das por D. Guigui. Essa ideia de multiplicidade me
fez pensar que seria possivel fazer de uma s6 perso-
nagem (D. Eduarda) a emissora da minha compo-
si¢do, que ndo obstante traria na sua fala pontos de
vista e narrativas de outras personagens.

O outro modo aventado por Calvino (1990, p.
132), que me fisgou, é o seguinte: “Hd o texto mul-
tiplice, que substitui a unicidade de um eu pensante
pela multiplicidade de sujeitos, vozes, olhares sobre o
mundo, segundo aquele modelo que Mikhail Bakh-
tin chamou de ‘dialdgico; ‘polifénico’ ou ‘carnavales-
co [...]7 Aqui o autor define claramente a multiplici-
dade de sujeitos conjugada a multiplicidade de vozes
emissoras. Articulando essa ideia ao meu projeto de
encena¢ao, que em principio visava criar um solo,
a atriz seria uma s6, mas dividida em varias vozes e
textos a partir de uma composigao fisica e vocal que
sugeriria a demarcagdo das diferentes personagens.

Essas questoes e possibilidades s6 se colocaram
para mim no ato de escrita e no sé depois da reflexdo
acerca da apresentacdo criativa da minha pesquisa,
guiada por este principio de trabalho que se imp6s a
mim: a multiplicidade. E ja adianto que no percurso
criativo aqui refletido, a multiplicidade ultrapassou
o campo inicial das personagens, colocando-se tam-
bém em outros territorios.

Na apresentacao criativa, 0 meu intento inicial
era mostrar um rascunho cénico-dramattrgico do
que poderia vir a ser a encena¢do. Pensei em uma
organizag¢do da espacialidade, as cadeiras da plateia
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dispostas em meias-luas laterais, uma de frente para
a outra, como em um veldrio, com o espago no meio
de um caixdo ainda por vir. Eu representaria a perso-
nagem, d. Eduarda, uma dama de luto fechado num
tailleur dos anos 1940. Ao longo da cena, partes do
figurino iriam sendo despidas, revelando pedagos do
corpo e também outras roupas, mais sensuais e im-
previstas para uma mulher de luto. A dama recepcio-
naria e conversaria com as visitas-plateia (vizinhos e
amigos da familia), enquanto aguardariam para ve-
lar um corpo que nunca chegaria. Nesse veldrio sem
morto presente, ela falaria dessa familia, das mulhe-
res e dos homens dessa familia, e falaria de si, apro-
priando-se e reciclando falas de varias personagens
mulheres de Nelson - Judite, de Perdoa-me por me
traires; Doroteia e suas primas, de Doroteia; Virginia,
de Anjo negro; Alaide, de Vestido de noiva; Zulmira,
de A falecida; Moema e sua avo, de Senhora dos afo-
gados (RODIGUES, 1993). Nessa conversa, a dama
movimentaria as suas maos de maneira ostensiva e
impar, as vezes com a delicadeza de uma bailarina, as
vezes com a rigidez de quem tenta conter os proprios
gestos; as suas agoes de maos seriam multiplas pos-
sibilidades dos verbos acariciar, agredir e assassinar.

E interessante que, ao relatar a minha ideia ini-
cial, percebo que fui tomada por imagens, que che-
guei mesmo a me ver nessa cena. E descubro mais
uma vez a polvora do artista: a visibilidade nos toma
e nos guia, em qualquer arte; ser artista é gerar so-
nhos sem estar a dormir, é deixar-se invadir por
imagens e vislumbres em qualquer hora e lugar.

Cabe aqui fazer um paréntese para abordar o
principio da visibilidade, fundamental nesta pesqui-
sa, uma vez que parto de um contexto dramaturgico
preexistente, capaz de criar os seus proprios campos
imaginativos e visuais.

Calvino (1990, p. 110) afirma que:

[...] diversos elementos concorrem para
formar a parte visual da imaginagdo lite-
rdria: a observagdo direta do mundo real,
a transfiguragdo fantasmdtica e onirica,
o mundo figurativo transmitido pela cul-
tura em seus vdrios niveis, e um processo
de abstragdo, condensagdo e interioriza-

¢do da experiéncia sensivel, de impor-
tdncia decisiva tanto na visualizagcdo
quanto na verbalizagdo do pensamento.

Para Carlson (2009, p.25, tradugdo nossa), o
cerne da experiéncia teatral concentra uma determi-
nada espécie de “apari¢ao de espectros’, decorrente
da propria relagdo entre o texto e sua atualizagdo cé-
nica, na medida em que “[...] a encarnagdo de uma
acao presenciada no teatro esta rondada pelo espec-
tro de um texto preexistente” O teatro é uma arte
paradoxal, “[...] a um s6 tempo producio literaria
e representacdo concreta [...]” (UBERSFELD, 2005,
p.1), de modo que nele, se ha um texto previamen-
te escrito, a “parte visual da imagina¢ao” se produz
vislumbrando a cena, o que nela sera visto e ouvido.

No caso deste processo criativo, aimaginagao li-
teraria partiu dos espectros do teatro de Nelson Ro-
drigues que, por sua vez, parte da observagdo de um
determinado contexto sociocultural e dos fantasmas
de sua época, mas que também recria esse contexto,
na medida em que seleciona e exacerba determina-
dos elementos a partir do seu recorte pessoal.

Nessa perspectiva, a obra de Nelson foi 0 “mun-
do figurativo’, ou melhor, o universo fantasmatico
que corroborou para a imagina¢do visual das mi-
nhas composi¢des dramaturgicas, de tal maneira
que me vi imbuida de uma espécie de principio de
fidelidade a essa obra, principio que subliminarmen-
te me guiou em escolhas tematicas, poéticas e estéti-
cas, delimitando permanéncias em relagdo ao teatro
rodrigueano. Carlson (2009, p.33, tradugdo nossa)
afirma que, na historia do fazer teatral, recontar uma
historia conhecida possibilitou a énfase em mudan-
cas sutis, que “[...] permitiram aos autores destacar
determinados elementos de conteido e estilo que
lhes interessava particularmente” Esta indicacdo
me ¢ cara, ja que de certo modo esse principio de
fidelidade a obra de Nelson me faz ndo sé recortar
e condensar uma tematica/conteudo, como também
tentar preservar os fragmentos em seu estilo ori-
ginario. Trabalhar com o recorte e a reciclagem de
personagens preexistentes e conhecidas pelo publico
faz também com que o dramaturgo, implicitamente,
se comprometa a apresentar uma historia permeada
pelos espectros de uma determinada narrativa prévia
em seus aspectos fundamentais, dos quais Carlson
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em seus aspectos fundamentais, dos quais Carlson
(2009, p.25, tradugdo nossa) destaca “[...] (os nomes
e as relagoes dos personagens, a estrutura da agio,
inclusive pequenos detalhes fisicos e linguisticos)
[...]". Cleise Mendes, ao abordar a recriacio drama-
turgica de uma personagem mitica ou historica, ¢ es-
clarecedora ao afirmar que o dramaturgo precisa ter
cuidado com o que vai preservar e com o que vai al-
terar do relato “original”. Assim, para Mendes (2012,
p.5), a questdo nodal do dramaturgo, nesse caso, ¢
encontrar “[...] estratégias para negociar com um
quadro de referéncias que sdo de dominio publico.
Este é o ponto: o compartilhamento de referéncias
com o espectador” Apesar de ndo se tratar aqui da
recriacdo de uma personagem mitica ou histérica, o
conselho bem se aplica na medida em que se trata da
recriagdo de um conjunto de personagens (e de um
contexto dramatidrgico) de certo modo conhecido
por uma parcela do publico brasileiro.

Assim, é possivel apontar algumas dessas per-
manéncias de referenciais da obra rodrigueana que
se configuraram no Dominé e em minha criagdo
dramatdrgica': a temdtica da morte como resolugao
para conflitos internos, inerentes ao corpo e as pul-
sOes sexuais; o contexto social e visual de um velério
— presente em Vitva, porém honesta, Album de fa-
milia, Anjo negro, Senhora dos afogados e A falecida;
a visualidade do luto; a beleza da mulher encarada
como um estigma corporal, que a torna vulneravel
a desejos e atos violentos (advindos de si mesma e
do outro); o assassinato de mulheres que ousam vi-
ver a sexualidade fora do casamento e da norma so-
cial, em experiéncias consideradas marginais, como
a traicdo e a prostituicdo. Porém, cabe pontuar que,
se me digo imbuida de certo principio de fidelidade,
considero a trai¢do como a outra face da moeda, face
inseparavel, ja que o bindmio fidelidade/trai¢ao é re-
corrente na obra rodrigueana e também aparece na
minha proposta, como temadtica e como principio.

O processo criativo que culminou no Dominé
de Fragmentos foi permeado, assim, pela visibilidade
espectral do teatro rodrigueano. Como afirmei, hou-
ve uma visualidade gerada na figura de uma dama de

! Além do jogo Dominé de Fragmentos, a pesquisa contemplou a criagéo
da peca Um corpo que trai, a partir de um processo de colagem e de
montagem com os fragmentos trabalhados no jogo.

luto e na composi¢do espacial de um veldrio. Mas
entre 0 que imaginei e o que podia realizar abriu-
se um abismo. Quando me pus a escrever um rotei-
ro para essa apresentacao de rascunho, a cena de d.
Eduarda e de Senhora dos afogados se impuseram
tdo fortemente que ndo consegui ver nem instalar
ali multiplicidade. As outras personagens mulheres
se apequenaram diante dela e ndo obtiveram espago
viavel. Eu ndo queria aquela ordem nem aquele eixo
tdo fechado em si. As palavras que me vinham néo
faziam furos na imagem que eu tivera, ndo abriam
espaco para o descortinamento do corpo, por exem-
plo, para as contradi¢oes das mulheres que eu havia
escolhido; essas contradicdes, ou o que poderia fazer
furo na ordem, ndo entravam no roteiro. E percebi
entdo que o roteiro estava linear, amarrado, coerente
demais. Na multiplicidade por mim desejada, fago
minhas as palavras de Calvino (1990, p. 123): “[...]
conhecer é inserir algo no real; é, portanto, defor-
mar o real” O que eu estava me pondo a conhecer
ali sobre aquela mulher (e sobre a obra de Nelson),
se ndo se operava nenhuma transformagao, nenhu-
ma deformagdo? O que eu estava proporcionando
aos outros, meus pares, em termos de conhecimento
sobre a minha pesquisa, € mais ainda, sobre o meu
desejo e a minha escolha de artista? A partir daquele
roteiro ordeiro e coerente, eu estava dizendo o que
me fisga nessas mulheres?

Algo me fisga nas mulheres rodrigueanas, bem
o0 sei, mas no meu discurso sobre essas mulheres e
sobre a minha pesquisa eu nao conseguia comunicar
isso que implica um recorte singular, meu. O dese-
jo de expressar esse recorte foi um elemento funda-
mental nesse pequeno percurso criativo. Eu tinha
ja elencado algumas categorias de personagens: as
que sdo castas, que negam a feminilidade e a sexua-
lidade; as que sdo arrebatadas pelas pulsdes sexuais,
que vivem a sexualidade as margens do casamento,
pela traicao desenfreada ou pela prostituicdo; e uma
terceira categoria, a qual pertence d. Eduarda, que
oscila entre as duas anteriores, ou melhor, que fica a
meio caminho entre o pudor, a tradigdo familiar e as
exigéncias inegociaveis das pulsdes sexuais.

Havia algo mais, no entanto, que nao estava cla-
ramente dito nessas categorias, algo que aos meus
olhos unia essas personagens entre si e as ligava as
experiéncias das mulheres na contemporaneidade.
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Eu ja sabia que na obra rodrigueana as mulheres
pagam um alto preco pela beleza e pela sexualidade
vivida a revelia da norma: d. Eduarda traiu o mari-
do e teve as maos amputadas como castigo; Judite
(Perdoa-me por me traires) traiu o marido e foi enve-
nenada pelo cunhado; Virginia (Anjo negro) traiu a
prima e foi entregue pela tia para ser estuprada por
um homem (que se tornou seu marido e continuou
a estupra-la). Além dessas “mulheres de familia” -
todas descritas como lindas -, ainda ha as prostitu-
tas, que nao pagam preco menor: Madame Clessi
(Vestido de noiva) foi morta pelo amante com uma
navalhada no rosto; a amante de Misael (Senhora dos
afogados), chamada de “prostituta morta’, foi dego-
lada por ele porque ousou deitar na cama da noiva
e entrar no territério do amor; Doroteia perdeu seu
filho e adquiriu chagas horrendas para expiar a culpa
por ser bela e por ter sucumbido a sua sexualidade.
O trago da culpa e da punigédo social identifica essas
mulheres, como uma linha a unir contas de cores e
formas diversas num mesmo colar. Eu ja sabia disso,
mas, estranhamente, ndo conseguia comunicar, nem
através da exposicao da pesquisa nem através do ras-
cunho de roteiro dramaturgico.

Tendo a multiplicidade como guia e principio
organizador da forma, voltei as pecas de Nelson e
me impus uma estratégia intuitiva de anzol: grifei e
transcrevi todas as falas e rubricas que me fisgavam
e me diziam algo sobre o desejo e a ambiguidade das
personagens das trés categorias mencionadas aci-
ma. Da ordem do roteiro, fui para um caos dificil
de ordenar, acumulei diferengas e oposi¢oes. Surpre-
endentemente, porém, esse caos fez algum sentido,
pois os fragmentos escolhidos tinham conexdes en-
tre si. Ainda assim, ndo pude ordena-lo, ndo pude
inseri-lo na ideia e no roteiro anterior. Foi entdo que
tive um insight: fazer uma espécie de jogo de dominé
com os fragmentos.

Fiz analogias com o0 jogo de domino para enten-
der como o meu jogo funcionaria. O primeiro passo
foi marcar em cada fragmento as duas palavras que
seriam destacadas e que iriam equivaler aos dois nu-
meros de cada peca do domin6 — mas nao delimitei
o numero de pegas como no jogo original (28), nem
restringi as combinagdes bindrias das pegas/frag-
mentos a sete palavras ou expressdes-chave, o que
seria equivalente as combina¢des dos nimeros entre

zero e seis. Por outro lado, assim como no domind,
eu queria criar um caminho com as pegas/fragmen-
tos para gerar com esse caminho uma narrativa so-
bre as mulheres contidas nessa d. Eduarda que eu
vislumbro e que vai além da que Nelson criou. E ¢é
importante pontuar que assim acabei retornando a
um ponto central da minha primeira ideia: d. Edu-
arda continuou sendo a coluna vertebral da minha
proposta, mas uma coluna com nervos, ramificagoes
e prolongamentos.

Eu tinha elaborado a narrativa-sintese de d.
Eduarda: esposa de Misael (um juiz prestes a ser no-
meado ministro), mie de Moema e Paulo, d. Eduar-
da estd na familia Drummond ha dezenove anos. Os
Drummond sdo uma familia tradicional, na qual a
fidelidade deixou de ser um dever e virou um habito
tricentenario; familia de mulheres castas e frias, que
negam a propria feminilidade. Ela ndo é fria, como
as Drummond, mas ¢ fiel. Seu desejo é pertencer a
familia Drummond, ser fria como uma Drummond.
Seu filho, Paulo, a ajuda na busca de concretizar esse
desejo, vendo nela uma mulher pura e instigando o
exercicio da fidelidade. Misael, seu marido, faz dela
uma mulher casta, que em dezenove anos de matri-
monio nunca foi acariciada. Porém a sogra, a avo
louca da familia, e Moema, a filha, nio a reconhecem
como uma Drummond, reiterando o seu estatuto de
estrangeira e tentando elimina-la. Moema sutilmen-
te instiga a mae a se apaixonar pelo noivo e ser infiel.
O mais forte oponente de Eduarda, no entanto, sdo
as suas maos, que agem a sua revelia e desejam aca-
riciar como as maos da prostituta assassinada - esta
que vive a eternidade na ilha das prostitutas mortas,
a se acariciarem entre si. As maos fazem com que
ela se deixe levar pelo noivo da filha para um bordel,
onde consuma com ele a traicio do marido. D. Edu-
arda termina tendo as mdos amputadas pelo marido
e morre de saudade das proprias maos.

Essa narrativa foi essencial na constru¢ao das
pecas do domind e na instauracao da multiplicidade
na linguagem textual dos fragmentos, pois eles nao
foram compostos somente de falas retiradas de di-
alogos. Um texto mais seco e direto se acrescentou
as falas da dramaturgia rodrigueana, pois as pegas/
fragmentos contemplaram também essa narrativa-
sintese, que foi dividida em unidades menores, com
uma ou duas frases. Se algumas pegas/fragmentos
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traziam falas que remetiam a uma identidade de
personagem, as dessa narrativa se assemelhavam a
comentdrios distanciados. Assim, a estrutura textual
do jogo instaurava uma tensao entre identificacao e
distanciamento. Ademais, foi interessante perceber
o surgimento de outro principio de trabalho: o da
fragmentacao. Este surgiu também como principio
de operabilidade do jogo, intimamente atrelado as
suas regras, pois foi preciso destacar fragmentos das
pecas de Nelson, que foram isolados e retirados de
seu contexto dramaturgico original, para servirem
como pegcas de certo modo auténomas.

Acerca do texto de teatro, Lescot e Ryngaert (in
SARRAZAC, 2012), no Léxico do drama moderno e
contempordneo, afirmam que, ao contrdrio do que
ocorre no texto coeso e estruturado do ponto de vis-
ta do conceito de drama absoluto, o trabalho com o
fragmento

[...] induz a pluralidade, a ruptura, a
multiplicacdo dos pontos de vista, a
heterogeneidade. Ele permite visar [...]
uma gama de agoes dispares cujos co-
megos aproximadamente simultdneos
exploram pistas paralelas ou contradité-
rias, aparentemente. A natureza dos elos
entre os comegos, sua coeréncia temdtica
e seu encontro final para um eventual
desfecho unificador variam segundo as
obras [...] (SARRAZAC, 2012, p. 88).

Nesse jogo com os fragmentos, o texto seco da
narrativa-sintese de d. Eduarda abriu caminho e
combinou com outro tipo de narrativa: a jornalis-
tica, da secdo policial - narrativa que, por sua vez,
fez parte da vida de Nelson Rodrigues e permeou a
sua obra literaria e dramatica. Em Vestido de Noiva,
por exemplo, Alaide confessa a Madame Clessi que
pesquisou e leu todas as matérias de jornais sobre o

20 jogo Dominé de Fragmentos foi realizado pela primeira vez no dia 28
de janeiro de 2014. No dia 09 de agosto de 2016 o jogo foi realizado pela
segunda vez, na Escola Porto Iracema das Artes, em Fortaleza, como
uma apresentagdo performativa da pesquisa.

* As palavras em caixa-alta, no inicio dos fragmentos, sdo os elementos
de conexao das pegas, equivalentes aos niimeros das pegas de domino.

assassinato da prostituta. Em muitas pegas do dra-
maturgo a figura do repdrter e o relato jornalistico
sao recorrentes. Além disso, o desejo de estabelecer
interlocu¢des com o texto rodrigueano e a contem-
poraneidade, no que concerne as questdes das mu-
lheres, me fez buscar narrativas de assassinatos e
crimes passionais — até porque muitos dos fragmen-
tos destacados das pecas de Nelson continham as
expressdes “matam mulheres” e “prostituta morta’,
que se mostraram fundamentais ao meu recorte e,
portanto, passiveis de serem destacadas como ele-
mentos de conexdo para as pecas do domind. Além
dos noticiarios que relatam histdrias de assassinatos,
eu trouxe alguns que apresentam dados estatisticos
sobre a violéncia contra as mulheres.

Assim, o jogo com fragmentos advindos de vé-
rios contextos e também com texturas linguisticas
diversas permitiu que a multiplicidade se instauras-
se no conteiido e na forma de expressao, gerando
um texto hibrido, mas que trouxe certa coeréncia
tematica e até um desfecho (na primeira versao).
Por outro lado, algumas conexdes traziam rupturas
e mudangas de discurso, apontando para a hetero-
geneidade ja referida na citagdo de Sarrazac sobre o
fragmento. Para exemplificar, destaco um trecho de
conexao entre trés pecas/fragmentos que surgiu du-
rante a primeira realizacdo do jogo®. Esse exemplo
traz os trés tipos de fragmentos utilizados: um tre-
cho da narrativa-sintese sobre d. Eduarda (de Senho-
ra dos afogados), o resumo de uma matéria de jornal
sobre o assassinato de uma prostituta e uma fala da
personagem d. Eduarda (ja modificada por mim):

ILHA/PROSTITUTAS MORTAS’ - D. Eduarda de-
seja ir para a ILHA das PROSTITUTAS MORTAS, que
passam a eternidade se acariciando umas as outras.

PROSTITUTA MORTA/ CORPO - O CORPO de
Mila Cristina foi encontrado por um morador nas
margens da represa das “Araras’, na saida de Aragua-
ri para o distrito de Amanhece. A jovem, que estava
com muitas marcas de violéncia pelo corpo, foi viti-
ma de socos e pauladas por parte de um cliente que
fez programa com ela.

CORPO/CORPO - Nossa primeira noite... [...]
Meu corpo ao longo do corpo dele. Nenhuma pa-
lavra que nos unisse. O quarto parecendo crescer na
treva, minuto a minuto...
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Aqui ndo hd uma costura unificadora que dé
coesdo ao trecho, de modo que cada fragmento pa-
rece trazer um novo inicio. A diferenca de textura na
linguagem de cada um também aprofunda as rup-
turas entre os trechos. Ademais, os conteudos dos
fragmentos se chocam, pois o primeiro situa o de-
sejo dessa mulher numa ilha de prazeres, associado
a fantasia da prostituta e de uma sexualidade exces-
siva e voluptuosa; ilha sem homens, s6 de mulheres,
0 que exacerba a imagem de uma sexualidade trans-
gressora, liquefeita num mar de caricias femininas.
Por outro lado, nessa ilha s6 vivem as prostitutas
mortas, como se s6 depois da morte essas mulheres
pudessem se entregar de fato aos seus proprios pra-
zeres. O segundo fragmento, por sua vez, estracalha
com a fantasia da prostituta vocacional que vive (e
morre) num gozo eterno, pois a imagem da prosti-
tuta morta (a garota de programa), longe do lirismo
da ilha dos prazeres, traz o real da morte a socos e
pauladas em pleno exercicio do oficio - aqui, o cor-
po traz as marcas da violéncia e do abandono. Ja o
terceiro fragmento traz a imagem de uma relagao
sexual na qual o olhar ¢ apagado pela escuridao, o
que leva a pensar na consequente subtracido do papel
do estimulo visual no erotismo humano. A palavra
também é subtraida como elemento de unido desses
dois corpos em nupcias; faltaram, talvez, palavras de
amor, de desejo, de cuidado, de sedugéo... A promes-
sa dos prazeres eternos ndo se confirma em nenhum
dos fragmentos, para nenhuma das mulheres neles
implicitas.

A conexdo entre os trés fragmentos acima sur-
giu a partir do jogo, que envolveu a mim (atriz pro-
ponente) e a outros sete colegas de turma. Cabe des-
tacar que, assim como no domind, eu tinha as pecas,
mas nao podia prever o caminho que a jungéo delas
geraria. No domind com numeros, a articulagao das
pecas produz uma visualidade que geralmente pas-
sa despercebida. Ja no meu dominé, a combinagao
das pecas iria inevitavelmente gerar um texto, com
ou sem sentido, mas um texto — imprevisivel e fora
do meu controle. (E outro principio se instaurou: o
risco.)

Cabe ainda, para uma melhor compreensao do
jogo, esmiugar as regras que defini para o meu domi-
no, que tem diferencas em relacdo ao domino tradi-
cional, além de apresentar algumas regras inspiradas

na logica do curinga do baralho. No jogo trabalhei
com 67 fragmentos e com dezessete palavras/expres-
sdes conectivas, que foram as seguintes: d. Eduarda,
Drummond, ilha, prostituta morta, corpo, maos,
matam mulheres, facadas, noivo, bonita, vergonha,
dezenove anos, fidelidade, familia, pudor, amante,
estrangeira — porém os fragmentos das cinco ulti-
mas palavras ndo chegaram a entrar no roteiro final.
Essas palavras remetem a personagens, caracteristi-
cas e sentimentos, posi¢des sociais e afetivas que as
personagens ocupam, uma ag¢do (matar), um espago
para o qual se volta o desejo (a ilha), uma ideia de
tempo e uma materialidade corporal que desliza en-
tre o todo e a parte (corpo/maos).

Na segunda realizagdo do jogo foram acrescen-
tadas as seguintes palavras como elementos de cone-
xdo: marido e acariciar. Algumas matérias de jornais
foram substituidas por outras mais atuais; também
foram acrescentados alguns fragmentos de Senhora
dos Afogados — sobretudo falas de Misael e do vende-
dor de pentes sobre os assassinatos de d. Eduarda e
da prostituta morta —, e das personagens masculinas
(Tio Raul e Gilberto) de Perdoa-me por me traires.
Estes fragmentos mostram a visdo dos homens fren-
te a possibilidade de trai¢do e, sobretudo, seu olhar
para os crimes que cometeram ou presenciaram.
Ademais, foram agregados fragmentos das seguintes
personagens/pegas: Judite, de Perdoa-me por me tra-
ires, Virginia, de Anjo Negro, e Geni, de Toda nudez
serd castigada. Os fragmentos dessas trés pegas vie-
ram no sentido de explicitar a imagem das mulheres
voluptuosas e ativas, que desejam para além dos ma-
ridos e que traem na busca de algo que o casamento
nao supre.

Outra regra: a cada vez que surgisse no jogo a
palavra “maos’, o jogador que tivesse lancado a pega/
fragmento deveria fazer uma agdo com as maos, ao
passo que todos os outros jogadores deveriam repe-
ti-la. O objetivo dessa regra era trazer um elemento
da ordem da cena e do trabalho do ator, agregando
um outro tipo de texto, que se inscreve no corpo. A
escolha das maos esta ligada ao contexto poético de
Senhora dos afogados, no qual as maos se configuram
como entidades autdbnomas que agem nas persona-
gens e a revelia delas, mostrando do que é capaz o ser
humano. Na segunda versdo do jogo, essa regra foi
aprimorada, delimitando as agdes de maos a partir
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dos verbos acariciar e agredir, que poderiam ser re-
presentados em suas multiplas possibilidades. Dessa
maneira, o “agredir” esta contemplado pelo esmur-
rar, estapear, esfaquear, puxar os cabelos, chutar, as-
sassinar etc., assim como o acariciar demanda obje-
tos diversos (como o peito, o filho, o sexo, o rosto), e
se desdobra em outras a¢des, como (se) masturbar.

Mais uma regra: na auséncia de uma pega/frag-
mento que fizesse conexdo com o jogo, fazendo-o
prosseguir, cada jogador envolvido teria o direito de
usar (apenas uma vez) um curinga, que seria a pala-
vra “d. Eduarda’, langando mao de uma pega/frag-
mento que a contivesse. Por outro lado, eu, como
dona do jogo, poderia langar quantos curingas qui-
sesse — mas de fato eu s6 lancei uma tnica vez, o que
me fez, na segunda versao, retirar a possibilidade de
eu langar mais de um curinga. Cabe frisar que eu me
coloquei no dominé como uma jogadora que deti-
nha um poder maior, sobretudo porque nessa pro-
posta parto da minha soberania como atriz criadora,
arcando com os riscos e os beneficios dessa posi¢ao.

Na jogada realizada em Fortaleza, frisei também
o uso do siléncio: os jogadores nao precisavam ter
pressa para escolher o fragmento a ser langado, po-
diam ler em siléncio antes de ler em voz alta, podiam
interromper a leitura e inserir vazios no meio dos
fragmentos. A ideia é que o siléncio fosse assumido
como parte do jogo e desse texto em construgao.

Ademais, entrei no jogo também de uma ma-
neira cénica, num longo vestido preto, reforcando o
gestual das maos, assumindo as fun¢des de gestora
do jogo, destacando na fala a palavra de conexio
livre em cada lance e colando as pegas/fragmentos
numa cartolina preta, para que ao final um texto pu-
desse ser visualizado em sua inteireza. Esse modo
cénico de me inserir no jogo foi aprofundado na
segunda vez em que foi realizado: acrescentei uma
gargantilha com um coragao de fuxico vermelho,
uma maquiagem esbranquicada (imagem de uma
“palidez sobrenatural”) e um batom vermelho, com
um olho levemente borrado e arroxeado - erro de
maquiagem que foi incorporado a cena. Além disso,

4 Personagem da dramaturgia criada posteriormente, a peca Um corpo
que trai.

agrupei ao meu lado alguns objetos: um pequeno
porta-joias de madeira em formato de bau, objeto
que faz parte do universo feminino (inclusive do
meu); uma caixinha de musica a manivela, com um
desenho antigo do rosto de uma mulher com a ma-
quiagem borrada; um leque preto com renda; e um
creme de mdos da Avon, que vez ou outra eu passava
nas maos acariciando-as. Sdo objetos que me reme-
tem a experiéncia da feminilidade em épocas diver-
sas, com o creme da Avon simbolizando o empuxo
ao cultivo do embelezamento e da delicadeza.

Também convidei uma produtora para ser mi-
nha auxiliar no jogo, responsabilizando-se por colar
os fragmentos na cartolina e destacar as palavras de
conexdo, para que eu pudesse mergulhar cenica-
mente no domino, como atriz e personagem. Assim,
Dona E*se infiltrou no jogo, com suas maos inddceis
e seu olhar que as vezes se fixava em alguém da pla-
teia, ora suplicante, perdido, ora sedutor. Enquanto
o0 jogo se desenrolava e cada participante lia o frag-
mento escolhido, eu fazia as agoes de maos que co-
difiquei para Dona E: sufocar o pescogo com as duas
maos; puxar os cabelos com uma mio e acariciar o
peito com outra; agarrar a cabeca entre as maos pu-
xando a face para cima; esfaquear o vento; acariciar
as coxas; tatear o rosto e se deter na boca; uma mao
acariciando o ar e a outra tentando conter a caricia
com for¢a; entrelagar as maos no peito em gesto fu-
nebre, com as maos se segurando e a0 mesmo tempo
tentando se libertar; uma mao espalmada e a outra
esfregando as pontas dos dedos como se masturbas-
se 0 sexo feminino em ritmo crescente; acariciar um
pénis imagindrio no ar, dentre outras.

Essas a¢des foram criadas em momentos de
experimentagdo pratica de composi¢ido da persona-
gem, alguns solitarios e outros em cursos e oficinas.
Elas foram sempre permeadas por alguns principios
inerentes ao trabalho com as acdes fisicas: resistén-
cia e intensidade dos movimentos; dessimetria, de
modo que as maos realizassem agdes dissociadas
do resto do corpo e, muitas vezes, dissociadas uma
da outra, o que se conecta ao principio de oposi¢io;
variagdo de ritmos; principio da omissao, através de
acoes que eram retidas em seu deslocamento, mas
liberadas em seus impulsos, o que gerava visualmen-
te maos trémulas e rijas que desejavam acariciar (ou
agredir), mas cuja agdo ndo se desenvolvia externa-
mente.
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As duas execug¢des do dominé foram feitas com
jogadores envolvidos com o teatro (atores/atrizes,
dramaturgos, bailarinos, palhaco etc.), porém na se-
gunda versao a delimitagdo dos verbos para as acoes
de mdos impactou na qualidade visual do jogo. As
acoes dos participantes foram extremamente belas
e precisas, houve inclusive um participante que re-
alizou uma ac¢io continua que transitou pelos dois
verbos (acariciar e agredir).

Houve um momento do jogo em que foram
langados varios fragmentos com a palavra conectiva
“maos”. Nesse momento, se concentraram sobretudo
os fragmentos originados de Senhora dos afogados,
expondo essa ambiguidade das maos como agen-
tes de caricia e de violéncia, mas também como um
elemento no corpo que denuncia o que nao é passi-
vel de controle e que esta sujeito as pulsdes sexuais.
O quarto fragmento dessa sequéncia, uma fala de
Geni (de Toda nudez serd castigada), sintetiza nao
6 a questdo de d. Eduarda, mas também a aparente
contradi¢do entra ser uma “mulher séria” e ter um
desejo forte por alguém, expondo que as pulsoes se-
xuais também sdo urgentes para as mulheres. Ade-
mais, nesse trecho do jogo, destacado a seguir, a jun-
¢do dos fragmentos destacou aspectos essenciais da
fabula de d. Eduarda, incluindo também o olhar de
dois homens sobre ela e sobre a violéncia que ela so-
freu: de Misael, seu marido e agressor, e do vendedor
de pentes, personagem que testemunhou o crime.
Aqui, o trabalho de fragmentagao e de montagem al-
tera a ordem dos fatos da fabula. Segue o exemplo de
conexao retirado da segunda versao do jogo:

- D. EDUARDA / MAOS - D. EDUARDA tem
MAOS belas que se movimentam a sua revelia e que
encantam os personagens masculinos. As maos de d.
Eduarda e as de sua filha Moema sdo idénticas e seus
movimentos teimam em coincidir, como irmaos sia-
meses que se odeiam.

-MAOS / ACARICIAR - ...Na praia, ele ergueu duas
vezes 0 machado. S dois golpes certos, como uma
guilhotina... [...] Entdo a senhora sua mae correu,
pela praia, com os bracos sem MAOS, estendidos...
Ninguém mais na praia, s6 nds trés... De repente ela
se volta e me vé... Veio pra mim, de bragos abertos...
Abragou-se a mim... A mim, que sou um simples
vendedor de pentes... Queria se igualar as meninas,
crente que depois de morta, ia pra ilha...

Mas viu logo que ndo podia ser uma mulher a toal...
La na ilha as mulheres se acariciam entre si... E sem
maos! A senhora sua mae nao pode ACARICIAR
ninguém... Vivera, sozinha, estendendo os bragos e
pedindo as maos...

- MAOS / MAOS - Eu n3o mando nas minhas
MAOS. Eu néo quero e elas fazem assim!

- MAOS / MAOS - Vocés homens sio bobos! Estio
pensando o que da mulher? A mulher pode ser sé-
ria, seja la o que for. Mas tem sua tara por alguém.
(muda de tom) Olha as minhas MAOS como estio
geladas. Segura, vé. (ofegante) Geladas!

- D.EDUARDA / MAOS - D. EDUARDA, nio pude-
ram cruzar as tuas MAQOS sobre o peito... Nao pude-
ram unir tuas maos... Elas morreram antes...

- MAOS / CORPO / ACARICIAR - E por que ndo
a castiga nas MAOS? (num crescendo) As maos
sdo mais culpadas no amor... Pecam mais... ACA-
RICIAM... O seio ¢ passivo; a boca apenas se deixa
beijar... O ventre apenas se abandona... Mas as mios,
nio... Sdo quentes e macias... E rapidas... E sensi-
veis... Correm no CORPO...

- MAOS / MAOS - Eu ndo mando nas minhas
MAOS. Eu néo quero e elas fazem assim!

-MAOS / MAOS - Eu nio matei... Nao! Nio! Cortei
as MAQOS, mas a deixei viva na praia, viva, estendo
os bracos sem maios... Ndo sou o assassino de tua
mae... Morreram as MAOS... Ela continuou viva...
[...] Ndo sou assassino da esposa...

Na segunda versao, houve ainda uma modifi-
cagdo surgida a partir dos jogadores no andamento
do jogo. Num dado momento, alguns participantes
se depararam com a auséncia de fragmentos para
lancar, inclusive de curingas, e comegaram a estabe-
lecer novas relagdes a partir das pecas que tinham
em maos, perguntando-me se poderiam lancar ou-
tras. Por exemplo, quando a expressdo conectiva era
“prostituta morta”, fui questionada se poderia ser
langado um fragmento de “matam mulheres”, o que
foi permitido pelo fato de “prostituta morta” estar
contido em “matam mulheres”. Outro exemplo foi a
conexao de um fragmento com a palavra “noivo” a
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outro com a palavra “amante’, que foi sugerida por
mim, ja que no contexto dramatdrgico de Senhora
dos afogados o noivo é o amante. Também sugeri e
permiti que uma pega com a palavra “ilha” pudesse
funcionar como curinga. Assim, continuei com um
poder maior no jogo, inclusive sugerindo fragmen-
tos de costura.

Nas duas execugdes, o jogo foi interrompido
por mim antes que algum dos participantes esgotas-
se suas pegas e se tornasse o vencedor, como aconte-
ce no domin6 comum. Apesar do encerramento das
duas jogadas ter ocorrido por uma questao de admi-
nistragdo do tempo, visando o debate posterior, o s6
depois da reflexdo me fez ver nisso um ato simbolico:
nesse jogo nao ha vencedor e ele se finda demarcan-
do o lugar da falta e da incompletude. O que resta
dele sdo as perdas marcadas nas mulheres mortas.
Nele somos todos perdedores: do prazer, do sexo, do
amor, da vida...

Vale pontuar que uma reflexdo apressada po-
deria me levar a ver essas conquistas como fruto do
acaso ou como acertos no escuro mas, na verdade,
elas decorreram do fluxo que a prépria légica do
jogo me demandou, ou seja, exigéncias internas ao
jogo proposto, portanto, nada gratuitas.

O Dominé agugou ainda a minha atengao para
a necessidade de (me) reinventar, de experimentar
procedimentos criativos outros, tornando-os meus e
novos, pois como diz Calvino (1990, p. 138):

[...] quem somos nds, quem é cada
um de néds sendo uma combinatéria
de experiéncias, de informagoes, de
leituras, de imaginagoes? Cada vida
é uma enciclopédia, uma biblioteca,
um inventdrio de objetos, uma amos-
tragem de estilos, onde tudo pode ser
continuamente remexido e reorde-
nado de todas as maneiras possiveis.

Por fim, cabe destacar que o Dominé de Frag-
mentos me possibilitou acessar, nesse territério cria-
tivo e experiencial que a arte solicita, principios fun-
damentais que me servem de guia. Ele me forneceu
também o cerne do material criativo da dramatur-
gia, porém, mais do que isso, ele se configurou como

uma possibilidade em si mesma, como uma agido
performativa e politica que contempla multiplas
dimensoes do fazer teatral, permitindo-me nao so6
partilhar a pesquisa, seus procedimentos e achados,
como também discutir, além da dramaturgia rodri-
gueana, um tema central a investigacdo e que me é
caro e urgente: a violéncia contra a mulher e o femi-
nicidio como um abafamento de atitudes transgres-
soras e libertarias.
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ABSTRACT

This article presents the scenic-dramaturgical game entitled Domino of Fragments. It is
a Key Element of PhD Research: Women’s dramaturgical compositions in Nelson’s work:
violence and feminicide in the Rodrigue Theater. The domino is based on the principles
of multiplicity and fragmentation, embracing the dramatic universe of Nelson Rodrigues
and bridging the gap between this universe and the present day through news reports on
women who were murdered.
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JoAo Sanches'

Os autores dramadticos e os respectivos
criticos tém um vocdbulo em comum:
poética. Esta “poética”, os dramaturgos
fundam-na empiricamente através da
diversidade das suas obras, e os estetas
do teatro procuram atribuir-lhe uma
acepgao geral e uma formulagdo tedrica.
Enquanto que os primeiros inventam,
numa determinada época, os possiveis
da sua arte, os segundos trabalham,
geralmente a posteriori, no sentido de
delimitar o campo dos possiveis. Mas
serd que esta abordagem hesitante das
dramaturgias imediatamente contempo-
raneas merece o titulo de poética? Poder-
se-d fixar, através do discurso critico, o
que existe apenas num estado incoativo,
0 que apenas teve tempo de comegar?
(SARRAZAC, 2002, p. 23).

Em O futuro do drama (SARRAZAC, 2002), o dramaturgo e pes-
quisador francés Jean-Pierre Sarrazac apresenta um estudo sobre as-
pectos recorrentes das escritas dramdticas, especialmente a partir da
segunda metade do século XX. Os trabalhos de Sarrazac e de seus co-
laboradores (o tedrico é também coordenador do Grupo de Pesquisas
sobre o Drama da Universidade de Paris III) sdo atualmente uma re-
feréncia fundamental para os estudos sobre dramaturgias, pois dialo-
gam com a Teoria do Drama, Teoria da Literatura e Semiologia Teatral
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(entre outros campos), atualizando conceitos tra-
dicionais e propondo nog¢des novas para a aborda-
gem das produgdes contemporaneas. Os estudos de
Sarrazac e de seu grupo reconhecem o hibridismo
das escritas dramaticas e os transbordamentos de
géneros, modelos e formas na atualidade. A questdo
levantada no final da citacdo acima - “Poder-se-4 fi-
xar, através do discurso critico, o que existe apenas
num estado incoativo, o que apenas teve tempo de
comegar?” (SARRAZAC, 2002, p. 23) - tem guiado
ndo apenas Sarrazac como diversos pesquisadores
que se preocupam em encontrar metodologias que
deem conta da multiplicidade de epistemologias,
poéticas e praticas dramaturgicas.

A diversidade da produgdo atual desafia as ini-
ciativas tedricas de generalizagdo. Dramaturgo, tele-
dramaturgo, roteirista, redator publicitario, designer
de games - sdo diversos os oficios que envolvem a es-
crita dramatica — o teatro ndo é mais o unico veiculo
do drama. Da mesma forma, o espetaculo teatral nao
corresponde mais, necessariamente, a tentativa de
representacdo de um texto previamente escrito por
um autor — nem a um formato pré-determinado de
composicao. A dramaturgia e o teatro, hoje, parecem
gozar de total autonomia e de uma ampla plataforma
de criagdo, com liberdade formal e tematica inédita.

Porém, mesmo nesse contexto de grande aber-
tura, em que se da o desenvolvimento simultaneo de
diferentes concepgoes de dramaturgia e tecnologias
do espetaculo, é possivel encontrar recorréncias, nio
apenas uma série de particularidades. A pesquisa
de doutorado que resultou na tese Dramaturgias de
desvio: recorréncias em textos encenados no Brasil en-
tre 1995 e 2015 (SANCHES, 2016), desenvolvida no
Programa de Pds-Graduagao em Artes Cénicas da
UFBA, por exemplo, identificou algumas recorrén-
cias em um corpus de cem pegas, considerando os
principios formativos de suas intrigas em relagdo a
alguns modelos tradicionais. A proposta foi contra-
por os textos aos modelos e refletir, principalmente,
sobre as estratégias dramaturgicas que se desviam
dos referenciais adotados.

A tese Dramaturgias de desvio partiu de um de-
sejo semelhante ao do grupo francés: refletir sobre
dramaturgias contemporaneas e contribuir para o
mapeamento da produgio recente sem, no entanto,

aderir a um modelo idealizado de dramaturgia. A
proposta foi reconhecer as reinvengdes constantes e
simultaneas do drama e olhar de maneira rizomati-
ca para essa realidade complexa e diversificada das
praticas artisticas. O estudo recusou concepg¢des
teleoldgicas de dramaturgia, onde a morte de uma
forma antiga engendraria uma forma nova, num
movimento progressivo de “superacdo de modelos™
Voltada mais as multiplas e cambiantes conexdes en-
tre as expressdes dramaticas do que a uma possivel
explicacao totalizadora, ou a revelagdo de um eixo
comum a todas elas, a pesquisa procurou compre-
ender relagdes e particularidades, ao invés de buscar
esséncias.

Das cem pecas analisadas, vinte e duas sdo co-
mentadas e citadas diretamente na tese. Além des-
sas, algumas pecas de oito autores referenciais para
a dramaturgia universal - Sofocles, Shakespeare,
Racine, Strindberg, Pirandello, Brecht, Nelson Ro-
drigues e Beckett — sdo discutidas, ou mencionadas
como exemplos de procedimentos dramatirgicos.
E importante destacar que a classificagio proposta
serviu apenas como um ponto de partida para as re-
flexdes. A partir da classificagdo, foi possivel identi-
ficar e discutir as recorréncias e particularidades dos
desvios observados, seus limites tedricos e proble-
matizagdes: “Sem esquecer que a uma determinada
peca pode corresponder uma combinagdo, um cru-
zamento de varios desvios [...]” (SARRAZAC, 2012,
p.66.).

Inicialmente, os textos foram classificados em
duas macrocategorias, relativas a estruturacao da
intriga. A primeira redne as pegas que apresentam
aspectos mais identificados com as tradi¢des. Foram
considerados modelos tradicionais: drama aristo-
télico, neocldssico, hegeliano, melodrama, drama
realista e naturalista. No total, vinte e trés pecas
apresentaram caracteristicas que estimulam compa-
ragdes com essas referéncias.

A segunda macrocategoria retine as dramatur-
gias de desvio. Essas pecas apresentaram estruturas
dramaticas que explicitam estratégias de relativiza-
¢do do sentido, que evidenciam sua autorreflexivida-
de, diferenciando-se assim dos textos mais identifi-
cados com as tradi¢oes mencionadas, que tenderiam
a construgoes mais fechadas — na medida em que de-
mandariam um tipo menos explicito de colaboragido
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da recepgdo. As dramaturgias de desvio, dramatur-
gias mais abertas, ou de perfil antiaristotélico (no
sentido brechtiano), correspondem a um total de
setenta e sete pecas (77% dos textos levantados). Ou
seja, as dramaturgias de desvio se mostraram pre-
dominantes na amostra e, por isso, acabaram por
constituir o principal objeto da pesquisa. Concen-
trando-se nessas setenta e sete pegas, a tese entdo
propde uma tipologia basica de desvios para diferen-
ciar algumas estratégias autorreflexivas da produgao
selecionada. Essa tipologia, entretanto, nao pretende
limitar os textos a qualquer classificagdo. Como ja foi
afirmado, as categorias propostas pela pesquisa sdo
aproximativas, e se constituiram em meio, ndo em
fim, para uma reflexdo sobre aspectos recorrentes
das intrigas analisadas, servindo para identificar as
diferentes tradi¢des, ou os diversos tipos de desvios
que podem formar um texto dramatico.

Nesse sentido, os trabalhos de Sarrazac, de seus
colaboradores e dos tedricos com os quais dialogam
tornaram-se centrais para essa tentativa hesitante
de abordagem das dramaturgias encenadas no Bra-
sil nos ultimos vinte anos. O estudo teve, na etapa
do doutorado, a orientagdo da dramaturga, pes-
quisadora e professora da UFBA Cleise Mendes. O
drama lirico (MENDES, 1981) e As estratégias do
drama (MENDES, 1995), entre outros trabalhos de
Mendes, também ajudaram a compor o referencial
tedrico da pesquisa. As noc¢oes de dialogismo e poli-
fonia, conceitos formulados pelo linguista russo Mi-
khail Bakhtin, que sdo desenvolvidos e aplicados por
Mendes no campo da dramaturgia, também foram
fundamentais nesse processo.

A pesquisa comegou em 2012, ainda no mestra-
do. Naquela etapa, a andlise seguia fielmente a pro-
posta metodolégica de Sarrazac e de seu grupo: uti-
lizar as no¢oes de drama absoluto e crise do drama,
formuladas por Peter Szondi (2011), porém, sem
adotar a perspectiva teleoldgica do teérico hungaro,
que via a emersdo do épico nas formas dramaticas
como possibilidade de resolucdo da suposta crise. A
proposta dessa abordagem ¢é apresentada no Léxico
do drama moderno e contempordneo (SARRAZAC,
2012), que reune verbetes produzidos por Sarrazac e
pesquisadores do grupo francés. O livro propde uma
revisdo critica da Teoria do drama moderno (SZON-
DI, 2011) de Peter Szondi sem abrir mao do conceito
de “crise do drama’, e substitui “[...] a ideia de um

processo dialético com inicio, meio e, sobretudo,
‘fim;, pela ideia de uma crise sem fim, nos dois sen-
tidos do vocabulo” (SARRAZAC, 2012, p. 32). A
proposta mostrou-se muito operativa na medida em
que, ao se comparar obras concretas com o modelo
abstrato de drama absoluto, desvios sio evidencia-
dos e indicam caminhos para uma reflexdo sobre o
emergente na produgdo contemporanea. Da mesma
forma, o procedimento também possibilita a iden-
tificacdo de desvios mesmo em pecas consideradas
classicas.

Na etapa do doutorado, com o avango da pes-
quisa e a ampliacdo tanto do conjunto de textos
quanto do referencial tedrico, foi possivel manter os
procedimentos comparativos, mas, ao invés de con-
tinuar adotando os conceitos de drama absoluto e
de crise do drama, o estudo concentrou-se na nogao
de desvio. Observar os desvios das pegas contempo-
raneas nao apenas em relagdo ao modelo de drama
absoluto de Szondi, mas em relacdo aos cinco mode-
los tradicionais ja mencionados (drama aristotélico,
neoclassico, hegeliano, melodrama, drama realista e
naturalista) tornou-se o objetivo da pesquisa. Parte-
se do principio de que, ndo apenas esses, mas qual-
quer modelo pode ser considerado como referéncia
(especialmente aqueles que correspondem aos hébi-
tos majoritarios de recep¢do) e servir a comparagao
com uma obra concreta. Entretanto, é necessdrio re-
fletir sobre o modelo utilizado, qualquer que seja ele,
para historiciza-lo, contextualiza-lo, e evitar genera-
lizagoes abusivas. Pois, nesse processo, mais do que o
julgamento dos desvios (ou dos modelos), importa a
observagdo e reflexdo sobre o que eles estariam indi-
cando. Adota-se, assim, uma dindmica que permite
reconhecer a diversidade de modelos e praticas, sem
tentar enquadrar as obras em poéticas especificas.

1. O drama: acanénico por natureza

Em O drama: acanénico por natureza, primeiro
capitulo da tese Dramaturgias de desvio (SANCHES,
2016), sdo apresentadas as principais perspectivas
tedricas do estudo. A expressdo “acandnico por na-
tureza® faz referéncia ao linguista russo Mikhail
Bakhtin que afirma em Questdes de Literatura e de
estética: a teoria do romance (BAKHTIN, 2010)
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ser 0 romance o unico género acandnico, diferen-
temente dos outros géneros poéticos (épico, lirico e
dramatico “puros”).

A romancizagdo da literatura ndo im-
plica em absoluto a imposi¢cdo aos ou-
tros géneros de um cdnone estrangeiro
e ndo peculiar, pois o proprio romance
estd privado deste cdanone; ele, por sua
natureza, é acanodnico. Trata-se de sua
plasticidade, um género que eternamen-
te se procura, se analisa e que reconside-
ra todas as suas formas adquiridas. Tal
coisa so € possivel ao género que é cons-
truido numa zona de contato direto com
o presente em devir. (BAKHTIN, 2010,
p-427).

Nao reconhecer a plasticidade dos outros géne-
ros é, de certa forma, confundir a abordagem rigoro-
sa de alguns modelos idealizados com a diversidade
e inventividade que as praticas artisticas, desde sem-
pre, expressaram através das obras. Bakhtin, moti-
vado talvez por seu recorte de andlise, o romance,
menospreza os outros géneros, chegando a conside-
ra-los com menor potencial dialdgico. Nesse ponto,
compartilhando a abordagem de Mendes (2010), o
capitulo expde a contradicido de Bakhtin em relagdo
a seu proprio conceito de dialogismo:

Trata-se [o dialogismo] de uma proprie-
dade da lingua em seu uso real, concreto,
que leva todo falante a engendrar o seu
discurso a partir do discurso de outro.
Assim, por esse principio, pode-se dizer
que qualquer proferimento, qualquer ato
de enunciagdo se faz em tensdo dialogi-
ca com outros tantos, reproduzindo-os,
citando-os, parafraseando-os, parodian-
do-os, negando-os, contrapondo-se a eles
[...INa histéria de suas formas, na sua
relagdo com as instancias de poder e com
o publico de cada tempo e espago, o dra-
ma exibe vocagdo fortemente dialdogica,
avessa tanto a setorizagdo ideoldgica
(insiste no conflito de visdes, na contra-

dic¢do) quanto a adesdo irracional (exi-
ge debate, argumentagdo, disputa, julga-
mento) (MENDES, 2011, p.8-14).

Em seus estudos, Mendes opera com o conceito
de dialogismo principalmente para analise do dia-
logo dramatico. Ja na tese Dramaturgias de desvio
(SANCHES, 2016), a nogao orienta ndo apenas as
questdes do didlogo dramatico, mas toda a reflexao
sobre aspectos estratégicos da composi¢do drama-
turgica que respondem a diferentes tradicoes (e aos
seus desvios). Dessa forma, a nogdao colabora para
identificar vozes que atravessam as pecas em todos
seus elementos constitutivos: intrigas, personagens e
discursos.

E a partir dessa perspectiva que, no mesmo ca-
pitulo, o conceito de drama absoluto de Peter Szondi
(e, consequentemente, o conceito de crise do drama)
¢ analisado. O objetivo é refletir sobre como o con-
ceito szondiano de drama (adotado por Sarrazac e
pelo grupo francés) sintetiza tradi¢oes e praticas dis-
tintas. Essa analise é um ponto estruturante da tese,
que defende o desvio como vetor para um mapea-
mento da dramaturgia contemporanea.

2. A teoria do drama moderno

O conceito de drama formulado por Peter
Szondi quer abranger uma multiplicidade de pra-
ticas dramaturgicas, bem diversas, mas que teriam
em comum a ado¢ido de principios aristotélicos, ne-
oclassicos e hegelianos. E possivel também identifi-
car na nogao de drama de Peter Szondi aspectos das
concepgoes realista, naturalista e até melodramatica.
Ou seja, o conceito sintetiza diferentes poéticas, de
tal forma que fica dificil encontrar alguma pega (por
mais tradicional que seja) que se enquadre na formu-
lagdo. Para Szondi, o drama moderno - o modelo de
drama que é constituido a partir do Renascimento -
teria como horizonte atingir uma forma absoluta, ou
“pura” (supostamente identificada com todos prin-
cipios canonicos, um drama absolutamente “drama-
tico”). Para Szondi, o drama absoluto refletiria uma
tendéncia de maior horizontalidade nas relagdes hu-
manas, identificada com o fim da Idade Média e da
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perspectiva teocentrista. Em termos dramaticos, isso
se traduziria numa agdo que se desdobra por meio
de personagens que representam homens capazes
de decidir sobre seus destinos. Para essa concepgao
de drama, a agdo dramatica se desdobraria a partir
de conflitos de interesses humanos, que se expres-
sariam principalmente por meio do didlogo entre
as personagens. Ecoa no discurso de Szondi a con-
cepgdo hegeliana do género dramético como sintese
do principio lirico (interioridade) com o épico (agdo
manifesta no dialogo) e também a ideia de conflito
como eixo da acdo dramatica.

O estabelecimento do didlogo como meio pri-
mordial da expressdo dramatica é também outro
aspecto fundamental do drama, segundo Szondi.
Sabe-se que, a partir do Renascimento, as dramatur-
gias tendem a supressao progressiva do prélogo, do
coro e do epilogo.

Nisso o drama cldssico se distingue tanto
da tragédia antiga como da representa-
¢ao religiosa medieval, tanto do The-
atrum mundi barroco como das pegas
histéricas de Shakespeare. A supremacia
absoluta do didlogo, ou seja, daquilo que
se pronuncia no drama entre homens,
espelha o fato de este se constituir ex-
clusivamente com base na reprodugdo
da relagdo inter-humana e sé conhecer
o0 que nessa esfera reluz (SZONDI, 2011,

Szondi deixa clara a especificidade de sua nogao
de drama, que exclui a tragédia grega, os dramas me-
dievais, as pecas de Shakespeare, o barroco espanhol,
mas nao exemplifica, com uma unica obra sequer,
sua concep¢do de drama moderno, ou absoluto. Para
o autor, o drama ¢ uma dialética fechada em si mes-
ma, livre para ser, a cada momento, novamente fun-
dada. Em sintese, o drama seria uma sequéncia de
momentos presentes: “[...] O drama ¢ absoluto. Para
ser pura relacao, para poder, em outras palavras, ser
dramatico, ele deve desvencilhar-se de tudo o que
lhe é exterior. O drama nao conhece nada fora de si.
(SOZNDI, 2011, p.25)”. Também podemos identifi-
car nessa caracteristica ecos da dialética hegeliana e
da concepgao aristotélica (auséncia aparente do dra-
maturgo, relativa autonomia das personagens, des-
dobramento causal e concentrado da ac¢do).

O dramaturgo estd ausente do drama.
Ele ndo fala, institui o que se pronuncia.
O drama ndo é escrito, antes posto. Nele,
todas as palavras ditas sdo ‘de-cisées’:
nascidas da situagdo, nela permanecem,
ndo devendo de forma alguma ser aco-
lhidas como palavras que emanam do
autor (SZONDI, 2011, p.25).

A postura de silenciosa observa¢io do publico
deveria ser revertida em um jogo dramatico de iden-
tificagdo e ilusionismo, onde a relagdo espectador-
drama conheceria apenas a separagao completa, ou
a total identidade - ideia que podemos associar ao
realismo, ao naturalismo e também ao melodrama.
Sobretudo porque a tragédia neoclassica tem diver-
sos artificios “embelezadores da realidade”, entre
eles, a linguagem das personagens, versificada com
rima. Sob a perspectiva atual, é dificil imaginar uma
identifica¢ao plena (nos sentidos mais naturalista
e melodramatico) do leitor/espectador com aquela
linguagem tributaria do “decoro” e com alto grau
de estilizagdo. Assim, o conceito de drama absoluto
de Szondi, embora diretamente relacionado ao neo-
classicismo, em diversos pontos nos quais defende
uma identificacao “absoluta” entre recep¢ao e obra,
parece mais abordar as herangas realista, naturalista
e, relativamente, também melodramatica.

Outro exemplo estd na relacdo ator e persona-
gem proposta pelo modelo. Também nesse aspecto
é possivel perceber a inclinagio realista e/ou natura-
lista da concep¢do de drama de Szondi. O autor afir-
ma que o ator deveria confundir-se com seu papel,
identificar-se totalmente com sua personagem “[...]
Nele [0 drama absoluto] a relacdo da arte do ator e
seu papel ndo deve de modo algum ser visivel; pelo
contrario, ator e figura-dramatica precisam fundir-
se para que o homem do drama surja” (SZONDI,
2011, p.26).

Szondi ainda se refere a0 drama absoluto como
sendo de carater primario e, a partir dessa reflexao,
defende mais dois principios que, esses sim, pode-
mos associar as regras neoclassicas: as unidades de
tempo e lugar.
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A natureza absoluta do drama pode ser
formulada do seguinte modo: o drama é
primdrio. Ele ndo é a exposigdo (secun-
ddria) de algo (primdrio), mas poe a si
préprio em cena, é sua prépria encena-
¢do. [...] Sendo o drama sempre primd-
rio, seu tempo é sempre o presente. O que
ndo se traduz em absoluto numa situa-
¢do estdtica, mas apenas no modo par-
ticular do decurso temporal dramatico:
o presente passa e se torna passado, mas
enquanto passado ndo se faz mais pre-
sente em cena. Ele passa na medida em
que traz consigo mudangas, na medida
em que um novo presente surge de sua
antitese. [...] Um raciocinio andlogo em
relagdo ao espago justifica a exigéncia de
uma unidade de lugar. [...] Ademais a
descontinuidade espacial (como a tem-
poral) também pressupéde o eu épico [...]
(SZONDI, 2011, p. 26-28).

Definido o drama, Szondi passa a comentar
aspectos formais, presentes em obras dramdticas
produzidas entre 1880 e 1950, os quais problemati-
zariam, ou simplesmente ndo corresponderiam mais
a essas concepgdes dramaticas. O fendmeno, que
evidenciaria a emergéncia de novos conteudos e a
demanda por novas expressoes formais, é definido
pelo autor como “crise do drama” — no caso, a crise
do drama absoluto, o0 modelo de forma dramdtica
inferido das préticas europeias entre os séculos XVII
e XIX. Como foi mencionado anteriormente, Szon-
di ndo apresenta sequer um exemplo de texto que
consideraria como um drama absoluto, mas d4 mui-
tos exemplos de textos que contrariam as concep-
¢des absolutas do drama, Teoria do drama moder-
no (SZONDI, 2011) é composto, majoritariamente,
por esses comentarios. A nogao de drama absoluto,
portanto, é operativa por meio da contraposi¢io
de obras dramaticas as suas concepgoes (as quais
reuniriam as ideias e procedimentos das principais
correntes tradicionais). Nessa perspectiva, o método
de Szondi continua util atualmente, pois é possivel
escolher textos de qualquer época e observar-lhes
os desvios, ou seja, aqueles aspectos que diferem das
concepgdes “absolutas” e indicam estratégias de au-
torreflexividade. Isto ndo significa admitir a existén-
cia de um drama realmente absoluto, muito menos

nos estabelecer as tradi¢des como critério de valor.
A ideia ¢ justamente tentar interpretar que conteu-
dos formais, ou quais possibilidades de sentido esses
desvios estariam indicando - e conferir-lhes uma
formulagdo tedrica.

O tnico inconveniente metodolégico é adotar
um modelo que associa o drama a uma tnica for-
ma, por demais conservadora e abstrata, o que pode
estimular o nao reconhecimento das maltiplas tradi-
¢Oes e, consequentemente, das multiplas vozes que
ecoam na histdria da dramaturgia. Ao ignorar-se a
diversidade das tradigdes, tende-se a ignorar tam-
bém a diversidade de seus desvios. O conceito de
drama absoluto de Szondi é uma tentativa de sinteti-
zar num Unico modelo uma série de praticas muito
diferentes. Os parametros e conven¢des dramaticas
que imperam no final do século XIX nao resumem
toda a diversidade das dramaturgias que comegaram
a se estabelecer a partir do periodo renascentista na
Europa e vao se desdobrando até a contemporanei-
dade - menos ainda a histéria da dramaturgia como
um todo.

Embora defenda a diversidade e permanente
transformag¢do do drama, criticando aqueles que,
como o teodrico alemdo Hans-Thies Lehmann em 7e-
atro Pés-Dramdtico (LEHMANN, 2007), condenam
o drama ao passado e declaram sua morte, ou pro-
poem sua negacdo, ainda assim, Sarrazac opera com
esse modelo de drama absoluto, ao qual ele também
se refere como modelo “aristotélico-hegeliano”

Talvez seja uma contradi¢do defender a multi-
plicidade das formas dramaticas e adotar esse con-
ceito operativo, na medida em que ele associa o gé-
nero dramdtico a um Unico modelo (e tdo abstrato
que ndo ha um exemplo de peca que se enquadre
nele), o que acaba endossando a ideia de drama
como uma forma especifica (idealizada, canonica,
ou conservadora) e ndo como pratica artistica, fazer
criativo dialogico, modo de escrita que se transfor-
ma e em tempo algum correspondeu a um modelo
unico e univoco.

Nessa perspectiva, a proposta de utilizagdo da
nogao de desvio como vetor para a abordagem das
escritas dramaticas (no lugar da nogao de crise do
drama) se configura como uma das principais con-
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tribuicbes teoricas da tese Dramaturgias de desvio,
embora o procedimento de andlise e a propria nogdo
de desvio sejam defendidos e teorizados por Sarra-
zac:

Um estudo aprofundado desses extra-
ordindrios canteiros de obra de formas
experimentais constituidos por pegas
igualmente dependentes da montagem,
como O sonho, de Strindberg, ou O sa-
pato de cetim, de Claudel (o qual coloca
justamente na epigrafe de sua obra um
provérbio portugués: “Deus escreve cer-
to por linhas tortas”), certamente nos
permitird efetuar um vasto inventdrio
das formas-desvios no teatro do século
XX. [...] Numa época em que a nogdo de
género codificado - comédia, tragédia,
féerie, farsa etc. - parece ter-se tornado
obsoleta ou paradoxal [...] talvez pu-
déssemos visar uma tipologia dos des-
vios — essas formas que deformam, essas
deformacgées que informam - no teatro
moderno e contempordneo (SARRA-
ZAC, 2012, p.65-66).

Como ¢ possivel reconhecer na citacao acima,
0 que a pesquisa fez foi aceitar a proposta de Sar-
razac de mapear as dramaturgias contemporaneas,
compondo uma “tipologia dos desvios” O préprio
Léxico do drama moderno e contemporaneo (SAR-
RAZAC, 2012) pode ser encarado como resultado
de um esfor¢o coletivo nesse sentido, porém, vol-
tado para as dramaturgias encenadas na Europa. A
particularidade da tese brasileira ¢, sobretudo, a con-
centragdo do recorte em dramaturgias encenadas no
Brasil no inicio do século XXI, e o afastamento da
nogao de crise do drama absoluto.

3. Os desvios recorrentes

Sobre os textos classificados como dramaturgias
de desvio, a maioria foi considerada de tendéncia
épica: dos 77 textos, 52 apresentaram estruturas as-
sociadas a emersoes épicas do drama. As nogdes de
montagem/colagem, metadrama e rapsodia foram

utilizadas para designar essas recorréncias de des-
vios épicos identificados pela pesquisa. Do total de
52 textos, 12 sdo compreendidos como montagens/
colagens, 19 como metadramas e 21 como rapso-
dias. A tese aborda cada um desses desvios e discute
as recorréncias com variados exemplos de pegas -
destacando sempre o carater aproximativo das ca-
tegorias. Essas nogdes dialogam ndo apenas com os
trabalhos de Peter Szondi e Sarrazac, mas com uma
ampla perspectiva sobre o drama que associa deter-
minadas estratégias ao modo épico - o dramaturgo e
encenador alemao Bertolt Brecht ¢ um dos exemplos
mais célebres nesse contexto. As teoriza¢des de Bre-
cht sobre o Teatro Epico e, particularmente, sobre os
procedimentos de distanciamento da “dramaturgia
ndo-aristotélica” (termo que usou para designar sua
producio dramaturgica) foram fundamentais para a
analise das estratégias que a pesquisa qualifica como
épicas. A tese parte de um levantamento dos princi-
pais aspectos estruturais das pecas de Brecht, men-
cionado pelo teérico Gerd Bornheim no livro Brecht:
a estética do teatro (BORNHEIM, 1992). Apresenta-
dos e discutidos no segundo capitulo da tese, esses
procedimentos sdo considerados como desvios épi-
cos:

Relativizagdo, ruptura, distanciagio
[sic], decisoes e continuagdo - tais sdo os
recursos que Brecht emprega para conse-
guir realizar o efeito de distanciamento
em sua dramaturgia. Evidentemente,
esses instrumentos ndo devem ser enten-
didos cada um por si mesmo; cada um,
tomado em si mesmo, é incompleto, e
os topicos analisados forcam um tanto
as composi¢oes brechtianas. Sdo instru-
mentos que se condicionam uns aos ou-
tros, entrecruzam-se, correspondem-se
em grau maior ou menor (BORNHEIM,
1992, p. 328-329).

Porém, a maior contribuicdo da tese talvez este-
ja justamente na reflexdo sobre os 25 textos restan-
tes: as dramaturgias de desvio de inclinagéo lirica.

Assim como fez em relagdo aos procedimentos
de tendéncia épica, a tese também abordou os des-
vios de inclinagdo lirica em trés categorias recorren-
tes na amostra. Sao elas: Monodrama (que inclui a
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subcategoria Jogo de Sonho), Poema Dramatico e
Agdo Ciclica. As primeiras, assim como as trés ca-
tegorias de desvios épicos abordadas, sdo objeto de
verbetes especificos no Léxico, além de serem desen-
volvidas em outros escritos de Sarrazac como O fu-
turo do drama (SARRAZAC, 2002) e Sobre a fabula
e o desvio (SARRAZAC, 2013). Ja a ultima categoria,
a Acdo Ciclica, é uma formulagéo prépria do estudo,
desenvolvida em didlogo com os estudos de Cleise
Mendes (1981) e de Gil Vicente Tavares (2011), pes-
quisador, diretor e dramaturgo baiano, autor de A
heranca do absurdo (TAVARES, 2015), que trata da
influéncia das pegas de absurdo nas dramaturgias
contemporaneas.

4. Os desvios liricos e o futuro do drama

Algumas das caracteristicas tradicionalmen-
te associadas ao género lirico sdo utilizadas como
referéncia para definir o que o estudo considera
como emersdes liricas do drama. O tedrico Anatol
Rosenfeld (2010), partindo do principio de que nao
existem formas absolutas — portanto, nio existe um
poema absolutamente lirico, um drama totalmente
dramatico, ou uma narrativa completamente épica
- sintetiza alguns aspectos que servem como refe-
renciais:

Trata-se essencialmente da expressdo de
emogoes e disposicoes psiquicas, muitas
vezes também de concepgoes, reflexoes
e visoes enquanto intensamente Vivi-
das e experimentadas. A Lirica tende a
ser a plasmagdo imediata das vivéncias
intensas de um Eu no encontro com o
mundo, sem que se interponham eventos
distendidos no tempo (como na Epica e
na Dramadtica) [...] Quanto mais os tra-
¢os liricos se salientarem, tanto menos
se constituird um mundo objetivo, inde-
pendente das intensas emogoes da sub-
jetividade que se exprime. Prevalecerd a
fusdo da alma que canta com o mundo,
ndo havendo distancia entre sujeito e
objeto. [...] A intensidade expressiva, a
concentragdo e ao cardter “imediato” do

poema lirico, associa-se, como trago es-
tilistico importante, o uso do ritmo e da
musicalidade das palavras e dos versos.
De tal modo se real¢a o valor da aura co-
notativa do verbo que este muitas vezes
chega a ter uma fungdo mais sonora que
légico-denotativa. (ROSENFELD, 2010,
p.22-23).

Nessa perspectiva, qualidades como subjetivi-
dade, musicalidade, expressao de emocdes e senti-
mentos, desreferencializacao de tempo e espaco, in-
tensidade, concentracio e brevidade sio associadas a
uma ideia geral e abstrata de construgéo lirica “pura’,
ou “absoluta”. Outro ponto levantado na tese é o fato
da concepgao de drama de Hegel (que tem uma in-
fluéncia evidente no conceito de drama absoluto de
Szondi) atribuir o carater lirico do drama a interio-
ridade das personagens, suas motivagdes, sentimen-
tos, pensamentos, subjetividades. Nessa concepgo,
estratégias como o monodrama e, entre elas, o jogo
de sonho, seriam evidentemente procedimentos es-
truturais (dramaturgicos) de cunho lirico, pois apre-
sentariam os acontecimentos sob uma perspectiva
subjetiva — a partir da imaginacdo e da percepgao de
uma personagem, ou de um scriptor especifico (cor-
respondentes ao “eu lirico” de um poema). Ao invés
de apresentar os acontecimentos como resultados da
dialética entre as “subjetividades” das personagens,
suas expressoes, confrontos e objetivizagdoes em agdo
dramatica, todos os discursos e referenciais sdo sub-
jetivados, relativizados, adquirindo certo carater
instdvel, simbdlico, ou de fantasia — de sonho.

Ja a mencionada Acao Ciclica, outro procedi-
mento de cunho lirico identificado pela pesquisa,
estaria fundamentada, sobretudo, em uma dina-
mica de repeti¢ao — caracteristica formal atribuida
tradicionalmente ao poema lirico. O termo ciclico,
no entanto, ressaltaria tanto a possibilidade de uma
repeticdo em diferenca, numa dinidmica de espi-
ral infinita, como também de repeticdo mecanica e
opressiva, ambas muito presentes nas dramaturgias
contemporaneas.

A nogdo de Poema Dramitico também ¢é abor-
dada com essa perspectiva, e tem a particularidade
de ser associada a apenas um texto do corpus de 100
pecas da pesquisa. E a nogio mais controversa, pois
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indica um tipo de construgéo limitrofe entre pega e
poema que, embora ndo muito recorrente na amos-
tra, é muito frequente nos palcos e em trabalhos ted-
ricos sobre dramaturgia.

Nesse capitulo da tese, Nelson Rodrigues, um
dos dramaturgos brasileiros mais polémicos do sé-
culo XX, é citado como autor de pecas caracteriza-
das por uma potente emersao da subjetividade, as-
sociada muitas vezes a estratégias expressionistas, e
que serve como exemplo de muitos desvios liricos
abordados (e emblematicos). Alguns aspectos des-
ses desvios sdo observados em textos de prestigiados
autores contemporaneos como Jodo Falcdo, Bosco
Brasil, Jo Billac e Grace Passd, entre outros citados
no referido capitulo.

Os textos, estratégias e autores que sdo associa-
dos as recorréncias de desvios liricos, mesmo cor-
respondendo a apenas 25% do corpus de textos, sdo
apresentados pela tese como determinantes para o
processo de transformacio do drama, além de in-
dicativos de um caminho ainda latente de estudo e
compreensao. Diante da exaustiva exploragdo das
teorias épicas de teatro e dramaturgia durante o sé-
culo XX, a associagdo de determinadas estratégias
ao modo lirico e a afirmagdo da subjetividade como
agente transformador (tantas vezes rotulada como
“subjetivismo” e desqualificada como “alienagao”)
podem ser encaradas como mais uma contribuigdo
particular da tese Dramaturgias de desvio e indicar,
junto com a nogdo de desvio, caminhos possiveis
para o mapeamento do drama contemporaneo e o
desdobramento de novas pesquisas.
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A POETICA E SUAS POTENCIAS -
A LEITURA DE UM ATOR
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A poéticale suas poténcias - a

leitura de um ator

Douglas Rodrigues Novais

Apresentarei a seguir as origens de um estudo que desenvolvi re-
cém-formado na graduagdo em artes cénicas e que levaram, posterior-
mente, ao desenvolvimento da tese de doutorado “A Poesia do Ator - o
oficio e a formagao do intérprete sob uma perspectiva Aristotélica> O
contetdo desse artigo é resultado de uma investigagdo sobre A Poética
de Aristételes e de um cruzamento desse estudo com a teoria de alguns
dos principais tedricos modernos do trabalho e formagéo do ator.

Diversas questdes aqui apontadas foram desenvolvidas na tese, de
modo que optei por preservar o cardter panoramico desse artigo a fim
de destacar, sobretudo, as poténcias de leitura e interpreta¢ao da poé-
tica de Aristdteles.

Tal escolha se deve a uma impressao de que parece vigorar nos
tempos atuais, uma ideia de que o conhecimento histérico tem uma
funcao independente da pratica concreta em que consiste 0 mesmo
campo estudado por essa historiologia — por exemplo, que a histéria
da arquitetura nao interfere nas técnicas de construgao utilizadas nos
dias de hoje, que as praticas médicas antigas em nada contribuem com
a medicina atual; todas elas ndo serviriam sendo como fabulas a serem
guardadas num canto do cérebro separado daquele departamento que
tomaria decisdes e agiria na vida real, relegadas, no fim das contas,
a formagdo de professores de histdria, de pessoas que contam boas
histdrias da arquitetura, da medicina etc. ou que, pior ainda, ostentam
conhecimento pelo mero ostentar.

Um abismo, em outras palavras, entre teoria (ou histdria) e prati-
ca (ou atualidade) derivaria dessa concepg¢do. Com o intuito de ndo in-
cidir nesse equivoco, proponho a seguir um breve apanhado histérico
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da Poética de Aristdtelespara articular alguns pontos
da pritica teatral contemporanea a luz desses pou-
cos dados, com o intuito ndo de focar nesses para-
lelismos, mas de revelar, por meio das ja conhecidas
teorias modernas sobre o trabalho do ator, os cami-
nhos que levaram a construcio da citada pesquisa
de doutorado.

1.1 As Origens

Conbheci a Poética de Aristételes em uma aula de
historia do teatro em meu primeiro ano de forma-
¢do universitaria. O professor falava de algo que nos
parecia ser um totem ressequido, uma ferramenta
obsoleta da criagdo dramaturgica. A idade daquele
documento nao nos inspirava respeito, mas antes su-
geria um cardter anacronico e dispensavel, como as
folhas de xerox que o comportavam.

Naio sabia eu que a Poética de Aristételes é con-
siderada uma obra fundamental da teoria da arte,
que ndo sdo poucos os autores que a ela atribuem
o titulo de principal obra sobre estética ocidental e
que, a despeito de criticas sofridas no periodo classi-
co, ndo houve quem abalasse sua autoridade ao lon-
go de vinte e trés séculos - séculos, ndo anos.

O registro dessa obra se deu entre os anos 335
a.C. e 323a.C., e a primeira tradugéo para o portu-
gués, anonima, data de 1779. Mais tarde, em 1789,
foi publicada a tradu¢ao de Ricardo Raimundo No-
gueira, A Poética de Aristoteles, traduzida direta-
mente do grego (Lisboa, Régia Oficina Tipografica).

! Eudoro de Sousa publicou as seguintes edi¢des: 1951 (Lisboa: Gui-
marées), com introdug¢do e indices, 1966 (Porto Alegre: Globo), com
prefacio, introdugéo, comentario e apéndices, 1973 (Sdo Paulo: Abril),
na primeira versio, colegio Os Pensadores, glossario, 1986 (Lisboa: Im-
prensa nacional/Casa da moeda), com prefécio, introdugio, comentério
e apéndices, 1992 (Sdo Paulo: ArsPoetica) original grego e tradugio.

2 As edigdes atuais baseiam-se em tradugdes dos seguintes manuscritos:
- Dois manuscritos gregos: o Parisinus 1741, que data do século X e é
o manuscrito principal, e o Ricardianus 46, datado do século XIV, que,
embora mutilado, complementa o Parisinus 1741;

- Um manuscrito arabe: a Versio Arabe, do século X, que remete ao
texto grego através de uma versio sirfaca;

- Dois manuscritos latinos: o Toletanus, escrito em torno de 1280, e oE-
tonensis, de 1300, os quais encontram-se pela tradugio latina, efetuada
em 1278 por Guilherme de Moerbeke.

*Essa probabilidade é indicada pelo que diz o préprio Arist6teles no ca-
pitulo VI: “Da arte de imitar em hexametros e da comédia trataremos
adiante” [ARISTOTELES. Poética. Tradugio de Eudoro de Sousa. (1449
b21)].

O principal tradutor da obra para o portugués é Eu-
doro de Sousa, responsavel por diversas publicacdes
da obra.!

As edicoes recentes baseiam-se, sobretudo, na
tradugdo manuscrita de cinco documentos funda-
mentais escritos nas linguas grega, latina e drabe.’

Pelas datas em que foram produzidas tais tradu-
¢Oes (1200-1700) é possivel inferir que o texto da Po-
ética de Aristoteles ndo foi especialmente difundido
durante a Antiguidade. Segundo Segismundo Spina,
até mesmo Hordcio, “cuja Ars Poética é visivelmente
inspirada na do filésofo grego, ndo demonstra havé
-la conhecido diretamente, mas através de um peri-
patético do séc. 111, o gramatico de Paros, Neoptole-
mo” (SPINA, 1995, p. 47).

Spina afirma ainda que, esquecida durante va-
rios séculos, A Poética de Aristdteles foi traduzida
para o siriaco no sec. VI, altura em que ja se havia
perdido a sua segunda parte, que devia, segundo to-
das as probabilidades, ser constituida de uma teoria
da comédia.’

Somente no Renascimento, e principalmente na
Italia, ao longo do séc. XVI, a Poética se tornou ob-
jeto de curiosidade e de pesquisa. O surgimento da
imprensa e a subsequente difusdao da obra em larga
escala permitiu que abundassem a partir de entdo
as traducoes, estudos e comentérios a seu respeito,
em areas diversas como a Linguistica, Filosofia e o
Teatro.

1.2 O Teatro e a Poética
De como a poética foi compreendida no Renascimento

A Poética é vista usualmente como um tratado
que versa sobre os processos de composi¢ao na arte.
No caso especifico de Aristoteles, sua Poética trata
evidentemente dos processos de construcgdo da tra-
gédia, e foi dessa maneira que o texto foi lido duran-
te todo o comego da época moderna influenciando
o renascimento do género tragico no século de ouro
espanhol e, é claro, de Shakespeare.
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De como a Poética se fundiu na prdtica europeia

Segundo Mauro Toledo (2005), a influéncia da
Poética se estende do ja citado século XVII, com os
tragicos franceses, até chegar ao século XVIII, quan-
do passa por varias releituras, especialmente a de
Diderot, na Franga, e Lessing, na Alemanha. Dessas
releituras, surge um novo género, o drama burgués,
que paulatinamente ocupa o lugar da tragédia. No
século XVIII, emblematicamente, a tragédia, en-
quanto género dramatico desaparece. “Mas, se por
um lado assistimos ao paulatino desaparecimento
do género tragico, por outro, testemunhamos a re-
descoberta do tragico visto agora ndo como mero
género literario, mas como matéria de especulagdo
filoséfica” (TOLEDO, 2005, p. 8), como se encontra,
por exemplo, na obra de Schelling ou de Nieztche.

Do modo como se entende hoje em dia a Poética

Em grande parte, no interior da academia euro-
peia, teatro se tornou sindénimo de literatura drama-
tica por conta de um modo especifico de leitura da
Poética que foi se consolidando, a rigor, a partir do
classicismo francés. De uma maneira geral, atribui-
se a Aristoteles uma visdo do acontecimento cénico
enquanto “espetaculo” como sendo algo inferior se
comparado ao texto da tragédia propriamente dito.

Nao ¢é possivel, no entanto, atribuir a Aristoteles
a avaliacao do espetaculo como condi¢do menor do
teatro em compara¢do com a dramaturgia propria-
mente dita. Pelo contrdrio, como afirma no dltimo
capitulo da Poética, “a tragédia é superior porque
contém todos os elementos da epopeia (chega até
a servir-se do metro épico), e demais, o que ndo ¢é
pouco, a melopeia e o espetaculo cénico, que acres-
cem a intensidade dos prazeres que lhe sdo proprios”
(ARISTOTELES:1966. Cap. XXVII, 1462 al5).

O italiano Marco de Marinis mostra que essa
acep¢do da primazia do texto sobre o espetaculo
nio se sustenta na Poética de Aristoteles em si, mas
em preocupagoes especificas do universo classicista
francés, enviesando a leitura de Aristdteles nessa di-
regdo. Segundo Marco de Marinis, o filésofo de Es-
tagira tinha outra perspectiva:

a de buscar valorizar o estatuto do texto
em uma sociedade amante do espetd-
culo, mas ainda assim considerando o
espetdculo como razdo de ser do teatro.
Em lugar de propor a negagdo do espetd-
culo, Aristételes teria antes argumenta-
do em favor do reconhecimento da espe-
cificidade do texto dramaturgico, isto é,
da sua definigdo enquanto obra poética
dotada de vocagdo teatral (BRANDAO,
2006, p. 113)

Por essa perspectiva, é possivel verificar que,
por um lado, a histéria da pesquisa teatral ocidental
pos-renascentista tem sido intimamente relacionada
a pesquisa da dramaturgia; mas, por outro, se com-
paro esse quadro ao panorama da producao atual,
observo que o teatro de nosso tempo supde, ao con-
trario, o aspecto espetacular como uma condigéo de-
cisiva da sua existéncia.

Se, nos tempos que correm, o espetaculo conti-
nua sendo o motor da engrenagem teatral, seria pos-
sivel retornarmos a Poética de Aristoteles buscando
ali aspectos universais que iluminem os caminhos da
construcdo dos artistas do teatro de hoje? Sera possi-
vel que a raiz da cena contemporanea tenha algo em
comum com o que importava ao espetaculo quatro
séculos antes de Cristo?

Da reconfiguragdo da figura do encenador

O nascimento do teatro moderno marcou uma
ruptura com a concep¢io do teatro fundada na cen-
tralidade do texto. Um dos grandes marcos dessa era
moderna do teatro é o desenvolvimento da fung¢do
do encenador. A ele cabe dar unidade e coesdo ao
espetdculo, apontando ou determinando os cami-
nhos da encenagio, sendo também ele, muitas vezes,
quem coordena o grupo, no aspecto de sua gestdo. E
neste momento que surgem nomes como Stanisla-
vski, Meyerhold, Jacques Coupeau, Grotowski e Ber-
told Brecht entre tantos outros; grandes encenadores
do teatro moderno que tém em comum o fato de
suas pesquisas estarem em grande medida nas maos,
no corpo, no ser e na agao dos atores, o que fez com
que muitos desses diretores fossem também pesqui-
sadores da arte da interpretagao.
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Da mudanga de olhar quanto ao ator nos dias de hoje

Olhando para a histéria do teatro, podemos en-
contrar umas tantas orientagdes implicitas aos ato-
res, aqui e ali, nas obras antigas do teatro. Em “Pro-
meteu Acorrentado” de Esquilo, por exemplo, é dito
que “a técnica é, sem duvida alguma, mais fraca que
a necessidade” (ESQUILO, 1977, p. 514). Hamlet, de
Shakespeare, diz-nos:

Acomoda o gesto a palavra e a palavra
ao gesto, tendo sempre em mira nio ul-
trapassar a modéstia da natureza, por-
que o exagero é contrdrio ao propdsito
da representagdo, cuja finalidade sempre
foi, e continuard sendo, como que apre-
sentar o espelho a natureza. (SHAKES-
PEARE, 1978)

Mas nada disso se compara ao enorme volume
de produgdes sobre o trabalho de ator que se pro-
duziu na modernidade. E com o grande trabalho
realizado por Stanislavski na construgdo do seu mé-
todo, e que posteriormente culminaria no “Teatro
Pobre” de Grotowski, que o ator passa a ser visto
como figura central e essencial do teatro. A partir
deste momento, entdo, é que se observa uma explo-
sdo de teorias e estudos voltados ao ator. A partir do
impulso dado por Stanislavski, figuras importantes
como Meyerhold, Artaud, Stela Adler, Eugenio Bar-
ba, Peter Brook, Adolphe Appia, Dullin, Julian Beck
e Judith Malina, e Eugenio Kusnet elevam a pesquisa
sobre o trabalho do ator a um patamar nunca antes
visto na historia*.

Esse conjunto de mudangas, especialmente se
considerarmos as teorias de Brecht e seu Teatro Epi-
co, Lehman e seu Teatro Pds-Dramatico e Augusto
Boal com seu Teatro do Oprimido, parecem con-
duzir a uma superagdo da teoria aristotélica. Como
seria, no entanto, considerar esse movimento nio
como uma aniquila¢ao, mas um replantio?

*Neste ponto, é fundamental citar o menos conhecido mas ndo menos
importante brasileiro Jodo Caetano, que, com suas “Licdes Draméticas”,
fundou a teoria para o ator brasileira.

S ARISTOTELES, A Poética (Cap. I, 1447 a): “A epopeia e a poesia tra-
gica, assim como a comedia, a poesia ditirimbica, a maior parte da au-
lética e da citaristica, consideradas em geral, todas se enquadram nas
artes de imitagdo”

Os paralelos que apresento a seguir visam reve-
lar os reconditos do pensamento Aristételico presen-
tes na Poética e que possam, ainda que brevemente,
apontar orientagdes para o trabalho do ator.

1.3 Aarte do ator: paralelos entre os tedricos mo-
dernos da interpretacdo e Aristoteles

Diderot e Aristoteles: a imitagdo

Um pouco antes de Stanislavski, na Franga,
Denis Diderot havia publicado um estudo, ainda
rudimentar se comparado a obra de Stanislavski, in-
titulado “Paradoxo sobre o Comediante” no qual ele
apontava as qualidades de um grande ator:

Que tenha muito discernimento; acho
necessdrio que haja nesse homem um es-
pectador frio e tranquilo; exijo dele, por
consequéncia, penetracdo e nenhuma
sensibilidade, a arte de tudo imitar, ou,
o que dd no mesmo, uma igual aptiddo
para toda espécie de caracteres e papéis
(DIDEROT, 1979, p. 354)

Ora, tal visdo esta plenamente de acordo com
a visdo aristotélica, uma vez que na Poética, escrita
por volta de 330 anos antes de Cristo, ja ha a defini-
¢do de que é o teatro uma arte da imitagdo®. E mais,
em sua defini¢do da tragédia, Aristoteles deixa claro
que sdo as a¢oes o centro da imitacéo.

Stanislavski e Aristoteles: agdo e finalidade

O sistema de Stanislavsk por sua vez recebe, nao
sem razdo, o nome de “Método das agdes fisicas”
Estao Diderot, Aristételes e Stanislavski a falar da
mesma coisa, da esséncia do teatro, da esséncia da
acdo do ator.

Talvez passe despercebido também o fato de
que existe, na concepgdo de Stanislavski, um funda-
mento muito préximo daquele aristotélico. Em sua
A Preparacao do Ator, ele diz “Em cena, ndo corram
por correr, nem sofram por sofrer... Atuem sempre
com um objetivo” (STANISLAVSKI, 1936, p.67 -
grifo nosso).
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A finalidade para Aristoteles é a causa principal
da agdo humana, é o meio pelo qual se define a a¢ao.
E essa concepcio que aparece na iconica defini¢cio
de tragédia, no capitulo VI de sua obra: “E, pois a
tragédia, a imitagdo de uma agdo de cardter eleva-
do, completa e de certa extensao, em linguagem or-
namentada... e que, suscitando o terror e a piedade,
tem por fim a purificagdo dessas emogdes.” (ARIS-
TOTELES:1966. Cap. VI, 1449 b25)

Artaud e Aristételes: transe e catarse

Outro grande expoente do teatro do inicio do
século XX foi Antonin Artaud, ator, poeta, autor,
dramaturgo e diretor que, em sua obra O Teatro e
seu Duplo, propunha “(...) Um teatro que produza
transes (...) que se dirija ao organismo com meios
preciosos e com os mesmos meios que as musicas
curativas de certos povos..” (ARTAUD, 1999, p.
23). Esse efeito curativo pode ser considerado, por
analogia, com o efeito que a Catarse produziria no
espectador, segundo a teoria Aristotélica. Para ele,
a finalidade do teatro era a catarse , termo que nao
foi definido pelo fildsofo e que, por conta disso, foi
adornado com intimeras interpretagdes. Entre os va-
rios sentidos que o termo pode ter (religioso, psico-
légico, moral ou fisioldégico/médico), destaca-se as-
sim a possibilidade desse efeito “curativo” de certas
emocgoes.

Brecht e Aristoteles - fabula e drama

Até mesmo Bertold Brecht, tradicionalmente
conhecido pela oposicio de seu Teatro Epico ante
a concepgao Aristotélica da criagdo dramaturgica,
mostra em seu Pequeno Organon para o Teatro ha-
ver pontos de concordancia em suas visoes do teatro,
a comecar pelo titulo da obra, emprestado do pro-
prio compéndio de ldgica e linguistica aristotélico.
Diz Brecht que “[a] fabula é, segundo Aristoteles — e
nesse ponto pensamos identicamente —, a alma do
drama” (BRECHT, 2005, p. 104).

Brecht esta a se referir da passagem da Poética
em que diz Aristoteles: Portanto o mito é como que o
principio e alma da tragédia. (ARISTOTELES:1966
Cap. VI 1450 a35).

Eis ai uns poucos exemplos que nos mostram
que Aristdteles e a sua Poética integram o cerne do
debate acerca da produgdo teatral ainda na moder-
nidade, e ainda por autores que, em suas linhas ge-
rais, preferiram referir-se ao velho Estagirita como
antiexemplo. Ademais, a possibilidade de extrair da
Poética e da obra de Aristoteles orientagdes para o
trabalho do ator deriva da propria forma da Poética:

Esse frenesi exegético explica-se em pri-
meiro lugar pelas proprias caracteris-
ticas da Poética. Iniimeras vezes foram
apontadas suas incoeréncias, suas con-
tradigoes, suas lacunas, suas digressoes
e suas elipses... Portanto, qualquer que
seja a explicagdo desse estado de fato,
a obra de Aristételes permite aos exe-
getas encontrar material para justificar
as doutrinas mais diversas. (ROUBINE,
2003, p. 14)

Eis ai uns poucos exemplos que nos mostram
que Aristdteles e a sua Poética integram o cerne do
debate acerca da produgio teatral ainda na moder-
nidade, e ainda por autores que, em suas linhas ge-
rais, preferiram referir-se ao velho Estagirita como
antiexemplo. Ademais, a possibilidade de extrair da
Poética e da obra de Aristdteles orientagdes para o
trabalho do ator deriva da propria forma da Poética:

Pelo conjunto de elipses presentes na obra que
nos possibilitam as mais diversas analises e teorias,
podemos concluir que nédo é a Poética um documen-
to morto e que parte do seu valor se compde tam-
bém de tudo aquilo que nela falta.

1.4 De que Aristételes ndo é mero objeto de apre-
ciacdo historica

Por este breve retrospecto histérico, em que
contextualizo a Poética, é possivel identificar uma
realidade inerente a evolu¢io do teatro- e, por con-
seguinte, do proprio conhecimento humano como
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um todo: parece haver um elemento de permanéncia
na evolugdo historica do teatro, aquilo que chama-
mos a esséncia do objeto.

A nos, habitantes de um tempo em que a ideia
de um progresso linear e cumulativo do conheci-
mento, representado pelas tecnologias, arraigou-se
em nosso pensamento com for¢a de uma verdade
indubitavel, vale questionarmo-nos quanto ao se-
guinte: servem-nos as obras de Aristoteles ou Platio,
hoje, apenas como documentos histéricos? Teriam
esses homens falado apenas para os gregos, na situa-
¢do grega, e ndo para nds?

Parece-me uma clara evidéncia que o nosso
tempo nao seja o soberano na produgdo do conhe-
cimento, que ndo basta ver as outras épocas com 0s
olhos da nossa, temos de ver a nossa com os olhos
das outras, sob o risco de, em caso contrario, ficar-
mos cegos, perdendo o fio da continuidade da exis-
téncia humana.

E forcoso que isso assim seja! Do contrario,
como saber em qual momento eu deveria jogar todo
o conhecimento adquirido na lata do lixo e recome-
gar a construir meu conhecimento desde a estaca
zero? Ninguém em sa consciéncia faria isso, pois a
proximidade dos fatos iluminaria o absurdo e nos
impediria. O absurdo de se descartar aquilo que de
bom (e atual) existe em Stanislavski, em Artaud ou
em Brecht também detém nossa mao contra um ho-
micidio doloso. Ora, se podemos dar quatro passos
até o inicio do século XX, por que nos negar a dar
vinte até o IV a.C.?

o historicismo que cria este afunilamen-
to e refere as ideias aos momentos e situ-
agoes historicas tem de ser compensado
por uma operagdo inversa, uma espé-
cie de “desistoricismo”, que julgue estas
ideias ndo pelo momento onde surgiram,
mas pelo que elas exigem e cobram de
nés hoje. (CARVALHO, 1994, s/p)

Servindo-me das palavras desse fildsofo, permi-
to-me concluir com palavras de artista. Eis ai, entéo,
em que este estudo busca ser ttil a seus leitores: nao
um passeio por um museu, mas por um palacio a ser
restaurado.

Sempre se esquece que o filosofo, tal
como o poeta, é o portador de futuros
entre nos e pode contar menos do que os
outros com a participagio de sua época.
Filésofos e Poetas sdo contempordneos
de pessoas de um futuro longinquo e, tdo
logo, prescindam de agitar seu vizinho,
ndo tem motivo algum para criar ordens
e tirar conclusoes em seu desenvolvimen-
to, exceto aquelas compilagoes sistemd-
ticas que lhe sdo necessdrias para uma
visdo geral de sua situagdo e, que no en-
tanto, sdo sempre destruidas de novo por
eles mesmos em beneficio de seu progres-
so interior. (RILKE, 2007, p. 195)
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ABSTRACT

This article presents the possibilities of reading and interpretation of Aristotle’s “Poeti-
cs’, from the perspective of the work of the actor. We seek to explain this possibility of
reading from a historical perspective on the diffusion and interpretation of this work, as
well as for the crossing of some Aristotelian concepts with some points of the works of
modern theorists of the work of the actor.
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