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PROCESSOS DE CRIACAQ EM TEATRO
E DANCA: CONSTRUINDO UMA REDE DE
SABERES E MULTIPLOS OLHARES

Este livro trata-se de uma coletdnea de textos,
composto por varios autores, organizados entre a
tematica dos processos de criagdo em teatro, danga
e musica e a construcio de uma rede de saberes e
de multiplos olhares.

Quando pensamos este livro, vislumbramos a
possibilidade de organizar e registrar uma série de
intensos processos que vivemos ao longo dos anos
na universidade. A ideia central é refletir sobre a
pratica artistica em teatro, danca e musica e as
intimeras relagdes que se estabelecem entre a arte e
a educagdo. A partir das diferentes experiéncias,
reflexdes e sinteses percebe-se a necessidade de
oferecer aos professores dessa drea um contato
com realidades diversas, propostas artisticas e
estéticas multiplas, textos originais e atuais que
discutam, prioritariamente, o fazer artistico, a
construgdo de espetdculos, as metodologias e as
teorias presentes nestas relagdes.
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O projeto deste livro foi concebido e desenvolvido
no curso de Licenciatura em Artes Cénicas/EaD da
UFG, Universidade Federal de Goids em parceria
com as universidades UFRN, UNICAMP, UFU e o
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Rede/UFG. A proposta central é democratizar um
conjunto de saberes em forma de artigos acessiveis
aos discentes e ao publico de modo geral, apresen-
tando e discutindo a pratica artistica-pedagdgica
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sobre espetdculos construidos em parcerias com o

teatro, a danga e a musica.

Chamamos pesquisadores e professores-artistas
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com textos inéditos.

A educagio e a arte nos comovem e com certeza o elo
de ligagao entre elas é esse. Por essa razao, este projeto
retrata aquilo que acreditamos e que fazemos em nossa
pratica docente; é uma possivel extensido de nossas
experiéncias com a prdtica artistica -- experiéncias
vividas no cotidiano da universidade e que, muitas
vezes, ndo sio compartilhadas na escrita. Cada autor
expde suas ideias e vivéncias a sua maneira, mas juntos
no propésito de construir conhecimento em arte e
ensinar com paixdo em um campo de fundamental
importincia na formagio humana e ainda pouco
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PREFACIO

Ressondncias de uma escuta do que se diz e do que se faz em teatro, danca e misica

Ouvir ndo a mim, mas o Logos, e assim alcancar o sentido: Tudo Um!
(Heraclito de Efeso)

Olivro Processos de criagdo em teatro: construindo uma rede de saberes e muiltiplos olhares,
se oferece a0 publico como forma de difusio do trabalho académico de professores e pesqui-
sadores em teatro, danca e musica. Ele reune algumas linhas de fuga nas encruzilhadas da for-
macdo em artes, configuradas como processos abertos de criacio e aprendizagem continuada
do ser-no-mundo e suas circunstincias. Os autores deste livro tém trabalhado na formagao por
uma crescente ampliagéo de perspectiva existencial. Tomam a arte como meio interdisciplinar
do desenvolvimento humano ampliado, que inclui a dimensio estética como fundante de toda
construgdo social e cultural que possa projetar a humanidade em possibilidades sempre desco-
nhecidas, mas sempre abertas 4 liberdade compartilhada e aprendente. O que indica uma am-
pliagio de consciéncia coletiva em relagio as potencialidades humanas para a criacao infinita, a
partir de uma politica do cuidado em uma docéncia feita com arte e aberta ao acontecimento
da formagao humana e artistica criadora.

Em sua inten¢io de difundir e partilhar o conhecimento construido em dmbito académi-
co, este livro retine cinco trabalhos que discorrem sobre experiéncias levadas a termo na for-
macdo académica, apontando para o necessdrio empenho transdisciplinar que cumpre realizar
para que a formacdo em artes seja integrada ao todo do processo existencial vivido pelos que
tém o privilégio de uma formagdo criticamente instruida.

E, com o intuito de prefaciar uma obra que convida ao trabalho criador, descrevo um pou-
codo que fui capaz de reunir para compor esta forma de introdugao que é um prefécio. Minha
intengao nao ¢ apenas a de apresentar o livro em suas partes e no conjunto, mas viso exprimir
por escrito as ressondncias afetivas vividas durante o movimento de leitura dos cinco capitulos
que 0 compoem. Estabeleco, entao, um diélogo intempestivo com os textos, compreendendo
por intempestivo o didlogo que nos poe diante de acontecimentos inesperados e atemporais,
ou melhor, atemporais porque sao acontecimentos distanciados do tempo geometrizado e
aderentes a temporalidade existencial da duraio. Compus entdo cenas ressonantes escritas a
seguir, com a inten¢do de mergulhar o leitor no imaginério discursivo da obra.

O primeiro capitulo ¢ o resultado de um trabalho que destaca o teatro e a danca em
um experimento que os retine em didlogo. Urania Maia e Valéria Maria Chaves de Figueiredo
apresentam o relato metodoldgico de um trabalho realizado na graduacao com a disciplina
“Oficina do Espetdculo’, através da qual o teatro e a danca dialogam mirando o desvelamento
da Acao Cénica, permitindo a vivéncia da incorporagao dos dois registros expressivos como
meios de formacio do ator.

O resultado ¢ um estimulante acontecimento de encenacdo em que sao experimentados
limites expressivos inspirados em uma fusio do teatro e da danga, com a utilizacao de um su-
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porte tedrico e poético consistente (Darcy Ribeiro, Constantin Stanislavsk, Michael Chekhow;
Ariano Suassuna, Eugénio Kusnet, Viola Spolin, Rudolf Laban, Angel Vianna, Klauss Vianna).

O texto da encenacao foi uma construcao inspirada em pegas de Ariano Suassuna, resul-
tando na performance nomeada de “E o diabo que Ihes carregue’, exprimindo o estado tonico
do processo de construcio cénica envolvendo a formagio de atores encarnados em suas pro-
prias mdscaras identitarias. A €XPressao que nomeia a encenagao final se revela um “desabafo”
humano, simplesmente humano.

Quem pensa que formar atores no mundo globalizado contemporéaneo é coisa simples e
de pouco empenho se engana radicalmente. O trabalho drduo de formagio do ator ¢ o acon-
tecimento da maleabilidade aprendente e da forca desejante com a qual nos dirigimos ao “fora
de nds’, como condicao da existéncia encarnada dos implicados.

Ha no acontecimento relatado o frescor da invengio pelo meticuloso trabalho que envol-
ve uma encenacdo, reunindo em didlogo a coreografia das dindmicas cénicas e todo o trabalho
de construcao das personagens por parte dos atores em formacdo. Fica em evidéncia o estado
criador de toda aprendizagem incorporada. Tudo para afirmar um compromisso com a trans-
formagao humana através da aprendizagem artistica.

Uma transformacao que requisita outra disposi¢ao para o viver, pois nao se contenta mais
com respostas acabadas, mas pergunta: ‘0 que muda quando a danca e o teatro estaio em
cena?” Bem, ¢ uma questao de experiéncia, um convite a vivéncia estética ativa, um ato tam-
bém critico e politico, além, claro, de ter de ser artistico.

O segundo capitulo, escrito por Mércia Maria Strazzacappa Hernédndez, partindo do
filésofo e pesquisador de danga Michel Bernard, procura apresentar o cardter coreografico das
performances pedagdgicas dos professores da educagio basica. O foco éa criacio em danca, a
construgao coreogréﬁca €OmMO criagao.

O texto procura tratar especificamente das palavras e dos sons, do texto escrito e de suas
formas sonoras na criacdo em danca. A relacio da danga com a musicalidade é problematizada
com o destaque da autonomia da danca em relagdo a musica, autonomia conquistada por core-
ografos modernos e criadores, que compreenderam o proprio gesto como marcador do corpo
no espaco, independente da musica, mas com a musicalidade propria do espaco corporal no
tempo que é sua dinimica conjuntiva.

A autora compreende, enfim, a danga como “movimentos humanamente organizados se-
gundo uma intengio estética”. Sim, aqui se firma a danga como arte plena, no sentido de uma
finalidade estética inerente & constituicio humana total. A arte da danga, pois, se faz na danca
que se faz arte.

Da mesma forma que a danga se distingue da musica, podendo manter com ela uma rela-
¢ao dialégica intensa, sem que uma coisa anule a outra, hd na nossa cultura ocidental uma espé-
cie de primazia do texto em relacio as coisas mesmas. Um traco tao marcante que nao adianta
querer desfazé-lo sem a devida matura¢io humana para a compreensio dos acontecimentos
implicados no acontecimento fitico dos projetos ontoldgicos ai lancados. Se primeiro estamos
acostumados as palavras por processo historico e cultural, montando nas palavras como se
pode montar em um camelo, pode-se propor o exercicio da imaginacao cénica nascida delas.

A proposta tem uma radicalidade muito cativante por proporcionar uma experiéncia de
acesso a0 espaco do dangar em sua temporalidade gestual a partir das palavras, uma arte de



transposi¢oes em que o gesto se torna a palavra reconhecida por todos os falantes de uma co-
munidade linguistica qualquer.

Mas, nao é so isso, pois coreografar e dancar se encontram na trama da estilistica artistica
e mesmo realizando o gesto correspondente a algo conhecido pela lingua comum hé gestos
que exprimem estados inexprimiveis, s6 exprimiveis nesta espécie de “fazer de conta” que a
arte é em sua esséncia de obra cuja funcio éo que é: nada. Sim, porque a arte nao € a expressao
da realidade universal das ideias puras, mas o acontecimento singular do gesto criador em um
contexto concreto, uma encarnagio do jogo do viver e morrer.

A dureza do fazer artistico. A danca como a espacialidade do tempo: um corpo sem 6rgaos
nascido da prépria organizagio de uma vitalidade imperante. Um corpo que dura no gesto
incorporado, e daf a sua inevitdvel musicalidade.

O terceiro capitulo trata das relagoes entre teatro, musica e danga, a partir da Comédia
Mégica, especiﬁcamente a obra ‘A loteria do diabo”, Escrito a quatro maos, suas autoras, Urania
Maia e Valéria Maria Figueiredo, relatam a construcao da encenagio da complexa comédia
musical escrita por Joaquim Augusto de Oliveira no século XIX.

Teatro, musica e danga se reinem para dar expressio ao poder agregador do espaco-tempo
teatral com seus artificios polilogicos, policénicos e polifonicos na voz humana e nos instru-
mentos musicais, com suas vozes marcadas pela imitacdo do gesto caligrifico, caricatural, pro-
priamente mdgico enquanto fendmeno estético e artistico.

E também uma oportunidade de difusao da praxis pedagdgica em teatro. A oportunidade
dada aos estudantes de vivenciarem processos formativos de imersio no arduo trabalho do
ator em sua construgao de personagens ao tempo em que trata o texto historico escolhido para
a modelagem da encenagio como obra de arte circunscrita em seu contexto existencial.

Ha af um debrugar-se no acervo da memoria estética da historia do proprio teatro moder-
no, evidenciando um trao hermenéutico caracteristico do trabalho de ator, que deve sempre
interpretar e construir os meios para a expressao artistica de uma personagem. O ato de es-
colher um texto teatral e de interpretd-lo é necessariamente também um ato tnico e também
potencialmente criador. O desafio de encenar a peca escolhida em uma perspectiva que retine
o respeito pelo texto em seu contexto e a ousadia em fazé-lo de algum modo falar para o instan-
te presente ¢ tomado pelas autoras como compromisso politico e publico. A complexidade da
encenagdo levada a termo mostra o drduo trabalho interdisciplinar realizado com maestria, gra-
cas ao plano afetivo que € o motor vital da experiéncia estética construida coletivamente. Um
acontecimento feliz e inspirador.A experiéncia magica do Teatro Mégico revela-se um aconte-
cimento produtor de novos sentidos e conhecimentos atinentes a arte como criagio humana.

A juncio, portanto, do teatro, da danca e da musica abre a perspectiva de uma arte
voltada para o instante de seu acontecimento em uma dialética da temporalidade na qual
o passado do Teatro Mdgico se atualiza no agora da magia de sua execugao estética cui-
dadosa e gravida da aprendizagem criadora na formacio do ator e na educagio artistica
do publico. E para o publico, o privilégio assistir um espeticulo que retne com vigor o
talento e a técnica, proporcionando uma experiéncia artistica inusitada no devir criador
da arte em sua magia incorrigl’vel.

O quarto capitulo desenvolve-se na reflexio arguta feita por Narciso Telles, abordando
a aula de teatro em suas premissas e procedimentos. A comegar pela premissa do professor
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de teatro como bricoleur, quer dizer, de acordo com Lévi-Strauss, “um artesio que conjuga,
reagrupa, reordena a partir de um conjunto finito de materiais”

Nesse sentido, um professor de teatro é um continuo experimentador de solucdes para
a agio cénica, sendo por isso um desconstrutor das solugoes dadas. A aula é assim pensada
como o lugar em que ideias fixas sofrem o movimento da experimentagao e da investigagao
criadora. E 0 espaco em que se pode reunir a teoria teatral e a sua realizagao no plano didatico. E
é também o lugar apropriado para se ultrapassar a dicotomia existente entre o teatro didatico e
o profissional, pois sendo um agenciador de multiplas experiéncias vividas e viventes o profes-
sor de teatro tem pela frente o desafio de fazer-aprender teatro como teatro, e nio como mera
histéria ilustrativa inttil em todos os sentidos.

Como bricoleur, o professor de teatro deve necessariamente ser um fazedor de teatro, um
inventor e executor de possibilidades artisticas, no caso, cénicas. E, assim, um artista-docente,
um artesao diante de muitos materiais paraa plasmagéo de conﬁguragées expressivas condi-
zentes com o plano dindmico da a¢do teatral criadora. Assim, o autor defende que o ensino de
teatro deve considerar a préxis pedagogica em seu acontecimento criador, devendo deixar de
lado o cardter formal e professoral da aula e a aura de austeridade e dogmatismo diante da tarefa
de proporcionar ao estudante uma aprendizagem teatral criadora. O desafio do autor ¢ tornar
a pedagogia teatral um movimento aprendente critico, ultrapassando com vigor os umbrais da
interdicao simbélica do ato criador na cena da aula.

Saido das premissas e alcancando os procedimentos, o autor fala a partir de sua pratica
docente nos cursos de teatro em que atua na Universidade Federal de Uberlindia, lecionan-
do em disciplinas de improvisacao e trabalhando a partir dos viewpoints (pontos de vista),
que sao procedimentos de improvisacao utilizados para a prética de criagio em artes cénicas.
Trabalhando distintamente com o Tempo e o Espaco, as improvisagdes aprofundam aspectos
especificos da criagio teatral. Isto favorece algo semelhante ao que seria uma fenomenologia
dos atos intencionais por camadas distintas, referentes ao Tempo e ao Espago como correlatos
distintos e complementares dos atos intencionais de perceber, memorizar, imaginar, anteci-
par e intuir acontecimentos existenciais, portanto, que dizem respeito ao ser humano em seu
modo de ser—no—mundo—com, enquanto acontecimento espaciotemporal heterogenético.

A amplitude da praxis teatral do autor ¢ aliada a did4tica teatral em sua acio criadora de
formas artisticas nascidas de experiéncias vividas e transpassadas pelo continuo movimento
aprendente, constituido como uma respiracio de idas e vindas de um fluxo, expansées e reco-
Ihimentos da materialidade plasmante.

Evidenciando o trago pedagdgico de seu trabalho com a improvisagao teatral, 0 autor apre-
senta um exemplo de “tarefa de composicao” bastante esclarecedora da metodologia desenvolvi-
da por ele em sua praxis pedagégicaA A tarefa visa proporcionar a0 estudante a aprendizagem do
teatro pelo fazer artistico, mediado pelo planejamento do professor, que escolhe os meios e ins-
trumentos para permitir 0 acontecimento da aprendizagem artistica pelo proprio fazer artistico.

Assim, nao importa a origem dos meios selecionados pelo professor para o acontecimento
do trabalho de improvisagio cénica, porque o diferencial estd na atitude dindmica aprendente, na
disposicio para seguir aprendendo pelo fazer e desfazer, o produzir e o desmontar a producio.
Uma aventura criadora metodologicamente armada, visando também formar criticamente para a
atividade artistica como componente fundamental do desenvolvimento humano feliz.



O quinto capitulo coroa o livro com a apresentacio de um trabalho investigativo e ar-
tistico eminentemente interdisciplinar, entrelacando pesquisa, ensino e extensao na encenagao
de “Carmin’, nome escolhido para a espécie de “obra aberta” em construgio, que resulta de
uma intencao formativa e performativa metodoldgica, tendo em vista a formacao de pesquisa-
dores e de performers multiartisticos.

Escrito a dez mios, o capitulo aborda uma pesquisa em andamento, envolvendo seus au-
tores seguramente em diferentes papéis na investigagao de questoes atinentes a memdria cor-
poreo/vocal experimentada em “Laboratorios de Processos Criativos’, por meio de uma série
de “instauracdes cénicas urbanas”. Seus autores, Nara Salles, Sandro Souza Silva, Felipe Henri-
que Monteiro Oliveira, Heloisa Helena Pacheco de Souza e Keila Sirio Campaneli, seguindo
ahierarquia instituida, escrevem sobre um trabalho de instaura¢io performdtica urbana que se
constitui a partir de certos referencias operativos dos processos de criagio da encenagdo. “Car-
min” ¢ pois, a palavra para nomear um processo criador, marcado por uma linhagem da arte
contemporinea, que toma o corpo como o dmbito da encenacio, abarcando vdrias matrizes
criadoras, como a Danca Teatro, o Teatro da Crueldade e o Teatro Pés-Dramdtico.

E bastante apropriado o termo “Laboratdrios de Processos Criativos” para caracterizar o
que se passa no construto cénico “Carmin”. Laboratério ¢ em geral, qualquer “lugar de tra-
balho” ou ambiente que propicia observar, experimentar e/ou produzir algo, tendo em vista
um determinado dominio sistemdtico. Portanto, nos laboratorios sio feitas experiéncias sis-
temdticas que resultam sempre em instauragoes cénicas urbanas, para dizer que instauram
em espacos urbanos processos de criacio da encenagio. Assim, a performance artistica se dd
como acontecimento nico e efémero, tornando-se uma obra-corpo em movimento com ou-
tros: um convite para que todos os que participam do evento como espectadores possam se
permitir atuar no acontecimento performético, em um estado de ritual coletivo, que celebra o
acontecimento da arte como atividade de doagdo de si sem justificacio além de por-se adiante
no fluxo performatico instante. A instantaneidade do ritual do encontro, que se caracteriza pelo
desnudamento das mdscaras representacionais e enlacamento afetivo aberto ao fluxo criador.

A densa trama construida pelos autores entrelagados visa 4 precipitacio de uma experi-
éncia artistica no acontecimento performético instaurado na cena urbana, provocando uma
descontinuidade do habitual, podendo ser visto como uma mostracio da arte cénica em sua
dindmica de instauragao do ato poético vivido coletivamente em instantes tinicos. E o encon-
tro com o inusitado, o inesperado, tudo sistematicamente e arduamente preparado. Unm ritual
instaurador da aproximagao do ato artistico com a existéncia fitica, que se ve transpassada em
cada participante pela conjuncio de um agir coletivo capaz de maravilhamento e regozijo.

Ha também no texto a promessa de uma “andlise dos dados” recolhidos ao longo das ex-
periéncias performéticas, oque justiﬁca o cardter de uma pesquisa cientificano campo da cria-
G0 artistica. Seguramente em uma modelagem que nao deve se submeter aos métodos ditos
positivos de objetividade, porque se trata de acontecimentos que nunca podem ser reduzidos
a0 campo estrito das palavras e das representacoes, justamente porque a arte nunca pode ser
explicada, mas pode ser mostrada e, assim, pode ser partilhada como acontecimento estético
sempre radicalmente desconhecido, por isso mesmo criador.

* K

1/



16

Tendo, entio, ressoado em escrita os cinco capitulos deste livro, procurando dialogar com
cada um sem cair em uma descricao linear, penso que posso também afirmar que encontrei um
elo comum invisivel que retne seus autores em uma mesma perspectiva de abertura criadora
em suas atividades de pesquisa, formagio e criacio. Encontrei este elo invisivel e percebo que
se trata de uma emergéncia colaborativa: o florescimento de atividades pedagogicas coladas
com a arte como atividade fundamental para o pleno desenvolvimento humano sem fim.

E um livro também promissor porque mostra a forca que se amplia pela reuniao de pes-
soas-artistas que se doam ao labor poético com a finalidade de transformar o mundo com a
arte, e levam a sério suas atividades produtivas como caminhos humanos poeticamente ha-
bitados. Ser promissor jd significa a promessa de uma continuidade de floracoes e frutacoes
como compromisso politico por uma formacdo artistica liberadora de modos de ser sempre
mais criativos e surpreendentes.

Que este livro possa ser lido com proveito por todos os estudantes, professores e profissionais
engajados no fazer artistico radical e que outros livros possam surgir como plano de difusao das
pesquisas e realizacdes estéticas de seus autores e que novos autores se reinam para tornar ainda
mais potente o acontecimento da dddiva poemitica libertadora da malquerenca existencial.

Com todos os melhores augurios e forca de propagacio do que se expande para além de
si mesmo: a arte como criagao coletiva construtora do devir doador de vida abundante — um
devir sempre instante nas intensidades dos acontecimentos conjunturais criadores.

Dante Augusto Galeffi'
Salvador, 2013

1. PROFESSOR DOUTOR ASSOCIADO IV DA UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA - UFBA. PROFESSOR PERMANENTE DO
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM EDUCAGAO E DO DOUTORADO EM DIFUSAO DO CONHECIMENTO DA UNIVERSI-
DADE FEDERAL DA BAHIA - UFBA.



APRESENTACAQ

Processos de criacdo em teatro e danca:
construindo uma rede de saberes e mdltiplos olhares

Quando pensamos este livro, vislumbramos a possibilidade de registrar uma série de intensos
processos que vivemos ao longo de nossos encontros. Aproximamo-nos por afinidades, mas
também quase que por descuido, um encontro que se deu de repente, aqueles acasos que es-
tavam escritos em algum lugar. Com personalidades muito diferentes, achamos nosso jeito de
trabalho e aprendemos muito uma com a outra, principalmente nos respeitando e descobrin-
do uma grande rede de conhecimentos que precisamos compartilhar.

A educacio e a arte nos comove, nos interessa, nos une, por isto pensamos neste livro como
uma possivel extensao de nossas experiéncias prdticas artisticas vividas e que, muitas vezes, nao
Sa0 compartilhadas na escrita. Experiéncia ¢ cara; aquilo que vivemos como artistas, professoras
e amantes do teatro e da danca é um presente cheio de conhecimentos adquiridos e riquezas a
serem aprendidas com os outros. Cada uma do seu jeito, mas juntas no propésito de construir
conhecimento em arte e ensinar com Paixao um campo pouco reconhecido ainda.

Os velhos mestres mediam saberes que penetram e alargam as possibilidades da vida. Ena partilha
de conhecimento que o tempo sobrevoa as geragdes e traz novas possibilidades de educagio para a
arte. Ecoam-se, portanto, os dizeres de Paulo Freire (apud OLIVEIRA, 1999. p. 24), ‘ninguém educa
ninguém — ninguém educa a simesmo — os homens se educam entre si, mediatizados pelo mundo’

A produgio académica, no que tange ao conhecimento artistico e cientifico, ¢ da maior
importincia no conjunto das atividades universitdrias, pois é através dela que o conhecimento
produzido é difundido e democratizado.

Uma das finalidades do fazer universitdrio é a produgio de saberes que tragam transforma-
¢do, ampliagio e possibilidades novas para as pessoas. O livro ¢ um dos instrumentos de que
dispomos para prestar contas a sociedade, mostrando os resultados, a pertinéncia e arelevincia
de nossas acoes. Certamente é também o espelho, o resultado do desempenho dos docentes
e discentes envolvidos em projetos, programas, disciplinas, enfim, nas atividades indissocidveis
de ensino, pesquisa e extensdo. Estas so eixos estruturantes de nossa universidade, traduzindo
o esforco institucional para que as produgdes cientificas cheguem a sociedade.

Este livro vem preencher uma lacuna importante na producao do conhecimento para a
drea de artes cénicas da nossa regiao. Os professores, em especial, tém dificuldade de acessar
trabalhos que discutam diretamente os processos de criacio em arte e as possibilidades de apli-
cacdo na area da educacdo formal e nao formal.

O curso de licenciatura em Artes Cénicas, na modalidade a distincia, tem nos propor-
cionado experiéncias, reflexdes e sinteses instigantes que reforcam a necessidade de materiais
atualizados e diferentes a serem oferecidos ao professor de teatro com realidades diversas nas
condi¢des de trabalho. Por isto, pensamos ser fundamental esta publicacio, pois possibilitard
a0 professor acesso a textos originais e atuais que discutam o fazer artistico, a construcio de
espetdculos, as metodologias e as teorias presentes nestas relagoes.
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A proposta deste livro ¢ trazer um conjunto de artigos que discutird a pratica artistica sob
vdrios pontos de vista, mostrando caminhos e metodologias de trabalho. Sao reflexdes sobre
espetéculos construidos em parcerias com o teatro, a danga e amusica.

Chegamos até aqui com a certeza de que ainda existem muitas experiéncias artisticas pe-
dagogicas, porém, deixamos em um instante, o possivel do revelado.

Urdnia Maia e Valéria Figueiredo
Goidnia, 2013
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0S LUGARES DA ARTE E DA EDUCACAO:
0 que muda quando a danca e o
teatro estdao em cena

Profe Dre Urdnia Auxiliadora Santos Maia de Oliveira’
Profe Dre Valéria Maria Chaves de Figueiredo®

Observando o cendrio da danca e do teatro no contexto escolar, constatamos que existe uma
disposicao gradual para que essas linguagens se tornem dreas do conhecimento tao legitimas
quanto as outras disciplinas formais, apesar das naturais dificuldades que 0 novo sempre traz.
E desnecessdrio, portanto, neste artigo, aponté-las, pois nosso intuito ¢ discutir sobre o papel
da danga e do teatro na escola, suscitando reflexdes, aproximagdes e contradi¢oes tedricas na
tentativa de alargar o horizonte das duas expressées artisticas. Por ﬁm, descreveremos um pro-
cesso artistico pedagégico, no qual adanca e o teatro entram em cena.

O universo escolar parece ser o local do aprendizado “formal’, do conhecimento “siste-
matizado” e, certamente, ¢ um dos ambientes de interacio humana no mais amplo sentido da
palavra. A importancia e a contribui¢io da danca e do teatro devem passar pela formacio, na
sua ampla possibilidade, seja investindo em novos artistas, conhecendo os diversos espagos da
1. PROFESSORA ADJUNTA DA ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS. COORDENA-
DORA DO CURSO DE LICENCIATURA EM ARTES CENICAS EAD/PARFOR/UAB - UFG.

2. PROFESSORA ADJUNTA DO CURSO DE LICENCIATURA EM DANGA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS. EDITORA DE
SEGAO DA REVISTA PENSAR A PRATICA DA FEF/UFG.
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arte, 0s espagos fisicos, os afetivos, os técnicos, as vdrias narrativas e Iinguagens, estabelecendo
relagdes com o professor, o aluno, o diretor, 0 coordenador e outras figuras presentes na escola.

A danca e o teatro sao campos que se desenvolvem no contexto das transformagoes da so-
ciedade, das novas necessidades e de novas sinteses e interesses que emergem. Na perspectiva
de se constituir novos campos do conhecimento, Gamboa (1994) aponta para as condi¢oes
materiais histéricas que propiciam gestagao, crescimento e independéncia como fontes que
nio se repetem e sdo unicas. Dai a dificuldade de se pensar algumas dreas do conhecimento e
dificuldades frente aos conflitos de identidade epistemologicas.

Quando olhamos para a danga, em especial na escola, como um campo novo de conheci-
mento, hd uma recente preocupagao em definir alguns rumos importantes na produgéo teori-
ca. Sem a reflexdo critica, ¢ dificil emergir novas sinteses para o crescimento dadrea. Anovae
recente produgio brasileira vem contribuindo significativamente para estas questoes. Fazendo
uma breve busca no diretorio da Capes, no catdlogo de teses e dissertagoes do Instituto de
Artes da Unicamp e outras produgdes que temos ficil acesso, podemos constatar as mais dife-
rentes possibilidades no trato com o conhecimento da danca. Em sintese, apontam para uma
significativa diversidade de enfoques e concep¢oes metodologicas e epistemoldgicas.

O mesmo se pode dizer do teatro na educagio; o tema antes restrito e limitado se amplia
para GTs (grupos de trabalhos) de trabalhos em congressos sobre Artes Cénicas, dissertagoes
e teses, cujo enfoque se direciona para aimportancia do teatro na formacao do sujeito e como
drea do conhecimento. Sim, o teatro e a danga devem ser considerados conhecimentos integra-
dores de diferentes saberes, nio sendo uma expressio apenas tedrica ou executora de técnicas.

Dessa forma, surgem infinitas possibilidades de estruturacio de trabalhos com o teatro e a
danca, sem duvida, transdisciplinares, ou seja, devem circular em outros conhecimentos, em-
bora, muitas vezes, sejam vistos apenas como “possibilitadores” de desenvolvimento da criati-
vidade. No entanto, sabemos que a arte pode ir mais além, principalmente quando inserida no
contexto educacional, possibilitando a valorizacio e o respeito a diversidade das culturas, dos
valores e dos contextos, questées comuns e importantes na heterogeneidade escolar.

Pensar e refletir a realidade permitem abertura para a subjetividade. Esse € o papel da arte:
levar o aluno a construir significados sobre a realidade de forma ontoldgica em sua cultura,
sendo assim uma maneira do sujeito situar-se como individuo, possuidor de racionalidade e
emogio, caracteristicas estas que o distingue dos outros animais. Para Morin (2004):

O homem somente se realiza plenamente como ser humano pela cultura e na cultura.
N&o ha cultura sem cérebro humano (aparelho bioldgico dotado de competéncia para agir,
perceber, saber, aprender), mas ndo ha mente (mind), isto é, capacidade de consciéncia e

pensamento, sem cultura. (p.52)

Desse modo, sabemos que a arte integra a cultura, que estd em constantes transforma-
coes. Isto possibilita a ampliagio da producio e da ressignifica¢io do conhecimento. Por
isso, o desenvolvimento de conhecimentos artisticos, integrados aos jd existentes na ma-
triz curricular da escola, ¢ primordial para uma formacio global que visa todas as dreas dos
saberes. A pretensdo da proposta dos contetidos de arte, segundo o proprio PCN (Pard-
metro curricular nacional), ¢ valorizar a diversidade cultural do aluno e perceber, assim, a



arte como manifesta¢io ideoldgica cultural. Desta forma, a contextualizagio é relevante no
processo de construgao do conhecimento.

Destarte, consideramos importante o relato de experiéncias prdticas, no qual o conhecimen-
to sobre as relacoes interpessoais e sobre a arte perpassa todo o processo educativo. Por isso, des-
creveremos e analisaremos a seguir 0s processos operacionais artisticos e pedagégicos adotados
na disciplina Oficina do Espetdculo Il e IV do curso de Teatro da Universidade Federal de Goids.

A base metodoldgica da disciplina foi a montagem teatral “E o diabo que lhes carregue’,
realizado em 2010, adaptagao livre de algumas obras de Ariano Suassuna. Na nova versao das
obras, integramos o teatro e a danca paraa construgao do espeta’culo. Nesta perspectiva, busca-
mos a elaboragio de uma proposta para criagio de espetdculos hibridos de teatro e de dangaa
partir de técnicas de interpretagao e de praticas corporais integrativas e investigativas.

Uma das questoes importantes foi a tentativa de utilizar as duas linguagens artisticas no
processo de criagao do espetdculo, cuja temitica estava voltada para o desenvolvimento artisti-
co e cultural dos alunos. As aulas, de acordo com o planejamento pedagdgico por nés elabora-
do, foram estruturadas em torno dos exercicios de danga e exercicios teatrais.

A tematica central era a cultura popular, portanto, os estudos corporais se voltaram em
experiéncias com as dangas populares brasileiras, mas de forma integrada as abordagens de
consciéncia corporal, tendo como base os trabalhos de Angel e Klauss Vianna, base de forma-
¢ao da pesquisadora.

Asidentidades da cultura nordestina se misturaram a prépria cultura goiana. Fizemos estas
escolhas, pois percebemos que estas aproximagoes trouxeram importantes relagdes e desco-
bertas para a cena e para os alunos. As culturas sertanejas goianas e nordestinas revelaram a
brasilidade, a mistura e as particularidades tao bem discutidas por Darcy Ribeiro em sua obra
O povo brasileiro (1995), que estudamos na disciplina.

J& no teatro nos embasamos no livro A preparagao do ator, de Constantin Stanislavski
(2006). Para o ator, de Michael Checov (2003), e para a construgio do texto, recorremos a
obra de Ariano Suassuna. Além de exercicios de COrpo, voz, interpretagao e criagao, o foco era
sempre articular com discussoes e reflexdes sobre a pratica do teatro e da danga, cuja finaliza-
¢do culminou no espeticulo “E o diabo que lhes carregue’, elaborado e contextualizado por
Hélio Maia®, parceiro nessa empreitada.

O nosso objetivo no processo de montagem foi integrar a danga e o teatro de maneira sim-
bidtica, valorizando igualmente cada linguagem artistica. Assim, concebemos um espetdculo
a partir de textos bases, mas considerando a historia de vida dos alunos participantes, respei-
tando sua cultura, seus valores sociais ¢ a comunidade em que estao inseridos. Mas, a0 mesmo
tempo, os sensibilizamos para a valoriza¢io de culturas distintas, uma vez que nos valemos de
um autor nordestino em pleno cora¢io do Brasil, o Centro- Oeste.

A disciplina Oficina do Espetéculo 11T e IV acontece a0 longo de um ano letivo com dois
encontros semanais, um de duas horas e o outro de trés. Foi nesse espago de tempo que prepa-
ramos os alunos, conhecemos Ariano Suassuna, lemos algumas de suas pecas e optamos em
montar fragmentos de sua obra comuma adaptagéo rica, livre, mas bastante responsa’vel coma
obra original, como se vé no texto abaixo, de Hélio Maia, escrito para peca.

3. PROFESSOR MESTRE PELA UNB - FORMADOR DO CURSO DE LICENCIATURA EM ARTE CENICAS EAD/PARFOR/UAB
UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS.
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Os tipos humanos de Ariano Suassuna nos remetem os mais profundos temperamentos
da alma. E o picaresco que desnuda sem piedade os mais torpes e nobres sentimentos
da alma humana. Em sua obra aparecem mentirosos, avaros, punguistas, aproveitadores,
soberbos, malandros, valentGes, frouxos, benévolos, piedosos, inocentes, virtuosos, enfim,
um imenso balaio de sentimentos e padrdes do comportamento exposto que nos levam
as gargalhadas ou as lagrimas... Ariano é assim. E pensando em sua obra, vamos ver frag-
mentos que bem ilustram essa riqueza de sentimentos humanos traduzidos por sua pena.
Vamos comecar pelos avaros. A pega “O Rico Avarento”, nas palavras do préprio Ariano, é
um entremez popular, escrito a partir de uma pega tradicional, anénima, do mamulengo
nordestino... Nesta obra aparecem caracteristicas marcantes da sua témpera, os mamu-

lengos, os avarentos, os julgamentos. (Prélogo da adaptacdo feita por Hélio Maia, 2011)

Assim, trabalhamos com os textos: O rico avarento, O auto da compadecida, A pena
e alei, O santo e a porca e O casamento suspeitoso. Os fragmentos foram intercalados
pela figura de dois palhagos que, como no coro da tragédia grega, comentavam, participavam e
conduziam as historias. A figura do palhago foi pensada em alusio ao proprio personagem Palha-
¢o, que aparece no prologo da peca O Auto da compadecida.

A coreografia feita para a atuagio dos palhacos, que abriam o espetaculo e diziam o pro-
logo de todos os fragmentos, foi concebida considerando as experiéncias corporais circenses
das alunas, mas trazendo novas experiéncias de COmposigao coreogréﬁca paraa cena. Esta foi
baseada em um trabalho de improvisacdo e investigacio corpo/voz, de forma que a composi-
¢ao se desse em conjunto, ndo surgisse apenas a partir do ator/dancarino e/ou nao apenas do
diretor/coreografo. Este trabalho dialogico e dialético foi fundamental para uma composicao
que valorizasse a experiéncia do aluno e do diretor.

Além do trabalho de corpo, priorizamos a construcio do personagem e nosso enfoque foi
na ‘agao cénica” e nos preocupamos que esta fosse convincente. A agio, segundo Stanislavski,
¢ movimento, a base da arte que o ator persegue, sendo preciso que o ator a]a exterior ou inte-
riormente. O trabalho do ator ¢ imprescindivel para que a verdade cénica* apareca. Informa-
vamos ao aluno que toda agdo tem um propésito elaborado e concebido anteriormente. Sobre
isso, Stanislavski destaca que:

0 que quer que acontega no palco, deve ser com um propdsito determinado. Mesmo ficar
sentado deve ter um propdsito, um proposito especificado e ndo apenas o propdsito geral
de ficar visivel para o publico. Temos de ganhar nosso direito de estar ali sentados. E isso
ndo é facil. (STANISLAVSKI, 1994, p. 63)

Nosso didlogo com os alunos se direcionava no sentido de fazé-los entender que naquele mo-
mento eles agiam como outras pessoas. Segundo Kusnet (2003),nao se deve deixar o ator desapare-
Cer, mas o personagem precisa ter objetivos claros, senao, o quese destacam sao os objetivos doator.
O que existe éavidadeum personagemna interpretagéo doator. O ator, conforme Kusnet, é dotado
de sentimentalismo, portanto, € preciso atengao e vigiléncia para que o ator nao seja vitima desse
sentimentalismo, para que nao confunda suas emocdes com as emogoes do personagem.

4. PARA STANISLAVSKI (1994), E A BUSCA INCESSANTE DO ATOR PELA CUMPLICIDADE DO PUBLICO.



0 sentimentalismo é préprio do ator. E preciso que haja muita vigilancia para que o ator
ndo seja sua vitima. E tdo tentador fazer uma cena que provoque lagrimas na plateia! Ao
fazer essa cena o ator admira a si proprio, e fica comovido com sua interpretagdo, a pon-
to de chorar lagrimas de verdade. Mas o que essas lagrimas tém a ver com os problemas
do personagem? Nada! O ator sai completamente da agdo do personagem, mesmo sem
percebé-lo. Mas o espectador percebe! Ele percebe que naquele momento presencia
um melodrama barato em vez de um profundo drama humano em que as lagrimas talvez

nem devessem ter lugar. (KUSNET, 2003, p.17)

Durante o trabalho de construgio de personagem, chamdvamos a atencdo para a propria
vida do personagem e apontamos 0s perigos de se usar excessivamente a memoria emotiva®,
pois a verdade que deve aparecer em cena € a do personagem®. Desta maneira, € necessrio
apontar definicoes dos objetivos do personagem através da andlise ativa, como mencionado
acima. Os objetivos do ator nao interessam ao espectador, nem seus problemas, suas conquis-
tas, suas alegrias etc, mas apenas 0s sentimentos do personagem.

Sobre a interpretacio dos personagens, o ator deve refletir consoante Kusnet (2003)
sobreaacioeo pensar, que ela expressa de duas maneiras: a acao exterior e a acdo interior. A
primeira agao ¢mental, ea segunda acao, fisica. Estas sao comungadas, nao existindo separa-
damente. Nos nossos ensaios, questiondvamos os alunos acerca do entendimento das agoes
interiores e exteriores, repetindo muitas vezes a mesma cena para que essa diferenciacio
ficasse clara. Trabalhamos muito com repeti¢io de cenas e ajuste do que solicitivamos. Os
objetivos sdo necessdrios para que as a¢des ocorram. De acordo com Kusnet (2003, p. 27),
“I.] podemos dizer que ao construir seu papel, o ator nunca deve perder de vista a coexis-
téncia natural desses dois aspectos de a¢do, porque s6 assim seu personagem serd realmente
um ser humano”.

Sobre a questio dos objetivos, achamos importante ressaltar como Stanislavski atribufa
um valor imenso a estes. O ator precisa ter consciéncia de sua importancia e se interessar pelos
objetivos de seu personagem, pois s assim o personagem aparecerd e serd consistente e con-
vincente. A partir desta premissa, conversdvamos com os alunos no sentido de demonstrar a
importancia de se pensar no personagem, descobrindo seus objetivos, suas particularidades
corporais, elevando-os para as agoes fisicas.

Assim, realizamos exercicios de preparacdo e criagio, aplicando o “quem’, ‘que’, ‘quando” e
‘onde’, sugeridos por Viola Spolin (2001) no seu livio Improvisagdo para o ator. Fizemos
vdrios exercicios sugeridos por esta autora, bem como utilizamos principios de Laban (1879-
1958), propostos por Jean Newlove (ano?) no livro Laban for actors and dancers, e Klauss
Vianna (ano?), no livro A danca.

Para a construgao dos personagens, experimentamos a proposta metodolégica de Viola
Spolin (2001), considerando o “onde” (espagos geograficos do seu personagem onde vivia,
onde estavam, de onde vem e para onde vai); o ‘quem’ (Quem era o seu personagem na so-
ciedade em que vivia, na sua familia, na sua vida cotidiana); o ‘que’ (o que o personagem estd
fazendo da cena e o que ele deseja nela); o ‘quando” (qual o tempo da agio, em que momento

5. MEMORIA PESSOAL DO ATOR.
6. 0 DESEJO, A VONTADE DE UMA PERSONAGEM.
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ela se passa). E também as ideias de Rudolf Laban (1978), que se dedicou a conhecer as inu-
meras possibilidades do movimento humano e os organizou. Escolhemos alguns principios e
nogoes fundamentais de seus estudos sobre espaco, tempo, peso e fluéncia e as possibilidades
inimeras de relacionamentos com os objetos e as pessoas. Também as ideias e propostas de
Klauss e Angel Vianna como fundantes de uma nova forma de se conceber o movimento, a
cena e o corpo do ator/dangarino.

Para a construcio do personagem, o ator pode recorrer, de acordo com Stanislavski
(2006), as circunstancias propostas, que seriam, na verdade, a realidade da vida do personagem
nas situagoes em que o autor da obra ou do exercicio propoe. Seria, portanto, a verdade cénica.

A medida que as cenas iam se intensificado, cridvamos mais situacoes até chegarmos a0
texto final. Desta maneira, aumentdvamos os exercicios focalizados na interpretagao, recor-
rendo sempre a Stanislavski e seus conceitos principais, assim que utilizavamos a visualizacao
- utilizagdo da imaginagao para visualizar as circunstancias propostas e as agoes que precisa de-
senvolver. ‘O ator cria, em sua imaginagao, o modeloe depois, exatamente como o pintor, toma
cada um dos tracos e o transfere nio para a tela, mas para si” (STANISLAVSKI, 1994, pASO).

Procuramos manter a estrutura teatral trabalhando as cenas separadamente, em equipes
e durante os ensaios; enquanto uma se apresentava, a outra assistia, experiéncia fundamental
para o ator. No final, fazfamos uma avaliagio sobre a coeréncia do texto, o trabalho de inter-
pretagao, a voz e 0 corpo em cena, sempre com a preocupagio de tornar o trabalho o mais
organico possivel € 0 mais proximo de uma comunicacio eficaz e interessante com o pl’lblico.

O processo de encenagio iniciou-se a partir daleitura branca dos textos, sem comentdrios.
Em seguida, foi feita outra leitura, desta vez refletindo a obra e dramatizando-a. Aproveitamos
para destacar alguns elementos caracteristicos do género, estimulando a identificacio destes
pelos alunos. O intuito era reconhecer no texto o argumento, o enredo, 0s personagens, 0 con-
flito principal e aparente, o didlogo, as agdes e a tensdo. Para as leituras e selecio do elenco,
utilizamos quatro encontros.

Ap0s esse processo, durante nossas aulas, sugerimos aos alunos/atores que criassem
cenas liviemente — tendo como ponto de partida a peca -, individualmente e em grupos,
improvisando varias situagoes apresentadas. Neste processo, procuramos nao interferir e
perceber como os alunos tinham sentido a representagao teatral e como imaginavam mon-
td-la. Fizemos varios exercicios de improvisagao com as cenas e vdrios personagens foram
representados pelo mesmo ator. Propomos ainda a improvisagao coletiva a partir do en-
tendimento do texto. Esses exercicios tiveram o objetivo de ajudar na selecio do elenco e,
principalmente, deixé-los mais espontineos, permitindo uma maior e melhor compreensio
do material escrito, e também trazendo aos alunos momentos de descontragio, relaxamento
e descoberta dos potenciais de concentracio.

Utilizamos como aquecimento e treino durante os ensaios praticas corporais que envol-
vessem todo o corpo, integrando movimento e voz. Aplicamos exercicios que aquecessem o
corpo e a voz e desbloqueassem a energia criativa. Exercicios que aquecessem a musculatura
da face e do pescoco, envolvendo os maxilares, a lingua, o rosto, contraindo e descontraindo,
emitindo sons diversos, cancoes e pequenos fragmentos da peca.

A preparacio da montagem se deu obedecendo aos seguintes passos: leituras e comentd-
rios das obras, leituras e interpretacdes subjetivas, improvisacoes livres das cenas, ensaio com



falas memorizadas, ensaios com marcagio” e ensaios gerais da peca completa — e também com
figurino, musica e iluminacio.

Sobre a concepgao cénica, imaginamos um cendrio condizente com o texto e a propos-
ta. Criamos painéis feitos de muitos retalhos de tecido e colamos no contorno do corpo de
cada aluno, desenhado em tecido rustico, deixando vazado apenas o local da cabeca. Os alu-
nos utilizavam esse espago em vdrias cenas para ensaiarem seu texto, criando uma imagem
cénica interessante.

O figurino também foi concebido em grupo e optamos pela utilizacio de roupas do coti-
diano simples, porém relacionadas com o cardter de cada personagem.

As coreografias foram criadas no decorrer do processo, em uma perspectiva aberta e co-
letiva, mas onde as experiéncias pessoais eram a base do trabalho. Como base significativa, as
propostas de Angel e Klauss Vianna, que priorizaram o sujeito, os seus saberes, as diferengas e
os potenciais de cada corpo. Para Katz (2009), o casal Angel e Klauss Vianna descobriu, cada
um a seu modo, como chegar aos ossos, as articulagoes, ao contato, a pele, ao tempo, peso, a
resisténcia, as OpOSIGOEs, A0S APOIOsS, a observagao, atencao, ao toque, a presenca e consciéncia.

Sobre a maquiagem, decidimos pela sua exclusio. No objetivamos criar uma mdscara
através de uma pintura colocada no rosto do ator. Escolhemos a neutralidade e a naturalidade,
nas quais cada aluno concebeu o rosto do seu personagem representando tipos caracterfsticos
da obra de Ariano Suassuna. A Iluminagio utilizada foi basica para a visibilidade da cena, nao
para criar efeito subjetivo e nem atmosferas.

Para concluir esse artigo, gostarfamos de acrescentar que, durante os ensaios, frisamos nos-
$a preocupagao com o ritmo e o tempo do espetéculo e, com o intuito de criarmos certo dina-
mismo, recorreremos a exercicios de interpretagao como foco, ensaio acelerado, ensaio lendo,
ensaio ra’pido, ensaio mudo etc. Nestes momentos, nos reportamos aos conceitos e técnicas
dos autores que fundamentaram nosso trabalho e utilizamos: exercicios de imaginagio de
Michael Chekhov; nocoes de tempo-ritmo, efeito emocional do tempo-ritmo, tempo ritmo-
-interior e exterior, concentra¢io de Eugénio Kusnet; jogos do Teatro Férum de Augusto Boal
e exercicios de memoria, Improvisagao, imaginacao e interpretagao de Constantin Stanislavisk.

O espetdculo aconteceu durante o III FUGA — Festival Universitdrio de Artes Cénicas
de Goiania, no més de novembro de 2010, realizado pelo curso de teatro em parceria com o
curso de danga da UFG. Os alunos demonstraram total envolvimento e entendimento do que
foi trabalhado ao longo do semestre. A integracio do teatro e da danca aconteceu de forma
orginica, e o resultado foi uma montagem hibrida, dialégica e sinérgica. Como consequéncia
deste trabalho, restou-nos a questao: o que muda quando a danga e o teatro estio em cena?

7. DESLOCAMENTOS DO ATOR. A MARCAGAO ENGLOBA OS MOVIMENTOS EXECUTADOS PELO PERSONAGEM, INCLUSIVE
ENTRADAS E SAIDAS DE CENA. REFERE-SE TAMBEM A LINGUAGEM GESTUAL QUE NAO PERTENCE A CARACTERIZACAO DO
PERSONAGEM. (VASCONCELLOS, 2001, P.122)
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DAS PALAVRAS (TEXTOZ E DOS SONS
(MUSICALIDADE) NA CRIACAO EM DANCA

Proft Dr@ Marcia Maria Strazzacappa Herndndez'

A partir dos pensamentos do filsofo e pesquisador de danca francés Michel Bernard, pre-
sentes no livro De la création chorégraphique (Da criagao coreografica) (2001), mais es-
pecificamente na parte Il intitulada Le processus de la création corégraphique (O processo
da criacdo coreografica), busquei sintetizar algumas pistas dos principios por ele destacados
que servirao de referencial para a discussao que se segue. Na referida obra, o autor apre-
senta uma reflexio minuciosa e detalhada sobre o ato de dancar e os processos de criagio
coreogréfica ao analisar, ao longo de mais de 30 anos, alguns espetdculos de renomados
coredgrafos contemporaneos de diferentes partes do mundo. Com seus estudos, Bernard
delineou esbogos de uma possivel classificacio dos distintos processos criativos, segundo os
seguintes aspectos/aproximacoes: danca e texto; danca e imagem; danca e musicalidade e,
1. £ DOCENTE DA FACULDADE DE EDUCACAO DA UNICAMP, ATUANDO NAS GRADUACOES DE PEDAGOGIA, DE DANCA

E DE TEATRO E COLABORANDO EM DISCIPLINAS DE HUMANIZAGAO DO CURSO DE MEDICINA. DESENVOLVE PESQUISA
NOS CAMPOS DA ARTE E DA EDUCAGAO, TENDO COMO FOCO 0S PROCESSOS DE CRIACAO EM DANCA E TEATRO, A FOR-
MAGAO DO ARTISTA-PROFESSOR, A EDUCACAO ESTETICA E A EDUCACAO SOMATICA. DOCENTE DA POS-GRADUACAO
EM EDUCAGAO, E COORDENADORA DO LABORATORIO DE ESTUDOS SOBRE ARTE, CORPO E EDUCACAO (LABORARTE).

COORDENADORA DO GT EDUCAGAO E ARTE DA ANPED (ASSOCIACAO NACIONAL DE PESQUISA E POS-GRADUAGAO EM
EDUCAGAO) E MEMBRO DA ABRACE (ASSOCIAGAO BRASILEIRA DE PESQUISA EM ARTES CENICAS).
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por ultimo, danca e acaso. Para a presente reflexdo, deter-me-ei em apenas dois aspectos que
se referem ao texto e a musicalidade.

No que toca a producio da danca a partir de textos, uma das vertentes que, segundo o
autor, esta muito presente na danga contemporénea, as formas como os coreégrafos trabalham
o texto como fonte paraa criagao cénica—coreogréﬁca sdo inumeras, destacando cinco aborda-
gens: semantica; estética; poética ou ficcional; pragmatica e rizomadtica.

Aabordagem seméntica busca:

figurar, ilustrar, imaginar os sentidos traduzindo-os em uma rede de formas ou figuras visi-
veis imediatamente identificaveis; seja para significar e/ou simbolizar estes sentidos pela
concretizagdo de um processo cognitivo indireto de associagdo de ideias suscitado na cons-
ciéncia do espectador. (BERNARD, 2001, p. 127)

Por sua vez, a abordagem estética ¢ aquela que busca o prazer do texto, o belo das palavras
que se transmutam em gestos, inspirando passos. A abordagem poética ou ficcional difere da
estética por ultrapassar a dimensao do prazer sensorial e afetivo do texto e buscar nele o que
Bernard intitula “poder de indugio imagindrio” (2001, p. 128).

O conceito de abordagem rizomdtica ¢ inspirado nos filosofos Deleuze e Guatarri
(2004) que, na obra Mil Platés, descrevem um novo modelo de aproximacao de todos os
fendmenos, considerando:

o conjunto do mundo natural e cultural, mineral, vegetal, animal e humano como uma multipli-
cidade conectada, heterogénea e a-significante em um devir perpétuo, analogo as ramificagbes
laterais ou circulares de suas hastes subterraneas que chamamos na Botanica de ‘rizomas’. Em
outros termos, o que se acredita ser real se reduz a um agenciamento instavel, hibrido e, dizem os

autores, mecanico de fluxos multidirecionais de intensidades multiplas. (BERNARD, 2001, p. 130)

O segundo aspecto a ser analisado aqui, compreendido como “danga e musicalidade’, me-
rece atengao. E muito comum, no imagindrio das pessoas, a vinculacao da danca com a musica.
Heranca historica dos ballets da corte, das dperas e das representacoes populares, a ligacao
estreita entre estas duas linguagens nos faz questionar quem surgiu primeiro, se o ritmo ou
o movimento. Balanchine, coredgrafo russo radicado nos Estados Unidos, afirmava que seus
dancarinos deveriam se movimentar com tamanha precisao ritmica, a ponto de “tornarem a
musica visivel ao pl’lblico”. Destaca-se que Bernard nio se refere a musica apenas, mas também
amusicalidade. Nao podemos nos furtar de que foi pelo divorcio com a musica que a danca ga-
nhou seu estatuto de autonomia. Por outro lado, também ndo podemos olvidar que foram das
inquietagoes de um musico suico, ]aques—Dalcroze, que surgiram varios expoentes da danca
moderna europeia. Bernard (2001) destaca, dentre um dos mais representativos coredgrafos
da relacio musicalidade e danga, 0 norte americano Merce Cunnigham, cuja parceria de mui-
tosanoscomo ml’lsicojohn Cage foi fundamental paraaestruturacao desua poética. Segundo
o autor, ambos seriam os precursores do happening, da performance.

A partir das reflexdes de Bernard acima expostas, ficava a vislumbrar, nos espetaculos de
companbhias brasileiras, quais haviam sido (ou tém sido) as opcdes dos coredgrafos nacionais,



“antropofdgicos por natureza’? Haveria como classificd-los? Ou, no conjunto da obra de um
unico coreégrafo, nao teria este realizado mais de uma 0pgao estética coreogréﬁca? No pre-
sente texto, ndo realizarei um estudo sobre as criacdes dos coreégrafos nacionais. Interessa-me
aqui compreender quais pontes posso estabelecer entre as contribui¢oes de Bernard (2001) e
os processos de criacio realizados por estudantes em formagao de professores.

Como docente em cursos de licenciaturas, seja na formagao do professor especialista (de
danga, de teatro ou de artes visuais) ou do nao-especialista (pedagogo, professor de sala), par-
to do principio de que faz parte do ensino/aprendizado de danca conceber coreografias para
turmas escolares, criar apresentagoes e organizar festividades. Porém, isso nao é o mesmo que
formar coreégrafos, nem intérprete-criadores. (Aliés, aqui no Brasil, os coreo’grafos se tornam
proﬁssionais no exercicio de sua proﬁsséo, na lida, na pratica. Nao hd formagées especiﬁcas,
com rarissimas exce¢oes, Como especializagées oferecidas esporadicamente e algumas oficinas
em festivais, nas quais coreo’grafos dividem seus processos criativos.) Minha preocupagao em
dar subsidios para os futuros professores para a criacio coreografica junto a criangas e jovens
justiﬁcava—se ao identificar, em investigacoes anteriores, que é no espago escolar que ocorre 0
primeiro contato concreto com a danga, independente das criticas que podemos tecer quanto
a qualidade dos trabalhos af realizados. Os dados da pesquisa indicam ainda que o espaco es-
colar s perde em relevincia para os programas televisivos.

A investigacio citada se refere ao projeto intitulado “Profissio: professor de danca”
(CNPq/2007), em que um dos aspectos analisados interrogava artistas da danca quanto a sua
op¢ao pela danca como proﬁsséo, trazendo sua memoria mais remota de aproximagao com
a danca. A grande maioria afirmou que seu primeiro contato fisico com esta linguagem ha-
via ocorrido na escola formal por ocasido da apresentacio de final de ano ou da quadrilha da
Festa Junina. Assim, por mais severas que sejam as criticas quanto s ‘dancinhas escolares” (o
diminutivo aqui é proposital), verificamos que, nestes anos todos, isso nao impediu 0 surgi-
mento de artistas da danga no pais. Mesmo que a formagio especializada nao tenha ocorrido
no ambiente escolar, este espaco serviu de estopim para a busca posterior de formagio e aper-
feicoamento em escolas especializadas, academias, conservatorios e/ou casas de cultura. Pelo
sim ou pelo ndo, estas apresentagoes escolares ainda sdo uma das poucas referéncias e um dos
principais acessos que a grande maioria das criangas tem a arte da danca. Dai decorre minha
aten¢do quanto a formagio de professores capazes de, no minimo, compreender os processos
inerentes a criagao cénico-coreogréﬁcos, ampliar seu repertério estético no que se refere a arte
do movimento e, assim, qualificar os trabalhos de dan¢a af realizados.

Mas, estarfamos falando da mesma danga quando nos referimos ao ptblico leigo (profes-
sores da educagio basica) e ao publico especializado (artistas da danca, atores e professores de
arte)? Afinal, que danca ¢ esta?

Para continuara discussio, apresento a defini¢io de danga sobre a qual me apoio, presen-
te na comunicacdo oral realizada na sessio especial da 302 reuniao da Associacao Nacional
de Pés-Graduagao e Pesquisa em Educagio (ANPED), intitulada “Danga: outra dimensio
da/na formagao estética dos individuos” (STRAZZACAPPA, 2007). No referido artigo,
apresentei, pela primeira vez, um esboco de acepcio para a danga que vinha adotando nos
ultimos anos, talvez por acreditar ser esta a que mais se aproximava do mundo contempora-
neo, qual seja: “movimentos humanamente organizados”. Como afirmado no artigo supra-
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citado, essa definicdo foi inspirada em Jean-Marie Pradier (1996), criador da etnocenologia,
uma nova disciplina que buscava estudar os comportamentos espetaculares humanamente
organizados. Com o passar dos anos, lendo e relendo a definicao, discutindo em sala de aula
com estudantes de graduagio e pos-graduacio, interlocutores que muito contribuem para
minhas pesquisas, complementei adefinicao para ‘movimentos humanamente organizados
segundo uma inten¢do” e, por ultimo, qualifiquei o substantivo “inten¢do’, acrescentando-
-lhe um adjetivo, ‘estética’. Assim, compreendemos que danga € composta por “movimentos
humanamente organizados segundo uma intengao estética’ E com esta definicao que convi-
do o leitor a seguir refletindo comigo.

O que leva alguns individuos a se expressar por meio de movimentos organizados segun-
do uma intencdo estética?

A artista da danga Denise Stutz, cuja trajetoria e obra foram analisadas por Lilian Vilela em
sua tese de doutorado, afirmou que “Dangar nio € uma escolha, ¢ uma necessidade. Eu me sinto
viva dancando” (STUTZ apud VILELA, 2010, p. 176). Esta artista ilustra, com maestria, a ideia
de que a danca espetacular® nio tem nenhuma fungio concreta. Danga-se por dangar. Faz-se arte
pela necessidade de criar. A arte tem fim em si mesma. Em outras palavras, arte ndo serve para
nada, sobretudo se tomarmos por referéncia as produgées imateriais e efémeras, como a danca
e o teatro. Por outro lado, como produgio humana, artistas seguem produzindo suas obras pela
simples necessidade de responder aquilo que € caracterfstico de sua humanidade: criar.

Sim, a produgdo em arte ¢ exclusivamente da ordem do humano. Implica no momen-
to em que o individuo coloca em acdo o exercicio da imaginagao, com o agugamento da
percepcio, das sensacoes, dos sentimentos e das possibilidades de expressao. Nas artes
cénicas, o produto da criacao é efémero, mais na danca, fugidia por natureza, que no te-
atro, cuja dramaturgia deixa rastros concretos, mesmo que considerados do campo da
literatura. E justamente desta caracteristica da producao efémera da danca que decorre
sua importancia na formacao dos individuos: a dan¢a que ocorre no individuo que dan-
cae naquele que a aprecia, momento de experiéncia unico e inscrito num determinado
tempo e espago. E por esta via que pego pelas maos os estudantes e convido-os a “entrar
na danga’, mostrando-lhes que eles também podem dancar. Eles também podem criar por
meio do Corpo em movimento.

Ao atuar como docente dos cursos de teatro, de danga e de formagao de professores (licencia-
turas e pedagogia), tenho observado as aproximacdes e os distanciamentos destes distintos profis-
sionais NoO que toca aos Processos de criacao em artes cénicas. O que haveria em comum entre estes
diferentes sujeitos quando estao envolvidos com processos de criagio e/ou estdo vivenciando a pro-
dugdo de uma criacio artistica pautada no movimento, seja ela teatral ou coreogréfica?

Percebo como um dos primeiros pontos em comum a presenca do texto (de onde decor-
re a aproximagao com os principios trazidos por Michel Bernard), que opto em denominar de
“palavra". Em segundo lugar, a musica, que chamarei de sons, como base ou inspiracao. O uso
de imagens ¢ mais frequente junto a artistas plésticos e dancarinos, embora nao exclusivamente.

Nao € por acaso que o texto aparece em primeiro lugar. Como professores ou futuros
professores, a voz € soberana. Percebe-se o texto, a narrativa e a palavra presentes em suas

2. FAZENDO UMA DISTINGAO EM RELAGAO AS DANGCAS POPULARES QUE TEM OBJETIVOS FESTIVOS, SACROS, PROFA-
NOS E/OU RITUALISTICOS, POR EXEMPLO.



criagdes, de forma mais perceptivel em professores da educacio basica e atores que em
artistas plésticos e dancarinos. Mesmo quando nao pronunciada, a palavra aparece como
subtexto das criacdes. Para os artistas plésticos, suas criagoes com gestos € movimento pau-
tam-se em se imaginarem desenhando no espaco, da folha de papel bidimensional para a
tri-dimensao espacial.

Tenho langado mio de textos como mote para processos criativos junto & formagio de
professores, sobretudo na disciplina “Educacio, Corpo e Arte™, por identificar o quanto o fato
de ja estarem familiarizados com enredos e historias colaboram com a introdugio dos estu-
dantes ao universo da cena. Os textos podem ser de vérios estilos: ditados populares, poesias,
lendas, contos de fadas, trava-linguas, trechos de obras literdrias, entre outros. O desafio é posto
a posteriori quando, findo um primeiro esbogo da criacao, peco para substituirem a palavra,
que sugere uma agao concreta por gestos e movimentos mais abstratos, seguida ou nao por
sons ou, ainda, por ritmos ou melodias. Da agio a0 movimento, os estudantes vao construindo
suas cenas coreograficas. Para desmembrar ainda mais a palavra do gesto criado, apés memo-
rizarem uma sequéncia de movimento que estava atrelada a uma poesia, por exemplo, solicito
a0 grupo criador que refaga a sequéncia e peco a outro grupo e/ou estudante que leia um
trecho literdrio, narre um episo’dio qualquer de Improviso ou mesmo recite uma receita debolo
concomitantemente 4 cena que se desenrola. Os estudantes, tanto aqueles que estao na condi-
¢do de artistas quanto os que estio na condi¢io de publico, se surpreendem com as diferentes
leituras que decorrem da alteracio do texto. Seguimos fazendo esse exercicio, porém, alterando
outros fatores, como: a forma do movimento, isto ¢, sua dimensao, ampliando ou reduzindo o
mdximo possivel sua extensio; o ritmo, acelerando, ralentando ou incluindo uma pausa; a dire-
¢do espacial, realizando 0 mesmo movimento de frente para a plateia, de costas, em diagonal, e
assim por diante. Quantas leituras decorrem de uma sutil alteraco de dire¢io?

Este exercicio criativo demanda, necessariamente, a presenga de, no minimo, dois grupos:
um protagonista (artista) e outro observador (pl’lblico). Por vezes, utilizamos o registro em
video, que permite, 1og0 apos a apresentacao do grupo, a apreciagao instantanea do resultado,
em que os protagonistas se colocam na condicdo de ser seu proprio publico e, assim, analisam
criticamente o resultado cénico. O exercicio permite uma dupla formacao: a compreensao da
composicio cénica-coreogrifica e a educacio do olhar critico.

O processo se completa quando as sequeéncias memorizadas sdo realizadas com musicas se-
lecionadas a partir de um repertrio trazido pelos estudantes ou produzidas exclusivamente para
a cena. Soma-se ainda figurino, aderecos e cendrio, quando for o caso. Os estudantes ensaiam sua
criagio e fazem a apresentagdo publica em sala de aula ou em outros espagos dentro da universidade.

Quando o processo de criacio tem a musicalidade como foco, realizo, em sala de aula, alguns
jogos ritmicos, como inspiragao e motivagao para o grupo de estudantes. Baseio-me no trabalho
de percussio corporal do grupo “Barbatuques’, ndo por acaso. O que hd de interessante no traba-
Iho deste grupo paulista ¢ justamente, ter mostrado e comprovado que, com recursos minimos,
isto é,com apenas nosso COrpo, SOMOS capazes de produzir 0s mais variados sons e ritmos, permi-
tindo a criagdo de inumeras masicas. Isto é fundamental quando se pensa na escola publica que,
muitas vezes, é desprovida de qualquer tipo de material. A aula sobre musicalidade vem acompa-

3. DISCIPLINA OBRIGATORIA DO CURSO DE GRADUAGAO EM PEDAGOGIA DA FACULDADE DE EDUCAGAO DA UNICAMP E
ELETIVA PARA AS DEMAIS LICENCIATURAS, OFERTADA NO SEGUNDO SEMESTRE DE CADA ANO LETIVO.
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nhada da apreciacio de uma das musicas do grupo Barbatuques, intitulada Barbapapa’s Groove,
presente no DVD “Corpo do Som ao Vivo”. O que eles estio fazendo: musica ou danca? Seria
possivel produzir essa musica sem esses movimentos coreografados? — interrogo os estudantes.

Inspirados pelos jogos e pelos videos, sugerimos outro exercicio em que sons com a voz
sao explorados como promotores de estimulos para os movimentos. Um estudante posiciona-
do ao centro de um circulo, de olhos fechados, responde corporalmente aos sons provocados
pelos colegas. De sons timidos, no inicio, chega-se a grandes paisagens sonoras. Por vezes, os
estudantes nio sabem se foram eles que provocaram os movimentos do colega ou se foram os
movimentos do colega que lhes inspiraram os sons que emitiram, tamanha simbiose entre som
do coro e o corpo do estudante-artista. Apds a vivéncia desta experiéncia, em duplas ou em
trios, os estudantes sao convidados a recuperarem alguns dos movimentos realizados a partir
dos estimulos sonoros e a memoriza-los. Todo este material vai se configurando como um
repertorio de movimentos para criagoes futuras.

E comum termos na turma alguns estudantes que sabem tocar um instrumento ou ainda
alguém que canta em coral. Por vezes, eles sio chamados a colaborar com o processo, tocan-
do ou cantando uma cancao. Isso tem nao apenas enriquecido as aulas, como incentivado os
demais estudantes a buscarem uma formacio especifica, seja em cursos de extensdo, seja na
participagao da banda ou do coral universitario.

As avaliagdes realizadas na disciplina “Educacio, corpo e arte” ao longo destes anos tém
mostrado a eficiéncia da forma como a danca e o teatro tém sido trabalhados em sala de aula.
Verifica-se a construgio de uma mudanga no olhar do estudante, a ampliacio de seu repertorio
de movimento e, sobretudo, a apropriacio do ato de criar. Muitos estudantes relatam o quanto
comegaram a frequentar espetéculos apds terem participado das aulas, sendo capazes de te-
cer comentarios e criticas substanciados, isto &, para além do corriqueiro “gosto ou nao gosto”.
Outro ponto que me faz crer no éxito desta discip]ina é 0 aumento na procura por parte de
estudantes oriundos de outros cursos de licenciatura, como Letras, Ciéncias Sociais e Historia,
aponto de termos aberto mais uma turma para dar conta da demanda. Mesmo sabendo que
estes futuros professores especialistas ndo irdo trabalhar com a primeira fase do ensino funda-
mental, acredito que ter contato com o proprio corpo e com 0s processos de criacio em danca
poderia fazer destes profissionais individuos mais sensiveis.

Percebo que meu processo criativo pessoal acabou sendo influenciado por estas praticas
metodologicas realizadas com os estudantes das licenciaturas. Meu trabalho mais recente, in-
titulado “Sobre mulheres e lobos’, dirigido pelo artista da danca e coredgrafo gaticho Paulo
Guimaries, foi inspirado em quatro contos presentes na obra de Clarissa Pinkola Estes (1984).
Naio descreverei o processo criativo desta obra, pois ele ja foi esmiugado no capitulo intitula-
do “Daquilo de que somos feitos. Debrugando-me sobre um processo cénico-coreogrifico™
Interessa-me aqui compartilhar com o leitor uma andlise sobre qual aproximacio do texto nos
pautamos para a composi¢ao da cena.

Apésaleitura da obra Mulheres que correm com os lobos (ESTES, 1994), cada artista da
danca selecionou um conto, a partir do qual foram criadas pequenas cenas, individuais, para
mostrar aos outros em processo de laboratorio. O texto que selecionei foi “Pele de foca, pele

4.IN: ALBANO, ANA ANGELICA E STRAZZACAPPA, MARCIA (ORG). ENTRELUGARES DO CORPO E DA ARTE. CAMPINAS:
FACULDADE DE EDUCAGAO, 2011.



da alma”. Trata-se da historia de um homem solitario que rouba a pele de uma mulher-foca,
fazendo-lhe uma promessa de que, se ela permanecesse com ele por sete anos, devolver-lhe-ia
apele e ela poderia retornar ao seu lugar. Ela aceita viver com ele e tem um filho, Ooruk. Com
o passar do tempo, no entanto, longe de seu mundo, a mulher-foca vai se ressecando, perdendo
seu brilho, empalidecendo. Ao término do periodo prometido, ela pede sua pele a0 homem
para partir, porém, ele, temendo ficar s¢ e seu filho sem mae, se recusa. Em um ato de sobrevi-
véncia, a mulher-foca toma sua pele e foge. Seu filho corre atrds dela e ambos mergulham nas
profundezas do mar. O menino permanece por sete dias, mas, por ser um humano, é devolvido
a Terra. Ele cresce e se torna um cantor, tocador de tambor e contador de histérias.

Na coreograﬁa, o texto referente ao conto nao estd presente de forma literal, semantica,
nem estética. Aponta-se mais como inspiracao poética—ﬁccional. O conto nutriu a criagao
de uma personagem, servindo de mote para a criacio de figurinos e aderecos. Na ultima
versdo do espetdculo, apresentado no Teatro do SESI Amoreiras, em Campinas®, a cena se
abre com a ‘mulher-com-pele-de-foca’, introduzindo as outras duas personagens da peca: “a
velha sabia que mora perto do rio’, Valéria Franco, e a “mulher dos ossos’, Rosana Baptistella.
Cada uma em um ponto do palco com seu elemento: a mulher do rio com moringa e ben-
dir®, representando a dgua, e a mulher da colina, com bambus representando ossos. O texto
narrado mesclava trechos dos referidos contos com trechos de outra obra de Estes, Ciranda
das mulheres sdbias (1998).

Vocés conhecem a velha que mora perto do rio? A velha sabia? Nunca subestimem a sa-
bedoria de uma velha. Dizem que ela tem um outro eu escondido por debaixo do seu eu
que sofre. Ela tem uma asa com envergadura de seis metros escondida por debaixo de seus
cabelos. Ela guarda uma floresta inteirinha dobradinha no fundo do bolso de seu casaco.
Seu xale quando aberto pode evocar os mais terriveis cdes do inferno ou a mais bela noite

estrelada. [...] A velha, ela mora perto do rio ou ela é o rio? (ESTES, 1998)
Mais adiante, referindo-se a velha da colina:

Ela tem o habito de recolher ossos [...]. Seu animal predileto é o lobo, por isso é conhecida como
La Loba. Quando ela tem um esqueleto completo ela se pde a cantar e canta cada vez mais alto
até que sobre os 0ss0s, surge a carne e sobre a carne, pelos. E ela canta mais alto, e ainda mais
alto, que o lobo volta a vida, se levanta, se p&e a uivar e a correr para todos os lados. Ele corre

cada vez mais rapido e, quando atravessa o rio, se transforma em mulher. (ESTES, 1998)

Findo o texto, as mulheres deixam seus elementos e se deitam ao chio, realizando sons
comavoze com percussio corporal. As mulheres portam méscaras que cobrem parte do rosto
€, em suas roupas, missangas e sementes ajudam a produzir sons.

Ao longo do espetéculo, os arquétipos da mulher selvagem sio explorados, dando lugares
a tantas mulheres como santas, prostitutas, esposas dedicadas, amantes fogosas, maes proteto-

5. APRESENTAGCAO REALIZADA EM 18 DE JULHO DE 2012 COM AS ARTISTAS DA DANGA VALERIA FRANCO, ROSANA BAP-
TISTELLA E MARCIA STRAZZACAPPA.
6. INSTRUMENTO MUSICAL DE ORIGEM ARABE SEMELHANTE AO PANDEIRAO DO BOI DE MAMAO.
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ras, filhas cuidadoras, mulheres invejosas, vaidosas, soliddrias. A musicalidade atravessa pratica-
mente todas as cenas, seja por sons produzidos pelas artistas, seja pelas cangdes pronunciadas
ou pela musica tocada. Alids, cabe ressaltar que parte das figuras femininas presentes no espetd-
culo surgiu nio do texto de Estés, mas de musicas resgatadas da infincia e da juventude durante
alguns dos laboratdrios, como “Se esta rua fosse minha” e ‘Ai Nono’, por exemplo.

O espetéculo, embora com dois anos de vida, nao estd acabado, constituindo-se um processo
de criacao em constante transformagéo. A cada apresentagao, com a participagao de artistas con-
vidados, outros personagens e novos textos sio acrescentados em didlogo constante com os con-
tos de Estés. Neste processo, palavras e sons, texto e musicalidade, dao corpo a uma ideia e provo-
cam em mim reflexdes que contribuem para minha condigao de artista, docente e pesquisadora.

DATA: 18 DE JULHO 2012
LOCAL: TEATRO SESI CAMPINAS
FOTOGRAFIA: GIULIA HERNANDEZ-LIMA
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ENTRE REDES DE SABERES:
a comédia magica, ‘a loteria do diabo” e as
relacoes entre teatro, mdsica e danca

Profe Dre Urdnia Auxiliadora Santos Maia de Oliveira
Profe Dre Valéria Maria Chaves de Figueiredo

Este trabalho' teve como origem o desafio de compor estudos transdisciplinares” entre teatro,
danca e musica, através de uma montagem teatral de um género pouco conhecido: a comédia
mdgica. O espeticulo ocorreu a partir de relagdes entre algumas dreas do conhecimento que
perpassam as no¢des de educacio, de arte, de historia e de memoria. Na comédia mdgica, gé-
nero que ndo mais existe, tivemos oportunidade de trabalhar com conceitos de coletividade e
de memoéria que serdo abordados mais adiante. Nesse momento do texto, consideramos im-
portante apresentar, para o leitor, o resultado da pesquisa historica e artistica sobre as comédias
mdgicas portuguesas.

1. ESTE ESTUDO FOI UMA PARCERIA DA EMAC — ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS DA UFG - COM O GRUPO DE PES-
QUISA CENTRO DE ESTUDOS DE MUSICOLOGIA E EDUCAGAO MUSICAL DA PROF2 DR2 VANDA FREIRE DA UFRJ.

2. TRANSDISCIPLINARIDADE NO SENTIDO APRESENTADO POR LIMA DE FREITAS, EDGAR MORIN E BASARAB NICOLESCU
NA CARTA DA TRANSDICIPLINARIDADE ELABORADA E DISCUTIDA NO PRIMEIRO CONGRESSO MUNDIAL DA TRANSDISCI-
PLINARIDADE, CONVENTO DE ARRABIDA, PORTUGAL, 2-6 NOVEMBRO 1994. “A TRANSDISCIPLINARIDADE E COMPLEMEN-
TAR A ABORDAGEM DISCIPLINAR; ELA FAZ EMERGIR NOVOS DADOS A PARTIR DA CONFRONTAGAO DAS DISCIPLINAS QUE
OS ARTICULAM ENTRE SI; OFERECE-NOS UMA NOVA VISAO DA NATUREZA DA REALIDADE. A TRANSDISCIPLINARIDADE
NAO PROCURA A MESTRIA DE VARIAS DISCIPLINAS, MAS A ABERTURA DE TODAS AS DISCIPLINAS AO QUE AS UNE E AS
ULTRAPASSA” (CARTA DA TRANSDISCIPLINARIDADE, ART.39).
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As comédias mégicas foram espetéculos dramatico-musicais surgidos em Portugal duran-
te o século XIX e que perduraram até o século XX. Estes dramas musicais possufam caracteris-
ticas do teatro barroco e do teatro popular portugués. Existem registros nos quais as comédias
madgicas foram espetéculos frequentes nos teatros do Rio de Janeiro e de Lisboa, e sua caracte-
ristica marcante, como género, éa presenca de personagens e aspectos fanta’sticos, ainda que
aliados a outros aspectos (liricos, satiricos etc)’. (FREIRE, 2004)

Esses espetéculos ganharam esse nome por apresentarem situagoes e elementos fantdsti-
cos com temdtica mitolo’gica. Os cendrios eram compostos por maquinarias que criavam efei-
tos visuais e que encantavam a plateia, como por exemplo, um casebre que se transformava em
uma mesquita, um sofa quese transformava em uma cama etc. Esses efeitos mégicos garantiam
ndo sé a aceitacao do pl’lblico, mas sua presenga cativa nos teatros.

A comédia mégica ‘A loteria do diabo” foi a que chegou em nossas mios com o objetivo de
elaborar uma montagem teatral para a abertura do I Simpésio Nacional de Musicologia promo-
vido pela Escola de Musica e Artes Cénicas (EMAC) da Universidade Federal de Goids (UFG),
em parceria com o Il Encontro de Musicologia Historica, promovido pelo Centro de Estudos de
Musicologia e Educagio Musical da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]).

A obra escolhida ¢ de autoria de Joaquim Augusto dOliveira (1827-1904) e de Francisco
Palha (1824-1890), com musica de Joaquim Casimiro Junior (1808-1962). A investigacao so-
bre o género surgiu no decorrer das pesquisas da Prof* Dr2 Vanda Bellard Freire sobre “Opera
Brasileira em Lingua Portuguesa” e “Registro Patrimonial de Manuscritos da Biblioteca Alber-
to Nepomuceno/UFR]’, a partir de uma partitura em cuja capa figurava o titulo “Rainha da
Noite (méigica)”.

Almejando conhecer 0 motivo de essas pecas receberem 0 nome de mdgica, Freire apro-
funda a pesquisa e redescobre esse género dramético-musical pouco explorado pela literatura
musical e teatral. Deslocando-se para Portugal, a professora ingressa num Poés-doutoramento
na Universidade Nova de Lisboa. No bojo de sua pesquisa, sua trajetoria a conduz as mdgicas
em Portugal, conseguindo recolher um vasto levantamento de material sobre a existéncia des-
tas nas cidades de Lisboa, Porto e até nos Agores. Neste estdgio da pesquisa, Freire localiza a
partitura e o libreto da comédia mdgica ‘A loteria do diabo”. A obra foi encenada em Lisboa em
1858, no Teatro de Variedades, fazendo muito sucesso. (FREIRE, 2011)

Segundo Freire (2011), existem informagdes de que a peca ‘A loteria do diabo” foi ence-
nada anos mais tarde, no Rio de Janeiro (Theatro SantAnna), com a musica de Henrique Alves
de Mesquita, seguindo a prética usual dos produtores de mdgicas de adaptar ou modificar o
libreto e a partitura, conforme o local em que eram apresentadas. No Brasil e em Portugal, as
apresentacoes de ‘A loteria do diabo” foram um grande sucesso de bilheteria, como comu-
mente acontecia com esses espetdculos, cujo principal atrativo, para o publico, era 0 ambiente
madgico, juntamente com os efeitos cénicos que davam vida ao contetido fantdstico da histéria.

A peca ‘Aloteria do diabo” apela para muitos recursos especiais em cena, nos quais objetos
sao transformados em outros. A fantasia e as alegorias, que beiram ao absurdo, se misturam como
algo natural e tolerdvel. H na pega uma ligeira sitira ao universo drabe com génios e desejos ma-
gicos, autoridade de homens religiosos e velhacos espertalhoes, em uma epopeia que busca o
restabelecimento do reino roubado por encantamento de um dos protagonistas. Este percorrerd,

3. GRIFOS DA AUTORA.



junto com uma espécie de escudeiro as avessas, mundos inusitados com seus perigos e suas pe-
culiaridades em busca de um amor e de seu reino por meio de um pacto com o diabo. Através de
uma loteria mégica, o diabo sorteia nimeros que representam sortilégios ou mesmo maldigoes
nas perambulaqées por esses mundos. Em contrapartida, cada vez que o protagonista retira nd-
meros da sacola magica, estes representam o seu numero de semanas de vida a menos.

Os personagens que povoam o universo das comédias mégicas, sempre compondo grande
elenco, possuem caracteristicas especificas, representando tipos que se repetem em vérias delas:

1

As magicas apresentam personagens variados, que comp&em um “perfil” basico repetido
em diversos espetaculos: nobres (principes, princesas, reis, rainhas), entes fantasticos (gé-
nios, fadas, diabos, gnomos, espiritos, diabos), elementos diversos personificados (forgas
da natureza, moedas, virtudes, pecados), personagens bucélicos (camponeses, aldedes)
e personagens “populares” (aias, soldados, guardas, escudeiros, mercadores). (FREIRE,

2011, p. 49, parénteses da autora)

Essa grande quantidade de personagens “aparentemente desencontrados tem, no fio con-
dutor flexivel, sua coeréncia, revelando o cardter nao linear das mdgicas” (FREIRE, 2011, p.
S1). Este fio condutor, destacado por Freire, ¢ a propria historia que gira em torno de temas
fantdsticos, conforme j4 assinalado. No caso de “Aloteria do diabo’, 0 enredo nao é linear, pos-
suia temdtica fantstica e se passaemum ambiente exdtico, no caso, no Oriente, 0 que permite
efeitos surpreendentes e fantasiosos, uma vez que a obra retrata uma realidade nio familiar e
distante do povo portugués. Isso ocorreu num periodo em que as fronteiras eram dificeis de
serem quebradas, o que deu margem a imaginacio quando da cultura de outros povos.

Outro ponto que nos chamou a aten¢io quanto aos personagens das comédias mdgicas é
a presenca do diabo em todas elas. Nesse texto, em especial, ndo s6 o diabo é um dos persona-
gens principais, mas o titulo da obra faz também referéncia a ele.

A concepgdo de diabo “popular” fornece base interessante para entender os personagens
diabdlicos presentes nas magicas. Periddicos oitocentistas fazem referéncias diversas ao dia-

bo, permitindo uma aproximagdo com o universo ideoldgico da época. (FREIRE, 2011, p. 52)

Ainda segundo Freire, a elaboragio do personagem diabo da comédia mdgica que estamos
abordando se deu basicamente pela musica através de ‘desenhos ritmicos, siléncios, interrupcoes
expressivas € nuangas harmonicas, que contribuem para caracterizar irreveréncia, comicidade e
ludibrio. A musica participa da elaboragio dessas caracteristicas [..]” (FREIRE, 2011, p. 55).

No trabalho de construcio do personagem “Sataniel” (diabo), utilizamos os compassos
musicais para iniciar o trabalho corporal, como o0 andar do personagem, de tal modo que sem-
pre que estava em cena, os musicos tocavam a mesma sonoridade, como uma marca pessoal.

As gestualidades e a movimentagio coreografica* foram criadas a partir de relacoes in-
tensas também com a musica e a temdtica, mas uma permanente tensao entre a tradicdo e o

4. EM SATANIEL, DEFINIMOS AS PRIMEIRAS PESQUISAS CORPORAIS A PARTIR DO ESTUDO SOBRE DIVERSOS FAUNOS,
CENTAUROS, SATIROS, OS QUAIS ESTAO ENTRE GENIOS DAS FLORESTAS A MONSTROS TEMIVEIS DA MITOLOGIA GREGA.
ENTRE ESTES MEIO HOMENS E MEIO ANIMAIS, ESTUDAMOS TAMBEM OS TRABALHOS DE VASLAV NUJINSKI, EM ESPECIAL,
O BALE LAPRES-MIDI D’UN FAUNE.
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contemporaneo. Buscamos originalidades e uma dramaturgia que construissem outro lugar.
Como disse Pais (2010), a originalidade da obra consiste nisto, em uma dramaturgia que cons-
tréi outro mundo, detentor de uma verdade e uma cumplicidade renovada. Entre os laborato-
rios de experimentagoes e improvisago, buscaram-se outros sentidos, diferentes realidades,
novos caminhos, mas principalmente uma mobilizagao colaborativa para um estado de pro-
cessos organizativos e inventivos. Estes laboratérios tiveram acdes diversas, entre elas, a reuniao
do coro, a orquestra, o corpo de atores, o figurinista e cendgrafo, os diretores, entre outros, em
busca de estados e formas de interacio.

Outro personagem que merece destaque nas mdgicas € a presenca do coro religioso. No
caso da comédia mégica ‘A loteria do diabo’, o coro introduz os dervixes .

No libreto, essa passagem da musica é descrita como “solene e grave” e tem a seguinte letra:
Respeitava, derviche, tu que abrandas

Do Deus potente e justo as iras cruas

Faz descer dessas maos tdo venerandas

Sobre a nossa cabega as bengdos tuas! (FREIRE, 2011, p. 58, grifos nossos)

Ainda segundo Freire (2011), ap6s a saida dos dervixes®, a muisicamudou de uma melodia
solene e grave para um vivissimo. No caso da nossa montagem, apés a saida dos monges, a mu-
sica que passou a ser executada é a mesma musica da primeira cena, a musica da feira arabe que
abre o espetdculo. Na continuidade da cena, apds a saida dos dervixes, a personagem Amina
entra em cena procurando Azaim. Para Freire (2011),

Essa pequena descricdo de um trecho da primeira cena da magica A loteria do diabo evi-
dencia o que se vai encontrando ao longo de todas as magicas: a musica construindo o

cardter das cenas e dos personagens sem se separar do texto e da encenagdo. (p.58)

FIGURA 1- ALUNOS DO CURSO DE TEATRO DA EMAC — ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS DA UNIVERSIDADE FEDERAL
DE GOIAS/CENA DOS DERVIRXES. FOTOGRAFIA: VALERIA FIGUEIREDO, 2011

5. MONGES MUGULMANOS; DERVIS; DAROES. A MAIORIA DOS DERVIXES LEVA UMA VIDA NOMADE DE ABNEGAGAO,
VIVENDO DE ESMOLAS. A PALAVRA DERVIXE VEM DO PERSA E SIGNIFICA MENDIGO, OU MENDIGO RELIGIOSO.



A montagem da comédia magjca ‘A loteria do diabo’, na Escola de Msica e Artes Cénicas, em
2011, com os alunos do Curso de Teatro e do Curso de Musica, ocorreu apds a transcri¢io do texto
e adaptacio da obra. O arquivo que nos foi entregue, no primeiro momento, foi um libreto origi-
nal portugués que trazia um texto que, se montado na integra, renderia trés horas de espetdculo, no
minimo. Similar ao conto “Ali Babd e os quarenta ladrdes™, a comédia mdgica ‘A Loteria do Diabo”
narra a historia do principe perdido Azaim que, para recuperar seu reino, fazum pacto com o diabo
recebendo uma sacola de loteria mdgica. A cada dado retirado, o ntimero presente determina o tem-
po de existéncia do nosso personagem, e essa sacola mégica é s um recurso para que o protagonista
consiga percorrer sete reinos encantados e superar todos os obstaculos. O companheiro de viagem
do nosso heroi é Abdala, um idoso ambicioso e atrapalhado que confunde ainda mais a viagem de
Azaim. O prémio para a empreitada, além de reaver seu reino, é amao da jovem e linda Amina.

Ressaltamos que, paraa concretizagao dessa montagem, foi necessario atualizar a graﬁa do
texto e, em seguida, adaptar a obra para que esta fosse encenada em, no mdximo, uma hora e
meia de duracdo. Na obra original, existem 38 personagens fixos e uma infinidade de coadju-
vantes (cavaleiros gregos, drabes, beduinos, judeus, o povo oriental de ambos os sexos, dervi-
xes, diabos, entre outros). Para 0 nosso trabalho, contdvamos apenas com 15 alunos/atores do
curso de teatro, 39 alunos/coralistas e 40 musicos/alunos do curso de musica.

A montagem foi preparada em dois meses e porisso cada professor se responsabilizou por sua
parte. Trabalhamos o texto, o professor de canto preparou o coral e o professor de regéncia preparou
aorquestra a partir das partituras. Quanto a parte teatral, como ja mencionamos, a adaptagio foiim-
prescindivel, pois a linguagem precisava ser contemporizada para facilitar o entendimento do texto.

Sobre a adaptacio, o autor Helio Maia” nos relata que a pega original foi escrita em um
portugués arcaico e rico em expressoes NAo usuais, para adapté—la, foi necessario reescrevé-la,
utilizando o portugués atual e estudando as possiveis expressoes a serem usadas. Aquelas ex-
pressoes que eram facilmente entendidas por serem claras e dizerem exatamente o que signifi-
cavam permaneceram inalteradas.

Dada a extensdo da peca original, foi necessério suprimir alguns atos, sem prejuizo da ideia
geral. Outros, muito longos, nao podiam ser suprimidos sem prejuizo da ideia central e foram,
entdo, transformados em narrativas. Para isso, um dos personagens, o “escudeiro” do protago-
nista, foi transformado em uma espécie de narrador e este, em muitas partes da peca a serem
encenadas, apenas narrava o ocorrido, abreviando o texto e lhe conferindo maior fluidez. Para
transformagao do texto original nessas narrativas mencionadas, usou-se um estilo trovadoris-
tico, 0 que conferiu a essa parte narrada uma suave cadéncia que facilitou a memorizacao das
longas narracdes desse personagem, se adequando ao lirismo proposto na parte musical da
pega. Como um dos elementos mais marcantes da pega eram as inser¢oes musicais, evitou-se
suprimir da narrativa as partes onde havia musica e canto.

No geral, mesmo havendo uma redugdo substancial do texto original na adapta¢io, ainda
assim a pega continuou extensa, porém, uma redugio mais drastica poderia afetar sobremanei-
raaideia original e até mesmo desvirtud-la.

6. ALI BABA £ UM PERSONAGEM DA ARABIA PRE-ISLAMICA. O CONTO ESTA DESCRITO NAS AVENTURAS DE ALI BABA E
OS QUARENTA LADROES, QUE FAZ PARTE DO LIVRO DAS MIL E UMA NOITES OU NOITES NA ARABIA. O PERSONAGEM
TITULO E UM FAMOSO LADRAO QUE CONTA COM A AJUDA DE SEUS 40 HOMENS PARA LIVRA-LO DE VARIAS ARMADILHAS
E ACOMPANHA-LO EM SUAS INUMERAS PERIPECIAS.

7. PROFESSOR MESTRE PELA UNB - FORMADOR DO CURSO DE LICENCIATURA EM ARTES CENICAS EAD/PARFOR/UAB DA
UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS.
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Ja o trabalho com as partituras, segundo o Professor Flivio Carvalho®, foi pautado por se-
guir na integra 0 que 0 compositor escreveu, baseado no original autografo. As adaptagdes ndo
ocorreram na escrita musical, mas no uso das ferramentas (softwares) que dispomos para a
edicdo das partituras, que nem sempre preveem formas mais antigas de formato de escritura
musical. Na atualizagao das partituras, houve também a modernizacao do portugués do texto
escrito, pensando em facilitar a fluéncia de leitura dos cantores.

FIGURA 2- ALUNOS DO CURSO DE TEATRO E MUSICA DA EMAC — ESCOLA DE MUSICA E ARTES CENICAS DA UNIVER-
SIDADE FEDERAL DE GOIAS/CENA DE SATANIEL - COM A RAINHA DAS PRENDAS DOMESTICAS. FOTOGRAFIA: VALERIA
FIGUEIREDO, 2011.

Essa experiéncia nos proporcionou viver uma relagio sofisticada e multipla, polissémica,
na qual muitas vozes ecoaram. F delicada a relagio de juntar fragmentos de tempos, nio mais
atuais, sem destituir as complexidades da obra, pensando no presente e na sua relagao de per-
tencimento, trazendo-a de volta sem comprometer sua alma e seus sentidos.

Destarte, o tempo incide na memoria e essas vozes trazem um passado esquecido, mas
nem por isso menos importante. A pesquisa sobre uma obra escrita e encenada em outro
século nos remete a uma tentativa de recuperagio, de ressignificagio de um tempo perdido.
Tanto para o teatro como para a musica e para a danga, foi necessario revisitar cada drea em um
passado esquecido e tentar trazer para a contemporaneidade as peculiares de cada expressao
artistica. Esse foi o maior desafio: acomodar e valorizar cada linguagem e criar uma tnica ex-
pressio artistica integrada, sem sobreposicao de nenhuma. Assim foi com a comédia mégica
‘A Loteria do diabo”

No atual momento histérico, percebemos claramente uma tendéncia individualista e
fragmentada da modernidade de se impor como desafio frente as tradi¢oes quase esque-
cidas ou recuperadas por estudiosos, sendo estas um pedago de nossa historia, que ¢ parti-
cular. Acreditamos, no entanto, que através da arte as tradi¢oes podem ser revistas, uma vez
que a arte se expressa via corpo, voz, falas, gestos e marcas da memoria. Nas artes integradas
convivemos com um fazer constituido de paixio e de integridade. Neste lugar, o saber e o
fazer artistico coexistem.

8. PROFESSOR DE CANTO ADJUNTO IV DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA. COMO PARTICIPANTE DO GRUPO DE
PESQUISA DE MUSICOLOGIA, FOI O RESPONSAVEL PELA TRANSCRIGAO DAS PARTITURAS DA PEGA “A LOTERIA DO DIABO”.



Pensamos numa arte onde o teatro,amusicaea danga se enconftram, constitul’da, no sujei—
to, um fazer humano de “gente em cena” que traduz e transgride a propria vida; um tear artesa-
nal e misturado a fios e a cores, mas que remete as memorias dos outros, vividas, que passaram
a ser também nossas. Trata-se de uma colcha de vida que foi misturada, aos poucos, de forma
singular, somando as experiéncias marcadas no corpo, como revelou Galzerani:

[...] experiéncia, ao mesmo tempo, possibilitadora da inscrigdo no corpo de emogdes e
paixdes, de construgdes de sentidos muitas vezes intransmissiveis, mas singulares — diga-se
passiveis de serem ressignificados pela sensibilidade e racionalidade ndo instrumental, de
poetas-alegoristas, que ousam afirmar-se como pessoas, perante as incertezas do avango

da modernidade capitalista na contemporaneidade. (GALZERANI, 2004 p. 288)

Nosso contato com os atores, cantores e musicos foi marcado pela cumplicidade, pela in-
teragao, pela experiéncia vivida, pela maturidade do encontro. Enraizamos nossas prdticas em
uma metodologia qualitativa e empirica, que ndo nos imobilizasse, mas principalmente que
fosse plural, dialogica, com dissonancias e ressondncias no nosso processo de criagio.

Nesse contexto, as imagens, os textos, as falas, as musicas, o didlogo, as historias do passa-
do e do presente se amalgamaram e tudo serviu de contextualizagio, de matéria viva para o
processo criativo. Nesta complexa, dificil e rica teia, estruturamos o conhecimento, a partir das
possibilidades dadas pela ciéncia e pela arte.

No decorrer da pesquisa, fomos interceptadas pelos diversos aprendizados e trocas. Algo
que nao foi dito, presente nos processos cénicos, nos interessa, como o siléncio que fala no
gesto e os textos que estao no corpo. Como revelou Foucault, podemos “dizer pela primeira
vez aquilo que, entretanto, ja havia sido dito e repetir incansavelmente aquilo que, no entanto,
nao havia jamais sido dito” (2003 p.25).

Entio, memoria € algo que estd ligado as situacoes de nossas vidas, ressignificando do-
res, alegrias e frustracoes. Propusemos um processo em movimento, no qual, a partir deste
retroceder, buscamos os fatos, os afetos e esquecemos outros, pois tratamos das memorias
dos outros.

Quando se fala de memoria, nos referimos a coisas esquecidas, coisas de um passado dis-
tante, uma perspectiva estreita de memoria que, para muitos, é apenas um resgate do passado,
apenas uma leitura romantica e nostélgica para a histéria da vida ou da sociedade.

Portanto, faz-se necessario colocd-la em outra COmMPOsi¢ao, em outra nogao de memoria,
afetiva e corporal, compartilhada e individual a0 mesmo tempo. Constatamos, assim, que so-
mos instrumentos nos processos de reconstrucao da memoria de pequenos grupos ou deindi-
viduos, pois trazemos a possibilidade do registro dos fendmenos sociais e culturais.

Imbuidos do esfor¢o de se passar s novas gera¢des um cabedal de conhecimentos acu-
mulados, transformados, recriados e a “contrapelo’, como se referiu Walter Benjamin (1994),
buscamos, sobretudo, uma arte que ndo liquidifica as experiéncias, pois acreditamos que é nes-
tas resisténcias em que o sujeito se fortalece e o coletivo se constitui, amparando—se na propria
nogio de historia. Os vérios fragmentos trazem um passado a ser compreendido no presente.
Esta reconstrucio € possivel quando o grupo € capaz de compartilhar a memoria e “ser” atuan-
te e agente de sua propria memoria.
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Em todo o percurso, grande e instigante, 0 impacto foi realmente sobre as visoes de mundo
que se confrontaram. Também apareceram os preconceitos e os estranhamentos, mas supe-
rou-se entre empatias, afetos e “coaprendizados". Foi fundamental estarmos atentas ao que se
poderia oferecer a equipe ¢, a0 mesmo tempo, ao que se deveria aprender com ela, uma vez que
envolvia muitas dreas do conhecimento. Uma mobilizacio das inquietacoes e a poténcia das
investigagoes desencadearam processos cooperativos e interacionais, conﬁgurados por novos
territorios, penetrdveis, maledveis e flexiveis.

Segundo Portelli (2004), pesquisadores querem reconstruir e ressignificar o passado, e os
narradores querem projetar a sua imagem nos relatos nos quais o passado se torna relevante no
presente. Esta é uma agdo dialética, portanto, fundamental para uma construgio de conhecimen-
to. Na sinergia entre pesquisadores e narradores, vislumbramos para o palco algo de frescor, anco-
rado aos rastros da historia, mas contemporanizado em uma experiéncia mdgica e tnica.

As historias se alteram, os contos de fadas se transformam, 0s mitos morrem. Também as
versoes do proprio passado mudam, pois as histdrias sao abertas, provisorias e parciais. Cada
historia é tnica, e as demandas dos individuos podem trazer conformidades ou mudangas, por
isso as questoes teodricas, artisticas e metodolo’gicas sa0 de extrema importancia.

Os antigos gregos ja conheciam Poesia, filha de Mnemosine, a deusa da memoria, como
disse Amado (1995): ‘o poeta, o mais criativo de todos os entes, € apenas um ser possuido pela
memoria” (p.127). Terpsicore também era uma das musas, divindades inspiradoras das artes,
musa bailarina, da danca e do canto coral, assim como Clio, musa da histéria. E importante
pensar que a arte ndo é algo que tenha fim em si mesma, um produto acabado, mas que recu-
pera principalmente a capacidade de 0 homem deixar rastros e de se encontrar nas suas e nas
memorias dos outros.

Memoria e imaginacao nao se opoem como quer nosso senso comum. E, como refere Pa-
solini (1983), “H4 coisas que se vivermn, somente; ou entdo, se insistirmos em dizé-las, melhor
seria fazé-lo em poesia” (p.9). Certamente nao queremos respostas prontas, e a arte que trata-
mos é povoada de poesia, de memoria, de narrativas que se constituem no tempo, no espago,
na tensao, no conflito quese faz, no insubstitufvel do acontecimento e da experiéncia vivida. Ea
tentativa de olhar para o passado pensando no presente e na possibilidade de melhor entender
as tensoes da modernidade e da cultura.

O teatro, a musica e a danca como artes da memoria, ao invés de acenar apenas para um
passado remoto, apontam para novas producdes de sentidos e de conhecimentos e potenciali-
zam o sujeito, pois a experiéncia ¢ coletiva, se ancora e se reinventa a partir do outro.
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A AULA DE TEATRO:
entre premissas e procedimentos

Narciso Telles'

As relagdes entre a escola [instituigéo] e o teatro [fenénemo artl’stico] 520 paradoxais: deumladoa
escola utiliza o teatro como a ‘menina boazinha” que “passa uma mensagem” sobre algo, em grande
parte, de cunho moralista ou moralizante. De outro, o teatro nao é entendido como uma drea de
conhecimento e, deste modo, o professor de historia faz teatro, o professor de matemdtica faz teatro,
o professor de ciéncias faz teatro, e assim vai. O teatro é neste caso, utilizado para que os contetidos
sejam apreendidos de forma ludica, nada mais. Todas estas praticas justificam a DES-necessidade do
professor de teatro nas escolas pl’lblicas de educagio bésica, programadas pelos governos municipais
e estaduais, que ndo fazem concursos publicos para esta drea. Este € um problema em todo o Brasil.
A escola também, em muitos casos, tornou-se espago de controle e cerceamento dos alu-
nos. As redes pl’lblicas municipais e estaduais, preocupadas com a tecnizagdo do ensino para
1. ATOR, DIRETOR, PERFORMER, DOUTOR EM TEATRO PELA UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
(2007). E PROFESSOR DO CURSO DE TEATRO (LICENCIATURA E BACHARELADO), DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAO
EM ARTES DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA (UFU), COLABORADOR NO PROGRAMA DE POS-GRADUACAO
EM EDUCACAO/UFU E CREDENCIADO NO PPGAC - UNIRIO (DINTER UNIRIO - UFU). PESQUISADOR DO CNPQ-1D E DO
GEAC/UFU. PESQUISADOR MINEIRO (2013 - 2014) DA FAPEMIG.TEM ESTUDOS, PUBLICACOES E PRATICA ARTISTICA NA

AREA DE ARTES/TEATRO, COM ENFASE EM INTERPRETAGAO/ATUAGCAO/IMPROVISACAO; PEDAGOGIA DO TEATRO E CENA
CONTEMPORANEA; ARTES DO CORPO E EDUCAGCAO. MEMBRO DO COLETIVO TEATRO DA MARGEM/UBERLANDIA-MG.
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um suposto mercado de trabalho, nao tém, em sua maioria, aberto concurso para esta drea e nas
especificidades presentes na LDB.

Diante disso, temos um quadro, no minimo, preocupante, e este texto vem discutir e apre-
sentar questées em torno da aula de teatro e do exercicio docente, COmo uma perspectiva de
odsis neste deserto das aulas de teatro no Brasil.

Premissas

1. O professor de teatro como bricoleur
Para o antropdlogo Claude Levi-Strauss, o bricoleur ¢ um artesio que conjuga, reagrupa e re-
ordenaa partir de um conjunto finito de materiais.

O bricoleur esta apto a executar um grande nimero de tarefas diversificadas porém, ao
contrario do engenheiro, ndo subordina nenhuma delas a obtengdo de matérias-primas e
de utensilios concebidos e procurados na medida de seu projeto: seu universo instrumen-
tal é fechado, e a regra de seu jogo é sempre arranjar-se com os “meios-limites”, isto é, um
conjunto sempre finito de utensilios e de materiais bem heterdclitos, porque a composi¢do
do conjunto ndo esta em relagdo com o projeto do momento nem com nenhum projeto
particular mas é o resultado contingente de todas as oportunidades que se apresentaram
para renovar e enriquecer o estoque ou para manté-los com os residuos de construgdes e

destrui¢des anteriores. (2004, p. 33)

A capacidade de engendrar novas conjugacoes, realocando partes e construindo a partir
deste jogo um novo objeto ou solugio diante de um problema colocado, garante ao bricoleur,
neste sentido, a capacidade de um aprimoramento técnico no decorrer dos anos de trabalho,
recriando estratégias de acio.

O conceito de bricolagem no campo teatral possibilita analisar tanto os elementos cons-
tituintes da cena teatral, quanto as relagdes de ensino na perspectiva apontada anteriormente,
ou seja, verifica estes processos como rearticulacoes de materiais ja adquirido& Segundo nome
do autor (2005, p. 44),“[..] sua assinatura — bem como sua competéncia, seu virtuosismo —
traduz-se na maneira pela qual ele as retne e reelabora, criando, a partir de materiais ja conhe-
cidos, um novo modelo, uma nova estrutura’

Seguindo essa perspectiva, podemos afirmar que o artista-docente ou professor de teatro
desenvolve seu trabalho num processo continuo de desmonte, recomposicio e elaboracio de
atividades e definicio de contetidos/nog¢des a serem trabalhadas pelos alunos nas aulas, pois
o exercicio docente nao se encontra descolado de sua pratica artistica. O material a ser trans-
posto para a sala de aula se organiza paralelamente a dindmica dos processos de criagio, com
0S quais este artista-docente estd envolvido, ou seja, na reelaboragéo destas vivéncias em novos
arranjos, destinados a transmissao de conhecimentos e praticas de trabalho.

Para o pedagogo Philippe Perrenoud (1993), a transposicio diditica é o meio pelo qual o pro-
fessor exercita sua funcio de bricoleur, pois, “ensinar ¢ antes de mais nada, fabricar artesanalmente
os saberes tornando-os ensindveis, exercitdveis e passiveis de avalia¢io no quadro de uma turma,
um ano, um horirio, de um sistema de comunicagio e trabalho”(PERRENOUD, 1993, p. 25).



Ancorado numa pratica diddtica ativa, na qual ndo se concretiza pela aplicagio de pro-
cedimentos de ensino com resultados j& verificados e aceitos, Perrenoud (1993) verifica que
as situacoes cotidianas de um espaco escolarno qual o professor se encontra proporcionam,
muitas vezes, uma altera¢io no plano de curso e/ou atividade previamente construido. Por
suas palavras: “a prética pedagdgica na sala de aula nio € a concretizacio de uma teoria, nem
mesmo de regras de acdo ou de receitas. Ela é mais do que isso, e a sua propria concretiza-
¢do estd subordinada ao funcionamento do sistema de esquemas geradores de decisoes”
(Ibidem, p.40).

O professor devera conduzir seu modo de trabalho de forma mais aberta, 0 que ndo quer di-
zer sem planejamento ou preparagao. Assim como o bricoleur, deve ser capaz de criar e reinventar
procedimentos, projetos, atividades, exercicios, ou seja, instrumentos de trabalho que possibilitem
um maior envolvimento dos alunos e do proprio docente no processo de ensino-aprendizagem.

Pensar a no¢do de bricolagem na pritica docente pressupde perceber as reatualizagoes,
os rearranjos de préticas e conteudos realizados pelo artista-docente como agente criador de
agdes e proposicoes ao grupo de alunos, reutilizando materiais e conhecimentos adquiridos ao
longo de sua trajetoria profissional.

A aula, mais do que somente um espago de €xposigao de conceitos e procedimentos, é
também um espago de ideias em movimento. Para a pesquisadora Maria de Lourdes Rocha de
Lima, a “aula constitui, também o desvelamento do novo, do imprevisto, que surge na propria
acdo e que faz da aula um ato de criagio e expressio de valores cientificos, estéticos e éticos do
professor, dos alunos, de um tempo e de uma cultura” (LIMA, 2006, p. 159).

2. O professor de teatro como artista-docente

Penso que o maior perigo para a pedagogia de hoje estd na arrogancia dos que sabem, na so-
berba dos proprietdrios de certezas, na boa consciéncia dos moralistas de toda a espécie, na
tranquilidade dos que ja sabem o que dizer ai ou que se deve fazer e na seguranca dos especia-
listas em respostas e solugées. Penso também, que agora o urgente ¢ recolocar as perguntas,
reencontrar as ddvidas e mobilizar as inquietudes. (LAROSSA, 2003, p. 08)

A aula de teatro na educagdo basica pode e muito se aproximar com as questdes apresen-
tadas por Larossa. Naquela, temos a oportunidade de (re)colocar a ddvida e mobilizar as
inquietudes. Defendo que as préticas de ensino-aprendizagem teatrais nos espagos forma-
tivos devam também se (re)aproximar das praticas artisticas contemporaneas. Se ao longo
do século XX as caracteristicas definidoras do teatro foram colocadas em questdo, por que
as praticas dos professores de teatro muitas vezes estdo distantes delas? Por que muitas
vezes ainda vemos na escola um teatro “velho” em suas formas poéticas, em seu uso do

espaco, na relagdo com a palavra?

Uma perspectiva possivel é pensarmos a pedagogia do teatro como um campo de estudos
largo, no qual cabem diversas prticas e espacos formativos e, deste modo, aproximamo-nos
dos artistas e da arte-educadores. Do ponto de vista de Jean Gabriel Carraso (1983), a divisao
do fazer teatral no teatro na educagéo, no teatro proﬁssional, teatro de pesquisa, teatro terapéu—
tico, teatro de vanguarda, entre outros, intensifica a no¢io de que existe entre estas modalida-
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des uma hierarquia valorativa que considera o teatro proﬁssional COomo 0 mais importante e
coloca as demais modalidades em segundo plano. E é justamente esta visao hierdrquica que
determina, em graus de valor, a posicao do artista.

A educadora e dancarina Isabel Marques, ao tecer consideracoes sobre a relacio entre prética
artistica e prdtica pedagégica, propoe o conceito de artista-docente como uma prdtica educacio-
nal de integracio entre estes dois universos. Estes s3o colocados como distintos, tanto por artistas
como por educadores, mas integrados em sua préxis na construcio de um trabalho artistico-
-educativo, “nio abandonando suas possibilidades de criar, interpretar, dirigir, tem também como
funcao e busca explicita a educagio em seu sentido amplo” (MARQUES, 2001, p.112).

No trabalho de diversos atores e diretores ao longo da histéria do teatro no século XX,
percebermos a importancia da prética pedagdgica, a saber: Stanislavski, Meyerhold, Copeau,
Lecoq, Barba, entre tantos outros, além dos brasileiros Antunes Filho, Maria Clara Machado,
Ilo Krugli, Amir Haddad, Dulcina de Moraes, Augusto Boal, para citar alguns. Para Cruciani,

a pedagogia como um ato criativo é uma realizagdo da necessidade de criar uma cultura
teatral, uma dimens&o do teatro cujos espetaculos somente satisfazem parcialmente, e que a
imaginacdo traduz em tens3o vital. E por isso que no principio do século vinte o teatro existiu
primariamente por intermédio da pedagogia (antes que isso se tornasse enaltecido, organi-
zado e didatico) e porque a pedagogia pode ser vista como uma linha direta na continuidade

da maioria das experiéncias teatrais significantes da época. (BARBA & SAVARESE, 1995, p. 28)

O conceito de artista-docente parte da percep¢io nio dissociativa entre a atividade artisti-
ca e a pedagdgica no ambito teatral, sendo ambas subsidiadas pelos mesmos principios. Assim,
“as diferencas nas respectivas atividades conﬁguram-se no contexto e, neste sentido, os princi-
pios teatrais ja preveem [sic] uma adaptacdo de procedimentos a cada um” (ICLE, 2002, p. 34).

Trabalhar nesta premissa é uma tentativa de juncio de dois polos. Um est ligado & criagio
artistica em seu aspecto amplo; no teatro, envolve todas as fungées: ator, encenador, ceno’grafo,
dramaturgo, dramaturgista, ﬁgurinista, entre outros. O outro, o ato da docéncia, estd ligado a0
processo de ensino, que pode ocorrer nos espagos formais de ensino e em espagos informais,
de modo consciente, deliberado e planificado.

No ensino universitario, a atividade de docéncia e de pesquisa encontra-se, quase sempre,
distanciada do exercicio artistico. Muitos professores optam pelo puro exercicio da docéncia
e/ou da pesquisa, criando, muitas vezes, espacos de reflexdo distanciados de uma pratica ar-
tistica regular. O conceito de artista-docente — e acrescentarfamos também o de pesquisador
— implicaria, no dmbito universitario, uma aproximacdo entre estas esferas de trabalho. Mesmo
aceitando a existéncia e a importéncia de pesquisas tedricas em teatro, seja em seu aspecto
critico-literdrio, historico-historiografico ou filoséfico, verificamos a necessidade para algumas
areas, especialmente para os estudos sobre o ator e o ensino do teatro. E importante a prética
artistica, mesmo como um fator que alimenta a reflexao em arte e a pratica diaria da docéncia.

O ensino de teatro precisa, no nosso entendimento, considerar que o conhecimento tea-
tral é estabelecido nestas praticas de troca entre o fazer e 0 ensinar, entre o professor e 0 aluno, e
todas as implicagoes e demandas de trabalho pertinentes a estas relagdes. Talvez precisassemos
perder o tom professoral de austeridade e dogmatismo.



Procedimentos

Minha prética docente nos cursos de teatro (bacharelado e licenciatura) na Universidade
Federal de Uberlandia parte das premissas que apresentei. Na graduacdo, tenho atuado em
disciplinas de improvisacao, trabalhando a partir dos viewpoints, como uma possibilidade
de jogo improvisado.

Os viewpoints (pontos de vista) sio conceitos (Mary Overlie) ou procedimentos de im-
provisacao (Anne Bogart) utilizados para a pratica de criagao em artes cénicas. Os conceitos
dos viewpoints (vps) tém sua origem no movimento dadanca pés-moderna norte americana,
que nos anos 70 apresentaram principios de IMprovisagao e composi¢ao em danca, como a
Judson Church, que alteram 0 modo de investigacio do processo de criacio.

A coredgrafa Mary Overlie desenvolve os “Six Viewpoints”, cujo objetivo era a criagio
em danga por meio da improvisagao. Estes sao: espago, forma, tempo, emog¢ao, movimento e
historia. A diretora Anne Bogart, que fora aluna de Mary Overlie, com a colaboragio de Tina
Landau, ampliam os vps, subdivivindo-os em fisicos e vocais, direcionando-os para a criacio
em teatro. Anne Bogart ¢ uma das fundadoras da SITI (Saratoga International Theatre Ins-
titute) company, cuja sede se encontra em Nova York e na qual se desenvolve a pesquisa sobre
0s vps no processo de criagio.

Os viewpoints sao a articulagio de um conjunto de elementos existentes em vdrias préti-
cas e pedagogias de formagio do artista cénico, de forma a oferecer ao performer ou ao criador
um maior grau de consciéncia. Os vps fisicos, também chamados viewpoints de movimento,
sdo subdivididos em tempo e espaco.

O primeiro grupo se apresenta como: tempo, diretamente relacionado com as velocida-
des, a rapidez ou lentidio em que alguma coisa acontece no palco; ritmo, 0 andamento nor-
malmente nomeado muito rdpido, rpido, normal, lento e muito lento. Duracio é o tempo
cronolégico com que o movimento acontece ou volta a acontecer, neste caso, ligando—se com
afrequéncia, além da sustentacio. A duragio trabalha especificamente com o quanto uma pes-
$0a Ou UM grupo permanece em um tipo de movimento antes que ele mude. Resposta Cines-
tésica é uma reacio espontinea a alguma coisa que acontece fora de vocé, como movimentos
e sons, escuta atenta e total, resposta nao pensada. Exemplos: alguém bate palmas e vocé pisca,
ou alguém bate uma porta e voceé levanta instantaneamente de uma cadeira. Repetigéo éoato
de repetir alguma coisa j4 feita no palco, usando padrées de movimento j4 utilizados, trans-
formando sempre, podendo ser “interna” (repetir um movimento do seu préprio corpo) ou
‘externa” (repetir a forma, o tempo e/ouo gesto de alguma pessoa externa avocé), tendo como
referencial o corpo de quem fez o movimento e levando em consideragio que uma repetigao
nunca é exata e pode ser partimentalizada.

O segundo grupo ¢ o de espago: Forma, desenho ou contorno que seu corpo cria no es-
paco com outros corpos e coma arquitetura. Linhas retas e curvas, formas estéticas e moveis,
CoNtragao e expansao. Gesto é o movimento que envolve uma parte ou partes combinadas

do seu corpo. Pode ser ‘comportamental” ou “cotidiano”: concreto, revela condicoes didrias,
traz uma intencdo ou informagio facilmente reconhecivel; pode definir tempo e lugar ou
estado fisico ou “expressivo": abstrato e simbdlico, expressa um estado interior (sentimentos
e sensagdes); é universal e atemporal e, em ambos os casos, 0 gesto se apresenta como uma
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forma que tem comego, meio e fim. Topografia é a imagem que formamos através do movi-
mento no espaco, a trajetdria que vocé descreve com o seu deslocamento e a relagao com o
padrdo coletivo; linhas retas, curvas, diagonais, paralelas etc. Arquitetura ¢ o lugar fisico em
que voce estd trabalhando e como a atencao afeta o seu movimento. Deixar que 0 movimen-
to acontega a partir do €spago; ele da suporte e inspiragao. Utilizar o €spago como um todo:
as massas solidas (paredes, piso, teto, moveis, aberturas etc.), texturas (madeira, cimento,
vidro etc.), luz (as fontes de luz, as sombras), cor e som. Relacao espacial ¢ a distancia entre
08 COTpOS € entre 0s COrpos € 0 espago cénico, os vazios, podendo-se acentuar estas distan-
cias (curtas e longas) e a formacdo de blocos, linhas e circulos. As multiplas possibilidades
expressivas da relacio espacial: distincias dinimicas de extrema proximidade ou extrema
separacdo entre os corpos e as diferentes densidades: muito perto da plateia, muito longe.
Os vps de voz sdo: Altura, frequéncia do som, caracterizando-o em médio, grave e agudo.
Dinamica é o volume da fala, podendo ser forte ou fraco, alto ou baixo. Timbre sdo os sons
formados em diferentes fontes, por exemplo: som produzido pelos diversos ressonadores.
A aceleracao/desaceleracio se relaciona ao andamento; ¢é a velocidade da fala, e o siléncio ¢
quando estabelecemos uma pausa na emissio da voz.

O trabalho com os vps buscam, no exercicio da improvisagio, desenvolver no performera
capacidade para a escuta extraordindria, como diz Bogart, a habilidade em ouvir com o corpo
todo, a espontaneidade, a radicalidade e os limites. Utilizando-se de elementos como a surpre-
sa, a contradi¢ao, o imprevisivel e o mistério, os vps desenvolvem a percepgao aberta, a possibi-
lidade de usar tudo em sua volta, sem excluir previamente, sem julgar o que € certo ou errado
NO Processo de jogo e criagao.

Na sala de aula, podemos utilizar os pontos de vista para trabalhar percep¢oes de espaco e
tempo nas distancias e aproximagoes entre um corpo e outro, entre um corpo € 0 grupo, a for-
magdo de pequenas coletividades (dois a quatro atores), a unido de todo o grupo, a percepcio
do espago arquitetonico da sala, da escola em atividade de improvisagao.

O trabalho de escuta/didlogo/percep¢io do espaco busca ampliar as possibilidades de
relacdo e criacio de cenas e/ou movimentos com as informagoes contidas no ambiente, com
a presenca do aluno e as relagoes que este estabelece em jogo.

A proposta era que o aluno procurasse movimentar a partir da escuta e percep¢io do es-
pago fisico, podendo mudar seu trajeto totalmente pelos estimulos externos ao seu redor. No
avango desta escuta e resposta a partir da relagéo (outro ator e/ou espago), comegamos, a0s
poucos, a introduzir outros elementos de estimulo: figurinos, objetos e sonoridades.

Os procedimentos de trabalho a partir do espaco, da repeticio, da criacio de acdes fisicas
por meio de um circuito individual e/ou coletivo proporcionam ao aluno, pela via da prética,
a aquisicao de conhecimento de elementos contidos na arte teatral para que posteriormente
passe ao trabalho de composi¢io. Segundo Tina Landau (1996, p 26.), “a composicao é a pra-
tica de selecionar e combinar componentes da linguagem teatral em um trabalho de criagio
de cenas, um método para revelar nossos pensamentos e sentimentos sobre o material que
estamos trabalhando para a criacio de cenas curtas”.

As composicoes eram realizadas utilizando os viewpoints e o material que fora produzido
nasaulas. No caso das imagens abaixo, partimos da pesquisa de campo sobre a comunidade ribei-
rinha e, deste modo, foram introduzidos na improvisacao outros elementos: dgua, bacias, imagens



religiosas, canticos de trabalho, roupas etc. Todo o material era reelaborado a cada composicao
apresentada. Nossa intengao nio era reproduzir as imagens ilustrativas do campo, mas colocd-las
sobre uma nova perspectiva de criacio. Acolhfamos o acaso e incorpordvamos os desvios.

IMAGEM 1 - OBJETOS

NA FOTO: BACIAS, ROUPAS COM IMAGENS RELIGIOSAS (OBJETOS
UTILIZADOS PARA A COMPOSIGAO).

LOCAL: UFU — SALA DE ENCENAGAO (LIE) — MG - FOTOGRAFIA:
NARCISO TELLES.

IMAGEM 2 - NARRATIVAS

NA FOTO: A ATRIZ NADIA HIGA INICIANDO SUA COMPOSICAO
COM 0S OBJETOS.

LOCAL: UFU — SALA DE ENCENAGAO (LIE) - MG - FOTOGRAFIA:
NARCISO TELLES.

Nas atividades de ensino que realizamos em escolas e comunidades, o exercicio de cons-
trucdo cénica, seja uma pequena cena ou um espetdculo, sempre € nosso objetivo final ou uma
demanda da prépria escola e/ou projeto em que estamos envolvidos. Nesta direcao ¢ que a pra-
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tica da composicio torna-se importante, pois possibilita que, apds a selecio do material (textos,
temas, situacdes etc.) pelo professor ou pelos participantes seja reelaborado na dinamica de um
processo criativo. Ou seja, por meio de pequenas composigoes, 08 alunos vao, pela praxis, se apro-
priando dos elementos caracterizadores do jogo teatral para trabalhar. Nao se trata aqui de uma
relagéo direta entre o material contido no texto, por exemplo, e sua encenagao. A COmMPOsicao,
como procedimento de criacio e jogo, parte de um processo de reelaboragio do material, num
jogo performativo com este a partir de ingredientes propostos pelo professor. Por exemplo, 0s
objetos cotidianos utilizados pelos alunos em sala de aula (canetas, borrachas, mochilas, caderno)
podem ser utilizados para uma composicio. Se o professor desejar partir do texto “Aurora da Mi-
nha Vida’, de Naum Alves de Souza, que trata tematicamente do universo escolar, ele pode propor
uma composico a partir das questoes presentes na obra, selecionadas e discutidas pelos alunos.

Apresentamos agora uma pequena tarefa de composicio que possa ser trabalhada com
grupos em espacos escolares e/ou comunitdrios: conforme o nimero de participantes, divida-
-os em grupos de cinco.

“Selecione um texto. Cada grupo, a partir dos ingredientes abaixo relacionados, criard uma
cena que sera uma expressdo do mundo contido no texto. A cena deve ter um comego e
um fim bem claros. Vocé deve incluir em sua cena:

- 0s pontos de vista (uso do espago arquitetonico da escola, variagdo de tempo das agdes fisicas);
- um papel claro para a plateia (quem sdo? Viajantes? Médicos?);

- uma revelagdo de espago (por exemplo: uma porta se abre e nés vemos o final do corredor);
- a revelagdo do objeto (por exemplo: alguém abre uma caixa e o objeto X aparece);

- 15 segundos de agdo unissona simultanea;

- dois usos de contraste (alto/baixo, rédpido/devagar, violento/gentil);

- objetos: uma flor, um jogo de cartas, uma xicara etc.;

- sons: despertar de um reldgio; gorjear de passaros; alguém cantando fora da cena etc.;

- agdes fisicas;

- Fragmentos textuais: ‘eu era tdo feliz’, ‘vocé lembra’, ‘o que vocé acha..., ‘vocé escuta do
vento?’, ‘nés devemos trabalhar’ etc.

A composigdo devera ser trabalhada num tempo maximo de 15 minutos” (TELLES; FLO-

RENTINO, 2011, p. 146).

Esta atividade podera’ desencadear um processo criativo intenso, conforme o envolvimen-
to dos alunos e do professor. Torna-se um procedimento de trabalho que visa ao estudante o
aprendizado da linguagem teatral pelo fazer artistico e, a partir do material de estudo selecio-
nado pelo professor, poderd ser tanto da tradicdo artistica (textos teatrais ou literdrios), dos
documentos historicos ou colhidos na cultura popular. A combinacio dos ingredientes por
parte dos grupos desencadeard um processo criativo para além do drama, com vistas a uma
criagao teatral muito mais performativa e articulada as caracteristicas do teatro p6s-dramdtico.

Finalizando, o ponto deintersecao existente entre ambos os itinerarios apresentados acima
tenta contribuir para a perspectiva de uma pedagogia do teatro de cardter critico, emancipato-
rio, que seja capaz de construir uma prdtica teatral que poe em relevo a reflexao em torno do
papel do conhecimento na constituicio de cidadaos e sujeitos historicos.
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Este artigo foi concebido durante o andamento de duas pesquisas na Universidade Federal do
Rio Grande do Norte, no ano de 2012. Uma delas ¢ de iniciacao cientifica, denominada ‘Almo-
dovar e Kahlo: Estéticas Constituintes Para Processos Criativos, que teve inicialmente como bol-
sista 0 aluno do Curso de Licenciatura em Teatro, Wallace José de Oliveira Freitas e, em seguida,
do mesmo curso, a aluna Heloisa Helena Pacheco de Sousa. A outra é um projeto de extensio e
pesquisa de acao integrada académica, cujo titulo é “Processos de Criacao em Arte: Vivenciando
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e Apreendendo Cinema, Danga Flamenca, Cultura Espanhola e Teatro’, com a participacao dos
professores doutores Ruben Figaredo e Gilmar Santana, ambos da UFRN. Os primeiros bolsis-
tas foram Fernanda de Moura Estevao Peroba, Moisés José Sousa Ferreira, Sandro Souza Silva,
Yasmin Rodrigues Cabral e, posteriormente, Patricia Cristina de Oliveira Sousa, tendo a parti-
cipagdo também das alunas voluntdrias Josie Pontes e Silva Pessoa e Cinthia Danielle do Nasci-
mento Lucas. Como participantes de extensao da comunidade, sem vinculo académico com a
universidade, tivemos a colaboracao de Patricia dos Santos Tobias, Gustavo de Medeiros Costa,
Pablo Roberto Vieira Ferreira e Surama Sulamita Rodrigues de Lemos. A disciplina que esteve
vinculada mais diretamente com as a¢des propostas foi a de nomenclatura DAT0116 - Topicos
de Pesquisa em Artes - TO1, com a participa¢io efetiva das alunas Keila Sirio Campanelli, Luci-
lia Raquel Guedes Albuquerque e Nathalia Santana Cordeiro. Durante o desenvolvimento dos
trabalhos, foi criado 0 CRUOR Arte Contemporinea, constituido como uma coligagio com-
posta por quinze artistas que moram no Rio Grande do Norte e investigam processos de criacao,
conceitos e procedimentos artisticos ligados as proposicoes daarte contemporanea. Desta forma,
nos deslocamos do conceito de arte, que esteve veementemente presente durante seis séculos
no Ocidente e que era compreendida COmo uma representagao de realidades, fossem exteriores
ou interiores, nas quais as distorcoes e ilusdes eram apenas reflexos de representagoes ditas reais.
Trabalhamos com as nocoes de processos criativos colaborativos e de instauragoes cénicas, pro-
pondo, desta forma, uma arte provocativae catalisadora paranovos signiﬁcados apartir, principal—
mente, do olhar e da apropriacio de imagens dos filmes de Pedro Almoddvar e da obra de Frida
Khalo em interlocugio com os cotidianos dos lugares, provocando estranhamentos e questiona-
mentos. As técnicas corporeo,/ vocais estudadas sdo, sobretudo, pautadas nos estudos de Antonin
Artaud: Teatro da Crueldade; Anne Bogart: Viewpoints, Amilcar Barros: Dramaturgia Corporal,
Pina Bausch: Danga Teatro, Hans-Thies Lehmann: Teatro Pés Dramético; Rolando Toro: Bio-
danca; Butho: estudos de performance e técnicas orientais, como o Tai Sabaki e o conceito de
instauracoes cénicas desenvolvida no doutoramento no Programa de P6s-Graduagao em Artes
Cénicas da UFBA, na tese intitulada “Sentidos: uma instauracio cénica - Processos criativos a
partir da poética de Antonin Artaud”

Neste mesmo ano de 2012, concorremos ao Edital PROEXT, na categoria programas,
para ser executado no ano de 2013, e o ganhamos com a proposta ‘Arte Contemporanea e
Cultura Investigadas Para Conhecer, Apreender e Transformar’, que articulard acoes nas di-
mensoes de extensao, ensino e pesquisa, congregando seis dreas artisticas: Teatro, Danga, Per-
formance, Cinema, Artes Visuais, Musica, mantendo relagio com cursos de graduacio e
pés-graduacao. Este envolvimento em diversos contextos sociais concorrerd para a formagao
pedagégica dos discentes envolvidos e a consecugao das diretrizes assumidas pela UFRN no
Plano de Gestio e de Desenvolvimento Institucional no que se refere a aoes articuladas no
campo da arte e da cultura. Estas a¢oes proporcionario a elaboracio e difusio de processos
e obras em integragao com segmentos sociais do Rio Grande do Norte, contribuindo paraa
formagao estética daqueles que atuam nas dreas educacionais e culturais, bem como com a
formacao de plateias a partir das problematizagées inerentes a arte contemporanea. As agoes
compreenderio a realizacio de: mini residéncias artisticas, objetivando fomentar a arte e a cul-
tura, viabilizando o acesso da comunidade ao resultado de projetos de pesquisa e acoes exten-
sionistas e de pesquisa, e ainda de disciplinas da graduacio e pos-graduagio, desenvolvidas nos



anos de 2010 a 2012; minicursos focados nos processos criativos em arte contemporanea;
conferéncias com artistas; curso de formagio continuada em interface com o Programa de
Extensao Escambo de Saberes: estdgio e formacao docente nas licenciaturas em artes da
UFRN, introdu¢io ao cinema contemporaneo através de filmes e debates e criacio de um
cine clube na institui¢ao acolhedora do programa; execugao de pintura mural artistico com
a comunidade. Como produtos culturais, confeccionar-se-do livro e DVD. Ainda acontecerd a
internacionalizagdo do Programa no Escena Mazatldn 2013, no México.

Os encontros parao desenvolvimento da pesquisano ano de 2012, foco deste texto, acon-
tecem em duas ocasioes: 1) as tercas-feiras a tarde, com um primeiro momento de estudos
tedricos do teatro e da danga contemporanea e da obra da artista mexicana Frida Kahlo e, num
segundo tempo, configurado como projeto de extensdo intitulado “Tercas de Almodovar’,
aberto a comunidade em geral, acontece a exibicao dos filmes do cineasta espanhol Pedro Al-
moddvar, seguido de explanagées e sistematiza¢oes com dindmicas de grupo comparativas de
filmes e temdticas pertencentes as estéticas de Frida e AlImoddvar sob a orientagio do Prof. Dr.
Gilmar Santana; 2) s quintas e sextas-feiras a tarde, envolvendo a disciplina Tépicos de Pes-
quisa em Artes e se configurando em laboratorios de préticas de pesquisas cénicas corpdreo/
vocais, enfocando os processos criativos e os procedimentos metodoldgicos desenvolvidos
para a criagao de uma encenacio, que éo enfoque central deste texto.

Programado para ser desenvolvido ao longo de trés anos, encontrando-se em seu segundo
ano, ¢ um projeto altamente integrado em suas acoes de pesquisa, ensino e extensao, prevendo
o estudo da obra de Pedro Almodévar e Frida Kahlo. A finalidade é desenvolver atividades
de multilinguagem em arte contemporanea, investigando e realizando uma andlise pictorica
e um estudo estético das obras dos artistas apontados, visando & construgio de uma estética
constituinte para processos criativos para a cena, enfocando as artes visuais e o cinema. Estd
fundamentado nas teorias da Arte Contemporanea, tendo como produto artistico final uma
montagem cénica que serd apresentada ao publico em geral.

Durante o desenvolvimento da pesquisa e das aulas, decidiu-se que um dos procedimen-
tos metodolégicos para a criagao das cenas seria a realizacao de uma série de instauracoes cé-
nicas urbanas denominadas “Corpos em Reminiscéncias em Locais Inusitados”. “Carmin” foi o
nome escolhido para denominar a encenacao que estd sendo montada a partir destas instaura-
¢oes cénicas narua, que investiga questoes acerca da memoria corpéreo /vocal experimentada
nos laboratérios de processos criativos como jd apontados, realizados as quintas e sextas-feiras
atarde. Enfoca a arte contempordnea, sobretudo aquela ligada ao corpo e movimento imbrica-
da neste processo criativo daArte Contemporénea.

O interesse por Frida Kahlo vem do fato de que, ao observarmos suas obras, é possivel afir-
mar que estas aludem a meméria a aspectos intrinsecamente ligados a sua intimidade, e isto fica
mais evidente em seus autorretratos. Kahlo dizia que pintava a si mesma porque cotidianamen-
te estava quase sempre sozinha, bem como era o assunto que mais conhecia. Ao adentrarmos
em seu universo pictorico, percebemos que sua arte traduz enfaticamente as circunstincias e as
experiéncias vividas que estao estreitamente relacionadas ao seu corpo diferenciado, como por
exemplo: 1) aos seis anos de idade, contraiu poliomielite, que a enclausurou por nove meses em
casa e a deixou com uma sequela em sua perna direita, que ficou atrofiada; 2) sofreu um acidente
de 6nibus, que escamoteou seu corpo com trés fraturas na regido lombar da coluna, fraturas na

INTEGRANDO ENSINO, PESQUISA E EXTENSAO

[/



PROCESSOS DE CRIACAO EM TEATRO E DANCA:CONSTRUINDO UMA REDE DE SABERES £ MULTIPLOS OLHARES

/3

terceira e quarta vértebras, clavicula quebrada, luxacio no cotovelo esquerdo, onze fraturas no pé
esquerdo, pélvis quebrada em trés lugares, peritonite aguda, cistite e ferimento profundo no abdo-
men, devido a barra de ferro que entrou no quadril esquerdo e saiu pela vagina, dilacerando o I4-
bio esquerdo. Isso fez com que ficasse um més hospitalizada, permanecendo imobilizada em uma
estrutura em formato de caixa, deitada de costas e com um colete de gesso colocado na regiao
tordcica; 3) trés abortos sofridos no decorrer da vida, os quaisa fezreceber o seguinte prognostico
dos médicos: devido as sequelas do acidente, ela dificilmente conseguiria manter qualquer bebé
em seu Utero, e essa € considerada a pior dor de toda sua vida; 4) uso continuo de aparelhos e
tratamentos ortopédicos — cadeira de rodas, sessdes de tragio, perna mecanica e coletes de aco,
couro e gesso; 5) constantes crises depressivas, vicio em drogas licitas e ilicitas e alcoolismo; 6)
episodios intensos de convalescenca e solidio; 7) sucessivas cirurgias desnecessdrias, como no
caso em que, devido as fortes dores que sentia na cabega e na coluna em consequéncia do uso
prolongado de coletes e outros aparelhos ortopédicos e de um erro médico ocorrido durante
uma puncio lombar, algum tempo depois foi submetida a uma cirurgia na coluna, onde um peda-
o do osso pélvico foi incorporado a quatro vértebras da coluna, fixado por uma haste de metal de
quinze centimetros de comprimento. Ela permaneceu acamada por cerca de oito meses, as dores
na coluna continuaram, e isso fez com que os médicos observassem que a fusio espinhal nio foi
feita de forma correta, pois a haste de metal foi colocada em vértebras saudaveis; 8) amputacio
da perna direita na altura do joelho, a qual potencializou a diminuicao de sua autoestima, ficando
profundamente depressiva e tendo ideias suicidas.

Aarte de Kahlo possibilita nos tornarmos testemunhas de sua propria realidade dolorosa,
levando-nos a um conhecimento mais profundo do ser humano, iluminando as qualidades e
angustias mais elementares da humanidade e nos mostrando as sucessivas identidades de um
individuo com corpo diferenciado que ndo se finaliza em si mesmo, mas que ainda estd sendo.
E esta circunstancia se torna evidente em seus autorretratos feridos, espécies de gritos silencio-
sos, onde imagens de si mesma descalca, sem cabega, rachada, aberta, sangrando, possibilitam
a apreciagao das transformacoes da dor em imagens, as mais draméticas possiveis, de modo
a imprimir nos outros a intensidade e veracidade de seu proprio sofrimento. Mas, apesar de
suas obras enfatizarem este sofrimento, caractersticas sentimentalistas ou de autopiedade nao
s3o demonstradas, pelo contrario, retratam o ser humano que foi capaz de deslocar, aprontar e
subverter suas variadas e intensas dores.

A partir desses estudos, um outro aspecto de nossa investigagao se deu sob a égide daideia
de “Corpos em Reminiscéncias’, a partir dos filmes de Almodévar estudados: “Pepi, Luci, Bom
e Outras Garotas da Turma” (1980); “Labirinto de Paixoes” (1982); “Maus Hébitos” (1983);
“O Que Eu Fiz Para Merecer Isto?” (1884); “Matador” (1986); ‘A Lei do Desejo” (1987);
“Mulheres a Beira de um Ataque de Nervos” (1988); ‘Ata-me” (1990); “De Salto Alto” (1991)
e “Kika” (1993), ‘A Flor do Meu Segredo” (1995); “Carne Trémula” (1997), “Tudo Sobre Mi-
nha Mae” (1999) e ainda os filmes que foram citados nas obras de Almodévar e analisadas nes-
te trabalho: “Uma Rua Chamada Pecado” (1951), do diretor Elia Kazan, ‘A Malvada” (1950),
de Joseph L. Mankiewicz e “Opening Night” (1977), de John Cassavetes, além de trechos de
“Quanto Mais Quente Melhor” (1959), de Billy Wilder, “Psicose” (1960), de Alfred Hitchco-
ck, “O Discreto Charme da Burguesia” (1972), de Luis Bufiuel, “Tudo Que Vocé Sempre Quis
Saber Sobre Sexo (Mas Tinha Medo de Perguntar)” (1972), de Woody Allen, “Sonata de Ou-



tono” (1978), de Ingmar Bergman, aliados as obras e poemas de Frida Kahlo. Foram criadas, a
partir das consideracoes tedricas acima e abaixo explicitadas, as seguintes instauragoes cénicas
urbanas: 1) “Carmin Experimento Agua’, que consiste em uma série de agoes criadas a partir
da observagio dos liquidos presentes na obra de Frida Kahlo e Pedro Almodévar e suas re-
verberagdes a partir das memorias presentes no corpo dos intérpretes criadores. Estas agoes
foram criadas sob o enfoque de processos criativos colaborativos e que sio apresentadas con-
comitantemente, existindo uma interacio com os transeuntes; 2) “Unissex’, uma intervencao
poh’tica que enfocae questiona os direitos das pessoas transexuais a0 uso de banheiros paraseu
género escolhido, e ndo para o de seu nascimento, e que tem como objetivo transformar alguns
banheiros separados por géneros na universidade em banheiros unissex. Esta agao tem o apoio
do grupo Guddes — Grupo Universitdrio de Defesa da Diversidade Sexual, que tem como ob-
jetivo divulgar e desenvolver a¢des que possibilitem a pritica da tolerancia com o outro e o
respeito a diversidade sexual; 3) “Segredo’, criada a partir do filme ‘A Flor do Meu Segredo’,
do cineasta Pedro Almodovar, que consiste na seguinte acio: duplas de performers, tendo um
com os olhos vendados; colocam-se em um determinado lugar da cidade e, no momento em
que o performer vendado tocar o corpo de alguém no espaco, abraca-lhe e estabelece um vin-
culo de comunicago tatil e verbal e/ou sonora acerca de segredos e solicita que o transeunte
escreva e/ou desenhe em sua roupa branca palavras e memorias de seus segredos. Esta roupa
serd parte integrante dos figurinos que irdo compor a encenagio “Carmin’; 4) “Corpo Livre’
esta instauragao cénica urbana consiste em convidar artistas da cidade para que, em determina-
dolocal e hora, dancem ou executem uma partitura de trés minutos, tendo o corpo nu pintado
com pasta ddgua. Esta se desenvolve da seguinte maneira: o grupo sai em cortejo, acompanha-
do por musicos e musicistas, ainda com roupas, de determinado local da cidade e vio a um
ponto onde houve algum tipo de repressio ao corpo; quando chegam, sentam-se e formam
uma mandala, e aqueles que tém o corpo nu pintado de branco, entram na mandala, tiram suas
roupas e executam a partitura de trés minutos; logo ap6s, colocam as roupas e vao embora da
mesma forma que chegaram: em cortejo. Nosso trabalho propoe uma discussio sobre o corpo
do artista, 0 nu na cena, o direito de usar a pele como figurino, a liberdade em nossas criagoes
€ que um Corpo nu em cena Nao seja motivo para indicativo de idade. Segundo nosso enten-
dimento, o artista deve ter liberdade total para usar seu corpo nu apenas como obra artistica;
S) “Taf’, criado a partir das aulas e do treinamento com o professor Sol das Oliveiras Leao, da
técnica Tai Sabaki, que é um conjunto de técnicas de movimentagdo corporal, praticado por
vdrias artes marciais japonesas, sendo sua maior finalidade evitar o enfrentamento direto, ou
seja, um ataque; 6) “Cartas do México Brasil’, realizada durante o Festival Escena Mazatlan
2012, em outubro, que consistiu em convidar os mexicanos que passavam pela Plazuela Ma-
chado a escreverem cartas sobre seus cotidianos para que, a partir destes escritos, pudéssemos
construir dramaturgias para a obra “Carmin’.

Todas essas instauragoes cénicas foram criadas, sobretudo, a partir da teoria artaudiana.
Para Artaud, o/a ator/atriz deve ser um “atleta do coragdo, da afetividade e da paixdo” (AR-
TAUD, 1987, p.27), necessitando desenvolver uma espécie de ‘musculatura afetiva’ localizan-
do, no organismo, os lugares dos sentimentos e da emogao. Assim, a pratica cénica necessaria-
mente passa pelos sentidos, pelo corporeo e pelo estado psicofisico, implicando em processos
neurobiolégicos (DAMASIO, 2001, p. 28) e memorias corporais. Cada corpo inserido em
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um espago-tempo especiﬁco se constroia partir da experiéncia. Enquanto tempo de afeto, pro-
voca desvios e/ou intensificagdes em sua poténcia no agir, se conﬁgurando em vivéncia que,
por usa vez, gera a memoria enquanto virtualidade no COrpo; sua ativagao recupera e presenti-
fica estados corporais configurados em tempos passados pelo que foi experimentado, criando
um territdrio-matriz ou territério de recriacao, que permite ao atuante ressigniﬁcar 0 que foi
vivido, produzindo novos afetos em si mesmo e naqueles que compartilham da acio cénica.
Desta forma, obedece ao ciclo da propria existéncia e cria-se um novo experimento através
do campo artistico. O segredo estd em exacerbar os centros do magnetismo nervoso do ser
humano - o esforco e a tensdo — como meio de levar o/a ator/atriz a reconhecer e localizar tais
pontos. A respiracao ¢ uma ferramenta fundamental para se atingir estados emocionais. Para
tanto, o corpo deve ser sustentado pela respiracio e, através do seu estudo prético, € possivel
chegar a estados de emocoes muito fortes. Por meio do conhecimento fisico, de sua percepcao
sensivel do mundo, qualquer ator/atriz, bailarino/bailarina pode aumentar a densidade inter-
na e o volume dos seus sentimentos, da emocao e, com esse dominio orgénico, conseguir uma
expressdo cabal. A alma pode ser fisiologicamente reduzida a uma meada de vibragoes e € ne-
cessdrio ter essa crenga e se exercitar constantemente, pois o trabalho corporal € 0o movimento
passam a ser indispenséveis para atores e atrizes em seu dia a dia. Podemos confirmar este fato
nas palavras da dancarina Sankjuta Panigrahi: ‘dancar cotidianamente, mesmo para si, ¢ uma
necessidade como comer e beber” (apud PRADIER, 1998, p. 5). Desta forma, a proposta de
Artaud pode ser também aproximada e analisada na perspectiva das investigagoes da ISTA (In-
ternational School of Theatre Anthropology®), criada e dirigida por Eugenio Barba. Para ele,

Uma andlise transcultural da representacdo revela que o trabalho do ator/bailarino é o
resultado da fusdo de trés aspectos, que refletem trés niveis diferentes de organizagdo:
1) A personalidade do ator/bailarino, sua sensibilidade, inteligéncia artistica, seu ser so-
cial, aquelas caracteristicas que o tornam Unico e irrepetivel; 2) As particularidades das
tradigbes e contextos socioculturais por meio dos quais a personalidade do ator/bailarino
é manifestada; 3) o uso da fisiologia de acordo com as técnicas corporais extracotidianas.
Os principios periddicos e transculturais nos quais se baseiam essas técnicas sdo definidos
pela Antropologia Teatral como o campo da pré-expressividade. [...] somente o terceiro
interessa a todos os atores/bailarinos de todos os tempos e culturas: ele pode ser chamado

de nivel bioldgico da representagdo. (BARBA, 1995, p. 28)

Barba (1995) aponta a existéncia de um nivel basico de organizagio comum a todos os
atores e atrizes: nivel pré-expressivo, que se preocupa com o ‘como’ tornar a energia do ator/
atriz cenicamente viva, numa presenca que atraia atengao do espectador. Abase da pré-expres-
sividade estd em principios recorrentes em todas as culturas para atores/atrizes e bailarinos/
bailarinas em sua formagao e treinamento. Para Barba, entre a “persona” e o “eu” do ator se
esconde a crueldade que, para Artaud, significa rigor, perseveranca e decisio.

Ao refletir sobre esses postulados disciplinares que permeiam o conceito de crueldade que
estamos tratando neste artigo, nos aproximamos de um pensamento sobre a atitude ética em rela-

6.0 TERMO ANTROPOLOGIA, AQUI, E UTILIZADO COMO UM NOVO CAMPO DE ESTUDO APLICADO AO SER HUMANO,
NUMA SITUAGAO DE REPRESENTAGAO ORGANIZADA: ANTROPOLOGIA TEATRAL.



¢do a criatividade artistica apontada por Jerzy Grotowski em seus estudos teatrais. Os/as atores/
atrizes e bailarinos/bailarinas que trabalham no CRUOR Arte Contemporanea se apresentam
enquanto alunos/as, pesquisadores/as e investigadores/as da prética cénica. Nao é somente nas
discussoes e nos estudos tedricos desenvolvidos semanalmente, mas também durante os labo-
ratorios que se configuram enquanto possibilidade de reconhecimento de si mesmo e de sua
condicdo de atuante-artista, apontando ainda parauma relacao pedagégica existente nos proces-
sos criativos. O espaco da universidade, onde sao desenvolvidas as atividades do grupo enquan-
to pesquisa, nos permite uma horizontalidade no processo de ensino-aprendizagem dentro da
criagdo artistica colaborativa, diluindo hierarquias que impegam que todos ensinem e aprendam
simultaneamente. Este trabalho também se concentra no amadurecimento do ator/atriz enquan-
to aprendiz, pesquisador e sujeito, justificando a presenca dos pilares de ensino, da pesquisa e ex-
tensdo dentro deste processo. Para a eficicia desta proposta é que recuperamos os pensamentos
de Artaud, j4 explicitados acima, e associamos aos de Grotowski ao discorrer sobre a necessidade
da concentragdo, da confianga, da entrega e da disciplina na investigacao do atuante sobre o seu
proprio fazer e seu proprio existir.

Segundo Grotowski (1992), existem trés condigoes essenciais a arte do atuante: o esti-
mulo a um processo de autorrevelacio, utilizando memorias e experiéncia do individuo como
material de criagio; articulagio deste processo em partituras que possam ser repetidas e eli-
minagio durante o processo criativo de todo e qualquer tipo de bloqueio ou resisténcia, psi-
quica ou fisica que o corpo venha a apresentar, que impossibilite a realizacdo verdadeira das
condi¢des anteriores. Estes apontamentos sio percebidos mais claramente nos laboratérios
desenvolvidos para a construcio da instauracio cénica “Segredo’, na qual os atuadores utilizam
confissdes particulares para a elaboracio de gestos, que acabam constituindo uma ressignifi-
cacao das experiéncias explicitadas por diversos corpos. Ou seja, hd uma contaminagao entre
os segredos de todos os individuos que supera a ideia de julgamento moral do que foi ouvido
e aponta para uma expresséo corporal a partir dos afetos de cada sujeito, criando um outro
espago de experiéncia que culmina em um processo de autoconhecimento e de autocons-
cientizacdo, dependendo da disponibilidade deste individuo. Cada laboratorio é um espago
de investigacdo, e cada apresentacio também se caracteriza como laboratério. Dessa forma, o
desafio se torna uma questdo de constante dentro deste processo:

Se o ator, estabelecendo para si préprio um desafio, desafia publicamente os outros, e, através
da profanagdo e do sacrilégio ultrajante, se revela, tirando sua mdscara do cotidiano, torna
possivel ao espectador empreender um processo idéntico de autopenetragdo. Se ndo exibe
seu corpo, mas anula-o, queima-o, liberta-o de toda resisténcia a qualquer impulso psiquico,

entdo, ele ndo vende mais o seu corpo, mas oferece-o em sacrificio. (GROTOWSKI, 1992, p. 58)

Esses corpos em oferenda sao perceptiveis nas instauragoes cénicas criadas pelo CRU-
OR Arte Contemporinea, 0 que nos leva ao conceito de ato total do ator/atriz compreendido
como o ato do desnudar-se, de rasgar a méscara didria, da exterioriza¢io do eu. E um ato de
revelacdo sério e solene. O /a ator/atriz deve estar preparado para ser absolutamente sincero.

Este fato acima apontado nos leva a rememorar Merleau-Ponty (1980, p 42):“[.] O cor-
po ¢ o visivel que se Ve, um tocado que se toca, um sentido que se sente”. Desta maneira, apés
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vivenciar os procedimentos metodo]égicos do processo de criagao da encenagao “Carmin’,
pode-se perceber de forma delicada, porém enfitica, que o corpo, corpo-cotidiano ou extraco-
tidiano pode estar associado a atribuicoes que visam uma educagio dos corpos diferenciada,
e que estd baseada nos cinco sentidos e na intuigao e memoéria, além da evocacao dos termos
e conceitos propostos por Jung (1984, 1995) como inconsciente coletivo e sincronicidade.
Essa educacao estaria presente na estrutura de comportamento e nas descobertas de cada
ator/atriz, bailarino/bailarina, evidenciadas durante os laboratérios cénicos, nas construcoes
de suas criagdes e na preparagio e formacdo para que, futuramente, aplique o apreendido em
sala de aula enquanto professor/a de teatro e/ou danca.

Esse corpo que perpassa vivéncias tem a oportunidade de uma experimentagao cons-
tante. As intervengées—ag6es—provocagées—manifestagées—instauragées cénicas sio bastante
complexas, pois sdo resultados do hibridismo entre eu-persona e eu-sujeito que se mantém
nessa relagio paradoxal-complementar. Em contrapartida ao “teatro ortodoxo™ que Shechner
vai criticar, os laboratérios do Projeto CRUOR possibilitam que o observador-atuante entre
interfira na proposta de forma aleatoria, sem restri¢io de agio e tempo. Aqueles que observam
as instauragoes cénicas urbanas também sio convidados a fazer uma selecio de como quer
ser interferido, pois os corpos atuam de formas diferentes e simultaneamente. Sua forma de
interferéncia pode se dar em alguns niveis que talvez nio tenhamos consciéncia imediata de
sua dimensao, mas o importante é perceber que eleéo corpo, atravessado nao sé visualmente,
mas em um estado-total, podendo perpassar todos os sentidos, sendo pelo intelecto e/ou pelo
sensivel, aproximando-se do corpo sem érgaos proposto por Artaud (1997).

Nesse sentido, pode-se perceber que nossa proposta rompe com alguns paradigmas e vai
a0 encontro da proposta de uma educagio do sensivel, que possibilita sensacoes/assimilagoes
no corpo tanto de quem propée, quanto do observador—participante. Este corpo que tem-con-
tém uma histéria e uma narrativa antropolo’gica propria assimila aquilo que é atravessado de
maneira peculiar e individual, e partes daquele fragmento sio sentidos no corpo do ator/atriz,
bailarino/bailarina. Por hora, estes tém a abertura de adentrar naqueles que se propoem a agio
e a responsabilidade de ser fiel ao seu observador-participante, que sai da zona de conforto
e passividade, normalmente destinada ao publico, e vai a0 encontro dos seus enfretamentos.

Porisso, é importante ressaltar que qualquer proposta acontece pelo corpo que se conﬁgu—
ra como trajeto, nio sendo nem sujeito nem objeto‘ A auséncia de uma proposta também afeta
o corpo, como o alvitre do ndo-movimento. Em ambas as situacdes, seja na proposta dos labo-
ratorios realizados pelo CRUOR, seja no “Teatro Ortodoxo’, estio sendo compostos sujeitos.
No entanto, este entendimento de corpo-trajeto-cena éo que diferencia substancialmente
uma proposta de outra, e ainda o tipo de concepgéo corpo / sujeito / teatro em confronto com
o corpo trajeto/vivido/sendo/fazendo/criando, sobretudo na relagio e conexio estabelecida
com as pessoas que observam as instauragoes cénicas. Estas podem adentrar neste mundo mi-
tico a qualquer momento. Corroboramos para este fato através das palavras de Merleau-Ponty
(Os pensadores, 1984, p. 10): “[...] O objetivismo cientifico, por sua vez, seguindo o caminho
7. A IDEIA DO TEATRO ORTODOXO ESTA RELACIONADA A IDEIA DE UM TEATRO FECHADO, COM FORMAS TRADICIONAIS
DE SE CRIAR, MAS NAO SG AO ESPACO COMO TAMBEM PROPOSTAS QUE AINDA SAO REALIZADAS E QUE SE MANTEM NO
NIVEL DE SOCIABILIDADE NO QUAL NORMALMENTE E IMPOSTO. PARA ELE, O TEATRO DEVE REMOVER RESISTENCIAS E

BLOQUEIOS QUE O IMPEDEM DE FAZER ALGO DE MANEIRA INTEIRA, COM QUESTIONAMENTO CRITICO, EXPERIMENTA-
GOES, LIBERDADE E ESPONTANEIDADE NA EXPRESSAO.



inverso, vai reduzindo a consciéncia a uma realidade cada vez mais fugaz, até que se converta
num mero epifendmeno de acontecimentos fisico-fisiologicos observéveis e objetivos”.

Esses acontecimentos tendem a ser cada vez mais objetivados e tomados como essenciais.
Em um movimento inverso, a proposta percorre um universo de hnguagens subjetivas, a partir
das memorias corporais e das imagens presentes nas obras dos filmes de Almodévar e Kahlo,
que necessitam de um olhar mais profundo. Euma construgao a partir da desconstrucao; o todo
se complementa, como afirma Shechner (2010), quando enfatiza que o trabalho deve /pode ser
intimo, com uma busca interna, mas nunca deve ser feito sozinho, pois ndo estamos falando de
meditacao, que ¢ importante, mas nao cabe em propostas como esta. Aqui se faz necessario o
olhar do outro, e a discussdo da objetiva¢io estd agregada a valores e visdes importadas que tém
como base a necessidade de aceleracio-velocidade, que pode ser evidenciada pelas falsas criacoes
dealgo que jd existe. Neste aspecto, recorremos d antropdloga Ruth C. L. Cardoso: ... A reducao
do marxismo a um economicismo mecanico transforma atores sociais em objetos €0 comporta-
mento em a¢des automatizadas” (1998, p.20). Propomos aqueles que nos assistem a possibilida-
de da fuga do cotidiano e a possibilidade da instaura¢io de uma liminaridade, lembrando que as
origens do conceito de liminaridade se encontram em Victor Turner sobre a obra de Arnold Van
Gennep. Ele dizia haver uma generalidade de estrutura processual nos ritos de passagem: estes se
compunham de rituais de separagao, de margem e de agregacao. A margem, segundo Van Gen-
nep, desenvolvia uma complexidade independente e tendiaa se autonomizar em relagao as outras
duas fases, desenvolvendo um simbolismo proprio que ele denominou de liminar. Durante os
perfodos liminares, os individuos que participavam do ritual se encontravam como que fora das
estruturas da sociedade, entre as quais se movimentavam — e ¢ justamente nesta movimentagao
que se encontra o sentido do rito de passagem. Esses individuos liminares eram os neéfitos, os
adolescentes, os noivos, a parturiente. (SARTIN, 2011)

Nesse sentido, as criagoes realizadas surgem de uma necessidade daquilo que o corpo es-
cuta da realidade e traz em suas memdrias confrontos com as imagens estudadas. Esse incor-
porar, no sentido de encarnar, ou seja, trazer ao corpo, se dé através das memorias que surgem
€ aparecem nas criagoes, que sao entendidas nesse contexto como secrecoes de resisténcias.
Por exemplo, Suely Rolnik (2005) tem como base de pesquisa a artista Lygia Clark e propoe a
exploracio do sensivel e sensitivo. O trabalho de Lygia Clark se d4 também com objetos rela-
cionais, que também podem ser encontrados e relacionados dentro dos laboratérios realizados
no CRUOR Arte Contemporanea. No decorrer dos laboratorios, os atores/atrizes, bailarinos/
bailarinas podem ou nio fazer a imersio de elementos que tenham significados para si e que
fazem comunicagio com o corpus do grupo a partir da acio de seus corpos em contato com
objetos afetivos. A iniciativa parte da necessidade individual, mas deve dialogar com os outros.
Alguns elementos sio incorporados de forma que a cada laboratério aumentam as possibilida-
des e formas de utilizacio destes objetos, e todos sempre estio abertos a doar o seu elemento
em uma relacao que possa existir, construir e reconstruir suas criagoes. E o espaco-tempo, nes-
se momento, se dissolve; ndo hd uma sequéncia cronolo’gica, nem légica de acontecimentos,
sim um espago destinado a algo que possa ser criado, aberto a qualquer agao, mas sem determi-
nagdes, e sim composto e encharcado de memorias e afetamentos.

Devemos considerar ainda que, sob esta perspectiva, a elaboracio das ideias nunca esta
fechada e existe uma compreensao de que se faz necessdrio perpassar por esses vdrios cami-
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nhos, entendendo que o hibridismo, mais do que um simples didlogo, marca toda a construcao
criativa nos laboratorios e instauragoes cénicas do CRUOR Arte Contempordnea. Utiliza-se
das narrativas-pessoais-antropoldgicas que, agregadas as ideias de um coletivo, possibilitam
buscar formas de ultrapassar a superficialidade e alienagio, propondo novas experiéncias e
descobertas, nao somente aos que fazem a instauragao cénica urbana enquanto atores /atrizes,
bailarinos/bailarinas, mas também junto aqueles que participam, a principio, como transeun-
tes transformados em participantes.

Existem ainda outros aspectos fortemente relacionados a teoria artaudiana que sempre re-
tomam os fios condutores do processo de criacao das instauracdes cénicas urbanas e da mon-
tagem em andamento denominada “Carmin”. Estes se conﬁguram como os seguintes concei-
tos: performance, Banda de Moebius, mandala, diagramas de respira¢io para o treinamento
psicofisico do ator/atriz/bailarino/bailarina (SALLES, 2004 ), criados a partir do artigo “Um
Atletismo Afetivo’, do livro O Teatro e seu Duplo, de Artaud (1987).

O movimento artistico contemporaneo que mais se aproxima do pensamento artaudiano
no nosso entendimento é a performance. Esta surgiu a partir da body-art® e, segundo Pavis
(1996), s vai atingir a maturidade nos anos 80. A performance nao concebe um espetéculo
linear, mas propoe a fragmentagéo e novas associacoes de ideias, assim como a descomparti—
mentalizacdo entre as artes visuais, o teatro, a danca, musica, o video, a poesia e 0 cinema, agre-
gando-se ainda o que mais for possivel. Dentre seus procedimentos artisticos, podemos citar
0s seguintes: quebra da tradicional quarta parede nas apresentacoes, com o intuito de estabe-
lecer uma relacio direta e desalienadora com o publico por meio da presenca dos performers
em cena; valorizagao do processo ao invés do produto cénico; poética cénica permeada pelo
acaso, risco e pela sincronicidade; dilui¢io das fronteiras entre as artes e a vida; dramaturgia nao
linear; valorizagéo do instante-presente; repeticoes; acontecimentos simultaneos; desconstru-
¢ao das narrativas cldssicas; idiossincrasia; experimentagoes; contextos cénicos alternados;
multiplicidade de diferentes linguagens artisticas.

Em nosso processo de criagio, trabalhamos fundamentados na teoria de que o corpo
humano como sujeito e for¢a motriz do ritual marcou o inicio do que se denomina arte da
performance’. Esta teoria baseia-se no ato que aconteceu em 1962, em Nice, quando Yves
Klein deu o seu “salto no vazio’, saltando para a rua de um edificio, sendo fotografado neste ato.
(GLUSBERG, 1987)

Os pontos de conexao entre o teatro da crueldade de Artaud e a performance postulados sao:

-0 espeta’culo cénico deve ser uma espécie de ritual, um teatro madgico voltado nao para

o olho ouintelecto, mas para os mistérios do coracio. A encenacio, portanto, precisa estar

permeada pela emogao e, principalmente, centrada navoz, no corpo doatoreemtudo que

apele aos sentidos do espectador (ARTAUD, 1987);

« A performance tem como um dos objetivos provocar no espectador uma recepgao mui-

to mais cognitivo-sensoria do que racional. (COHEN, 1989)

8. ABODY-ART £ UM MOVIMENTO ARTISTICO QUE SURGIU ENTRE OS ARTISTAS PLASTICOS NOS ANOS 60. COMEGARAM A
UTILIZAR O PROPRIO CORPO COMO SUPORTE PARA AS OBRAS. O TEMA PRINCIPAL £ A RELACAO COM O PROPRIO CORPO
DO ARTISTA, ONDE HA UM ENVOLVIMENTO DIRETO DO CORPO. ESTA LIGADA COM OS PRIMORDIOS DA ARTE. (BATTCOCK
APUD GLUSBERG, 1987) )

9. EMBORA ESTA IDEIA INICIAL DO USO DO CORPO NA PERFORMANCE TENHA SE DISTANCIADO, NAO NECESSARIAMENTE

PRECISA SE FAZER USO DO CORPO EM UMA PERFORMANCE ATUALMENTE (PODE-SE USAR BONECOS, ANIMAIS) EMBORA
AINDA DE CERTA MANEIRA SEJA O USO DO CORPO MUITO PRESENTE.



A palavra performance pode ter duas conotagdes: 1) de uma presenca fisica; 2) um espe-
taculo no sentido de algo para ser visto (spectaculum). Optamos por trabalhar com a nocao
de performance, porque todos os participantes do projeto de pesquisa enquanto artistas jd
haviam desenvolvido algum trabalho artistico nesse viés e porque consideramos que, desta
forma, os atores/atrizes e bailarinos/bailarinas podem ter oportunidade de trabalhar as rela-
coes do COrpo como forca motriz da agio cénica em relacao direta com o €spago, com os textos
propostos e com as obras de Kahlo e Almodévar, de uma maneira mais eficaz para traduzir
na prética da cena um teatro artaudiano. Pode-se ainda entender a performance como uma
funcdo do espago e do tempo: P=f(e.t), ou seja, algo tem que estar acontecendo naquele espago
e local. (COHEN, 1989). Espaco, tempo e movimento sio matérias-primas da performan-
ce, além de as performances trabalharem com todas as formas do sistema corporeo sensério
perceptor (téteis, acusticas, cinestésicas, motoras, Visuais)A Existe, assim, uma nitida afinidade e
uma aproximagao com o teatro ritualistico proposto por Antonin Artaud. Ele nao desvinculava
aarte da vida, e esta obviamente s6 pode ser exercida em um espago, em um tempo.

Todos os componentes da cena sempre foram operados de forma colaborativa e na expec-
tativa de compor uma instauragao cénica. Instauragao ¢ um termo usado pela curadora Lisette
Lagnado'®. Segundo ela, ¢ um dos conceitos fundamentais para a arte contemporanea atual e
futura. Para Lagnado, foi o artista pla’stico Tunga quem promoveu o uso do termo instauracao,
com a obra “Xipofagas Capilares’, em 1981, uma obra na qual duas adolescentes se movimen-
tavam unidas por trangas conjuntas em seus longos cabelos.

O conceito, para Lagnado, ¢ cunhado, a partir dos termos performance e instalacio, significando
um hibrido destas categorias. A instauragao traz e guarda dois momentos: um dindmico e um esttico.

De acordo com Lagnado, a acep¢io de instauragio supera a caracterfstica efémera da per-
formance e a instauragao deixa residuos, avangando no sentido de perpetuar a meméria de
uma agao, o que lhe tira o cardter de ser somente uma instalagao. Nesta, existe um ambien-
te montado para determinado acontecimento que pode ser destruido durante o decorrer da
acdo no ambiente. A instauracdo nao é destruida no decorrer da agio, podendo acontecer uma
transformagio do ambiente a partir de uma estrutura ou arcabougo estabelecido. Por este mo-
tivo, optamos por utilizar o termo Instauragao, seguido pelo termo cénica, para indicar que,
naquele local, serdo instauradas acoes cénicas, e a ambientacio nao serd destruida, mas alte-
rada. Embora utilizemos para o principio da criacio, na delimita¢io do objeto de estudo, os
conceitos de performance, nao denominamos nossa obras como performance, porque em
nosso entendimento o termo instauracdo ¢ mais abrangente ea ultrapassa, por este motivo
denominamos e conceituamos nossas propostas como instauragao cénica urbana. A perfor-
mance nos orientou como catalisadora deste processo. Criam-se espagos e sao deixados resi-
duos durante a apresentacio, que podem ser observados sem estar acontecendo a instauracao
cénica, evocando imagens ali instauradas na memoria dos espectadores, contemplando, dessa
forma, um momento dinimico e um estatico, caracteristica da instauracio. Ressalte-se também
que a palavra instauracdo deriva do latim instaurare, que significa estabelecer, formar, fundar.

Lembrando Guinsburg (1987), para que a encenagao e por extensao a instauragao cénica
aconteca, é necessdrio uma triade basica: atuante, texto e pl’lblico. Entao, ao ampliar esta con-
cepgao, pensando em instauragao cénica, tivemos no atuante, ou seja, no corpo do/a ator/

10. FOLHA DE SAO PAULO — ILUSTRADA - 08 DEZEMBRO 1997.
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atriz, a base para a criagao tanto das instauracoes cénicas urbanas como da encenacao “Car-
min’, que se encontra em processo de montagem. O texto trabalhado - neste caso os poe-
mas de Kahlo e poemas, textos e musicas trazidas pelos integrantes — sempre foi entendido
num sentido semioldgico: conjunto de signos que podem ser simbolicos (verbais), iconicos
(imagéticos) ou indiciais (sombras, ruidos, fumagas e figuras delineadas por luzes). Tomando
aideia de Barba, nio se entende assim texto no sentido literdrio preestabelecido, mas com um
sentido mais amplo:

[...] texto, antes de se referir a um texto escrito ou falado, impresso ou manuscrito, significa
‘tecendo junto’. Neste sentido ndo ha representagdo sem texto. Aquilo que diz respeito ao
texto (a tecitura) de representacdo pode ser definido como “dramaturgia”, isto é, drama-

-ergon, o ‘trabalho das agBes’ na representagdo. (BARBA, 1995, p. 30)

Sobretudo, constroi-se uma dramaturgia corporal a partir do que ¢ experimentado nos
laboratérios de criacao.

Quanto ao publico, pode haver duas formas cénicas basicas: 1) A forma estética, que im-
plica espectador, observador, e 2) Formaritual, na qual o publico tende a se tornar participante,
em vez de plateia. (COHEN, p. 1989)

Trabalhamos com os/as atores/atrizes, bailarinos /bailarinas juntamente com objetos sig-
nicos, textos no sentido dado por Barba e em relacio ao publico na forma ritual. Desta forma,
ensejamos nas instauragoes cénicas a participacao ativa dos espectadores, pois acreditamos
que os/as atores/atrizes/bailarinos/bailarinas devem se permitir entregar publicamente pe-
rante o ato singular de provocagao. Eles nao ﬁngem representar artisticamente, como o ator
cortesdo, mas se desnudam e se sacrificam durante os laboratorios e as apresentacoes diante
dos companheiros de trabalho e do publico, configurados como testemunhas da sincera acao
real. Assim, os atores/atrizes/bailarinos/bailarinas passam a evitar mecanismos masoquistas e
narcisistas no seu trabalho, pois nao se escondem atrés de suas mdscaras cotidianas. Pelo con-
trdrio, desenvolvem a coragem e a humildade para se ofertarem e se desvendarem aos outros.
Isto nos leva a compreender, nas instauragdes cénicas, que as pessoas que se encontram junto
aos fazedores da instauragdo cénica urbana tém a oportunidade de coparticipar da acio cénica,
possibilitando, assim, o estabelecimento de uma espécie de ritual coletivo, de sistema de signos,
no qual todos podem se tornar atuantes.

No que diz respeito a utilizagdo do espago urbano como lugar de intervencao e instaura-
¢d0 cénica, podemos perceber que as investigagoes decorrentes de diversas leituras do espago
nos coloca a possibilidade de exploragio deste, a fim de obtermos relagdes muito interessantes
como procedimentos metodolégicos a qualquer processo de criagdo cénica. Em nossa pesqui-
sa, as instauracoes cénicas urbanas que criamos e realizamos como procedimento metodolo-
gico para a criagao da encenagao “Carmin” surgiram com propositos e por diferentes motivos
alocados no decorrer dos processos criativos, como jé citado. No entanto, podem também ser
analisadas do ponto de vista da utilizacio do espaco urbano e das investigagdes corpéreo/vo-
cais relacionadas & arquitetura, relacdo espacial, topografia e forma propostas pela técnica view-
points. Em “Segredo’, exploramos um espago amplo que interage diretamente com o publico
transeunte; em “Corpo Livre” haum cortejo itinerante, mas a agao principal e répida ocorre em



uma mandala criada com corpos humanos como circulo ritual; em “Tai’, utilizamos apenas o
espaco de uma parede ou um muro, onde é projetado um video que oferece um espaco virtual
em imagens como possibilidades de leituras e percepcdes; em “Unissex’, 0 espago do banheiro
pl’lblico possui uma caracteristica muito marcante na instauragao cénica por ser um momento
de ressignificacio desse espaco a partir da acio politica de alterar as normas de utilizagio do
lugar, concedendo direitos e criando uma discussio a respeito da questao de género.

Podemos descrever o exemplo de “Carmin: Experimento Agua’, realizada na Praga André
de Albuquerque, em Natal/ RN, mais conhecida como Praga Vermelha'!, durante a I Feira
Anarquista de Natal, no dia 20 de outubro de 2012. O espago utilizado em “Carmin: Expe-
rimento Agua” tem a caracteristica de mobilidade dentro de um grande quadrado eleito pelo
grupo atuante, no entanto, limita-se por um objeto cénico: uma mangueira ligada que jorra
dgua. No caso da Praga Vermelha, que se caracteriza por ser bem ampla, uma das maiores da
cidade, ndo havia torneira para instalar uma mangueira. O espaco aqui se tornou limitado por
Nao proporcionar a infraestrutura desejada, mas proporcionou um outro olhara aquele, prin-
cipalmente em rela¢io ao espago publico de se ampliar a zona de visdo e atuagio e de recorrer
a outras alternativas de espago proposto para a instauragao cénica. O espago grande da praga
passou a ser pequeno diante de outros referenciais espaciais, ampliando—o e, nesse sentido, a
drea de atuagio passou a nio ser a praga, mas todo o espaco urbano em seu entorno, levando
em consideracio os arredores e as possibilidades de deslocamento da obra e do publico. Na
tentativa de utilizarmos a praca ao lado, por pensarmos inicialmente que esta possufa uma tor-
neira com dgua, deslocamos o publico da feira e este deslocamento passou a alterar a relagio
do espectador COm O espago e a fazer parte dainstauracio cénica como propostaitinerante. Ao
ampliar 0 espago davisaonarua, podemos perceber 0 que antes parecia invisivel, acontecendo
o que Antonio Araujo (2011) chama de acdes disruptivas, que:

ao promoverem uma produgdo temporaria de espago, interferem na dimensdo publica
dos lugares de circulagdo na cidade. Assim diferentes espagos e tempos se justapdem ou,
ainda, sdo criados entre-espacos, fendas que se tornam visiveis, revelando a coexisténcia

de distintas cidades em um mesmo territério urbano. (ARAUJO, 2011, p. 21)

No entanto, a praga ao lado também ndo possuia a torneira que precisavamos, porém, no
prédio em frente a ela hd um jardim onde existe uma torneira com égua. O deslocamento das
pessoas aconteceu para o jardim do prédio do Tribunal de Justi¢a do Rio Grande do Norte.
Conseguimos uma autorizagao com algumas restrigoes para utilizar o local, entretanto, apenas
o fato de um prédio que durante a semana serve a outra fungo ter sua paisagem mudada com
a ocupagio de atores/atrizes, bailarinos/bailarinas e uma musicista, passa a ter sob o olhar das

11. A PRAGA ANDRE DE ALBUQUERQUE, TAMBEM CONHECIDA POPULARMENTE COMO PRAGA VERMELHA, ESTA SITUADA
NO BAIRRO DA CIDADE ALTA, EM NATAL, CAPITAL DO ESTADO DO RIO GRANDE DO NORTE. £ O PONTO GEODESICO DA Cl-
DADE E TAMBEM O SEU MARCO ZERO. SEU NOME SE DEVE AO REVOLUCIONARIO ANDRE DE ALBUQUERQUE MARANHAO,
QUE LUTOU AO LADO DOS REVOLTOSOS DE PERNAMBUCO NA REVOLUGAO PERNAMBUCANA. SUA CRIAGAO SE DEU NO
ANO DE 1888, POR PARTE DA CAMARA MUNICIPAL DE NATAL, QUE ENTAO RENOMEOU A RUA GRANDE, DANDO-A O SEU
NOME ATUAL. ENTRE O FINAL DO SECULO XIX E OS TEMPOS ATUAIS, A PRAGA SOFREU INUMERAS INTERVENGOES DOS
MAIS DIVERSOS GOVERNOS, QUE LHE ACRESCENTARAM MONUMENTOS, MODIFICARAM SEU PAISAGISMO E ADICIONA-
RAM NOVOS APARELHOS PUBLICOS. A PRAGA E UMA DAS MAIS IMPORTANTES DA CIDADE, NAO APENAS POR SER O LOCAL
DE NASCIMENTO DAQUELA, MAS POR ESTAR SITUADA NA CONFLUENCIA DE PREDIOS DE GRANDE IMPORTANCIA PARA A
SOCIEDADE NATALENSE, COMO A CATEDRAL VELHA E O INSTITUTO HISTORICO E GEOGRAFICO DO RIO GRANDE DO NORTE
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pessoas presentes outra conotagao e outro objetivo, Nno caso, artistico, fato que ocasionou a
transformagio do espago em esferas estéticas e ideoldgicas. A simbologia do prédio ligada a
justica alterou também a leitura da instauracdo cénica e gerou uma ruptura poh’tica, ocasionan-
do um destaque e uma fungio publica pelo deslocamento espacial, pois,

tais agdes problematizam o tempo-ritmo habitual e o uso funcionalista que fazemos do
espaco urbano. Dai que outros regimes de atengdo, outros modos de percepgdo e experi-
éncia sdo ativados, tanto naqueles que executam as agdes como naqueles que as obser-
vam ou participam delas. Ao promoverem uma produgdo temporaria de espago, as acdes

disruptivas interferem na dimens3o publica dos lugares de circulagdo. (ARAUJO, 2011, p. 5)

No processo de criacao das instauragdes cénicas urbanas, tivemos a compreensao de que,
“numa performance o que importa é o processo de trabalho, sua seqiiéncia, seus fatores cons-
titutivos e sua relagio com o produto artistico: tudo isso se fundindo numa manifestagio final”
(GLUSBERG, 1987,p.15).

Desenvolvemos a perspectiva de que a encenagao tem uma 1inguagem constitutiva de sua
estrutura que delineia sua forma. Segundo Artaud (1987), estalinguagem constitutiva deve ser
responsdvel para agir de todas as maneiras e de todos os meios para atuar sobre a sensibilidade
do publico presente. Artaud ndo suprime o discurso articulado, mas propoe dar as palavras
mais ou menos a importancia que elas tém nos sonhos.

A compartimentalizacio de cada elemento constitutivo da encenagio nao foi seguida no
processo de criacao. Por exemplo, ndo foi trabalhada s6 a musica ou s6 o corpo, ou s6 o figuri-
no, foram sempre realizadas experimentagoes e improvisagoes nos laboratérios e nas instaura-
¢oes cénicas urbanas, como procedimento metodolo’gico para a criagao de “Carmin’, em que
todos ou partes desses elementos estavam presentes. O processo de criagao para esses elemen-
tos seguiu como um todo imbricado um no outro, sendo que um, em alguns momentos, levou
A criacao do outro simultaneamente, e estes estio sempre interligado& Na performance e por
extensao na instauragdo cénica ndo existe necessariamente uma linearidade, um inicio, meio,
fim, uma légica temporal coerente, mas uma aproximagao com os antigos rituais, ondea lo’gica
nio € aparente, nem facilmente dada e onde o tempo concebido ¢ alogico. O que nos norteou
foio tempo que acontece no ritual, ou seja, um tempo mitico, onde existe um pluralismo tem-
poral sobrepondo o tempo presente e o tempo passado. Gilberto Freire'” fala em um tempo
tribio (passado /presente/ futuro).

Para Renato Cohen (2004), o topos do mythos seria uma possibilidade de transfiguracio
do sagrado. Tratando de seu trabalho artistico, 0 autor aponta:

Procuramos operar no trabalho pratico - oficinas, encenagéo, laboratérios, vivéncias —
um universo nomeado como esquerda, irracional, do mythos, que aparentemente se

contrapde ao territério do logos. (COHEN, 2004, p. 26)

Suas experiéncias se voltam exatamente para buscar esse sagrado a partir daarte e, para
tanto, desenvolvia procedimentos que entrecruzam paradigmas, trabalhando, por exemplo,
‘0 estranhamento como chave de tréfego entre esses universos (mythos/ logos, consciente/



inconsciente) e uma busca: a do €ampo NUMINOSO (numens = poder de Deus), dos epifeno—
menos, enquanto representacio” (COHEN, 2004)

Propondo um processo de criacao através de vivéncias e experiéncias voltadas ao conhe-
cimento do artista enquanto corpo-existéncia, esta atmosfera mitica e ritual aparece como
possibilidade de experimentacio. Artaud jd valorizava a atmosfera ritual do  teatro, perce-
bendo, em outras culturas como os indios mexicanos Tarahumaras, por exemplo, outras
possibilidades de se visualizar a vida e as rela¢des humanas, sempre ressaltando a relagio
entre a magia do teatro e o corpo do ator. Segundo Artaud:

Saber antecipadamente que pontos do corpo é preciso tocar significa jogar o espectador
nos transes magicos. E dessa espécie preciosa de ciéncia que a poesia no teatro se
desacostumou. Conhecer as localizagbes do corpo é, portanto, refazer a cadeia magica.
E com o hierdglifo de uma respiragdo quero reencontrar uma ideia de teatro sagrado.
(ARTAUD, 1987, p. 65)

Esse é o tempo vivenciado nos sonhos, e Artaud buscava imagens para o teatro como as de
um sonho. Gilbert Durand (1995) postula que, no tempo mitico, é acrescentado o tempo ex-
cluido, constituindo-se numa alogia - quando a$ COIsas S0 € NA0 $A0 A0 MEeSMO tempo, acon-
tece uma superposicao de agdes e vdrias cenas acontecem simultaneamente: o que aconteceu,
0 que estd acontecendo e 0 que acontecerd. Se pensarmos em uma imagem geométrica que
possa traduzir isto, pode-se sugerir a banda de Méebius , através da qual podemos estabelecer
uma relagao espago- temporal como representagao conceitual-espacial mais apropriada a esta
concepgio. A Banda ou Fita de Méebius'"® é uma superficie que ndo tem o “outro lado’, logo, a
fita s6 tem um lado. F uma superfl’cie que permite estar dentro e fora ao mesmo tempo, isto é,
estar de um lado do qual se pode chegar ao outro lado, sem atravessar uma extremidade, e é um
espaco contido dentro do outro ao ser cortado, fragmentado'. Parece ser dificil imaginar, mas
é muito ficil de construir, conforme as figuras a seguir:

1. Pegue uma fita de papel:

2. Dé uma meia volta (vire uma ponta da fita de pontacabega):

—
/

12. APONTAMENTOS DAS AULAS DA DISCIPLINA SISTEMAS SIMBOLICOS I, MINISTRADO PELA PROF2 DR® DANIELE PERIN
ROCHA PITTA NO MESTRADO EM ANTROPOLOGIA DA UFPE. 1996.

13. AUGUSTUS FERDINAND MOEBIUS (1790-1868) FOI UM MATEMATICO E ASTRONOMO DE ORIGEM ALEMA. ELE CRIOU
A FITA DE MOEBIUS, QUE CONTEM UMA SO SUPERFICIE.

14. RUDOLF LABAN FEZ A CORRELAGAO DA FITA DE MOEBIUS COM A DANGA. DUAS PARTES DO CORPO PODEM REALIZAR
MOVIMENTOS DIFERENTES E HARMONIOSOS ENTRE SI.
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3. Cole agora as duas pontas:

Y

/

Imagens 01, 02 e 03: Construindo uma Banda de Méebius.

A explicagao matemética ¢ a seguinte: a fita de Méebius tem apenas uma aresta; o corte
acrescenta uma segunda aresta e um segundo lado. Porém, quando cortarmos essa mesma fi-
gura em um terco, a partir de um extremo, a tesoura faz duas voltas comp]etas no anel, com
apenas um corte continuo, e o resultado final deste corte sdo duas fitas entrelacadas: uma delas
éum anel de doislados, e a outra ¢ uma nova fita de Mdebius, com seu lado unico, limitado por
uma sé aresta. Esta fita, simbolicamente, pode representar o tempo dos mitos, isto ¢, a existén-
ciadeum tempo contido dentro do outro e as sobreposigées deacdesno tempo e nos espagos,
pois, no tempo mitico, nao existe um espago inico, mas a coexisténcia de vérios.

A Fita de Mdebius nos leva a circularidade e aos exercicios que trabalham isto, e foram
importantes durante o processo de criacao. Para Nise da Silveira (1991), existe um impulso
instintivo em toda pessoa que estd passando por uma situagao de dissociagio ou desorientacao
psiquica para a formulagio de circulos, pois este fato é significativo em esforcos instintivos para
amenizar tumultos emocionais e buscar reﬁ’lgio em construcoes estaveis. De fato, se pegarmos
como exemplo a mandala'® - que tem uma forma proxima ao nicleo do dtomo, cada ponto
que forma o circulo € novamente encontrado a cada vez que se percorre o caminho determi-
nado por ele. Assim, cria-se uma certa tranquilidade ao saber que sempre encontraremos os
mesmos pontos no caminho a ser percorrido. Isto pode ser comprovado na mandala seguin-
te, onde os pontos coloridos demonstram o fato visualmente: passa-se sempre pelos mesmos
pontos ao percorrer o caminho determinado pelo circulo.

IMAGEM 4 - MANDALA. IMAGEM 5 - NUCLEO DO ATOMO.

15. DO SANSCRITO, SIGNIFICA CIRCULO OU CENTRO, NO TANTRISMO - RELIGIAO SINCRETICA, DERIVADA DO HINDUISMO, DO
BUDISMO E DE CULTOS POPULARES, QUE SE CRISTALIZOU POR VOLTA DO SEC. XV, CARACTERIZADA PELA MAGIA E OCULTISMO,
ASSOCIADOS A UM COMPLEXO SIMBOLISMO, A ICONOLATRIA E A PRATICA IOGUE. E UM DIAGRAMA COMPOSTO DE CIRCULOS
E QUADRADOS CONCENTRICOS, FORMANDO A IMAGEM DO MUNDO; E UM INSTRUMENTO QUE SERVE A MEDITAGAO.



Este pode ser um motivo da recorréncia dos circulos nos trabalhos de Artaud, simbolo
muito presente nos seus escritos. Para Virmaux (1978),

sabe-se da importancia do circulo no dominio da magia: perfei¢do da linha circular, que cons-
titui uma forma imutavel e infinita.... E permitido pensar, como Siegfried Kracauer, que o
circulo é o simbolo do homem as voltas com o caos, porque seu esforgo se encaminha para a

forma perfeita e acabada, assim como ele tende para a unidade desaparecida. (p. 30)

Ja na alquimia, o redondo significa rotundum, no microcosmo, e ¢ conhecido também
como Monas (Ménada'®). De acordo com Jung:

E opinido unanime dos platénicos que, da mesma forma que todas as coisas estdo em tudo
no mundo arquetipico, assim também todas as coisas estdo em tudo no mundo corpéreo,
mas de maneiras diferentes e de acordo com a natureza de cada receptor. Assim, os ele-
mentos ndo se acham apenas nestes corpos inferiores, mas também nos céus, nas estrelas,
nos demonios, nos anjos e, por fim, no préprio criador e arquétipo de todas as coisas.
(NETTESHEIM apud JUNG, 1984, p. 56).

Para Agrippa”, todos os 0rganismos vivos possuem um conhecimento e uma inteligéncia.
Essa ideia de que o microcosmo contém a imagem de todas as criaturas Jung configura como
inconsciente coletivo. Agrippa acreditava que existia a alma do mundo, uma espécie de vida
unica que estava presente em todas as coisas, queas ligavam e mantinham unidas, fazendo com
que o mundo inteiro fosse um s6. Jung (1984) afirma que as coisas que estdo ligadas tendem
a produzir “correspondéncias” ou ‘“coincidéncias significativas’, ou seja, “sincronicidade’, que
pode ser compreendida como uma coincidéncia no tempo, de dois ou mais acontecimentos
ndo relacionados causalmente, mas tendo significacio idéntica ou similar, em contraste com o
‘sincronismo’, que simplesmente indica a ocorréncia simultanea de dois acontecimentos. Nes-
te ponto, podemos falar também de religare, e lembrar que o termo religido deriva desta pala-
vrareligare indicando que, antes, todas as coisas estavam ligadas, eram unas, mas, com o passar
do tempo, se separaram, desligaram, e hoje se encontram multifacetadas. Entao, buscam-se
novamente ligagoes através do sagrado.

Os exercicios para a preparacio corporal foram desenvolvidos a partir da ideia de circu-
laridade, da no¢do de sagrado e dos diagramas de respiracio, criados a partir do artigo “Um
Atletismo Afetivo” Todo o processo de criacao para a montagem foi pautado na percepgao
de si, do outro e das possibilidades enquanto elementos constitutivos da encenacio: cendrio/
ator/texto/musica/indumentdria/iluminagdo, exercendo sempre um amalgama entre teatro,
danca, musica, artes visuais e cinema, gerando instauragoes cénicas. Destacamos aqui a ins-
tauragao cénica “Corpo Livre”, como um processo de desnudamento de carater ritualistico.
16. DO GREGO MONAS, ADOS, PELO LATIM MONADA, SIGNIFICA, NA BIOLOGIA, UM ORGANISMO MUITO SIMPLES, QUE
SE PODERIA TOMAR POR UNIDADE ORGANICA. NA FILOSOFIA, SEGUNDO LEIBNIZ, £ UMA SUBSTANCIA SIMPLES, ISTO €,
SEM PARTES, QUE, AGREGADA A OUTRAS SUBSTANCIAS, CONSTITUI AS COISAS DE QUE A NATUREZA SE COMPOE.

17. HEINRICH CORNELIUS AGRIPPA VON NETTESHEIM (COLONIA, 14 DE SETEMBRO DE 1486 — GRENOBLE, 18 DE FEVEREI-
RO DE 1535) FOI UM MAGO, ESCRITOR DE OCULTISMO, ASTROLOGO E ALQUIMISTA.CONSIDERADO TAMBEM O PRIMEIRO

FEMINISTA E O MAIS INFLUENTE ESCRITOR ESOTERICO NA RENASCENGA. ESTEVE A SERVIGO DE MAXIMILIANO |, E DEVO-
TOU SEU TEMPO PRINCIPALMENTE AO ESTUDO DAS CIENCIAS OCULTAS.
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Apds um cortejo com musica, é configurado um espago circular com corpos na rua para que
0s participantes desta acao, dentro da mandala, possam executar uma partitura corpore /vocal
com seu corpo colorido com branco, sem nenhuma vestimenta, apenas com a cabega cober-
ta, em alusdo a Burka'®, expressao mdxima da repressao do corpo feminino. Esta experiéncia
permite que pensemos no ato de estar vestido como um enfrentamento, pois ¢ através das
roupas que estabelecemos as principais relagoes de alteridade; o outro se diferencia de mim
poraquilo que ele vé. Estar nu é um estado extremo de humildade e simplicidade dos atuantes.
E uma conexao consigo mesmo, uma exposi¢ao ou retorno a sua forma natural, e até mesmo
uma desartificializacao do corpo. Por isso mesmo a agao se torna uma questao poh’tica. Eum
processo de conscientizagio corporal, € N0 uma imposigao desta descoberta.

Além disso, junto a ideia de circularidade, propomos trabalhar a afetividade e a meméria a
partir das imagens da infancia, da casa e de ambientes vividos, conectados as imagens presentes
na obra de Frida Kahlo e Pedro Almodévar. Segundo Bachelard:

Tudo o que posso dizer da casa da minha infancia é justamente o que preciso para me colo-
car em situagdo de onirismo, para me situar no limiar de um devaneio em que vou repousar
no meu passado. Posso entdo esperar que minha pagina contenha algumas sonoridades
verdadeiras, ou seja, uma voz longinqua em mim mesmo que sera a voz que todos ouvem
quando escutam o fundo da memdria, o limite da memdria, além talvez da meméria, no

campo do imemorial. (BACHELARD, 1983, p. 33)

Abusca por esse sentido da memoria e do passado sensorio-perceptivo corporeo-vocal,
tendo a casa como sendo o primeiro abrigo da humanidade, depois do ttero materno (re-
dondo), onde sao criadas e enraizadas imagens, ¢ um dos caminhos que utilizamos para
explorar 0 que intitulamos “matriz identitaria corpo’reo/ vocal” Para tanto, se fez necesséria
uma exploragao extenuante dos processos proprioceptivos (informacoes sobre o interior do
COrpo: sensagoes de movimento, pesoe localizacao corporal e cinestésicos: percepcao dos
movimentos) e exteroceptivos (informagées sobre o mundo exterior e sobre a parte externa
do corpo), traduzidos em indmeros exercicios corporeo /vocais, utilizando como estimulos:
as pinturas de Kahlo, objetos presentes nos filmes de Almodovar, diagramas de respiragio,
musica ao vivo, objetos, odores, texturas e imagens projetadas no espago onde se trabalha.
Para um trabalho a partir da poética de Artaud, ¢ imprescindivel buscar em cada pessoa a
introspec¢ao, a memoria, ou seja, um mergulho na paisagem interna, proporcionando me-
morias de vivéncia de antigas e novas sensagoes que possam mexer com o espirito de quem
experimenta, provocando um estado de dnimo inicial para o qual se procuram desdobra-
mentos e a imantacao do corpo.

18 VESTE FEMININA QUE COBRE TODO O CORPO, ATE O ROSTO E OS OLHOS. £ USADA PELAS MULHERES DO AFEGANIS-
TAO PAQUISTAO E EM AREAS PROXIMAS A FRONTEIRA COM O AFEGANISTAO. O SEU USO DEVE-SE AO FATO DE MUITOS
MUGULMANOS ACREDITAREM QUE O LIVRO SAGRADO ISLAMICO, O ALCORAO, ASSIM COMO HADITH E SUNNAH, EXIGEM
A HOMENS E MULHERES QUE SE VISTAM E COMPORTEM MODESTAMENTE EM PUBLICO. NO ENTANTO, ESTA EXIGENCIA
TEM SIDO INTERPRETADA DE DIVERSAS MANEIRAS PELOS ESTUDIOSOS ISLAMICOS E COMUNIDADES MUGULMANAS; A
BURKA NAO E ESPECIFICAMENTE MENCIONADA NO ALCORAO E NEM NO HADITH. A COMUNIDADE RELIGIOSA TALIBA,
QUE COMANDOU O AFEGANISTAO NOS ANOS 2000, IMPOS SEU USO NO PAIS. PARA ALGUNS ESTUDIOSOS, O HADITH FALA
DE COBRIR COMPLETAMENTE O CORPO DAS MULHERES, ENQUANTO OUTROS INTERPRETAM QUE E PERMISSVEL DEIXAR

O ROSTO, AS MAOS E OCASIONALMENTE OS PES DESCOBERTOS. A BURKA FOI PROIBIDA, NA FRANGA, EM 17 DE JULHO DE
2010, PELA LEI N2 524, QUE ENTROU EM VIGOR SEIS MESES APOS SUA PROMULGAGAO.



Sobre os métodos e técnicas de pesquisa

Definindo método como palavra que deriva do grego, métodos, cujo significado ¢ ‘caminho
para chegar a um fim, ou caminho pelo qual se chega a determinado resultado” (LALANDE,
1993, p. 17), teceremos a seguir as opgoes metodolo’gicas e as técnicas de pesquisas que estao
permeando o caminho do projeto envolvendo ensino, pesquisa e extensao.

A metodologia privilegiada junto a pesquisa bibliografica, tedrica e para a pratica da cena
foi pautada em métodos e técnicas de pesquisas antropoldgicas, principalmente na pesquisa de
campo com observacao participante, sobretudo nas instauracoes cénicas urbanas.

Em nossos estudos, enfatizou-se a pesquisa qualitativa, porque

se preocupa com um nivel de realidade que ndo pode ser quantificado, mas trabalha com
um universo de significados, motivos aspiragdes, crengas, valores e atitudes, o que corres-
ponde a um espago mais profundo das relagdes, dos processos e dos fendmenos que ndo

podem ser reduzidos a operacionalizagdo de varidveis. (MINAYO,1994, p. 12)

Num primeiro momento para a andlise dos dados coletados nos laboratdrios e nas instau-
ragoes cénicas urbanas, utilizamos uma interpretacao seguindo o método hermenéutico-dia-
lético, proposto por Minayo (1994), para caracterizar o material estudado e conseguir alguns
indicadores que orientaram o processo de criagio. Segundo Mynaio (1994),

Neste método a fala dos atores sociais é situada em seu contexto para melhor ser compreendi-
da. Essa compreensdo tem como ponto de partida, o interior da fala. E, como ponto de chega-

da, o campo da especificidade histdrica e totalizante que produz a fala. (MINAYO, 1994, p. 14)

Durante todaa pesquisa e, principalmente, NOS Processos criativos, utilizamos uma outra téc-
nica da antropologia que pode ser de grande valia para as artes cénicas: a observacdo participante,

realizada através do contato direto do pesquisador com o fendmeno observado para ob-
ter informagdes sobre a realidade dos atores sociais em seus proprios contextos. Onde
o observador, enquanto parte do contexto de observagdo, estabelece uma relagdo face
a face com os observados. Nesse processo, ele, ao mesmo tempo, pode modificar e ser
modificado pelo contexto. A importéancia dessa técnica reside no fato de podermos captar
uma variedade de situagdes ou fenébmenos que ndo sdo obtidos por meio de perguntas,
uma vez que observados diretamente na prdpria realidade, transmitem o que ha de mais

imponderavel e evasivo na vida real. (MINAYO, 1994, p. 25)

Sob este aspecto, podemos exempliﬁcar com as cartas escritas pelos mexicanos na instau-
ragao cénica urbana, “Cartas do México Brasil’, as quais serdo analisadas para a construgao de
dramaturgias para “Carmin’.

O método da observagao participante quando aplicado as Artes Cénicas pode proporcionar
um conhecimento pleno, com bons resultados para a pesquisa, pois acontece um envolvimento
com o grupo estudado resultando, inclusive, em profundas amizades, segundo Cardoso (1998):
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a convivéncia e a afetividade permitem chegar mais perto e mais fundo nos significados
[...]. Nessa relagdo o pesquisador se envolve completamente e por isso seus valores ou sua
visdo de mundo deixam de ser obstaculos e passam a ser condi¢do para compreender as

diferencas e superar o etnocentrismo. (CARDOSO, 1988, p. 102)

Nesse caso, foi utilizada também para obter dos atores/bailarinos — atrizes/bailarinas, uma
matriz identitaria corporea, que estaria subjacente a memoria Corporal da cada, um a partir
da qual foram criando suas partituras corporais no espago proposto. Nos laboratérios, houve
a prtica do didrio de campo, configurado também como didrio de montagem ou didrio de
direcio, onde cada um anota a sua apreensio do universo observado, as inferéncias, conexoes,
0s anseios, questionamentos e as informagdes obtidas. Este método foi intensamente cumpri-
do, resultando em uma cole¢io de cadernos, bem como em anotagdes didrias em pequenas
cadernetas, de conversas informais estabelecidas com vrios atores sociais, além dos proprios
atores/atrizes, bailarinos/bailarinas.

Seguindo a proposta de Minayo para um segundo momento de interpretagao e para a mon-
tagem, fundamentamo-nos nas comunicagoes individuais, nas observacdes sobre a OpGao para a
criacio cénica, na observagao do cotidiano dos atores e atrizes e suas relagdes com suas memorias e
com todo o material criado nos laboratérios e nas instauragdes cénicas urbanas. Todos estes fatores
serdo considerados para a andlise final e na proposta para uma maneira de traduzir para a cena o
teatro artaudiano. Sempre tendo emvistaa opgao pela forma de escritacomoa montagem comuma
logica modal, para a operacionalizagio dessa andlise construimos o que se pode denominar como
uma ordenagio seguida de uma classificacio desses dados, para que pudesse chegar a uma andlise
‘onde procurei estabelecer as articulagdes entre os dados e os referenciais tedricos da pesquisa, res-
pondendo as questoes da pesquisa com base nos objetivos da pesquisa” (MINAYO, 1994, p. 20).

Assim, os referidos dados coletados estao passando por uma andlise minuciosa e acontecerd
uma categorizacio dos dados, gerando uma grade de compreensio - traduzida para a cena,
baseada no que ¢é proposto por Artaud para a criagdo da encenagao “Carmin’.

FIGURA 6 - INSTAURAGAO CENICA “CARMIN: EXPERIMENTO AGUA” - APRESEN-
TACAO NA FEIRA ANARQUISTA EM 20 DE OUTUBRO DE 2012 - PRACA ANDRE
DE ALBUQUERQUE, CONHECIDA COMO PRACA VERMELHA - FOTOGRAFIA DE
ADRIANO MARINHO.
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