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+ EDITORIAL

este volume 8 da revista Olhares, a Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH) mantém
seu compromisso com o registro, produ¢ao e difusio de pesquisas em Artes da Cena,
contribuindo para a disseminagao de conhecimento na drea e para a formagao de artistas e
professores que atuam tanto no campo académico quanto no profissional.

O dossié temadtico A¢oes artisticas e pedag()gicas para inventar novos mundos, ano de 2020, retine
manuscritos inéditos sobre olhares e experimentagoes que refletem novos caminhos e agdes artistico-pe-
dagdgicas em tempos de pandemia.

Publicar o texto A tragédia de Rabinal, escrito originalmente em lingua quiché (sendo posteriormente
publicado por Charles Etienne) e apresentado especialmente na secio Dramaturgia Latino-Americana,
com tradugao de Hugo Villavicenzio, é preservar a possibilidade de refletir sobre a oralidade que tanto nos
constréi como acumuladores de narrativas literdrias que contam historias e encenagoes, além de um tempo
atual que, “surge espontaneamente associada a imagem extraordindria de Tiahuanaco, inica no majestoso
cume andino a quatro mil metros de altura sobre o nivel do mar’, segundo Manuel Galich (ver p.106). Um
texto que sobrevive e reflete o teatro indigena das Américas e que nos expoe as tessituras do que temos
vivido e visto sobre os desmandos e atrocidades impostas a tantas etnias brasileiras.

Na segao Técnica, os estimulos verbais para os exercicios vocais possibilitam a escuta e a projegao
em diferentes movimentos. Exercicios desenvolvidos durante as aulas da disciplina de Estudos e Praticas
Vocais, ministrada por Liana Ferraz com alunos da ESCH, reforgam a importancia de fagulhas inspiradoras
no processo de ensino-aprendizagem.

Na se¢ao Interculturalismo, Olhares publica o artigo O peso do mundo nas coisas, a partir de uma re-
cente conversa de Daniele Vianello com Claudio Longhi, 0 novo diretor do Piccolo Teatro de Milao, que
iniciou uma gestao para dar inicio a uma terceira fase para o famoso teatro, depois de meses marcados por
controvérsias e exaustivos conflitos politicos entre o municipio e o ministério de um lado e a regiao da
Lombardia do outro.

Na se¢ao Retrato, Olhares apresenta Antonio Pitanga, publicando um texto que contém trechos de
depoimentos concedidos especialmente a atriz e professora Luaa Gabanini e que tecem reflexdes sobre o
processo de criacao e filmagem de Céncer, caminhos de Glauber Rocha, filme em que Pitanga desempenhou
importante papel como ator-criador. Os papéis distanciam-se da hierarquia entre diretor e ator. Juntos e,
em troca, Cdncer é composto por cenas com atores improvisando, em grandes planos-sequéncia, vivendo
situagdes de violéncia entre si, incitando um debate politico e social a partir de um microcosmo de um
jogo de opressoes: a condigao do negro, do marginal, da mulher e a presenca da policia; as derivagoes e
intersecgoes dessas questoes.



Sabemos que, diante dos impactos do distanciamento social imposto em fungdo da pandemia de
Covid-19, o ensino, o fazer teatral e os modos de convivio da sociedade foram profundamente reorgani-
zados. Nesse contexto historico, artistas, professores, pesquisadores das Artes da Cena tém desenvolvido
diversas estratégias de criagao, trilhando caminhos para inventar novos mundos e horizontes.

Acreditamos que os textos que compdem essa edi¢ao nos despertam para possiveis agdes no campo
dos processos criativos e pedagdgicos em Artes da Cena, criando uma rede de compartilhamento de pes-
quisas e referéncias que se configuram como um registro relevante para pesquisadores de Arte/Educagao.

Em uma sociedade que se organiza diante de restri¢oes de convivio e que ainda sofre as consequén-
cias da Covid-19, essa rede de compartilhamento ¢ essencial para recuperar, ressignificar e nutrir as rela-
¢oes sociais e culturais, de modo consciente, afetivo, simbdlico e criativo.

Os Editores
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v¢ O TEATRO QUE VEM:

UM ESTUDO DE CASO EM ACAO INTEGRADA DE ENSINO,
PESQUISA E EXTENSAO, EM AMBIENTE VIRTUAL

Marcos Barbosa e Manoel Candeias

Marcos Barbosa de Albuquerque, professor permanente e vice-coordenador do Mestrado Profissional
em Artes da Cena da Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH), ¢ doutor em artes cénicas pela
Universidade Federal da Bahia (UFBA). Sua produgio académica inclui a publicacao de titulos como The
art of cultural exchange e Novo drama alemao. E tradutor, dramaturgo e roteirista, com pecas encenadas e
publicadas em diversos paises, entre eles Portugal, Cuba, Argentina, Inglaterra e Estados Unidos, tendo rece-
bido, por seu trabalho, prémios como Dramaturgia em Pequenos Formatos, do Centro Cultural Sao Paulo
(CCSP), em 2018, Prémio Literario Cidade de Belo Horizonte, em 2015, e Concurso Iberoamericano de
Textos Draméticos, em Buenos Aires, no mesmo ano. Em seu trabalho de pesquisa, investiga a contempora-

neidade na dramaturgia e o transito de narrativas entre midias.

Manoel Candeias é professor dos cursos de Bacharelado e Mestrado Profissional da Escola Superior de Artes
Célia Helena (ESCH). Possui Mestrado e Doutorado em Artes da Cena pela Unicamp, com estdgio de dou-
toramento na Universidade de Lisboa. Atualmente, realiza uma pesquisa de p6s-doutorado na ECA-USP,
Trabalha como ator e dramaturgo e coordena, junto com o Prof. Dr. Marcos Barbosa, o projeto de pesquisa
Acoes Fisicas e Virtuais, na ESCH.

Resumo: Estudo de caso do projeto de pesquisa “O Teatro que Vem’, realizado na Escola Superior de
Artes Célia Helena (ESCH, Sao Paulo), em 2020. O projeto envolveu turmas das disciplinas Historia do
Teatro Brasileiro I e Histéria do Espetdculo Teatral 11, do Bacharelado em Teatro, na preparagao de um
podcast com artistas e com grupos de artistas das artes da cena do Brasil que, na visao de nossos alunos
e alunas, sinalizam, desde jd, os caminhos que se abrem para o futuro do teatro brasileiro. Ressaltam-se
aqui, sobretudo, as particularidades decorrentes das adaptagoes do projeto as circunstincias impostas pela
pandemia de Covid-19 ao funcionamento da ESCH, desde margo de 2020.

Abstract: Case study of “O Teatro que Vem” (“The Theatre that Comes”), a research project carried at
Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH, Sao Paulo), in 2020. The project joined graduate students
of two disciplines (History of Brazilian Theatre I and History of Theatre Performance 1I) of the Theatre
programme, to produce a podcast interviewing individual artists and groups who, from the perspective
of our young researchers, best represented now the paths that theatre in Brazil should follow in the future.
Particular attention is given to the consequences of the Covid-19 pandemic to the work dynamics
developed at ESCH from march 2020 onwards.



Introducao

esse inicio de 2021, apenas come-

camosadivisaros potenciaisimpactos

que a pandemia de Covid-19 deixard

em nosso tecido social, especialmente
no campo da educacao e no das artes da cena (em
cujo intersticio se circunscreve este artigo). Ao
menos no senso comum, é notdria a disseminacao
da ideia de que, tanto para a educacao quanto para
as artes da cena, o balanco foi — e segue sendo —
de profunda perda. Vivemos, até marco de 2020
(quando se tem em conta a realidade brasileira),
na convicgao absoluta de que as artes da cena e de
que a formagao para as artes da cena se assentavam
igualmente sobre a pedra fundamental da presenca,
do compartilhamento de experiéncia em um
tempo-espago continuo e contiguo. O crescimento
inegével do ensino em modalidade & distancia e
a jd antiga presenca de dispositivos multiarte e
multiplataforma no teatro contemporéneo nao
tinham, de modo algum, aberto brecha significativa
em nosso paradigma de um espetdculo de teatro
ou de um curso de teatro que sequer relativizassem
a absoluta primazia da presen¢a, compreendida
de modo tradicional. Entretanto, nossa ampla
incompeténcia de gerenciamento da saude publica
em um mundo de transitos globalizados abriu
espago para que, no inicio de 2020, um virus nos
obrigasse a reconsiderar tudo isso.

Neste artigo, adotamos a estratégia do estu-
do de caso para, a0 menos de modo circunscrito,
ler a debacle desse paradigma por uma via positi-
va. A uma pandemia nao se deve agradecer nada,
mas foi no contexto de gerenciamento de danos
da pandemia de Covid-19 (e talvez caiba acrescen-
tar: justamente em decorréncia desse contexto)
que professores da Escola Superior de Artes Célia
Helena (ESCH — Sao Paulo) produziram, como
aqui se ird relatar, um projeto-piloto de agao en-
volvendo pesquisa, ensino e extensao junto a estu-
dantes de um curso bacharelado em teatro e de um
curso de mestrado em artes da cena, o qual intitula-
mos ‘O Teatro que Vem’

O Teatro que Vem @lhares

Marcos Barbosa e Manoel Candeias

O debate acerca da incorporagio de ferra-
mentas associadas ao ensino a distincia jd ndo era
novidade na ESCH em margo de 2020. Exemplo
disso ¢ que o planejamento institucional da esco-
la j& apontava, ha algum tempo, para a intengao de
criagao de um curso de pds-graduagao lato sensu
em dramaturgia nesta modalidade. Assim, investi-
mentos em tecnologia de informagao associada ao
ensino com mediagao on-line ja estavam em curso,
na escola, quando decretos da municipalidade e do
estado de Sao Paulo determinaram o fechamento
do espago fisico da ESCH. A bem da verdade, nao
houve intervalo ocioso significativo entre a interdi-
¢ao das salas de aula fisicas e a migragao para salas
de aula virtuais. Recursos de comunicagao associa-
dos ao software de gestao educacional Perseus su-
bitamente se converteram em canal preferencial de
comunicacio entre docentes e discentes e fomos
apresentados, como que por mégica, a0 Zoom, um
aplicativo de reunioes virtuais que, de tao dissemi-
nado hoje em dia, transformou-se em verbo com-
posto de uso corrente: dizemos fazer um zoom
com a mesma sem-cerimonia com que dizemos
dar um google ou tirar uma selfie.

Foi ainda durante o semestre letivo 2020-1
que, em paralelo a tudo isso, comecamos a preparar
a migragdo massiva de nossas atividades de ensino
para o ambiente de trabalho Microsoft Teams. A
ESCH j4 era, havia algum tempo, usudria da pla-
taforma — que integrava o acervo de ferramentas
de mediagao on-line de ensino que prepardvamos
para uso em um futuro proximo (diante das cir-
cunstincias, esse futuro proximo foi convertido,
de chofre, em um presente imediato). Assim, j& no
inicio do semestre 2020-2 todas as nossas turmas
haviam sido compatibilizadas em equipes de tra-
balho Teams e fomos desenvolvendo, com mais
ou menos pressa, familiaridade com chats, foruns,
diretérios de compartilhamento de arquivos e mais
uma mirfade de recursos que nao apenas serviam
para emular, de modo claudicante, as possibilidades
do ensino presencial, mas que vinham trazer, para
nossa constante surpresa, novas possibilidades de
interagao e de compartilhamento de trabalho que
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acabaram por moldar novas possibilidades para o
ensino. Nao seria exagero dizer que “O Teatro que
Vem” nio teria existido ndo fosse esse cendrio de
profundas mudangas.

Contexto

E préprio da missio institucional da Escola
Superior de Artes Célia Helena a promogio
constante da busca de interacio entre ensino, de
pesquisa e de extensao. Projetos de pesquisa an-
teriores, como o ‘Até debaixo d'dgua™, ja haviam,
com sucesso, concatenado organicamente agdes
de ensino e de extensao a um projeto de pes-
quisa que culminou com a publicagio de um e-
-book de distribuigao gratuita, que compartilha o
mesmo titulo do projeto®. Nao  toa, o Grupo de
Pesquisa CELIA (Criacao, Ensino, Linguagens e
Investigagio em Artes da Cena), cadastrado pela
escola no Diretério de Grupos de Pesquisa do
CNPgq, foi concebido para acolher, de modo abran-
gente, pesquisas em artes da cena e para integrar,
em diversos projetos, a totalidade de docentes que
atuam em nosso Mestrado em Artes da Cena, os
quais, por sua vez, atuam também no ensino de
pos-graduagao lato sensu e na graduagao.

Alintegragio entre discentes de diversos niveis
de ensino também ¢ um tragco marcante da Escola
Superior de Artes Célia Helena. E comum que dis-
centes de pds-graduagao se associem a discentes da
graduagao na realizacao de seus trabalhos priticos,
¢ comum que discentes de graduagao se aproxi-
mem de disciplinas de pds-graduagio na realiza-
a0 de estdgios ou no cumprimento de atividades
complementares e é também corrente que discen-
tes de mestrado envolvam-se em disciplinas de
graduagao, para o cumprimento de atividades pro-
gramadas (modalidade de cumprimento parcial de
carga hordria regulamentada em nosso Mestrado
em Artes da Cena, de natureza profissional).

Todo esse ambiente de troca institucional foi
intensamente dinamizado, na escola, por conta da
obrigatoriedade da migragio de atividades pre-

senciais para a modalidade on-line. As razoes para
isso sao muito prosaicas (a facilidade na compati-
bilizagao de agendas de trabalho, a possibilidade
de participar de aulas sem sair de casa, o recurso a
aulas assincronas, entre outros), mas nem por isso
menos importantes. A conversao das salas de aula
em equipes da plataforma Teams passou a permi-
tir, por exemplo, 0 compartilhamento de arquivos,
de rotinas e de atividades em um nivel nao experi-
mentado até entao. Se era invidvel (pouco vidvel?),
anteriormente, que docentes acompanhassem de
perto o trabalho de colegas, agora isso se tornava
uma possibilidade real e concreta. Se o didlogo e a
colaboracio entre discentes de turmas diferentes
era dificultoso, agora surgia a possibilidades de in-
tegrar mais de uma turma em uma mesma equipe
de trabalho. Se estudantes de mestrado encontra-
vam imensa dificuldade em compatibilizar a execu-
¢ao de seus projetos com o cronograma de aulas da
graduagéo, agora suas agendas eram mais dinimi-
cas e flexiveis. A propria incorporagao de atividades
assincronas a disciplinas de graduagao e a reformu-
lagio de procedimentos de avaliagao (bem como
o estimulo a interacao fora do contexto direto das
aulas) abriu brechas no planejamento semanal que
puderam ser usadas como espago para a realizagao
de experimentos.

Se 0 semestre letivo de 2020-1 cobrara de toda
a comunidade ESCH uma mudanga paradigmi-
tica com relagao a nossa compreensao do ensino
de teatro, o semestre letivo de 2020-2 se anunciou
como um grande campo de experimentacoes de
dinimicas de trabalho. E foi o que aconteceu.

O projeto

O projeto de pesquisa “O Teatro que vem’” foi
concebido como uma agao de pesquisa académica
a ser realizada no ambito das disciplinas de gradu-
acao “Histéria do Espetdculo Teatral II” e “Histéria
do Teatro Brasileiro I”, do Bacharelado em Teatro
da Escola Superior de Artes Célia Helena (semes-
tre letivo 2020-2), sob a coordenagio dos profes-



sores doutores Marcos Barbosa de Albuquerque
e Manoel Levy Candeias, responsdveis pelas
disciplinas.

Com atencao a importincia da problemati-
zagao dos sentidos de contemporaneidade para
a compreensao do fendmeno teatral, bem como
com atengao a percepgao do teatro brasileiro como
fendmeno em continua transformacgao (e cuja
compreensio histérica cobra esfor¢o académico
dirigido constante), o projeto se dispds a acessar
objetos, contetdos e referéncias de disciplinas de
histéria do teatro®* para produzir, em um trabalho
de pesquisa-acao coletivo, um levantamento de ar-
tistas e de coletivos teatrais que, na visao de nossos
alunos e alunas, apontassem os caminhos que ma-
peiam o teatro brasileiro do futuro.

Como resultado principal, o projeto mirou
a realizagao de um podcast a ser disponibilizado
para consulta publica’, contendo entrevistas con-
cebidas, conduzidas e editadas pela equipe de pes-
quisa, com nomes relevantes para a compreensio
do teatro brasileiro em sua rota para importantes
realizacoes futuras. Esta pesquisa-agao, associada a
concepgao, a realizagao e & publicagio de um pod-
cast, valeu-se, como aparato metodoldgico princi-
pal, da pesquisa bibliogréfica e videogrifica e do

ferramental da entrevista semi-estruturada.

Dinamicas de trabalho

Para de fato acionar, em conjunto, ensino, pes-
quisa e extensdo, ‘O Teatro que Vem” foi apresenta-
do como um projeto de pesquisa a ser conduzindo
no seio de duas disciplinas de graduagao — e nao
como uma atividade voluntdria, paralela a essas
disciplinas. Assim, passaram a integrar a equipe de
pesquisa a totalidade do corpo discente das disci-
plinas de historia do teatro ofertadas ao segundo se-
mestre do curso de Bacharelado em Teatro (o que
inclufa a participacao, em modalidade de Atividade
Programada, de discentes do Mestrado em Artes
da Cena). O engajamento no projeto foi, inclusive,
avaliado e convertido em nota bimestral para a dis-

O Teatro que Vem @lhares

Marcos Barbosa e Manoel Candeias

ciplina Histéria do Espetéculo Teatral I, de modo
que a participagdo na pesquisa suprisse a realizagao
de mais uma atividade de avaliagio (desafogando
demandas académicas das turmas, até porque os
estudos conteudisticos e o desenvolvimento de
capacidades previstos nos objetivos das disciplinas
eram nao s6 alcangados como potencializados pela
realizacao do projeto)®.

Abrimos, para isso, canal especifico em nossa
equipe Teams, que se converteu em um espago
centralizador de compartilhamento de informa-
¢ao e em via preferencial de comunicagao. Durante
todo o semestre letivo, o canal foi visitado, portan-
to, por dois professores, por cerca de 60 discentes
de graduagao e por duas discentes de mestrado,
que af interagiram de diversas formas. Para garantir
maior vinculo com o campo do ensino, aulas espe-
cificas foram dedicadas ao projeto, na programagao
das duas disciplinas envolvidas, visando tanto a
concepeao e a execugao propriamente de estigios
da pesquisa quanto a apresentacao e o debate de
seus resultados parciais.

A pesquisa demandava, por exemplo, que se
estabelecesse um formato e um aporte metodo-
Iégico para as entrevistas que realizarfamos. Para
isso, dedicamos uma aula sincrona da disciplina
de Historia do Espetaculo Teatral 1. Alj, as turmas
puderam compartilhar suas preferéncias e suas ex-
pectativas com relagao a podcasts em geral e com
relacao ao podcast que irfamos produzir, especifi-
camente, e foi assim que estabelecemos a entrevista
semi-estruturada como metodologia de trabalho e
o formato que tomava quarenta minutos de dudio
como limite maximo de duragao de cada episddio.

Turmas do turno matutino e do turno notur-
no puderam interagir para refinar contribuigoes e
foi assim que chegamos a um roteiro preliminar
de entrevista que se resumiria a quatro perguntas
principais:

Quais suas principais referéncias artisticas?

A que publico o grupo se dirige e que espetd-
culo melhor ilustraria essa relacao?

Como se viabilizam os trabalhos do grupo?

v.8
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Que sonho de futuro o grupo tem para o tea-
tro brasileiro?

As turmas foram divididas em grupos meno-
res, que se responsabilizaram, entdo, pela pesquisa
preliminar acerca do trabalho dos grupos a serem
entrevistados, pelo contato com esses grupos e pela
realizaio das entrevistas (todas conduzidas e re-
gistradas através do aplicativo Zoom, na presenga
de um dos professores responsaveis pelo projeto).
O trabalho dos grupos, outra vez, foi dinamizado
constantemente através do canal da pesquisa, o que
facilitou, por exemplo, o levantamento de infor-
magoes especificas sobre grupos entrevistados ou
mesmo formas eficientes de contaté-los. (o Word
tira esses acentos)

Quem representa o futuro
do teatro no Brasil?

O projeto “O Teatro que Vem” merece maior
aten¢ao na forma como foi levada a cabo uma de
suas principais demandas de pesquisa: precisiva-
mos, em Conjunto, definir que grupos entrevistaria-
mos — e o porqué. O recurso ao estudo de caso para
a compreensao de grandes panoramas historicos jd
era uma ferramenta recorrente as metodologias de
trabalho das duas disciplinas relacionadas e havia
uma familiaridade da equipe com essa estratégia de
trabalho, mas, para chegarmos a um consenso com
relacao a que entidades deveriam ser objeto de nos-
sa investigacao, acionamos uma série de ferramen-
tas que se faziam disponiveis a partir da interagao
on-line, driblando uma operagao que seria extre-
mamente dificultosa em um contexto de trabalho
presencial tradicional.

A um debate, em sala de aula, sobre os sentidos do

termo contemporaneidade, migramos para o traba-

lho assincrono, apresentando as turmas a seguinte

demanda:

Cada equipe dever4 indicar um minimo de 3 (trés) e
um médximo de 5 (cinco) sugestoes de nomes. Valem

referéncias a artistas com trajetéria independente

em quaisquer dreas da arte teatral (dramaturgia, ce-
nografia, direcio, atuagio, musica para cena etc.),
valem coletivos dos mais diversos arranjos (grupos,
cooperativas, agremiacoes etc.), valem instituicoes
(escolas, festivais, movimentos etc.)

(@] importante é que esses nomes representem uma
aposta que fazemos quanto ao futuro do teatro no
Brasil. No inicio dos anos 1960, o Théatre do Soleil”®
ainda nio era objeto de estudo mundo afora, mas
um olhar cuidadoso jd teria percebido que ali havia
uma forga a ser notada, um fendmeno em formagao
a ser acompanhado.

Tenham em mente que o Brasil ¢ um pais vasto e
multiplo em sua dimensao cultural. Hd teatro para
além do centro das grandes cidades, hd teatro para
além das capitais, hd teatro para além dos centros

econdmicos.

O resultado dessa interpelacao foi cheio de
surpresas. Nao s6 porque uma geografia artistica
expandida do Brasil, diferente da que costuma figu-
rar em nossos livros de histéria do teatro, aparecia
finalmente em nossa lista, mas, sobretudo, porque a
busca pelos grupos destacou nomes que até entao
haviam escapado a atengao da maioria da equipe.
Embora isso nio estivesse previsto, a lista também
apontou grupos de danca (alguns dos quais de fato
foram entrevistados por nds) e até produtoras de
espetdculos — indicagoes que foram incorporadas
a0 projeto, com os devidos ajustes. Esse primeiro
levantamento de entrevistaveis trouxe a nossa aten-
Gao um impressionante total de cinquenta e um
nomes’.

Um trabalho de reducao dessa lista, de cin-
quenta para vinte nomes (era essa a nossa meta de
realizagao de entrevistas) seria virtualmente impos-
sivel se precisdssemos chegar a um veredito através
de um debate presencial — e ndo abriamos mao de
chegar a uma lista que de fato representasse o inte-
resse do conjunto da turma. Por isso, escolhemos
recorrer as ferramentas de levantamento de opi-
nido disponiveis na plataforma de trabalho e, pri-
meiramente, convidamos as equipes que haviam



proposto os nomes a apresenté—los através de um
pequeno pardgrafo; depois, organizamos essas in-
formacoes em um formuldrio e estabelecemos um
critério de grau de interesse que cada participante
da pesquisa deveria indicar por cada um dos no-
mes da primeira lista.

Ao seu tempo, discentes de trés turmas e de
dois turnos acessaram o formuldrio e avaliaram
seus graus de interesse por cada grupo apresen-
tado, contribuindo ndo s6 para refinar a lista de
entrevistiveis, mas aproveitando a oportunidade
para conhecer mais sobre coletivos das artes da
cena do Brasil dos quais jamais haviam ouvido fa-
lar. O cumprimento de uma rotina de trabalho de
pesquisa servia, entao, como agao de ensino dire-
tamente conectada com o contexto disciplinar ao
qual estdvamos associados.

De todos os grupos avaliados, o primeiro lugar
em avaliagdo de interesse coube ao Teatro Cego'’
[Facebook @teatrocego], que foi apresentado, no
contexto da pesquisa, através do seguinte pardgrafo:

A companhia convida o publico a abdicar de sua

visdo e ter a possibilidade de explorar outros senti-

dos durante as apresentagdes, oferecendo um espe-
taculo completamente Nno escuro, Com sons € vozes
precisas, muita musica e aromas que tornam a com-
preenso da trama rica em sensagdes e clara em seu
decorrer. Em 2012, o grupo foi a publico pela pri-
meira vez, estreando com a peca “O Grande Viavo”

de Nelson Rodrigues. A proposta ¢ diversificar o

teatro brasileiro, expandindo o campo de trabalho

e oferecendo novas oportunidades para deficientes

visuais que, sendo atores, produtores ou técnicos,

tenham a possibilidade de trabalhar juntos e serem
parte da comunidade teatral e para construirem uma

visibilidade artistica. O senso de coletivo do grupo é

essencial para o teatro que vem, para o teatro que é

e para o teatro que jd foi. A importancia da inclusao

de pessoas com deficiéncia nos d4 a oportunidade

de explorar um ambiente ainda pouco conhecido

e transformar a imagem “fragil” sobre aquilo que

se julga “faltar” em alguém, para poder enfatizar e
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valorizar ‘o que se tem”. Expandindo esse ambiente
puro, forte e resistente para tenham, finalmente, seu

devido valor.

Desconhecido de praticamente todos nds, até
ali, o Teatro Cego pontuou em nossa enquete com
um grau de interesse de 32,1 (a pontuagdo maxima
sendo 35,0)". Nao ¢ exagero dizer que, sem esta
pesquisa e sem esta metodologia de trabalho — di-
retamente marcada pelo contexto de transforma-
a0 que vivemos — terfamos, a maior parte de nos,
paranosso demérito, permanecidos definitivamen-
te cegos para trabalhos tao relevantes quanto esse.

Resultados

Entre o refinamento da lista de entrevistaveis
pelo grau de interesse das turmas e a realizagao
propriamente dita das entrevistas, a necessidade de
ajustes finais (decorrentes de particularidades de
agenda e similares) cobrou ajustes posteriores que
permitiram a realizacao definitiva de dezoito epis6-
dios de podcast, totalizando cerca de dez horas de
dudio editado, em didlogos com grupos de danca
e de teatro de cinco estados (e de oito cidades) da
federacao.

@) podcast em si, entretanto, é apenas a ponta
do iceberg de uma longa cadeia de realizagoes de
ensino, de pesquisa e de extensao'” que relatamos
nesse estudo de caso. No caminho de realizacao
de “O Teatro que Vem’, toda uma leva de estudan-
tes da ESCH pode experimentar, coletivamente, a
formatagao de um projeto de pesquisa, seu planeja-
mento em fases de trabalho e a implementagao de
seus ajustes de execucao. O levantamento biblio-
grifico e videogréfico da pesquisa trouxe a nossa
atencao a existéncia de coletivos de artes da cena
cujos trabalhos surpreendentes costumam escapar
a0s livros de histdria do teatro e mesmo aos veicu-
los correntes de divulgacao das artes da cena no
Brasil. A participagao direta na condugao das entre-
vistas abriu espago para que discentes no inicio de
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suas formagoes pudessem conversar diretamente
com artistas estabelecidos, em um didlogo aberto
e criativo."?

Um voo rasante pelas dezoito entrevistas edi-
tadas — e que, em breve, estarao disponiveis para
consulta publica — permitiu, também, que o proje-
to de pesquisa anunciasse a possibilidade de escrita
de uma peca académica acerca do panorama de
futuro que tragamos para as artes da cena do Brasil.
O teatro que vem — a pesquisa jd nos permite afir-
mar — estd marcado por valores como pluralidade
de referéncias, busca de construcao de lacos soli-
darios, visao inclusiva e articulagao politica — entre
outros. E jd se anunciam, assim, possibilidades de
desdobramento desse trabalho experimental na
investigacao qualitativa do acervo de depoimentos
que sistematizamos.

Consideracoes finais

Na travessia de um tempo em que, acuados
pelas consequéncias de uma pandemia, docentes
e discentes de todo o mundo se empenham na
invencao de novos mundos possiveis para a ma-
nutengdo de ambientes pedagdgicos, este artigo
apresenta, em relato de caso, uma agao experimen-
tal em ensino, pesquisa e extensao levado a cabo na
Escola Superior de Artes Célia Helena, durante o
semestre letivo de 2020-2.

Nao se pretende neste artigo, de modo algum,
apresentar um modelo de trabalho a ser fielmente
replicado em outros contextos pedagdgicos, simi-
lares ou ndo (embora a possibilidade nao esteja,
obviamente, descartada). Do contrario, o que se
procurou foi estimular a inventividade do traba-
lho pedagdgico em meio a crise em que a educa-
cao mundial se viu lancada desde o ano de 2020

— menos pela insurgéncia de um novo coronavirus
e mais pela incapacidade de governos de agirem
em solidariedade e em consonancia com as me-
lhores praticas defendidas por médicos e cientistas.
Nesse sentido, a realizacao do projeto que, para
nds, transcende a ideia de um processo tradicional
de ensino-aprendizagem, pode, de qualquer forma,
ser vista como uma metodologia pedagdgica ativa,
centrada no estudante, inserindo-se nas linhas mais
recentes de trabalho pedagdgico, promovendo
maior autonomia e responsabilidade nas escolhas
da turma e também promovendo o trabalho para
as decisoes em grupo, construindo um pensamen-
to plural sobre o objeto da pesquisa. De um traba-
lho assim, as turmas nao apenas “tiram” algo (em
termos de aprendizagem), mas também “deixam”
algo, um material de referéncia que interessard a
outras turmas e a uma vasta gama de pessoas en-
volvidas na pesquisa acerca do teatro brasileiro.
Desestimula-se, assim, a posigao passiva de quem
estd a espera de “absorver” algo, promovendo-se o
estimulo & construgao de perguntas e a agéncia na
produgao de conhecimento e de trabalhos concre-
tos para a comunidade.

A educac¢ao, como todas as dindmicas sociais,
estd sempre em curso e, de agora em diante, sere-
mos, cada vez mais, confrontados com contextos
extremos que nos obrigardo a rupturas paradig-
maticas graves. Seguiremos em curso. Assim como
estd em formagao um teatro que vem, estd em for-
magdo uma educagio que vem — e sempre vém. Na
troca de experiéncias, ainda que de natureza tao
particular quanto a que relatamos aqui, reside um
importante caminho para a superagao conjunta de
crises que, por maiores que sejam, Nao podem ser
maiores do que as possibilidades anunciadas por
uma pedagogia da autonomia e do sonho." ¥



Notas

1 Projeto financiado pelo edital ANA-CAPES 18/2015, voltado
para a produgdo de material didético para o ensino fundamental,
tendo como objeto o consumo consciente de dgua. [https: //
wwwiceliahelena.com br/extensao/projeto-ate-debaixo-dagua/ ],
acessado em 14 de fevereiro de 2021.

2 [https://www.celiahelena.com.br/wp—content/
uploads/2014/ 10/Ate—debaixo—dagua.pdf], acessado em 14 de
fevereiro de 2021.

3 FERNANDES, Silvia. Teatralidades contemporéneas. Sio
Paulo: Perspectiva, 2010.

4 AGAMBEN, Giorgio. O que é o contemporineo? e outros
ensaio. Chapeco: Argos, 2007.

S Prevé-se, ainda par ao primeiro semestre de 2021, tornar-se
publico o podcast através do Célia Helena Digital [https: //www.
celiahelena.combr/podcasts/ ], acessado em 14 de fevereiro de
2020.

6 Uma consequéncia nao inicialmente prevista para esta agao
contigua de ensino e pesquisa foi sua potencialidade para motivar
discentes de graduagao a adesdo a plataforma Lattes [lattes.cnpq.br],
com a consequente vinculagio oficial de seus nomes ao projeto, o
que deve acontecer em fase posterior dos trabalhos.

7 O Théitre du Soleil, um dos principais grupos de teatro em atuagao
na contemporaneidade, comega seu trabalho de modo bastante
circunscrito, na Paris dos anos 1960, como um empreendimento
de jovens que até pouco tempo atrds nio tinham qualquer atuagio
artistica fora do contexto universitario. Uma observacio atenta de
suas premissas de trabalho e da qualidade de sua prética criativa
e investigativa, entretanto, jd poderia apontar que havia, ali, um
embrido das imensas realizagoes artisticas que o grupo viria a
produzir por décadas a fio. Cf. PICON-VALLIN. O Théatre du
Soleil: os primeiros cinquenta anos. Sio Paulo: SESC SP /
Perspectiva, 2017.

8 A referéncia ao Théatre du Soleil na proposi¢io da atividade
decorria, ainda, do fato de o grupo ter sido objeto de extenso
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estudo da turma. Chegamos até a contar com a participagao virtual
da Profa. Dra. Deolinda Vilhena (UFBA), referéncia brasileira na
pesquisa acerca do grupo parisiense, para discorrer sobre os modos

de produgdo do Théatre du Soleil.

9 28 Patas Furiosas, A Barca dos Coracoes Partidos, Antonio

Aratjo, As Bacurinhas, Balé Folclérico da Bahia, Bando de Teatro
Olodum, Benvinda Cia, Cambada de Teatro em Agio Direta
Levanta Favela, Centro Teatral Etc e Tal, Christiane Jatahy, Cia
Casa Circo, Cia de Danga Inclusiva Corpo em Movimento, Cia
dos Atores, Cia Hiato, Cia Marginal, Cia Mugunza, Cia Teatro do
Incéndio, Cia Teatro Do Lado de C4, Cia Teatro Transforma, Cisne
Negro, Coletiva Ocupagio, Coletivo Corpo Rastreado, Coletivo
Sementes, Companhia Brasileira de Teatro, Edivaldo Zanotti,
Fragmento_Urbano, Grupo Bagaceira de Teatro, Grupo Carmin,
Grupo Clario, Grupo Galpao, Grupo Magiluth, Grupo Pano,
Inestética Compahia Teatral, Janaina Leite, Matteo Bonfitto, Mel
Lisboa, Nucleo Bartolomeu, Nucleo Experimental, Os Crespos, Os
Filhos de Alba, Os Geraldos, Os Satyros, Parlapatdes, Projeto Ator
Sérgio Barreto, Singulari, Teatro Cego, Teatro do Concreto, Teatro
do Osso, Teatro Imagindrio Maracangalha, Teatro Oficina, Vaca
Profana.

10 Mais sobre o Teatro Cego em [http://caleidocultura.combr/
teatro-cego/ ], acessado em 23 de fevereiro de 2021.

11Tivemos a oportunidade de realizar a entrevista com o grupo em
03/11/2020.

12 A dimensdo extensionista do projeto se completard com a eventual
publicagio do material para acesso universal e gratuito.

13 Alids, nesse aspecto, seria importante observar que a demanda de
isolamento social associada a proliferagdo das vias de contato com
mediagio on-line (tao proprias do mundo marcado pela pandemia)
ajudaram a criar um ambiente mais propicio para que artistas de
referéncia se dispusessem a ceder um pouco de seu tempo para a
participagao em um projeto de pesquisa dessa natureza.

14 FREIRE, Paulo. Pedagogia da autonomia. Sao Paulo: Paz e Terra,
1996.
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Marina Caron é Mestra em Artes da Cena pela Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH), especialista

em Corpo: Danga, Teatro e Performance (ESCH) e especialista em Danga Contemporanea pela The Place -
London Contemporary Dance School (LCDS), em Londres. Graduada em Danga pela Universidade Estadual
de Campinas (UNICAMP). E professora de Expressao Corporal no Teatro-escola Célia Helena (TECH) desde
2004. Atuou como bailarina, criadora e diretora de danga junto ao Estidio Nova Danga e a Cia.Oito Nova Danga

de 199822011.

Resumo: Este é um ensaio-relato, um texto sobre as a¢oes artisticas na pandemia do Covid 19 de 2020
e o surgimento de novas estratégias pedagdgicas para o trabalho de Expressao Corporal. Nele abordo
minha experiéncia com estudantes do Célia Helena Centro de Artes e Educagao, considerando a vital
importancia do trabalho profundo de consciéncia corporal, assim como, o encontro e a troca criativa com
o outro, ainda que pelas plataformas virtuais. O texto destaca a esséncia do fazer artistico entendendo que
sua continuidade é uma questao de sobrevivéncia poética.

Abstract: This is an essay-report, a text about artistic actions in the 2020 pandemic of Covid 19 and
the urgency of new pedagogical strategies for Body Expression work. In it, I report my experience with
students at the Célia Helena Centro de Artes e Educagao. I consider the importance of the deep work of
body awareness as vital, as well as, the meeting and the creative exchange with other people, even through
virtual platforms. I highlight the essence of artistic making considering its continuity is a poetic survival.

Sobre a acao artistica na pandemia

m marco de 2020, o mundo se viu

mergulhado em uma experiéncia inédita

e assustadora. A pandemia do novo

coronavirus chegou violenta e duradoura.
Passamos por fases diferentes e tentamos, dia a
dia, elaborar o que isso significava, que impacto
essa ameaca teria nas nossas vidas e nas nossas
produgdes artisticas.

Em abril de 2020, o jornal O Estado de S.
Paulo me procurou para uma entrevista publicada
no caderno especial intitulado “Na Quarentena’
Nagquele momento eu dizia que nao deviamos nos

cobrar pela produtividade em um momento tao
dificil. Afirmava que via potencial para ser um mo-
mento forte de expressao como, normalmente, os
momentos de crise sio. Enfatizava a importancia
de estarmos atentos as sensagoes corporais e fina-
lizava dizendo que o essencial era manter os vincu-
los afetivos.

Ainda penso exatamente assim, mas tinha,
naquele momento, uma perspectiva de viver uma
quarentena, quarenta dias em isolamento. O tem-
po se prolongou, e muito. E passamos a enfrentar
o virus, em um momento politico e social espe-
cialmente tenso no Brasil. Nos nos defrontdvamos
com tantas ameagas e retrocessos, nos deparéva—



mos com a grande desigualdade social do nosso
pais, aimensa miséria e todas as atrocidades conse-
quentes desse trdgico cendrio.

Ficamos em casa. Mas nao descansados.
Ficamos aflitos, lidando com o medo da doenca e
da morte. Ficamos indignados e feridos. Ficamos
sem perspectiva de futuro. Ficamos, ainda, sem
contato, sem toque, sem arte.

Se corpo é relagio, como pode um corpo se
entender sem o outro? A pele foi perdendo a sen-
sibilidade. O corpo estava perdendo as forgas de-
vagarinho. Deixando de ter vontade. Jogado de um
sofd para outro. De uma cama para outra. Exigido
a permanecer, imével, longos periodos, enquanto,
por dentro, viviamos uma intensa movimentacao.
A espera foi se tornando penosa e infinita.

Era preciso respirar

E respirar signiﬁcava trocar os ares. Trocar
com o outro. Procurar o encontro, seja [ o que sig-
nificasse encontro nessa situacao.

Muitos espagos de arte, escolas, museus, tea-
tros, galerias abriram suas portas em plataformas
virtuais. Come¢amos a ser alimentados por uma
enorme quantidade de videos, visitas virtuais e
lives, que permitiram, minimamente, que as pes-
soas pudessem se encontrar, mesmo que on-line
e compartilhar momentos, ideias, registros desse
novo modo de ser e estar.

Artistas da danga, de peso na cena paulistana,
como Juliana Moraes,' Diogo Granato® e Henrique
Lima® mobilizaram-se para disponibilizar seus pro-
prios materiais para além de seus estudios e suas
casas. Juliana Moraes em seu projeto Danga para
afastar a peste, fez projegoes em video na parede
do prédio vizinho: imagens dela e de outros bailari-
nos dangando. Imagens lindas de movimento que
ganharam amplitude e alcance. Diogo Granato
langou o video Home casa, em que ele danga com
muita energia e vitalidade, rompendo o espago
diminuido da casa e desafiando o proprio corpo
as adaptagoes e transgressoes. Henrique Lima fez
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uma live pelo Instagram a partir de seu trabalho
solo Brutos que respiram, onde dangava com mui-
ta intensidade frente a uma camera, sozinho, em
seu estudio de criacao.

O material do artista do corpo é o corpo. O
mesmo corpo ferido, indignado, amedrontado. Um
corpo que privado de contato e troca direta, ainda
sente necessidade imensa de transbordar, expor-se,
manifestar-se. Frente a doenca e a morte, o corpo
dangante grita a sua vida.

Nesse periodo, também senti essa necessi-
dade de seguir com minha pesquisa de Mestrado
Profissional em Artes da Cena, realizada na Escola
Superior de Artes Célia Helena®. Nesta pesquisa,
investigo vias de acesso internas do corpo que favo-
recem a expressao do artista da cena. Me interessa
saber como o criador d4 vazao a sua rede de afetos
e se expressa fisicamente.

Trabalho com dois artistas da cena: Marcelle
Lemos® e Mateus Menoni® que acompanharam
minha pesquisa de Mestrado, intitulada Corpo,
transborda. Ambos formados pelo Teatro-escola
Célia Helena e com formagio complementar em
Danga Contemporanea. Fiz para eles a pergunta:
no espago restrito e no isolamento o corpo tam-
bém “vaza, se expressa? E pedi a resposta em for-
ma de partitura corporal. Essa prética, que nomeio
depoimento corporal, é uma prética recorrente na
minha pesquisa e, portanto, familiar para ambos. A
movimentagao que surgiu é carregada de desejo de
vida e de esperanca.

Asensagao de fazer esse improviso/
relato foi bem diferente de qualquer
outra. Tém sido alguns meses em
que parego estar em um estado de
anestesia criativa; as sensacoes es-
tao ali, os impulsos estao ali, mas o
COTpo parecia nao reagir. Efeitos da quarentena. Um
pouco antes de gravar, estava na sala de casa, proximo
a porta, e resolvi colocar a musica e ficar ali, disponi-
vel para quando essa “anestesia” minimamente pas-

sasse e entdo conseguisse deixar transbordar o que

v.8
15



@lhar €S Sobrevivéncia poética

v.8
16

Marina Caron

estava sentindo. Quanto a sensacao que tive de fazer
esse relato e enquanto dancava, acho que foi como
se estivesse pondo para fora um grito, mas ao mes-
mo tempo, como se fosse um grito embaixo d'dgua,
desses cujo barulho ndo é o foco, mas sim a sensacao
de alivio de por para fora. (MENONI, 2020, n/p)./

.i E @) improviso se deu em um momen-

to que meu corpo urgia estar em

i

cena e NA0 necessariamente a cena
do palco. Era a cena do dia a dia, de
caminhar com fungio e propdsito,
de estar presente, de ser ferramenta
de afeto nos espagos e entre as pessoas. Um corpo
que foi obrigado a se calar, abriga uma mente apri-
sionada e traz & tona emogdes que a gente nao en-
tende de onde vém e que racionalmente nio fazem
sentido, eram apenas emo¢oes de um corpo que ndo
agia mais sobre o mundo. Foi entdo que viuma faixa
de parede vazia com um foco de luz do sol entrando
pela janela acima e coloquei-me a mover. O corpo
rigido e sem significado lembrou que existia, 0 que
erae o que fazia. E ficou sacramentado para mim que
0 existir nao esta atrelado ao pensar, mas sim a ter
um corpo e com ele sentir o mundo. Eu nio sei bem
0 que aconteceu, mas me encontrei viva e capaz de
novo. O curioso, no entanto, foi ver o video depois.
Toda aquela sensacao de pertencimento e liberdade
nao se encontrava fielmente reproduzida naquele
corpo que estava parado aum tempo. Aparentavarse
completamente diferente de como se apresenta du-
rante a rotina normal com o trabalho de corpo cons-
tante. Mas naquele momento nada importava, pois o
corpo lembrou. (LEMOS, 2020, n/p).*

Era preciso sentir

Em seu relato, Mateus Menoni traz a impor-
tancia de acordar os sentidos e se refere a um es-
tado de anestesia. Uma anestesia ndo s6 de sentir,
mas de expressar. Desse “grito” contido e abafado

dentro de nos. O corpo, que sem contato com o
outro, perde-se de si mesmo. Fica sem contorno e
sem referéncia. Fica sem acalanto e diminui a per-
cepeao, desabilita os sentidos. Tenho pensado mui-
to nisso. Na pele, no olhar, no encontro presencial,
que sao vitais para que a gente reconhega o que se
passa dentro de nos. Falo sobre mim, mas também
sobre o outro. Os outros que nos mantém vivos.

A maneira pela qual uma pessoa ¢é levada a modifi-
car-se para participar do “Outro” faz com que, a0
mesmo tempo, conhega o “Outro” e se conhega,
conheca sua propria maneira de ser, suas proprias
personalidades (BEZIERS,1992, p.146).

Também o deslocamento ¢ muito importan-
te. Sair de um lugar e chegar ao outro, possibilita o
tempo necessdrio para a elabora¢ao do novo mo-
mento, 0 proximo acontecimento. Quando esta-
mos em casa, no mesmo lugar, esse deslocamento
fica confuso, as bordas se fundem, e temos a sen-
sagao de estar sempre rodando em circulos, em
torno de nds mesmos, procurando uma saida, sem
destino. Hi como que um desconcerto espacial e
temporal. Uma espécie de desequilibrio.

Recentemente na live Papo no Ar, da Escola
no Ar, me perguntaram como eu via o corpo au-
sente mediado por computadores. O corpo nao
estd ausente e sim em plena batalha, em movimen-
to forte e obstinado por reencontro.

Marcelle Lemos diz, no final de seu relato:
“Mas naquele momento nada importava, pois o
corpo lembrou”. Temos memoria impressa no cor-
po, sao inscrigoes de experiéncias e sensacoes que
tivemos que ficam guardadas e latentes. No mo-
mento em que acessamos O Corpo e 0 movimento
expressivo, também convocamos esses registros
que nos relembram nossa histéria e, com ela, nos-
sas relagoes, nossos vinculos. Dessa pesquisa do
Mestrado e do depoimento corporal desses dois
artistas, ficava cada dia mais forte para mim a im-
portancia de reabitar a casa-corpo e a casa-moradia.

Sentia em mim mesma e nas minhas alu-



nas e alunos um desejo por continuidade mes-
mo quando tudo parecia ter sido interrompido.
Procurdvamos algum modo para elaborar o medo
e o luto. Sabiamos que, ainda que cada um em sua
casa, era possivel estar presente e juntos. Eraneces-
sdria a experiéncia dessa nova presenga.

Seguia com minhas aulas de Expressio
Corporal no Teatro-escola Célia Helena (TECH),
curso técnico do Célia Helena. Seguir as aulas era
vital. Nao poderfamos nos deixar, nem nos afas-
tar nesse momento duro. A prioridade era manter
vinculos afetivos, mas os questionamentos eram
muitos. Como, se corpo ¢é relacao, se ¢ presenga, se
é olho no olho, podemos dar continuidade a um
trabalho expressivo on-line, remotamente? O que é
importante nesse momento? O que precisa ser dei-
xado de lado? Como nos reorganizar e nos reco-
nhecer de novo? Queremos conforto? Queremos
ser desafiados?

A opgao foi retomar os encontros virtualmen-
te pela plataforma Zoom. E os primeiros encontros
eram cansativos demais. Estivamos ali, mas niao
nos sentiamos. Estavamos tristes e derrotados.

Era preciso fechar os olhos

Fechar os olhos e mergulhar dentro. Procurar
de novo, até achar a sensacao impressa no corpo.
Preencher o corpo de sentidos. Nao era s6 um
resgate de memoria, de conexao, de relagio com o
outro, mas um novo caminho para ser de um novo
jeito.

Passamos o primeiro més trabalhando com
automassagem e reestruturagao corporal. Sentia
que minhas alunas e alunos precisavam se tocar e
voltar a sentir a pele, percutir e voltar a sentir ossos,
com suas proprias maos eles se davam contorno,
desenhavam suas imagens e devolviam tridimen-
sionalidade e volume para aquele rosto enquadra-
do pela tela.

No més seguinte, novo desanimo. O confina-

mento e o distanciamento social geravam ansie-
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dade ou depressao. A falta de perspectiva negava a
vida presente e nos colocava em modo de espera.

Era preciso transbordar

Era urgente comegar uma criagio que geras-
se experiéncia. Era uma questao de sobrevivéncia
poética.

A experiéncia ndo estd do lado da acao, da pritica, da
técnica e, sim, do lado da paixao. Porisso, a experién-
cia ¢ atengao, escuta, abertura, disponibilidade, sen-
sibilidade, vulnerabilidade, exposicao. (BONDIA,
2006, p.108, traducao da autora).’

Cada turma a seu modo e no seu tempo, foi
descobrindo, junto comigo, um universo simboli-
co para explorar. E essas experiéncias foram regis-
tradas, inicialmente, pelas cameras dos celulares.
Em um determinado momento recebia muitos vi-
deos por dia. Impulsos pequenos, as vezes, que me
mostravam a necessidade de pesquisa, de um olhar
especifico para esse material, que apesar de filma-
do, era corpo, corpo vivo e pulsante. E sabia que
era importante conservar uma certa artesania, um
fazer verdadeiro e experimental. No mundo virtual
as edi¢des, os filtros, as sobreposicoes, a fusio de
imagens, nos colocam em outro lugar, distinto da
sensacdo interna do corpo.

Passei a sugerir temas e apoios bem concretos,
como objetos: cadeiras, cordas, lentes, dculos, que
funcionassem como prolongamentos dos corpos
ou como “outros corpos” com os quais se pudesse
contracenar.

Em uma turma pedi que se amarrassem todos,
com cordas, em cadeiras. Amarrados lidavam coma
camera, com entradas e saidas, com as exploragoes
de movimento improvisado pelos outros. A difi-
culdade de estar preso trouxe agressividade e vio-
léncia no olhar. Enquanto planejavam estratégias
de movimentacao, mudavam o olhar, observavam
os outros. A agao vinha abrupta e desgovernada.
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E dificil controlar um movimento com as maos e
bragos amarrados. Isso colocava os outros corpos
em estado de alerta. Por um momento tinhamos a
sensagao de que poderfamos nos apoiar fisicamen-
te, como se estivéssemos bem perto.

Na outra turma, a op¢ao foram lentes de 6cu-
los, garrafas, tagas, que deformavam aimagem e nos
davam profundidade, camadas, texturas, cores. Essa
oscilagao entre imagens turvas e limpidas trouxe
lentidio a0 movimento. Cada gesto parecia vindo
de uma trajetéria comprida e dava espago para o
outro olhar e responder. A cumplicidade entre cor-
pos era profunda, um entre tentar enxergar e se dar
aver.

Na terceira turma, o tema escolhido, ini-
cialmente, era animalidade versus humanidade.
Haviamos comegado a explorar uma prética cor-
poral inspirada no kemp¢ indiano,'’ que trata do
estudo da locomocao dos animais. E como seria
isso dentro de casa? Sem espago? Sem energia?
Aos poucos fomos entendendo que, nds, seres hu-
manos, somos, nesse momento, bichos confinados.
A nossa procura por um pouco de natureza nunca
foi tao latente.

A descoberta de que o corpo tem vida propria e
capacidade de curar a si mesmo traz esperanga. A
percep¢ao de que o corpo tem sabedoria e logica
proprias inspira um novo respeito pelas forcas instin-

tivas da vida. (LOWEN, 2019, p202).

Minhas alunas e alunos relataram a necessida-
de extrema de tomar um pouco de sol, de olhar pela
janela, de tomar longos banhos, de se alimentar de
sabores novos, de ver o por do sol e alua. Qual seria
esse nosso lado selvagem, instintivo, intuitivo, que
ndo suportava mais ficar confinado? E por onde o
corpo acharia algum alivio?

As investigacOes, se iniciaram com registros
em video de imagens do corpo preso para novas
experiéncias como comer com as maos, andar ras-
tejando, nadar na dgua do chao da varanda, escor-
regar no sabao, colocar a cabega embaixo da dgua

da pia. Os exercicios cénicos finais eram obras de
videodanga, de dramaturgia fisica, muito elabora-
das e potentes.

No segundo semestre, tinhamos aprendido
muito e sabfamos que era preciso: respirar, sentir,
fechar os olhos e transbordar.

Era preciso reinventar

Reinventar maneiras de criar e fazer poesia
nesse momento pandémico, diante de tanta dor e
tanta restri¢ao. As pesquisas geraram novos territo-
rios de exploragao, que geraram novas experiéncias
e novas poéticas.

Temos um novo corpo. Um corpo que se co-
munica pelas telas e se apoia na memoria de seus
encontros. Um corpo que requer mais cuidado e
muita consciéncia de si. Um Corpo que vive inten-
samente sentimentos desconhecidos e que precisa,
urgentemente, colocar-se em movimento para pro-
cessé-los. Um corpo que busca incessantemente se
ver de novo, se reconhecer de novo, ser de novo.
Um corpo mais adaptdvel e resistente.

Vejo um esfor¢o enorme para que as rotinas
acomodem atividades distintas. Essa autodiscipli-
nanos deu outra dimensao de nossa propria escuta,
desde necessidades bdsicas como dormir e comer,
até necessidades expressivas que precisaram ser
garantidas, achar modos de existir. Limites exigem
espagos internos maiores e mais fluidos. E, se den-
tro do corpo, essa busca acontece e é fundamental,
também, o espago externo, agora da casa, se trans-
forma. O espago ordindrio precisou se transformar
em um espago extraordindrio e, para isso, tivemos
que imaginar, inventar e mudar o nosso olhar em
busca de cantos, frestas, quinas, luzes, que nos ins-
piraram em composigoes € movimentos.

E preciso validar a trajetéria e assumir a mu-
danga. Vejo ganhos, e nao sio poucos. O resulta-
do dessas pesquisas foi um material muito vivo.
Registro de um momento histérico, de susto e imo-
bilidade. Mas também de resisténcia e invencio.

Esse momento foi, a meu ver, um mergu-



lho profundo dentro de nossas casas, de nossos
corpos-casa, de nossos corpos expressivos. Todas
e todos nos perguntamos: o que mesmo ainda
temos para dizer diante do incontroldvel? E eu vi,
vivi e revivi, produgdes cheias de simbolos e signi-
ficados. A imaginagao supre os espagos reduzidos e
nos deu novos lugares, novas metéforas.

No final de 2020, nove meses mais tarde, uma
gestagao inteira, tinhamos muitas pegas teatrais e
de danca on-line em Sao Paulo. Trabalhos como
Alucinacoes sem idade, da Cia. Nova Danca 4 ou
Corpo descabido, do Nucleo Cinematogrifico,
para citar alguns dos trabalhos de danca contem-
poranea. Pegas que acontecem ao vivo, ou no for-
mato hibrido, entre gravagdes e imagens em tempo
real. No Célia Helena, também vimos produgdes
inovadoras e ousadas que refletem e expressam
esse NOVO tempo e constroem uma nova maneira
de fazer arte hoje.
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Em 2021, vemos um publico grande de
pessoas assistindo, comentando e se emocionando
com as produgées. A arte resiste e se reinventa mais
uma vez. E a busca nao ¢ so pela manutencao do
fazer artistico, mas também pela emogao, pela pro-
fundidade, pela intensidade vital.

Fico com as imagens belissimas, que vimos
na volta parcial das salas de espetéculo. Viamos as
cadeiras dos teatros cheias de bexigas de ar colori-
das simbolizando os espectadores, ou, a plateia de
1500 Iugares, representada por ﬁgurinos no Teatro
Castro Alves na Bahia.

Ocupagoes que nos lembram que nao hd um
novo normal que possa substituir a presenca hu-
mana. Mas também, quase contraditoriamente,
Nos provam que as sensagoes e as emogoes irao
transbordar onde tiver arte. Artistas que seguem
nos reafirmando a forga dos corpos, das histérias
vividas, do universo simbolico, dos afetos e das re-
lacoes. ¥
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Teatro-escola Célia Helena (TECH). Participou do projeto
Imersio dirigido por Marina Caron.

Depoimento concedido por Mateus Menoni paraa minha pesquisa
de mestrado, intitulada Corpo Transborda. Pesquisa realizada sob
orientagio da Profa. Dra. Sonia Machado de Azevedo, defendida
em maio de 2021, no programa da Mestrado Profissional em Artes
da Cena da Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH).

Depoimento concedido por Marcelle Lemos para a minha pesquisa
de mestrado, intitulada Corpo Transborda. Pesquisa realizada sob
orientagio da Profa. Dra. Sonia Machado de Azevedo, defendida

em maio de 2021, no programa da Mestrado Profissional em Artes
da Cena da Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH).

Texto original: La experiencia no esta del lado de la accion, o
delaprictica, o delatécnica, sino dellado dela pasion. Por eso
la experiencia es atencion, escucha, apertura, disponibilidad,
sensibilidad, vulnerabilidad, exposicion.

10 Kempo indiano é uma arte de luta inspirada nos movimentos

dos animais e ritmos da natureza. Acredita-se que sua origem
venha de mais de 5000 anos.
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E educadora, artista e pesquisadora. Formada em Letras pela Universidade de Sao Paulo (USP), pés-gradua-
da em Direcao Teatral na Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH). Dirigiu o espeticulo A Iha com a
Cia. Baleias Grupo de Teatro e é autora da publicagao independente Doradillos. Atualmente faz parte do qua-
dro de educadores do Sesc Interlagos. Mestra em Artes da Cena pela ESCH com a pesquisa Dramaturgias do

Brincar, sob orientagao da Profa. Dra. Giuliana Simaes.

Resumo: O presente artigo parte da pesquisa em processo “Dramaturgias do Brincar’, na qual foi
realizada observacao e registro regular dos dias de Livre Brincar de duas turmas de criangas participantes
do Programa Curumim, no Sesc Interlagos, por uma educadora que integra a equipe socioeducativa
dessa unidade do Sesc Sao Paulo. Durante a investigacao, a pesquisa foi atravessada pela pandemia e seus
desdobramentos ligados a necropolitica instaurada no Brasil hoje, esse fator interferiu no olhar destinado
ao material. A relevincia da liberdade dos corpos ao brincar tomou lugar de destaque, junto a relagao de
semelhangas entre o brincar e a performance, especialmente no que diz respeito a construgio dos corpos e
suas experiéncias. A prote¢ao de corpos e, por consequéncia, dos saberes neles guardados ¢ um movimento
de resisténcia frente ao numero de vidas perdidas nesse contexto. A preservagao para o futuro de espagos
que permitam esses corpos existirem coletivamente ¢ essencial na reinvengao da sociedade que estd por vir.

Abstract: This article is part of the work-in-progress “Dramaturgies of Playing”, a research in which two
classes of children from the “Curumim Program” at SESC Interlagos were observed and recorded by a
teacher who is part of the socio-educational team at this branch of SESC Sao Paulo. The pandemic and its
consequences linked to the necro politics established in Brazil nowadays crossed the research and interfered
with the view on this material. The relevance of the body’s freedom when playing took a prominent
position, along with several similarities between playing and performing, especially in what concerns the
construction of bodies and its experiences. The protection of bodies and, consequently; of its knowledges,
is a movement of resistance considering the number of lost lives in the current context. The conservation
of spaces that allow those bodies to exist collectively is essential for the reinvention of the society about to
come.

As mulheres e as criangas sao as primeiras que desistem de afundar navios.
Ana Cristina César

@lhares

v.8
21

Palavras-chave
Livre Brincar
Performance.
Programa

Curumim.
Arte Educagio.
Corpo.

Keywords

Freely Playing.
Performance.
Cuarumim Program.
Art Education.
Body.



@lhares Dramaturgias do Futuro

v.8
22

Isabela Mota

Futuro do Presente

Ap6s um ano de pandemia com isolamento
social e agravamento da situacao sanitdria no Brasil,
beirando o colapso do sistema de saude em meio
a0 negacionismo das autoridades governamentais,
o cendrio é indescritivel e brutal. Apesar da falta de
controle que nos impoe o virus que circula entre
nds, existem medidas de seguranca que funcionam
para impedir a disseminagao da doenga e a vacina
que tem sua eficicia comprovada, porém existem
escolhas deliberadas por parte da presidéncia do
pais para que sigamos nesse caos. Essas escolhas
fazem parte da necropolitica, que aniquila “mate-
rial de corpos humanos e populagdes” (MBEMBE,
2018, p.10). Estamos vivendo um luto sem prece-
dentes e sem expectativa de mudanca tanto com
relagao a propria condicao pandémica, quanto
com relagdo ao que serd do futuro quando, e se, isso
tudo passar. A situacao é de ruptura, aparentemente
o modo de vida que conhecemos antes da pande-
mia € irrecuperdvel.

Imersa nesse contexto, como educadora e
artista, penso que faz parte da natureza dessas
profissdes seguir criando possibilidades de futuro,
sonhos e utopias. E nossa funcao social tornar pos-
sivel a imaginagao de um mundo porvir para todos
nds, mas principalmente para criangas e jovens que
estao iniciando suas experiéncias de vida. Quando
se fala em mundo, se fala em coletivo. E preciso fa-
zer algo pelo todo, pois o momento nos mostra que
nao ¢ possivel salvar apenas a propria pele. O co-
lapso ¢ geral, nosso sistema politico e econdmico
se revelou de forma exponencial como insuficiente
para cuidar de nossas vidas.

Afastada de meus alunos, de outros artistas e
de todo mundo, afinal, o isolamento social é a tini-
ca safda de protecio contra a contaminagao para
aqueles que ainda podem fazé-lo, preocupo- me
em como nao fazer desse momento uma invencao
individual. O que me proponho em primeiro lugar
é acreditar que sim, haverd um futuro depois desse
presente e me inspiro nas palavras de Krenak: “Para

combater esse virus, temos que ter primeiro cuida-
do e depois coragem” (KRENAK, 2020, p.6).

O tempo verbal utilizado para se referir a
algo que poderia ter acontecido posteriormente a
uma situagio do passado é o futuro do pretérito.
Acredito que no passado ninguém imaginava que
esse seria o futuro, tamanha a transformagéo da
realidade. Trago meu momento como pesquisado-
ra para essa mesma condicao. Planejava observar
meus alunos em seus momentos de brincar livre-
mente por um ano inteiro e na sequéncia experi-
mentar exercicios teatrais pensados a partir daquilo
que tivesse surgido na observagao. Porém, com o
afastamento das atividades, nao houve possibilida-
de desse plano seguir sua rota inicial. Por um mo-
mento senti que minha pesquisa estava esvaziada
de sentido, agora creio que ela ¢ uma ode ao que
sonho para 0 amanha. Entao, tomo a liberdade
de contar o passado, seu contexto e suas historias
apos ser atravessada pelo presente. Trago essas me-
morias escritas, sendo memdoria uma ferramenta
politica, para que sejam, além de lembrancas, parte
daquilo que nao pode faltar na invengao do futuro.

Sou integrante da equipe socioeducativa da
unidade de Interlagos do Sesc Sao Paulo. Fago par-
te do Programa Curumim, um programa de edu-
cagao nao formal frequentado por dois grupos de
criancas com idade entre sete e doze anos no con-
traturno escolar, no caso especifico desta unida-
de, as quartas, quintas e sextas-feiras. O Programa
Curumim tem como uma de suas finalidades ga-
rantir tempos e espagos de brincar livre. Por brincar
livre, entendemos que ¢ o brincar espontineo das
criangas, que parte de seus desejos, propostas e or-
ganizagoes, sem direcionamento adulto (SAURA,
2014). Toda quarta-feira ¢ dedicada ao brincar li-
vre, as criangas escolhem em que local da unidade
irdo brincar e ali se auto organizam de forma inde-
pendente dos adultos. Observar essas brincadeiras
com intencionalidade atravessa minha experiéncia
como educadora, j& que em educagao a observa-
a0 nunca ¢ aleatdria e observar ¢ um dos papéis
do educador nesse contexto.



Apesar de ter um dia dedicado ao brincar
livre, todos os outros momentos tem o brincar
como substrato. O Programa Curumim ¢ compos-
to de acoes educativas de natureza edificante com
foco na formagao integral do individuo, partindo
do mesmo para criagao das propostas metodolo-
gicas e de conteudo, considerando o brincar e o
ludico como base para esse caminho, sem esque-
cer que o foco é educar para a liberdade e poténcia
daquele que aprende considerando quem ele ji é
(HOOKS, 2013).

O brincar ¢ um momento importante na vida
de qualquer crianca, muitas vezes se esquece, mas
ele éum direito previsto no Estatuto da Criancae do
Adolescente (ECA) (1988)". O brincar é um devir
da crianga, faz parte de sua natureza e de sua for-
ma de se constituir enquanto individuo. Expressao
do mundo interno da crianca, o brincar ¢ vazao de
criatividade, sendo esta a pulsao mais significativa
do ser humano. (WINNICOTT, 2019).

O estado brincante é um estado muitas vezes
dificil de definir. Este estado estd associado a com-
pletude, aviver com verdade, prontidao, concentra-
G0, jungao de corpo e mente, relacionar-se com o
tempo presente. Brincar ¢ fazer, por mais que en-
volva imaginar, brincar ¢ uma agao. Este estado nao
parte da razao, ele a utiliza, mas nao passa pela ela-
boragao de um pensamento, e sim da conexao en-
tre aquilo que estd sendo vivido, pensado, sentido
e uma resposta em tempo real as situagoes em que
estd inserido. Esse estado permite e potencializa a
relacio e/ou entre pessoas e/ou com o espago e/
ou com estimulos que estao ao redor. Este estado
que o brincar proporciona ¢ tio importante que
Winnicott (2019) o considera mais importante do
que o conteudo da brincadeira.

Importante ressaltar que quando falo deste
estado nao separo mente e corpo e o corpo é o
protagonista. O brincar ¢ um grande terreno de
aprendizado do saber corporal. No momento da
brincadeira ‘o corpo, primeiro lugar do ser no mun-
do” (RUFINO, 2019, p. 132.), estd em jogo, em re-
lagao com o espago, com outras criangas, objetos
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e tudo que atravessa o instante presente, 1SS0 me
chama muita atengao. Ao observar, participar e ler
os corpos em seus momentos de brincadeiras per-
cebo o entrecruzamento entre os gestos do brincar
e 0s aspectos performativos, entre a criacao auto-
noma e comprometida da brincadeira e os aspec-
tos das proposicoes artisticas atuais. O teatro ¢ uma
lupa através da qual eu olho para o brincar, com
isso o brincar parou de ser ponto de partida para
chegar a uma experiéncia teatral e passei a ver o que
de performativo havia naquilo que eu observei.

O brincar se aproxima muito da experiéncia
performitica para todos que a vivem como perfor-
mer/brincante ou espectador/educador. A perfor-
mance € um acontecimento tinico mesmo que haja
a tentativa de reproduzir algum tipo de programa,
ela acontece no encontro entre uma variedade de
fatores e existe a impossibilidade de que ela se repi-
ta de forma idéntica, bem como ela acontece para
cada individuo que estd ali de uma forma exclusi-
va, j& que cada individuo vai vivé-la por si mesmo
através de seu ponto de vista, com o brincar nao é
diferente.

E impossivel dois individuos possuirem
exatamente a mesma experi€ncia, pois cada um sé
consegue ver o mundo a partir de si mesmo, isso
sempre foi uma questao importante para minha
pesquisa, jo que no tempo em que pude estar
presencialmente com as criangas, antes da pande-
mia, somei registros imagéticos e textuais daquilo
que eu vi nos dias de livre brincar, mas meu dese-
jo sempre foi que a crianga fosse sujeito na minha
pesquisa e em nenhum momento eu gostaria de
falar por ela. Com esse desejo, consigo a cada dia
encontrar e reencontrar o meu Iugar no meio de to-
das aquelas criangas, sabendo que eu fago parte das
duas turmas do Programa Curumim e me transfor-
mo na relagdo afetiva com as criangas, nio falo por
elas, mas sim com elas e com clareza de que esse é 0
meu ponto de vista dentro daquelas vivéncias.

A partir disso escrevi as “Dramaturgias do
Brincar’, pequenas dramaturgias, narrativas textu-
ais, que contam um pouco sobre as experiéncias
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observadas nos dias de livre brincar com a ideia
de ser uma pista de trabalho para quem 1¢, mos-
tra 0 modo como certos gestos foram realizados,
Na0 para ensinar, mas para inspirar caminhos.
Certamente nao substituf a vivéncia original e por-
tanto nao tento fazé-lo, esses escritos pretendem
ser uma nova experiéncia que partiu da primeira.
Essas dramaturgias/relatos tem intengao de captu-
rar e transpor aquilo que observei no livre brincar
das criangas com quem convivo. Por dramaturgia
considero o texto que precisa ser completado de
alguma forma, entao o formato que coloco busca
essa relagao. Ainda cabe dizer que essas dramatur-
gias partiram de experiéncias corporais e foram re-
alizadas de forma processual, esse caminho me faz
considera-las vivas e de certa forma coletivas.

Me importa pensar dramaturgia com uma de-
finicao ampliada: ‘A palavra ‘texto’ deve ser enten-
dida em seu sentido semioldgico, isto ¢, como um
conjunto de signos que podem ser simbélicos (ver-
bais), iconicos (imagéticos) ou mesmo indiciais”
(COHEN, 2013, p. 29). Tudo que estd em cena
gera naquele que v¢, significados, cada agao, obje-
to, gesto, figurino, som, trilha sonora e fala expressa
algo. Tudo ¢ carregado de significado e ¢ passivel
de ser absorvido e interpretado pelos espectado-
res. Considero também uma cena sem hierarquia,
onde um gesto nao vale mais que um objeto, uma
a¢do nio vale menos que uma fala.

A unidade do Sesc em Interlagos ¢ um pou-
co diferente da maioria das unidades da cidade de
Sao Paulo que sao, em sua maioria, prédios. Assim
como a unidade de Itaquera, o Sesc Interlagos é
umaunidade campestre, sio quinhentos milmetros
quadrados de predominante drea verde a beira da
Represa Billings. A maioria dos dias livres acontece
sem uso de brinquedos, que acabam por direcionar
a brincadeira. Estimula-se assim a interacio com
o espago da unidade e toda a natureza presente, a
criagao de intimidade com galhos, pedras, semen-
tes e flores. Com logica propria, a brincadeira, seus
objetos e tudo o mais que pertence a realidade
externa fica a servico da realidade interna do brin-

cante como uma forma de signiﬁcar aquilo que
essa realidade interna é. Ao brincar, a crianga mani-
pula fendmenos externos e os coloca a servio do
sonho, atribuindo a esses fendmenos significados
oniricos e sentimento. (WINNICOTT, 2019, p.
89). O brincar é terreno para o simblico. A leitura
que fago das brincadeiras que vi considera, assim
como a dramaturgia contemporinea, que tudo
que se apresenta junto aos corpos das criangas, suas
agoes, suas falas, todo o espago em que ela escolhe
estar, com que materiais escolhe interagir e como
se dd essa interagao pode gerar significados.

Na observacao que realizei durante seis me-
ses notei que algumas brincadeiras se repetiam e
tomei a liberdade em dividi-las em trés categorias:
Guerras, Familias e Desafios do Corpo. Ao trazer
essas narrativas e gestos realizados pelas criangas
do Sesc Interlagos, minha inten¢ao nao foi fazer
uma discussio moral sobre esse brincar, mas sim
contar um pouco das histérias que essas criangas
estao contando sobre si e 0 entorno onde habitam.
Se ser crianca ¢ um marcador social, sendo a crian-
ca cidada e sujeito de direitos, a crianga que brinca
ocupa seu lugar de fala e é preciso muito cuidado
para ndo interpretar e reproduzir significados des-
sas brincadeiras impregnando-as de uma visao
pessoal. Minha tentativa foi relatar aquilo que vejo
e ndo aquilo que pode estar por trds das agoes, pois
isso s6 quem poderia dizer é a propria crianga. Fago
uma suposi¢ao ou outra sempre neste formato de
possibilidade, ja que a verdadeira motivacao de
uma atitude s6 poderia ser explicada por aquele que
atomou, isso quando de fato é possivel contornar o
motor que levou a determinado comportamento.

Essas dramaturgias sio uma forma de registro,
sendo este de grande importancia em educago, jd
que cada experiéncia nesse campo € unica, mas seus
caminhos podem servir como via a ser percorrida
por outros educadores, nao como regra, mas como
possibilidades. Essa ¢ uma forma de tornar nossas
préticas publicas e fazer da educagio uma tarefa
realmente coletiva. No caso do brincar, o registro
serve como recorte histérico comunitdrio de crian-



cas, ja que o brincar faz parte da cultura sendo um
conhecimento passado de crianga para crianga, ge-
ragao para geragao. “Existe uma evolugao direta dos
fendmenos transicionais para o brincar, do brincar
para o brincar compartilhado e, em seguida, para
as experiéncias culturais” (WINNICOTT, 2019, p.
89). Comisso ele faz parte do conhecimento tradi-
cional que se transmite de forma oral, pois mesmo
que existam manuais que escrevam como funcio-
nam certas brincadeiras, esses manuais teriam a
mesma fun¢ao que a minha pesquisa pretende que
€ registrar historicamente, jdque nao é em nenhum
desses manuais que as criangas aprendem abrincar.

Como coloca Luis Antonio Simas no livro “O
corpo encantado das ruas™:

Alguém hd de perguntar se brincadeiras infantis tém
lugar em um debate sobre cultura. Eu devolvo de pri-
ma: ¢ claro que sim. Cultura nao se restringe a even-
to nem ¢ um terreiro onde s6 os adultos dancam.
Cultura ¢ a maneira como um grupo cria ou reela-
bora formas de vida e estabelece significados sobre
a realidade que o cerca: as maneiras de falar, vestir,
comer, rezar, punir, matar, nascer, enterrar 0s mortos,
chorar, festejar, envelhecer, dancar, silenciar, gritar e

brincar. (SIMAS, 2019, p 134).

Ao mesmo tempo em que considero o brincar
um conhecimento que ¢ passado de crianga para
crianca, também penso que existe algo que trans-
cende essa ideia. Muitas vezes parece que a crian-
¢a ja nasce desenvolvendo o brincar assim como
desenvolve outras caracteristicas como aprender
a andar, falar, comer. O brincar “traz elementos da
cultura onde a pessoa estd inserida, mas traz ele-
mentos da propria humanidade que nos assola”
(SAURA, 2015, p 3), essa é a descrigao que Soraia
Chung Saura traz junto a relatos especificos de me-
ninos que construfam pides no Amazonas. Além
disso, a autora amplifica o olhar sobre a brincadeira
considerando que “sio muitos pides diferentes em
forma e em matéria discorrendo em muitos di-
ferentes lugares. No entanto todos eles giram sob
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si mesmos, enigmaticos, e fazem com que muitos
meninos de diferentes regides do mundo repitam
o mesmo gesto do lancamento e das possibilidades
dejogo (SAURA, 2015, p.3).

Acredito que as colocagoes coexistem. O brin-
car é parte de um imagindrio humano, mas também
é construido de forma local, através de sua pratica.
E interessante pensar tudo que o brincar pode sig-
nificar, suas funcoes e sua importdncia para varias
dreas do conhecimento, mas nio devemos esque-
cer de considerar o brincar em si mesmo. Ninguém
brinca para aprender ou para se desenvolver, ainda
assim quando brinca aprende e se desenvolve, mas
esse nao ¢ o motivo que leva criangas a brincar. O
brincar intriga, pois nao estamos acostumados a fa-
zer coisas por elas mesmas, somos movidos por ser
produtivos e gerar resultados.

Ao observarmos uma crianca engajada em
brincar, dedicando tempo e tendo prazer em fazer
algo que nio estd a servico de nada, podemos ne-
gligenciar sua importancia, pois os olhos adultos se
voltam para a finalidade dos fazeres. E preciso de-
fender que brincar educa e edifica, mas na verdade
acrianga s estd querendo existir. “Pedagogia infan-
til, insisto, é deixar a crianca brincar e desenvolver
aptidoes ludicamente. O resto é formar gente triste
para os currais do mercado de trabalho.” (SIMAS,
2019,p.136)

Importa a mim pensar nas possibilidades de
transgressao de uma légica hegemonica que nao
ﬁque apenas no campo das ideias, é preciso expe-
rienciar essas transformacdes. Nao existe brincar e
nem performance sem corpo e sem prética. Essa é
uma das dimensoes politicas de encontro entre o
brincar espontineo e a performance. “Sobretudo
aqui e agora, neste nosso pafs, a um so tempo enri-
jecido e flacido por conta de tantas e tamanhas tru-
culéncias politicas e descalabros sociais, sobretudo
aqui € agora, neste nosso pal’s tao profundamente
marcado pela heranca colonial, a performance in-
teressa por ser a arte da negociacao e da criagao de
corpo — aqui e agora’ (FABIAQ, 2009, p.245), esse
mesmo corpo que a performance busca trazer para
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a cena, ¢ também o corpo do brincar, um corpo
vivo e presente que se desenvolve, inclusive biolo-
gicamente, durante essa experiéncia.

Por dramaturgia, também considero um texto
Cuja construgao e seus sentidos precisam daintera-
¢ao com um leitor/publico que preencha seus sig-
nificados. E a partir dessa ideia de uma dramaturgia
que ¢ tecida coletivamente que leio as brincadeiras
que observo. Nao ¢ sobre um texto feito na solidao
de um escritério, mas sim algo construido em rela-
cao e feito para que outros se relacionem. Com isso
é importante considerar o que a obra proporciona
enquanto experiéncia para aquele que a lé. Nao a
vejo apenas como ferramenta para um trabalho
que se tornard um espetdculo teatral, por exemplo.
Considero que a dramaturgia pode ser teatral em
sua forma gréfica e que pode se bastar em si mes-
ma, nao sendo obrigatoria-
mente desdobrada em cena

entrar em contato com o brincar através desse
trabalho o leitor/espectador possa ressignifica-lo e
que seu formato performético possa reiterar assim
o valor politico das infincias e do brincar. A pro-
tecao de corpos e, por consequéncia, dos saberes
neles guardados ¢ um movimento de resisténcia
frente a0 nimero de vidas perdidas nesse contexto
de pandemia, a preservagao para o futuro de espa-
GOs que permitam esses corpos existirem coletiva-
mente ¢ essencial na reinven¢ao da sociedade que
estd por vir. Os corpos guardam conhecimentos e
memorias de seus grupos, sio como arquivos de
saberes e histérias (RUFINO, 2019). A busca por
espagos que preserve os corpos e valorize sua liber-
dade é um movimento de resisténcia dentro da ne-
cropolitica a qual estamos impostos.

Dramaturgias do Brincar

para ser completa. Esia acho procma de um
Minha intencio ao fazer Ml mismo de 15
& - SEAAFEL O el A5 Gk Hem oo
meu relato de memoria em B TT Ty onrrusin, Com g Lanem
formato de dramaturgia ¢ O, SRR S
reposicionar as brincadeiras [—

observadas no campo coti-

diano e aproximd-las ainda SO esiratigs. atacam

. i Gporente. Exsa
mais do campo da perfor-  pancaes pode duear

mance, isso talvez nos pos- ~ horase
sibilite uma percepcao deste
brincar com outra qualidade.
Durante uma performance é
possivel que consigamos re-
direcionar possibilidades de

Ih i ” mad jh chagamas A
olhar que se realizam a partir Pty con S,
da experiéncia, consideran- RO jura,

do que ‘essa é a poténcia —

da  performance:  des-
mecanizar,  des-habituar,
escovar a  contra-pelo”
(FABIAO, 2008, pp 237).
A performance ¢ lugar de
reinvencao de mundos.
Minha intengao é que ao

i nEmETD grande e criancas.
Erccami Bdpe G

i B incachei @ Gl e e w
pocie i Az Cuina CORA € QuISm

QT AT Dy e
il TG (i EndnO0 &



Dramaturgias do Futuro @lhares
[sabela Mota v.8

27

Figuring: com folhas secas grandes fazem suas caudas ou penachos sobre a
cabeca.
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Outra guerra gue ocorre bastante € entre:

POLICIA X LADRAO

E como uma brincadeira de policia e ladrio,
mas que envolve elaborada trama, maiores
estrategias e discussoes que vao para alem do
simples correr e colocar “preso” em um espaco.

I
4
T

anbiuisa ap odwax3

Confecgdo: dentro do que esta sendo chamado de
guerra também percebemos a invencao de muitas
armas de fogo com galhos, canos e pedras. E
armas mais ancestrais como flechas, arpdes e
espadas.



Ja as familias 530 bastante
inusitadas,

o clich® mamée e filhinha
antre criangas & bonecas, mas
quando soltas desse objeto
impregnado de vicios
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€ balizava

COm um nome de seu gosto

como Valentina. Roberta e alé uma gue tinha um nome

para cada galho mais protuberante.

(Messe dia uma das criangas queria muito pegar um cocd de
animal para dar de presante A filha dela para que crescesse
mais forte.)

Familias com vinle flhos onde

05 pals [ nfdio sabem mads quem

& quem

& 8230 ficando loucos

entre o que chamam  de #5cola, parque & campd de futebol
tentando reunir lodas

a5 CIAaNnGas em casa,

o que dura odo o tiempo da atvidade

com muitas risadas e, claro,
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Resumo: Este artigo utiliza o conto “Casa Tomada’, do escritor argentino Jliho Cortdzar, como escopo

de discussao. Além disso, relaciona conceitos de Gastén Bachelard e Constantin Stanislavski para falar

de “casa” e seus elementos arte-politicos.Exemplifica os temas abordados, a partir de produgdes artisticas

divulgadas em redes sociais durante a pandemia da Covid-19, sobretudo no Instagram. Trata do direito a

moradia como responsabilidade social.

Abstract: This article uses the short story “Casa Tomada’, by the Argentine writer Julio Cortdzar, as a scope

of discussion. In addition, it relates concepts by Gastén Bachelard and Constantin Stanislavski to speak

of “home” and its art-political elements. It exemplifies the topics covered, based on artistic productions

published on social networks during the Covid-19 pandemic, especially on Instagram. It deals with the

right to housing as a social responsibility.

Introducao

esde mar¢o de 2020, quando a
atencao da midia brasileira se voltou
para a propagagio do coronavirus,
o conselho “Fique em casa” ganhou
espago nas telas, nas paginas e nos didlogos. O
confinamento, fortemente recomendado por
autoridades médicas, ainda repercute nas formas
de interagio humana, que precisou contar cada
Vvez mais com aparatos tecnolégicos. As linguagens
artisticas reinventaram-se: o hibridismo permeia
0 universo cénico. Lives em redes sociais, como
o Instagram, tornaram-se um marco das relagoes

digitais ao longo da pandemia. Além disso, videos
acerca da rotina,gravados em aplicativos como o
TikTok, alteraram o conteudo divulgado nos perfis
dos usuarios.

Ao passo que a incerteza e 0 medo adentram
as casas de milhoes de familias, a arte reinventa-se
com a perspectiva de invadir lares com um sopro
de alento, consciénciae esperanga. Somados aos
problemas sanitdrios, o Brasil enfrenta uma crise
politica instaurada a partir de fake news, 6dio e ne-
gacionismo. A agressividade verbal e atos contra
a democracia ocuparam o pafs e as noticias que
chegam as casas da populagao. Permanecer em
casa tornou-se um desafio e, a0 mesmo tempo, um
compromisso. Sabe- se que muitos, lamentavel-



mente ignorados por representantes poh’ticos, nao
usufruem o direito de se resguardar — necessitam
de transportes publicos superlotados para se loco-
mover ao local de trabalho e/ou estio em contato
direto e intenso com o publico; outros nem sequer
possuem um teto. Nesse cendrio perturbador, a
arte nao se reduz a passatempo — desempenha um
papel relevante de denuincia e resisténcia.

Este artigo propde um didlogo entre o conto
“Casa Tomada’, de Julio Cortdzar,contextualizado
a época da ditadura peronista, os conceitos poéti-
cos de Gaston Bachelard sobre a casa, e alguns ele-
mentos citados por Stanislavski em obras como A
preparagao do ator” e A construgao do persona-
gem”. O intuito nao ¢ limitar as ideias ao teatro, mas
basear-se nos estudos do intelectual russo a fim de
sugerir quatro elementos arte-politicosdo espago-
-lar: memoria, criatividade, improviso e adaptagao.
Trabalhos apresentados nolnstagram e em outras
plataformas digitais, como o projeto musical ‘O de
Casas” — criadopor Monica Salmaso, as leituras per-
formativas de “Luto(a)” e a peca virtual “Onde es-
tacas maos, esta noite” (Dire¢ao de Moacir Chaves,
dramaturgia de Juliana Leite e atuacio de Karen
Coelho), servirao como exemplos para as proposi-
coes feitas.

Conexoes entre “Casa tomada” e
elementos arte-politicos do espaco-lar

Meu quintal ¢ maior do que o mundo.

(Manoel de Barros)

O conto fantdstico “Casa Tomada’, do argen-
tino Julio Cortdzar, narra a historia de dois irmaos
que vivem juntos e, gradualmente, sentem o seu
domicilio ser invadido. Ao longo do enredo, os
personagens limitam-se aos espagos ainda vazios
daresidéncia —até que sdo obrigados a abandoni-la
por completo. Tal necessidade mostra-se pungen-
te, visto que existem relagdes de afeto pelo lar. No
inicio do texto, lé-se “Gostavamos da casa porque,
além de espagosa e antiga (..., guardava as recorda-
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coes de nossos bisavés,o avo paterno, nossos pais
e toda a infancia” (CORTAZAR, 1986, p. 11, gri-
fo nosso) Assim, a casa constitui-se lugar de regis-
tros visuais e psiquicos que concernem a aspectos
familiares e a reminiscéncias. Tem-se, portanto, o
primeiro elemento artistico tratado neste artigo: a
memoria. “Casa” é o espago fisico onde a historia
de um individuo ou de um pequeno nucleo social
se acomoda. Segundo Gaston Bachelard,

Alguma coisa fechada deve guardar as lembrangas
deixando-lhes seus valores de imagens. As lem-
brancas do mundo exterior nunca terdo a mesma
tonalidade daslembrancas da casa. Evocando aslem-
brancas da casa, acrescentamos valores de sonho;
nunca somos verdadeiros historiadores, somos sem-
pre um pouco poetas e nossa emogao traduz apenas,
quem sabe, a poesia perdida. (BACHELARD, 1978,
p.201)

De fato, todas as casas habitadas por um sujei-
to tornam-se parte inerente ao seu passado e des-
pertam—lhe emocoes e sentimentos. Constantin
Stanisldvski, ao fazer registros acerca da “‘memoria
dasemogoes’,apontaque “Otempo éumespléndi-
do filtropara os nosso [sic] sentimentos evocados.
(..) éumgrandeartista. Ele nio sé purifica, mas tam-
bém transmuta em poesia até mesmo as lembran-
cas dolorosamente realistas” (STANISLAVSK],
2020, p. 213, grifo do autor) Com o passar do tem-
po, as lembrancas ficam impressas, também, nas
paredes, nos cantos de cada comodo e nas formas
dos objetos. Bachelard observa:

Nao apenas as nossas lembrancas, mas também os
nossos esquecimentos estao af “alojados”. Nosso in-
consciente estd “alojado” Nossa alma é uma morada.
E quando nos lembramos das “casas’, dos “aposen-
tos’, aprendemos a ‘morar” em nds mesmos. Vemos
logo que as imagens da casa seguem nos dois senti-
dos: estio em nds assim comonds estamos nelas.

(BACHELARD, 1978, p. 197)
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A nao-linearidade da memoria reforca o ca-
rater poético das imagens, uma vez quenao possui
compromisso com a sequencia cronol(’)gica dos
fatos. Logo, as casas narram uma biografia roman-
ceada — hd um entrelacamento entre realidade e
fic¢ao, objetividadee subjetividade. O universo oni-
rico encontra morada nos compartimentos do lar
e da mente, desde o “faz de conta” até os desvarios
existenciais que acometem a trajetoria humana. E
em casa que o individuo dé os primeiros sinais de
outro elemento artistico — aimaginagao. Em suas
anotacoes, Stanisldvski escreve:

- A imaginagao cria coisas que podem existir ou
acontecer, a0 passo que a fantasia inventa coisas que
nao existem, nunca existiram nem existirao. E, no en-
tanto, quem sabe talvez um dia elas passem a existir.
Quando a fantasia criou o tapete mdgico, quem iria
pensar que nés umdia estarfamos voando através do
espaco? Tanto a fantasia quanto a imaginagao sao in-
dispenséveis para o pintor.

— E para o ator? — perguntou Paulo.

- O que é que vocé acha? (...) Nesse processo cria-
dor a imaginagio o conduz. (STANISLAVSK],
2020.pp. 88,89)

Referenciada a importincia da imaginagio,
nota-se a sua presenca desde a infancia: nas brin-
cadeiras, seres inventados ganham voz, expressao
e a¢ao; na falta de uma cabana de camping, utili-
zam-se cabos de vassoura e lencol, a medida que
a sala, 0 quarto ou o quintal tornam-se o cendrio
propicio para o alojamento improvisado; a terra
do jardim transforma-se em bolo de chocolate e,
se nao houver terra nem jardim, o ‘nada’ganha cor,
cheiro e textura. Na fase adulta, a casa recebe uma
por¢ao de solucoes improvisadas, seja no que diz
respeito a elétrica, hidraulica ou funcionalidades de
objetosDessa forma, o improviso d4 palco a imagi-
nagao e  originalidade. Na obra A Construgaoda
Personagem, encontra-se o apontamento: () o
inesperado’ e 0 improviso sao sempre o melhor im-
pulso para a criatividade” (STANISLAVSKI, 2001,

p. 178, grifo nosso) Logo, o improviso constitui-
-se como o terceiro elemento artistico do espago-
-lar. Casa, portanto, transpassa a sua atribui¢ao de
residéncia a fim de acolher processos criativos e
interpessoais.

Em “Casa Tomada’, o narrador expde a ro-
tina de limpeza e afazeres domésticos cumpri-
dos por ele e sua irma, que estreitavam seus lagos
sanguineos:

Habituamo-nos, Irene e eu, a permanecer nela so-
zinhos (..). Fazfamosa limpeza pela manha (..).
Almocivamos ao meio-dia, (..) entao nao ficava
nada por fazer além de uns poucos pratos sujos. Era
para nds agraddvel almogar pensando na casa ampla
e silenciosa e em como nosbastivamos para manté-
-la limpa. As vezes chegamos a pensar que foi ela
que ndo nos deixou casar. (.). Entramos nos qua-
renta anos com a inexprimivel ideia de que o nosso,
simples e silencioso matrimonio de irmaos, era o fim
necessario da genealogia fundada por nossos bisavos
em nossa casa. (CORTAZAR, 1986,p.11)

Asrelagoes entre os que habitam a mesma casa
carregam questoes de ordem privada. Enquanto
habitos de procedéncia antepassada reforcam as
tradi¢oes familiares, tarefas de praxe fazem surgir
rituais de convivéncia. A interacao adquire contor-
nos informais e espontaneos tipicos do cotidiano —
que, muitas vezes, verificam-se atemporais: mesmo
que um individuo passe a viver sozinho, ¢ comum
que ainda disponhada naturalidade coloquial com
pessoas que, durante algum tempo, fizeram parte
de seu convivio didrio.

Apandemia da Covid-19, causada pelo SARS-
CoV-2, trouxe novos habitos de higiene, além de
afetar profundamente as relagoes humanas. O con-
finamento em massa foi recomendado pelas auto-
ridades de satde e por governos que demonstram
alguma responsabilidade ao lidar com a situagao.
As pessoas permanecem — ou deveriam permane-
cer — mais tempo em casa e 0 home ofhice foi adota-
do como forma segura de trabalho. As familias que



vivem sob 0 mesmo teto experenciaram os desafios
da convivéncia integral. Durante os primeiros me-
ses da chamada “quarentena’, diversos usudrios de
redes sociais, como o Instagram e o TikTok, com-
partilharam a rotina atravésde fotografias e videos,
por vezes humoristicos. Atividades corriqueiras
como limpar a casa e cozinhar transformaram-se
em conteudo digital. Lives variadas, exibidas tanto
porandnimos quanto por celebridades, propaga-
ram-se rapidamente como um fenémeno tecnolo-
gico diretamente vinculado ao periodo pandémico.

A série “O DE CASAS’, criada em marco de
2020 por Monica Salmaso, retine musicos convi-
dados pela cantora, a fim de que, juntos, interpre-
tem cangoes brasileiras. Nomes como Guinga,
Vanessa Moreno, Teresa Cristina, Mestrinho e Edu
Lobo marcarampresenga. Os 150 videos ja produ-
zidos® podem ser encontrados no Instagram — nos
perfisoficiais @monicasalmasooficial’e @_o_de
casas® — e no YouTube, através do canal de Monica
Salmaso®. Os encontros ocorrem com distancia-
mento — cada artista executa a pe¢a musical em sua
casa — e, com o auxilio de gravagoes e técnicas de
edicao, os videossao compartilhados com o publi-
co. Os espetéculos possuem elementos tipicamen—
tecaseiros: além do cendrio e da produgao intimista,
o tom aconchegante, hospitaleiro e amistoso — pro-
prio de quem recebe amigos em seu lar - reverbera
a cada apresentagao einvade as casas de quem ouve
e assiste, transmitindo sensacao de acolhimento. A
partir de agosto de 2020, Salmaso publicou em seu
Instagram o “O DE CASAS EM PANOS, FIOS
E PONTOS” Trata-se de um projeto criado por
artistas que decidiram bordar episédios do proje-
to musical, desenhando conexdes entre a arte e o
universo domiciliar. Os bordados podem ser apre-
ciados no perfil @bordandoodecasas’. A dialogi-
cidade dos trabalhos evidencia a acao do sensivel e
como a tecnologia possibilitou aproximar artistas
e publico, gerando uma recep¢ao mais ativa e, em
alguns casos, simultinea. Os projetos citados re-
tratam as intersec¢es entre musica, performance,
tecnologia e artesanato, alémde se fazerem valer
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dos elementos artisticos tratados até aqui: memo-
ria — inclusive afetiva, criatividade — imaginagao em
sons e linhas, e improviso — durante as apresenta-
coes e na uniao de musica e artesanato. Além des-
tas, Stanisldvski fala também sobre adaptagao:

“De agora em diante usaremos essa palavra ()
para signiﬁcar tanto os meios humanos internos
quanto externos, que as pessoas Usam para seajus-
tarem umas as outras, numa variedade de relacdes

e, também, como auxilio para afetar um objeto.
(STANISLAVSKI, 2020, p. 268, grifo do autor)

Foi necessario adaptar—se as novas maneiras
de fazer e apresentar arte. Os versosde Manoel de
Barros parecem traduzir a esséncia da circunstan-
cia: “Porque eu nao sou da informatica:/ eu sou
da invenciondtica./ Sé uso a palavra para compor
meus siléncios” (BARROS, 2015, p. 149) Assim
como Salmaso, muitos artistas ressignificaram ob-
jetos como celular, tablet, computador, cimera e
microfone. Outros adquiriram e/ou aprenderam
a utilizar equipamentos, como tripé e ring light, e
programas de edi¢io de video. Companhias de
teatro, performers, profissionais da danca e do
circo, além de musicos, apropriaram-se de plata-
formas digitais como Zoom e Google Meet, para
citar apenas alguns exemplos. A suspensio de
eventos presenciais em teatros e espagos de cultura
levou diversos espetaculos para 0 meio virtual — o
que, além de dar exemplo quanto a seguir as reco-
mendagoes da OMS (Organizacaio Mundial de
Satde) — proporcionou uma reelaboragio na for-
ma de se fazer e apreciar arte. A pega “Onde estao
as maos, esta noite’, sob direcao de Moacir Chaves,
texto de Juliana Leite e atuagio de Karen Coelho,
estreou em marco de 2020 e destacou-se como
um grande sucesso de repercussao internacional.
O enredo trata sobre o isolamento, a partir das di-
vagagoes de uma mulher confinada. A personagem
narra a sua rotina numa tentativa de se descobrir
viva, apesar da distincia com o mundo externo.
Ao passo que estabelece contiguidade entre as
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relagoes sociais interrompidas e a subjetividade,
provoca, no publico, umsentimento de identifica-
cao. De um espaco intimista, mais precisamente,
a sala de casa, surge um relato cotidiano atravessa-
do por solidao, inseguranca e siléncio. A memoria
dostempos em que o contato fisico era possivel e
corriqueiro permeia a obrae questiona qualcura é
necessaria — se a do virus, a da humanidade ou am-
bas. Além disso, numa anamnesehistdrica, remete
a outras situagdes nas quais esconder-se era o que
garantia a sobrevivéncia da espécie. (PORTAL DE
NOTICIAS SOPA CULTURAL, 2021, on-line).
O processo criativo durou aproximadamente dois
meses, conforme informagdes encontradas no per-
fil @ondeestaoasmaos® no Instagram, e demandou
imaginagao e improviso, afinal, espacos e objetos
domésticos transformaram-se em cénicos: sala de
estar, plantas, abajur, mesa, telefone, taga de vinho,
porta; ao passo que uma pequena webcam serviu
como foco. Para tanto, foi necessdrio repensa-los e
redescobri-los. O enquadramento da camera, que
ndo permite uma visao do todo — diferente do que
ocorrenum palco — foi assumido como um espelho
defeituoso cujo reflexo e campo de visao é somente
parcial. Tal recurso permitiu ao publico imaginar as
arestas de fora, enquanto estamos enclausurados
em nosso universo interior. (AZEVEDO,2020). O
trabalho de adaptagao nao se limitou & mera trans-
posicao dos palcos para as telas, mas exigiu uma
pesquisa acerca da dramaturgia, atuagao e recepgao
em tempos pandémicos. Os gestos ora continuos,
ora paralisados, evidenciam o ritmo cadenciado
e interrompido dos dias pandémicos. O conceito
de tempo também sofreu adaptacdes: enquanto o
passado mostra-se nostélgico, o presente funde-se
A vontade e A incerteza do futuro. Ademais, o ser
humano, tao habituado a se concentrar na ima-
gem e vida alheias, passou pela crua adequagao
de habitar a si proprio: sua pessoa, seu corpo, sua
casa. De modo poético, Bachelard diz que A casa
() mantém o homem através das tempestades do
céu e das tempestades da vida. Ela é corpo e alma”
(BACHELARD, 1978, p. 201) A reinvencio da

arte faz-se necessdria para que um sopro de ali-
vio e esperanca invada as casas, como um respiro
em meio ao caos instaurado pelas crises politica e
sanitdria.

Contudo, a arte nao renuncia o seu papel de
denuncia social e resisténcia frente aum governo
que ataca a cultura e a vida. O cantor e composi—
tor Chico César rebateu o pedido de um seguidor,
0 qual sugeriu que 0 MUSICo evitasse cangoes “de
cunho politico ideoldgico” Segue a resposta do
artista:

(...) por favor, todas as minhas cangdes sio de cunho
politico- ideoldgico!! Nao me pega um absurdo
desse, ndo me pega para silenciar, nio me pega pra
[sic] morrer calado. Nao é por ‘eles” E por mim, meu
espirito pede isso. E estd no comando. Respeite, ou
saia. N;ioveja, nao escute. Nao tente controlar o vento.
Nao pense que (...) a firiada luta contra as opressdes
pode ser controlada. Eusou parte dessa furia. Nao sou
seu entretenimento, sou o fio da espada da historia
feito musicano pescogo dos fascistas. E dos neutros.
Nao conte comigo para nind- lo. Nao vim botar vocé
pra [sic] dormir, aqui estou para acordar os dormen-
tes. (CESAR, 2021°.)

A arte é um exercicio politico capaz de mo-
bilizar a sociedade. Portanto, ndo surpreende que,
diante do aumento consideravel de infeccoes e
mortes pelo coronavirus, tenha sido publicada a
Portaria n° 124, de 4 de marco de 2021, limitando
os recursos da Lei de Incentivo a Cultura, confor-
me fica evidente no Art. 1°:

Considerando as diversas medidas de restricoes de
locomocao e de atividades econdmicas, decretadas
por estados e municipios, s6 serao analisadas e pu-
blicadas no Didrio Oficial da Uniao as propostas
culturais, que envolvam interacao presencial com
o publico, cujo localda execugao nao esteja em ente
federativo em que haja restri¢ao de circulagao, toque
de recolher, lockdown ou outras agoes que impegam
a execucio do projeto. (BRASIL, 2021. p. 142, on-

line, grifo nosso)



O governo Bolsonaro tem-se mostrado ini-
migo de toda forma de expressao e pensamento
criticos. Desde sua candidatura, o presidente e os
seus apoiadores invadem as casas da nagao brasilei-
ra por meio de fake news e discursos de ddio. Ao
promover e participar de aglomeragoes — inclusive
de cunho antidemocriético -, Jair Messias

Bolsonaro propaga o negacionismo e torna o
risco de infecgao pelo coronavirus mais iminente.

Em “Casa Tomada’, o narrador-personagem
conta como se deu a invasaosorrateira e as acoes
que se seguiram a partir do acontecimento:

O som vinha impreciso e surdo, como o tombar de
uma cadeira sobre otapete ou um abafado murmurio
de conversagio. E 0 ouvi, também, aomesmo tempo
ou um segundo depois, no fundo do corredor que
vinha daquelas pecas até a porta. Atirei-me contra
a porta antes que fosse demasiado tarde, fechei-a
violentamente, apoiando meu corpo; felizmente a
chave estava do nosso lado e, além disso, passei nessa
portao grande ferrolho para maior seguranca. Fuien-
tao a cozinha, fervia dgua da chaleira e, quando voltei
comabandeja do mate, dissealrene:

— Tive que fechar a porta do corredor. Tomaram a

parte dos fundos(CORTAZAR, 1986, p. 14)

Na sequéncia, nota-se que 0s irmaos se limita-
ram aos comodos vazios e adequaram a rotina de
afazeres. E possivel associar as reagdes e os senti-
mentos dos personagens aos vivenciados por gran-
de parte da populagao que aderiu ao confinamento:

“Os primeiros dias nos pareceram penosos porque
ambos tinhamos deixado muitas coisas que ama-
vamos na parte tomada. (..) Mas também tivemos
vantagens. A limpeza ficou tao simplificada (...). Irene
estava contente porque lhe sobrava mais tempo para

tricotar (...)” (Ibidem, p. 15)

Na trama, o cotidiano sucede calmo e monéto-
no,até que,numa determinada noite, ruidosgeraram
a constatacao de que 0s invasores estavam cadavez

Casa Invadida, Arte (Re)Inventada @lhares

Beatriz Abreu

mais proximos, como se observa nos trechos:

Ficamos ouvindo os ruidos, notando claramente que
eram deste lado daporta de carvalho, na cozinha e no
banheiro,ou mesmo no corredor (...) Apertei o brago
de Irene e a fiz correr comigo até a porta, sem olhar
para trds. Os ruidos ficavam mais fortes, mas sempre
abafados, as nossas costas. Fechei de um golpe a
porta e ficamos no saguao. (...)

— Tomaram esta parte — disse Irene. () Estivamos
com o que tinhamos no corpo. () () Cingi com
meu brago a cintura de Irene (eu acho que ela estava
chorando) e safmos assim a rua. Antes de nos afas-
tarmos senti tristeza,fechei bem a porta de entrada
e joguei a chave no bueiro. Nao fosse algum pobre-
-diabo resolver roubar e entrasse na casa, a essa horae

cona casa tomada. (Ibidem, pp. 17,18)

Para escapar dos invasores, Irene e seu irmao
abandonaram a casa. O contexto histérico do
conto remete a ditadura militar que a Argentina
viveu sob o poder de Juan Domingo Peron. A li-
berdade de expressio e a cultura foram cerceadas,
como ¢ tipico emregimes totalitirios. Através de
suas obras literarias, Cortdzar critica e delata os
abusos cometidos na época, de modo que, assim
COmMoO 0s invasores enigmaticos do conto, Perén
e suas forgas intimidaram, pressionaram e expulsa-
ram os cidadaos de seus proprios lares Cabe, aqui, o
conceito do poeta francés: “(...) a imagem da casa
se transforma na topograﬁa de nosso ser intimo.”
(BACHELARD, 1978, p. 196) Sendo assim, o re-
gime peronista encolheu e reprimiu as liberdades
civis individuais. No Brasil contemporéaneo, ante
as tomadas funestas que dizem respeito a politica
e a satde, ficar em casa ¢ mais doque cuidado — ¢
posicionamento. Novamente, as redes sociais tém
servido de suporte paramanifestagoes populares
e processos criativos. No Instagram, o perﬁl @
luto_luta ' apresenta o projeto de um grupo de
artistas dispostos a ‘dar nomes aos numeros” Num
ato performativo dentro do ambiente doméstico,
a partir de uma ambientagao finebre e ritualistica,
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acendem uma vela e gravam a leitura dos nomes
e das descricoes de vitimas da Covid-19. Ha, nes-
se trabalho, dor, respeito e dendncia. Além disso,
percebe-se 0 emprego dos elementos arte-politicos
do espago-lar, resgatando a memoria — afinal nao
sao meros dados estatisticos, mas vidas e histdrias
perdidas —, a criatividade, o improvisoe a adaptagao.

“Se nos perguntassem qual o beneficio mais
precioso da casa, dirfamos: a casa abriga o deva-
neio, a casa protege o sonhador, a casa nos permi-
te sonhar em paz” (BACHELARD, 1978, p. 201).
Contudo, nem todos os brasileiros tém uma casa.
Quando as esferas municipal, estadual e federal
usurpam o direito humano basico a moradia, tiram
a licenca do sonho — substituindo-a pela aspereza
do concreto, como fez a Prefeitura de Sao Paulo ao
instalar pedras sob viadutos para afastar indigentes.
(G1 SP, 2021, on-line.) Num pais cuja populagio
de rua ultrapassou a marca de 200 mil pessoas, se-
gundo o IPEA — Instituto de Pesquisa Economica
Aplicada, (IPEA, 2020, on-line) “residir” sob um
tetocarrega uma responsabilidade social. Mais do
que habitar, é preciso resistir e reinventar — sobre-
tudo pelos que ndo podem fazé-lo — para invadir as
casas dos brasileiros com lufadas de ar fresco, ape-
sar desta atmosfera apneica.

Conclusao

O confinamento em massa, também chamado
de “isolamento” ou quarentena’, apesar de criticado
pelo Presidente da Republica, estabeleceu-se como
um dos modos mais eficazes para a contengio do
novo coronavirus. A casa, portanto, tornou-se es-
pago de convivéncia, tarefas corriqueiras, trabalho
e manifestagoes artisticas. A partir das ideias de
Bachelard, nota-se que o lar possui forte relevancia
no processo de formacao doindividuo. De forma
poética, 0 autor registra o quanto as lembrangas e
os afetos sao permeados pelas casas jd habitadas. O
narrador-personagem do conto “Casa Tomada’, de
Julio Cortézar, cita o carinho e os lagos que ele e
airma nutrem pela residéncia, confirmando, assim,

asideias de Bachelard. Ja Stanislavski, ao escrever as
obras ‘A preparagao do ator” e ‘A construgao da per-
sonagem” enumera alguns aspectos relevantespara
a linguagem cénica. Este artigo, selecionou quatro
elementos, aos quais chamou de arte-politicos, e
que estao associados a casa: memoria, criatividade,
improviso e adaptagéo.

A mengao a alguns trabalhos artisticos desen-
volvidos no Instagram e Zoom durante o periodo
pandémico, como os encontrados nos perfis @
monicasalmasooficial, @ o_de casas, @bor-
dandoodecasas, @luto_luta e @ondeestaoasma-
os dialogou tanto com as referéncias tedricas de
Bachelard e Stanislavski, quanto com as circuns-
tancias sanitdrias e politicas enfrentadas pelo Brasil.
A contextualizacao de “Casa Tomada” — a saber, a
ditadura de Perén — atravessa a realidade brasileira
sob uma ideologia que avangacontra a democra-
cia. O posicionamento de Chico César reafirmou
o cardter politico da arte — que nao deve se limitar
ao entretenimento alienante. Diante dos ataques
a cultura ed vida, feitos e apoiados pelo Governo
Federal, a casa enquanto espago poético adquire,
também, funcdo social de reinvencao.

Assim, nota-se que a discussao ultrapassa a
superficialidade de questionar se livessao, de fato,
espetéculos musicais ou performéticos ou se te-
atro que nao acontece ao vivoé realmente teatro.
Vivemos a experiéncia antitética de valorizar atra-
vés da perda. Contudo, a privagao faz efervescer
a capacidade de poténcia criativa. Na auséncia de
liberdade, abragos, contato, pele, palcos, a arte de-
monstrou-se imprescindivel num movimento de
inspirar e expirar — o que falta: vida, esperanga e f¢,
e 0 que sobra: morte,indignagao e medo. Em vez
de nos apegarmos a aspectos meramente puristas
e a uma memoéria nostdlgica de um falso “nor-
mal’, a adaptagio aos tempos e aos formatos\
permite a dialogicidade entre 0 humano e o tecno-
logico, jaliquefeitos e fusionados desdea Revolugao
Industrial. A aproximagao entre artistas e publico
tornou-se mais efetiva: seja atraveés de comentdrios
em postagens ou debates pds-espeticulo, como os



que ocorreram em “Onde estao as maos, esta noite”.
A imaginagdo faz-se ainda mais presente quando
nao se possui a visao do todo e nao se dispoe de
todos os aparatos para a construcao de um cendrio
tradicional. Simultaneamente, o improviso atra-
vessa as acoes —o isolamento acustico caseiro nao
inibe as conversas vizinhas, os latidos e os roncos
dosmotores, de modo que passam a fazer parte da
apresentacao. Reinventar a arte signiﬁca entender
que nao é possivel controld-la, pois estd a favor das
circunstancias — tempo, espago e condicoes escor-
rem das maos.

Além disso, é relevante perceber que as Artes
da Cena nao sucumbem a decodificacao e traducao
da vida. A poesia reside na urgéncia, na necessida-
de, no prazerHabita no hibridismo das plataformas
sociais e da voz humana, da estaticidade e do gesto,
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Cantora e atriz formada pelo Teatro-escola Célia Helena (TECH), pés-graduada em Corpo: Danga, Teatro
e Performance pela Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH). Mestranda em Artes da Cena na ESCH,
sob orientagio da Profa. Dra. Sonia Machado de Azevedo.

Resumo: Apresenta-se um memorial analitico do processo de criagio de um exercicio cénico que
entrelaca arte e vida, desenvolvendo interlocu¢oes com referéncias das Artes da Cena e da Filosofia.
Estabelece-se um paralelo entre o espaco da casa e 0 espago cénico, investigando a expressividade do corpo
em relagdo aspectos especificos da voz, do som, do video e de objetos. Objetiva-se o compartilhamento
de determinados aspectos do processo de criagao, com o desejo de compor uma trama de sentidos que
emergem de elementos simbolicos que mobilizam a pesquisadora e a pesquisa.

Abstract: Art and life are intertwined in the creation process of a stagecraft, which is presented as an
analytical memorandum, developing intersections between references from the Performing Arts and
Philosophy. A parallel is established between the house space and the scenic space, investigating the
expressiveness of the body regarding specific aspects of the voice, sound, video and objects. It is intended
to share certain aspects of the creation process, aiming to compose a plot of meanings that emerge from
symbolic elements that mobilize the researcher and the research.

Introdugao quase todos dentro de casa. Com os prédios esco-

lares fechados, a maior parte das aulas aconteceram

4 se passaram 12 meses apds o registro do de forma remota, por encontros via Zoom. Mudei

primeiro caso da Covid-19 no Brasil. o foco da pesquisa. Passei a investigar a relagao do

No inicio de 2020) eu estava inician- meu Corpo ao ocupar artisticamente os €spagos da

do o dltimo semestre da pos-graduagiao em  casa.

rpo: Danga, Teatro e Performance na Escola Achei mais espago para estudar o meu fazer

Superior de Artes Célia Helena (ESCH). Estava
em processo de abertura da pesquisa de Trabalho
de Conclusao de Curso, para desenvolvimento de
uma investigacao que dependia, presencialmen-
te, de outras artistas. Com o inicio da quarentena,
devido a pandemia causada pela Covid-19, todos
encontros presenciais foram suspensos. Ficamos

artistico. Eu fico pensando o que teria sido do meu
trabalho de conclusao de curso se nao tivesse acon-
tecido a pandemia. O que esse trabalho ganharia, o
que nao ganharia? Eu me interessei pelos espagos
que a casa me mostrou.

Vivi muitos “tempos” dentro do tempo da
pandemia. Passei pelo tempo que passa rapido. Dia

@lhares
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comega e em seguida termina. O tempo que é sem-
pre 0 mesmo por dias sucessivos, se parecem todos
iguais. Vivi dias de um tempo arrastado pela a falta
de apetite, corpo sem contorno ou vontade de sair
da cama.

Eu me desencontrei algumas vezes do corpo,
um fantasma pela casa. Passei a ndo olhar o que
estava me nutrindo. Falo de nutrir de maneira ge-
ral, os estimulos que o corpo absorve por todos os
sentidos. Um dia o corpo cansou, enjoou dos dese-
jos confusos. O cansago resolveu fazer perguntas.
Preciso de um banho ou de uma caneca de café?

O que eu tenho para esse corpo? Busca: um
corpo em entendimento com a casa, com pausas.
Um corpo, talvez, mais generoso consigo mesmo,
talvez mais vivo e mais consciente. Questao de so-
brevivéncia? Um corpo que se incomoda com as
frequéncias das noticias, descasos de governantes e
estatisticas. Sem esquecer que privilégios me per-
mitiram seguir.

O fato ¢ que me tornei presente nesse tempo,
respirando, meditando, ativando pesquisa. Gestei
perguntas praticamente o tempo todo, encontran-
do lugares na casa que nao pareciam por mim habi-
tados. Percurso em uma casa nunca vista, uma casa
vista por um corpo em isolamento social.

Por necessidade, para comunicar descobertas
com a Karina Almeida', orientadora do meu TCC,
registrei textos, videos, dudios, boa parte das inves-
tigagoes em um blog, um didrio de bordo. A escrita,
naturalmente, seguiu o tom de pdginas de didrio.

6 de junho de 2020 - Isolamento

Hoje me recordei de alguns momentos no
inicio da pos-graduagao em Corpo. Aulas de Elisa
Otake’ e de Eduardo Fukushima®. Nas aulas da
Elisa, recordo-me da performance que levei nas
cinco semanas de aula. Iniciei a investigagao en-
quanto lavava meus cabelos. Nas aulas, eu tirava
fios de cabelo da cabeca e amarrava um fio no
outro. O movimento era obrigatoriamente lento
para conseguir juntar as duas pontas e formar um
nd. Nas aulas do Eduardo Fukushima trabalhamos
com a prética de Thai Chi e Qi Gong, pratica que

considera a Forma do movimento, a Respiracao e
a Intencao Mental, coordenadas simultaneamente.
Fukushima sempre nos provocava com a ideia do
movimento mais lento do mundo. Lembrei disso
tudo pois tenho saboreado o movimento, a dilata-
¢ao corporal em movimentos lentos, aproveitando
o fluir da respiragao, vivenciando a pausa respirato-
ria como fluxo. Alimento.

“E preciso encontrar o ponto de vista da coisa,
pois cada modo de existéncia possui seu ponto de
vista” (LAPOUJADE, 2017, p. 48).

Mas como preencher o corpo em casa,
um corpo preenchido de sentidos poéticos?
Estimulada pela leitura de As existéncias minimas
de Lapoujade (2017), comego a assistir a minha
rotina por outra perspectiva, a perspectiva do que
acontece. Cato feijéo ouo feijéo que se apresen-
ta para ser escolhido? Qual a perspectiva do fei-
jao que brota para alimentar?

Utilizo a casa como o local, a instalagao para
os ‘rituais que merecem futuro™. Vivo nas horas
de banho um momento ritual privado, particular,
um tempo outro que também pode ser visto num
modo que apresente a existéncia de cada momen-
to de criagao. Mas qual parte do trabalho merece
futuro?

Ao instaurar um processo de criacao é preci-
so instaurar tempo de presenca, questionando-se
o porqué de estar ali, absorvendo e compondo
as questdes do universo que se passam e se ma-
terializam ao criarmos mundos. De acordo com
Lapoujade, ¢ preciso compreender que “nao temos
uma perspectiva sobre o mundo, pelo contrario, é o
mundo que nos faz entrar em uma de suas perspec-
tivas” (LAPOUJADE, 217, p.47).

E preciso nos colocar em contato com novas
percepcoes, reduzir, abrir mao dos nossos proprios
pressupostos. Um novo olhar que habita uma casa
até entao nao percebida.

Temos, entao, um primeiro momento que consiste
em empurrar para forado plano todos os pressupos-

tos, os preconceitos, as ilusdes que bloqueiam essa



renovagao da percepgao. A redugao ¢, primeiramen-
te, uma operacdo de limpeza. E preciso purificar o
campo da experiéncia de tudo aquilo que impede de
ver. (LAPOUJADE, 2017, p. 48).

Deparei-me com uma fala de Januzelli sobre
os “processos de limpeza’, algo que ele sugere aos
seus atores com muita clareza e que se relaciona a
arte do trabalho do ator:

A arte do ator ¢ a mais contundente. Porque ela ¢
exercida a partir do corpo, do meu corpo. S6 que
teatro ¢ coletivo, eu na briga com o outro e dai a
gente comega a se desvendar como individuo. E o
primeiro conflito ¢ o conflito das psiques, dos egos.
E o caminho mais longevo.. porque o ego, ele quer
coisas menores, ¢ somos poténcias. E esse exercicio
que eu chamo de laboratério. Laboratérios sao os
exercicios que a gente desenvolve. Nada ¢ decorar
um texto, qualquer um pode falar esse texto. Nosso
corpo ¢ um instrumento vibracional. Mas como
a gente usa a carga intelectual ela ndo nos libera.
Estamos na drea que pode salvar. Salvar o préprio
e salvar o outro. Tem duzentas pessoas e vocé estd
fazendo um monologo. Se vocé faz pra valer o ator
instaura um campo magnético. E se ele estd dentro
de um diapasao profundo, ¢ um ima. Esse trabalho é
um trabalho sobre o individuo, tirar toda a sujeirinha
que ndo faz parte dele. Para chegar nessa esséncia
dele como individuo. E n6s do teatro é que podemos
Chegar mais proximo, por esses dois motivos, porque
¢ uma arte do corpo e uma arte do contato dos cor-
pos (JANUZELLI, 2020,5/p).

Ao longo desse processo de investigacao, ado-
tei exercicios respiratorios como aquecimento, um
voltar para a pesquisa, exercitando o corpo, um
inicio de prética possibilitando redugoes, propi-
ciando distancias do ego, limpando o campo de
pressupostos e tudo o que poderia me impedir de
ver, ouvir ou perceber o que se apresenta durante o
exercicio de criacao.

Dentro do curso de pds-graduagao, encontrei

Corredor de memorias @lhares
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a Andrea Drigo6, que ministrou o conteudo espe-
cifico O corpo como palavra poética, em 2019.
Na mesma época, iniciei atendimentos individuais
com ela. Também participo de um grupo de estu-
dos, dirigido pela Andrea, chamado Criagao em
Ato onde conheci o livro As Existéncias Minimas
de Lapoujade, sobre o trabalho de Souriau. Andrea
desenvolveu diversos conceitos, ao longo de 30
anos, num trabalho com uma metodologia pro-
pria que ela chama de O Caminho do Canto. A
provocagao principal de O Caminho do Canto
¢ a pergunta quem canta em mim¢; e, também,
Andrea Drigo utiliza termos que criou em sua
metodologia, como Corpo Diapasao, as regioes
de frequéncias no corpo R1, R2, R3, entre outros.
Em conversas que tivemos em aulas, percebi que
alguns conceitos filoséficos vao dando base a uma
vOZ que, por sua vez, passa a ser nutrida por um
corpo-pensamento.

7 de abril de 2020
Padroes de tensoes

Destaco aqui a leitura da dissertagio de
Oliveira (2013), que tem contribuido com minha
pesquisa. Ele propoe alguns exercicios que chamou
de O trabalho sobre as tensoes desnecessarias. Os
exercicios partem de sua pesquisa pessoal sobre
seus padroes e os padroes de seus alunos também.
Reconheci no meu proprio corpo o que Oliveira
(2013) chama de padroes de tensdes. Achei inte-
ressante que o texto, junto ao processo de pesquisa,
instigou-me a olhar para meus proprios padroes

Ele diz que “um dos padroes que percebo ser
mais recorrente ¢ o movimento de levantar a ca-
beca, comprimindo a regiao posterior do pescogo.
Esse padrao ¢ justificado normalmente pela dificul-
dade em se cantar uma nota aguda ou em projetar
avoz” (OLIVEIRA,2013,p.23)

Passei a observar padroes que meu corpo
construiu ao longo do tempo. No lugar de lutar
contra esses padroes, comecei a compor, refletir
sobre a voz dessas articulacoes, investigar o que
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elas me dizem quando estao, ou nao estao, em mo-
vimento. Descreverei isso um pouco mais adiante.
Ao longo dessa pesquisa, tenho iniciado meus
aquecimentos corporais com exercicios respira-
torios diversos. Quando Inspiramos e expiramos
conscientemente, fazendo movimentos corporais,
o corpo sugere uso davoz. De acordo com Oliveira,

(...) no campo de sua materialidade, voz e corpo se
afetam continuamente, afetando por sua vez todo
um sistema de imagens, sentidos e percepgoes em
um fluxo que segue se retroalimentando. Justamente
por compreender o corpo e a voz como forgas rela-
cionais interdependentes a todas as forgas da corpo-
reidade, outras hierarquias presentes nos processos
de criagao e experimentagdo artistica também deve-
rio ser questionadas. (OLIVEIRA, 2013, p. 16).

Segui com os questionamentos identifican-
do minhas tensdes corporais e meus padroes sem
me preocupar, desta vez, com o passado, atenta ao
presente. Deixei de lado a queixa sobre o que doi.
Agora, quando falo de dor em determinada parte
do corpo, falo em gatilho disparador de pesquisa.
Mas falo numa pesquisa que sai das razoes fisico-
-emocionais e sugere a abertura de perspectiva do
movimento dessas partes do corpo. Em outra ca-
mada, a escuta fisica do som dessas articulacoes
que sao produzidas a medida que eu falo ou can-
to. Percebi o desejo de ouvir essa fala ruidosa dos
ossos. O que meu corpo fala? Qual a perspectiva
das articulacoes e nao somente do som e suas
frequéncias?

A pergunta Porque essa cabeca pesa assim?,
nasceu durante uma das aulas da Profa. Dra. Sdnia
Azevedo’. Fui arrebatada pela provocagio: Qual
a sua pergunta? Comecei a investigar. “Como
formular as melhores perguntas, aquelas que nem
sempre terao uma pronta resposta? Ou que tal-
vez nem tenham resposta alguma?” (AZEVEDO,
2014, p.2). Lembrangas foram acordadas.

Quando cursei Técnico em Teatro no Célia
Helena, eu sentia meu corpo na forma de uma ca-

Imagem 1 — Boneco que confeccionei
paraa peca Entre espelhos e gavetas
(2013), realizada no encerramento do
Curso Técnico Profissionalizante (TECH)
do Célia Helena, em Sao Paulo.

bega com bragos e pernas.

Relembrei que sentia imobilidade no centro
do meu corpo. Serd que o tronco correspondia a
forma cartesiana que eu pensava o mundo naquela
época? Existia sempre um esfor¢o para um enten-
dimento racional da cena. Esse entendimento cola-
borou para que eu me identificasse com o boneco
que confeccionei. Reparei os primeiros estimulos
para um corpo querendo compreender a unidade
corpo-mente. Comecava a desconsiderar a cisao
entre corpo e mente que dividia o meu corpo dois
mundos, um mundo racional (com maior peso) e
um mundo sensivel que comecava a despertar.

Partindo dos ruidos articulares e dores na
ATM, cervical e escapula, nasceu a o desejo de dar
voz & pergunta Por que essa cabega pesa assim?
No movimento de atualizacio da memoria, soma-
do areflexdes sobre 0 meu corpo no final do Curso
Técnico, cheguei a uma nova pergunta. Com essa
pergunta sigo em busca de movimento num corpo-
-pensamento, corpo-movimento, em que a ideiade
cisao comega a perder voz para ganhar corpo-voz.

6 de abril de 2020
Prética na casa-ocupagao

Passei a conduzir minhas préticas dentro de
casa. Durante as condugoes, comecei a perceber
espagos da casa que nunca havia, de fato, ocupado
com meu corpo. Movimentos, aquecimentos, gra-
vacoes em dudio e video, Improvisos e pequenas
performances tomaram conta da minha rotina du-
rante o isolamento social.

Diversas vezes, ao desvendar novos espagos
corporais a0 ocupar a casa, lembrei-me, meu corpo
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se lembrou, das oficinas do Campo de Visao® que
fiz no Espaco Elevador’. Marcelo Lazzaratto, cria-
dor do Campo de Visao, me despertou um novo
olhar para a pritica da improvisao, inspirando-
-me em minhas préticas artisticas. De acordo com
Lazzaratto:

Improvisar é alcangar a liberdade. Nao uma liberda-
de utépica, romantica, mas sim, instaurar-se em um
plano poético onde a impossibilidade nao existe. A
sensacdo dessa possibilidade leva o ator a conectar-
-se com prazeres até entdo nao revelados, abrindo
potencialidades de significagio e compreensao
que ndo advém necessariamente da racionalida-
de. Improvisar faz o corpo pensar. Abole a divisio
corpo/mente. Razao e sensibilidade juntas proces-
sando os mais variados estimulos e respondendo a
eles de maneira criativa; pois nesse estado (corpo
pensando), ndo h4 certo e errado, nao hd juizo de
valor, muito menos maniquefsmos e dicotomias; o
que hd é o processo da dualidade, constante, entre-
lagando-se em espiral como 0 DNA, como o anel
de Moebius, onde nio hd distincdo entre o interno
e o externo, significado e dependendo do outro.
(LAZZARATO,2011,p.29).

Durante as priticas dentro de casa, refleti so-
bre a necessidade de rigor, contato com o pulso do
tempo e a insisténcia até o encontro com a repeti-
¢ao0. Muitas vezes, paraocorpo conhecerum trajeto
e arelacio com o espago-tempo, necessita repetir o
que foi inicialmente imaginado como trago, inves-
tindo no movimento. De acordo com Lazzaratto:

Acredito que a melhor maneira para investigar a
Improvisagao nao é um método e sim um sistema.
A sistematizagao leva em conta a ideia de repeticao,
nao fechando portas, mas permitindo a existén-
cia de lacunas originadas nas repeti¢oes, para que
ocorra nova sistematizagao, num processo constan-
te e ininterrupto. E por isso que hd a necessidade
de treinamento, elaboracio e reflexdo constantes.
(LAZZARATO,2011,p.28).

Das diversas priticas de estudo realizadas du-
rante a pesquisa da pos-graduagao, cheguei na ela-
boracao de um exercicio cénico.

30 de junho de 2020
Casa instalacao

Estabeleco e apresento aqui relagoes criativas
que atuaram como ponto de partida para o enten-
dimento do que chamei de Casa Instalagao.

No inicio da pandemia de Covid-19, num dos
primeiros encontros on-line de orientagio de TCC
redigimos, cada um dos orientandos do Nucleo de
Pesquisa em Improvisagao e Performatividade, um
programa performativo para os demais colegas.
Segundo Eleonora Fabido:

Programa é o motor de experimentagio porque cria
a prdtica do programa cria corpo e relacoes entre
corpos; deflagra negociagoes de pertencimento; ati-
va circulagdes afetivas impensdveis antes da formula-
¢d0 e execugao do programa. Programa é motor de
experimentagao psicoﬁ'sica e poh’tica. Ou, para citar
palavra cara a0 projeto poh’tico e tedrico de Hanna
Arendt, programas sao iniciativas. (FABIAO, 2013,
p4, grifo da autora).

Luiz Villamen, integrante do Nucleo de
Pesquisa, criou para nds um programa performati—
VO, em que era preciso vestir uma roupa ‘descon-
fortavel” de festa, acompanhada de sapatos. No
momento em que fui escolher um vestido e sapa-
tos de salto, comecei a escolher o lugar da casa que
seria ocupado. Reparei na Amora, minha cachorra,
deitada sob o banco da penteadeira que fica num
corredor, entre o quarto e o banheiro. Pensei o que
seria ocupar 0s espagos que ela ocupa, utilizar a
perspectiva da Amora. Eu me perguntei: Como
serd olhar e vivenciar o espaco na perspectiva
da Amora?

Separei um momento do dia, vesti o figurino
escolhido, posicionei a cimera e ocupei o espago
pela primeira vez. Durante cerca de 30 minutos,
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buscava ocupar o espago, investigando o peso da
cabega, movida pela pergunta: Porque essa ca-
beca pesa assim? Investigava, também a relacao
com a bacia (pelve) numa experiéncia em movi-
mentos lentos, atenta a respira(;éo e as expansées,
contragoes, tor¢oes necessdrias para a exploragéo
do espago reduzido. Retirei algumas fotos do video
registro e, coincidentemente, encontrei a ilustracdo
de Alice, personagem literaria que tanto expande
como reduz e ocupa espagos e tempos poéticos
queaté hoje nos auxiliam no entendimento da cria-
¢ao potente de sentidos e significados. O trecho da
historia é a que segue:

Ela continuou crescendo sem parar e precisou se ajo-
elhar no chao. Logo, ndo havia mais espago nem para
isso, e ela tento deitar com um dos cotovelos contra
aporta e 0 outro brago enroscado na cabega. Mesmo
assim nao parava de crescer e, como ultimo recurso,
colocou um dos bragos para fora da janela, um dos
pés na chaminé e constatou: “Nao ha mais nada que
possa fazer agora, acontega o que acontecer. Ai, o que
serd de mim?” Para sorte de Alice, o liquido da garra-
finha mdgica atingira o efeito maximo, e ela parou de
crescer. De todo modo, a situagio ndo eranada boace,
como parecia ndo ter jeito de um dia sair daquele
comodo, ndo era de se admirar que Alice estivesse

triste. (CARROLL, 2019 ¢ 61, grifos meus).

E, bem aqui, eu relaciono o nio sair do como-
do com a impossibilidade, ou possibilidade medi-
da pela real necessidade, de sair de casa. Alice passa
a sentir falta de casa. Eu passo a sentir mais casas
dentro de casa, mais corpo no corpo.

e —

24 de junho de 2020
O que sai da cabeca?

Redigi, para os colegas de turma uma propos-
ta de programa performativo, com o tema O que
sai da cabeca? A acdo consistia em lavar e reco-
lher cabelos do corpo durante o banho. Antes de
encaminhar as instrugdes, executei a proposta a
ser enviada para os colegas. O efeito da escrita so-
mado a agdo performativa durante o banho, movi-
mentou a memoria jd escrita no meu corpo, assim
como todo o trajeto criativo percorrido nas aulas
da Elisa Ohtake. Acionou o desejo de instaurar no-
vamente uma experimentacao ao lavar os cabelos.
Com rigor e liberdade iniciei com um aquecimen-
to: Respiragio com movimento de espreguigar.
Inspira¢io expandindo todo o corpo, expiragao
fechando o corpo. Peso do corpo no chio, mo-
vimentos lentos, circulares, explorando espagos,
gravidade.

Durante toda a experiéncia eu me concentrei
na respiragao. Experimentei colocar o movimen-
to das maos e cabelos na coluna. Pés enraizando
no chao. O chuveiro ligado provoca vento. Vapor.
Perguntas: Como respirar com a mao? Como
respirar a mao? Como a mao respira? Quando
retiro o cabelo da pele, sinto o trajeto que provoca
um movimento. Fiz o movimento devagar. Pode
ser ainda mais devagar? Qual o tempo para
descolar o cabelo da pele? Sequei os cabelos e
coloquei na caixinha. Resquicios do corpo, agora
guardados e emaranhados.

Imagem 3 — llustragdo do livro Alice
no pais das maravilhas (CARROLL,
2019,p.61)

Imagem 4 — Execugio do Programa
Performativo proposto por Luiz
Villamen em abril de 2020.
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Imagem $ - registro do
exercicio realizado em
julho de 2020.

Quando terminei a experiéncia, podia sentir
os deslocamentos, a tranquilidade que se instaura
antes de uma nova inquietago. O que sai da cabe-
¢a, que pesa, fala comigo. Mas qual sao as frequén-
cias, a voz desse mover? Registrei a agao em video
e esse material foi posteriormente utilizado na per-

formance que foi apresentada como exercicio céni-
codeste TCC.

7 de junho de 2020
Estudo cadeira de balanco

As mulheres da minha familia nio morrem.

O objeto, cadeira de balanco, chegou nesse
projeto de criagao de maneira imprevista. A cadeira
foi da minha avo paterna e depois de minha mae.
Eu nasci e a cadeira de balango j4 estava l4, no cor-
redor do apartamento. Fez parte da minha casa de
infincia até 2019, quando veio para minha casa.
Parece que a cadeira aguardava pelo dia em que eu
ficaria em casa. Ficou num canto da sala por meses,
até ganhar vida em novo corredor. A cadeira de ba-
lango ¢ o entre, a passagem, o espago que fez cres-
cer, deu volume e evidéncia a frequéncia dos ecos.
Vejo conexoes com a ideia de andfora, trazida por
Souriau. “Chamamos de anéfora a determinacao
do ser como crescimento continuo de realidade;
e promogoes anaforicas as operacoes que dizem
respeito diretamente a promogao do ser instaurado
em diregio a sua patuidade.” (LAPOUJADE, 2017,
p. 75)

A cadeira de balango, trouxe simbologia, sen-
tidos, existéncias que apontaram e alinhavaram as
experimentagoes, que nasceram do mover do cor-
po feitas na quarentena. Perguntas do corpo foram
intensificadas e percebidas. A cadeira de balango
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deu voz as experiéncias que pareciam soltas, distin-
tas, sem sentido. O processo de criagao foi intensifi-
cado. E, de acordo com Lapoujade, a intensificagio

(..) consiste ora em permanecer em um mesmo
plano de existéncia, ora em reunir dois planos cujos
modos de ser sao radicalmente distintos. (...) Em um
plano de existéncia, coisas e psiquismos; em outro
plano, virtuais e pontos licidos. (..) Em um plano,
uma conversa durante o jantar; Em outro,um germe
de narrativa. Sio como falhas profundas no Ser que
mostram que cada um dos planos que os limitam es-
tao inacabados. O que a andfora percorre e reduz ¢
a distancia que separa esses planos. (LAPOUJADE,
2017,p.76).

O objeto cadeira de balango também me
apontou o fio dramaturgico para tudo que apresen-
tei até aqui, como se todas as perguntas nao formu-
ladas encontrassem respostas. Mas é tudo sempre
muito sutil, 0 encontro com as perguntas do Corpo,
as perguntas nao formuladas, o estado constante de
reduzir.

A cada ponto do estudo, idas e vindas, en-
contro com passados, com elementos e camadas
pessoais dentro da pesquisa. Fico muito atenta
as vozes que acolho. Quais delas afetam o corpo-
-vOzZ-pesquisa com mais poténcia? Quais préticas e
sentires merecem futuro? Quais fazem parte desta
escrita dramaturgica? Um ir e vir de afetos com pré-
ticas, objetos, minhas proprias memorias, pessoas,
noticias, tudo com o que me relaciono durante
esse periodo de quarentena. A cadeira de balango
me mostra perguntas ainda nao formuladas, um
encontro com novas perspectivas, uma cadeia de
sensagoes e moveres expressivos. Um recorte, mas
que apresenta a voz de todo o meu percurso.

Para essa etapa da pesquisa, iniciei o estudo da
criacao da performance na cadeira de balango.

Lembrei da indicagio que recebi em uma das
reunides de orientacio de TCC, sobre o material
em video que criei a partir da programa performa-
tivo O que sai da cabeca?, sobre a acao feita com as
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maos, de tirar, cuidadosamente, o cabelo do corpo.
Minha orientadora me provocou: Que qualidades
expressivas desse gesto poderiam ser experimenta-
das na relagio de seu corpo com a cadeira? Entao,
corri as maos pela cadeira com a mesma ideia que
tinha enquanto manipulava os cabelos. Percebi
o corpo todo se movendo, a conexao entre pelve
e cabeca, que acontecia apds aquecimento, que
rememorou-me de acionar meus espagos internos.
Passei a me questionar sobre o tempo de movi-
mento mais lento. Ao me questionar, me convideia
fazer outra performance, usando a lentidao, explo-
rando a gravidade.

Para mim, a cadeira tem algo de refugio, de
lar, de aconchego. Penso em tudo o que esse obje-
to carrega em termos afetivos, o quanto de DNA
pode ter ali, assim como os cabelos colados e des-
colados do meu couro cabeludo. Nas duas par-
tes do trabalho cénico, no estudo da cadeira e no
estudo dos cabelos no banho, a ideia de DNA se
apresenta de forma parecida. A instauracao de um
mundo se apresenta na imagem de uma fila de an-
cestrais, a minha frente. Um corpo que carrega essa
imagem.

Em algum momento, somos da mesma maté-
ria, artista e objeto. Questiono essa relagao. Na foto
abaixo apresentada, senti a memoria correndo em
minhas veias. Corpo e objeto percorrendo a mes-
ma histdria, um corredor de lembrancas.

Reverenciei a cadeira. Foi 0 mesmo que cele-
brar todo 0 meu corpo. Corpo matéria fisica, men-
tal e emocional do que vivi, de todas que sou e todas

Imagem 6 — Registro da performance Corredor de Memorias —
10/12/2020

as ancestrais que estao a minha frente. Como trans-
formar isso tudo em narrativa, em dramaturgja?

Todas as vezes que estou presente no estudo
que me proponho a fazer, sinto 0 bem estar que o
movimento propicia. No tempo performativo, a
mente visita ainda outros estados de satde.

08 de junho de 2020
Dangar com a cadeira de balango

Nessa pesquisa, por diversas vezes eu questio-
nei o que senti durante as praticas coma cadeira. A
pergunta que correu em meus poros diversas vezes
foi: a emogao ¢ do trabalho? Faz parte da pesquisa?
Ou se trata de um envolvimento outro, uma emo-
¢ao minha, pessoal, uma parte do corpo tocada que
liberou/libertou algum n6” que nao faz parte do
estudo de dramaturgia corporal?

Pensei se era hora de analisar como “lugar
comum’ algo na pesquisa: o ato de passar por den-
tro da cadeira em analogia a0 ato do nascimento.
Parecia uma associagao obvia. Usar a cadeira num
balanco inverso, arrastar a cadeira como se fosse
casa-casco-concha, me causavam mais curiosida-
de. Mas o fato é que me emocionei ao pensar em
passar pelo centro da cadeira como um parto. A
cadeira sou eu, minha mae e avé paterna. Em ou-
tros textos que jd escrevi, essas mulheres também
aparecem.

Identifiquei-me com um molusco levando a
sua concha. Massageei as costas na madeira da ca-
deira. Encontrei relacio entre tornozelo-cervical,
calcanhar-cabeca, que tanto circularam meu cor-
po-pensamento nas diversas vezes que me pergun-
tei: Porque essa cabega pesa assim?

Quando relaciono os movimentos com ima-
gens, quando movo o corpo e me relaciono com o
objeto cadeira de balanco, ¢ como se naquele ins-
tante eu encontrasse resposta as perguntas ainda
nao formuladas, como sugere o texto de Lapoujade
(2017) sobre o trabalho de Souriau. O mesmo
aconteceu com a ocupagao dos espagos da pentea-
deira. Ao encontrar a ilustragio da Alice, um portal



de novas respostas se abre. Seria um bom momen-
to para problematizar?

Ao ler O narrador (1987), de Walter Benjamin,
entrei em contato com as relagdes com o tempo. No
inicio do texto, ele langa a provocagao “aarte de narrar
estd em vias de extingao” (p. 197). E complementa
"6 como se estivéssemos privados de uma faculdade
que nos parecia segura e inaliendvel: a faculdade de
intercambiar experiéncias” (BENJAMIN, 1987, p-
198).

No periodo que estamos vivendo, ainda em
isolamento social, como propiciar 0s encontros, as
relagdes com o outro? Como fazer da narrativa que
tenho descoberto e descortinado nos comodos da
casa e do meu corpo reverberarem no outro as rela-
¢Oes com o tempo que estamos vivendo? Aqui me
recordo do que Benjamin fala sobre o que ocorreu
no final da guerra:

(...) observou-se que os combatentes voltavam mu-
dos do campo de batalha nao mais ricos, e sim mais
pobres em experiéncia comunicdvel. E o que se di-
fundiu dez anos depois, na enxurrada de livros sobre
guerra, nada tinha em comum com uma experiéncia
do corpo pela guerra de material e a experiéncia ética
pelos governantes. (BENJAMIN, 1987, p. 198).

Benjamin me faz pensar: Qual a fala do tempo
que estamos vivendo?

Na composi¢io com a cadeira de balango
procuro entender outros tempos, outros pesos, nas
relacoes de equilibrio, no peso da cabega. O que é
pesquisar o corpo em relacio aum objeto que tira
o equilibrio a0 mesmo tempo que o faz ninar? E
gostoso o balango, mas até quando? Quando trago
a cadeira para o centro da pesquisa eu proponho
uma mudanga de centro de gravidade? O que seria
o centro de gravidade na voz do narrador?

A voz do narrador, neste trabalho, é o corpo
em relagio com o objeto. A cadeira de balango car-
rega frequéncias anaféricas, de vidas e experiéncias
anteriores a qualquer solo. O objeto dando mate-
rialidade ao que até entao era virtual. A andfora,
para Lapoujade,
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(..) os retine levando-os a um acabamento mutuo,
assim como um escultor define os contornos de uma
forma de partir de uma por¢ao de argila, a0 mesmo
tempo em que, no outro plano, vai se definindo o
projeto virtual do qual ele faz parte. No principio,
real e virtual estio tio indeterminados um quanto
o outro, os dois no estado de esbogo. Cabe ao pro-
cesso anaférico determina-los um no outro, um pelo
outro. A andfora é o processo de determinacao do ser
através do acréscimo continuo de realidade até que
seja totalmente abolida — ou quase — a distincia que
os separa. (LAPOUJADE, 2017, p. 76).

Existe uma composi¢ao de camadas de his-
torias, espagos, tempos, relagées e afetos testemu-
nhados pela cadeira de balango. No momento em
que me coloco em relagao, as frequéncias ganham
densidade, voz.

Podemos ir mais longe e perguntar se a relagao entre
onarrador e sua matéria — a vida humana — nio seria
ela propria uma relagao artesanal. Nao seria sua tare-
fa trabalhar a matéria-prima da experiéncia — a sua e
a dos outros — transformando-a num produto soli-
do, util e tnico? (BENJAMIN, 1987, p.221).

Pensei no figurino quase como se fosse um
contorno, um fantasma do corpo que comecei a
habitar em pensamento. Pendurei entre a porta do
banheiro e a penteadeira, de frente para a cadeira.
Passei perto e a performer se apresentou com al-
guma questdo ainda nao definida. A imagem é do
entalhe, como de um camatfeu, levando o tempo
necessdrio para o trabalho, sentindo a matéria
inicial, o contato com a ferramenta, o tempo sem
pressa. A pessoa que entrar em contato com o meu
mover pode passar pelo meu corpo, um pouco
diferente, quase o inverso do ator que entrega seu
corpo para um texto. Estou imaginando que a pes-
soa que assistird a essa performance faca o proprio
texto passando pelo meu corpo, pela experiéncia,
no mover de suas perspectivas.

Qual ¢ a narrativa desse corpo que quer
permitir que o leitor-espectador faga o texto
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passar por si como experiéncia inversa? Quais
seriam as frequéncias dessa narrativa?

26 de fevereiro de 2021
Consideracoes finais

Durante o tempo de elaborago do exercicio
cénico, solicitei a coordenagao que eu apresentasse
de casa, via Zoom, usando 3 cimeras. O meu pe-
dido decorreu da nossa decisao de que o contex-
to “pandemia” ficaria sempre visivel no trabalho.
Quando finalizei o texto do TCC, estdvamos numa
fase da quarentena em que poderfamos ir até a es-
cola, mas com restricio do numero de pessoas na
plateia. Apresentaria o exercicio paraa bancae pou-
cos familiares e amigos. Achei que seria mais ver-
dadeiro “sair de casa” para apresentar. Por conta da
restri¢io do nimero de pessoas, abrimos uma sala
no Zoom para poder apresentar para mais pessoas.

Apresentei o exercicio cénico para banca no
dia 10 de dezembro de 2020.

Seguimos com os cuidados necessdrios.
Arrumei as sacolas e levei a ‘casa” para um novo es-
pago. Cadeira de balango, figurino e outros objetos.
Mascara, marca de um cotidiano? Corpo na espera
de didlogo, um contar histéria dentro da histéria de
quem viveu em pesquisa no ano de 2020, sem sair

na rua. Incorporei na performance as frequéncias
sonoras da tigela de cristal de quartzo e do piano.
Corredores de luz foram acesos. O exercicio cénico
conquistou uma nova camada. Apresentei o exer-
cicio para banca e para um grupo de quatro con-
vidados presenciais. Abrimos uma sala no Zoom e
minha orientadora acompanhou o exercicio utili-
zando um iPad para filmar e fazer a transmissao em
tempo real da performance, deixando a experiéncia
viva para quem estava em casa. A equipe da escola
gravou a apresentagao, mas ainda sinto na pele todo
0 processo enquanto estou aqui, em casa, com a ca-
deira de balanco ao meu lado.

Durante a realizacao da performance, em mi-
nha mente, uma frase da Clarice Lispector conver-
sava comigo. ‘Depois que descobri em mim mesma
como € que se pensa, nunca mais pude acreditar no
pensamento dos outros” (LISPECTOR, 2020, p.
114). A frase se mesclava a pergunta porque essa
cabeca pesa assim? com lembrangas e percursos
que o mover levava o corpo a narrar a hist6ria.

Ao refletir sobre o processo de criagao realiza-
do nesta pesquisa de TCC, reparo desejo de con-
tinuidade, um abrir portas para estreitar relagoes.
Desejo de dialogar com outras pessoas, estudar o
tempo que vivemos e os conceitos de memoria.
Quando me pergunto sobre o espectador fazer

Imagens 7, 8 e 9 — Registro da performance Corredor de Memérias — 10/12/2020



seu proprio texto passar por meu corpo, imagino
a riqueza do encontro com outras mulheres me
contando sobre seus corredores, objetos e o dese-
nho de lembrangas, texturas e tessituras de tempo.
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AARTE, UM REFLETOR PARA A EDUCACAO EM
TEMPOS DE PANDEMIA

Laura Carvalho

Atriz e professora de teatro, graduada em Comunicagao e Artes do Corpo pela PUC-SP em 2004, com espe-
cializagio em Teatro. Mestranda em Artes da Cena na Escola Superior de Artes Célia Helena, sob orientagao
da Profa. Dra. Liana Ferraz. Iniciou sua carreira profissional em 1998 no Parand, onde se formou na Escola
Municipal de Teatro de Londrina. Em Sao Paulo, trabalhou como atriz com diversos diretores e grupos como
Brian Penido, Le Plat du Jour, Alexandre Reinecke e Luis Antonio Pilar.

Resumo: Esse artigo reflete sobre a pandemia da COVID-19 e algumas de suas consequéncias na educagao,
como a paralisagao das escolas, a utilizagao do ensino on-line e o retorno gradual as aulas presenciais. Nesse
quadro obscuro, aarte é pensada como uma ferramenta que contribua para o acolhimento e pertencimento
de alunas e alunos no ambiente estudantil e uma forma de evitar uma maior evasao escolar.

Abstract: This article reflects on the pandemic of COVID-19 and some of its consequences on education,
such as the schools shutdown, the use of online teaching and the gradual return to face-to-face classes. In
this obscure scenario, art is thought as a tool that contributes to the sheltering and the sense of belonging of
students in the scholar environment and a way to prevent further school dropout.

“Enquanto todo mundo espera a cura do mal
E aloucura finge que isso tudo é normal

Eu finjo ter paciéncia...

O mundo vai girando cada vez mais veloz

A gente espera do mundo

E o mundo espera de n6s..”

(Lenine, Paciéncia)



m 30 de janeiro de 2020, a Organizacao

Mundial da Satde declara o surto de

Covid-19 uma Emergéncia de Saude

Publica de Ambito Internacional
(ESTADAQ, 2020). No 11 de marco de 2020, ¢
declarada a pandemia do coronavirus (MOREIRA;
PINHEIRO, 2020).

No momento em que este artigo € escrito,
mais de 200 mil brasileiras e brasileiros j& morre-
ram em decorréncia de complicagoes da Covid-19.
O pais bate recorde de casos e 6bitos, sem contar as
subnotificagdes. O Brasil oscila entre a segunda e a
terceira posi¢ao mundial junto aos povos mais in-
fectados pelo coronavirus (BBC BRASIL, 2021).

Enquanto um governo negacionista decreta,
pelavoz do seu presidente, que a covid-19 é apenas
uma “gripezinha’, no final de margo de 2020, to-
dos os estados brasileiros sao forgados a suspender
as aulas, gerando um desafio inédito para a nossa
educacio (SPERB et al, 2020). Essa paralisacio e
o retorno gradual e ndo generalizado, que teve ini-
Cio em agosto, atingiram todas as criancas e jovens
estudantes do pais. Mas todos esses alunos foram
impactados de forma equivalente?

Blackout

Em tempos de pandemia, um método de
ensino até entao pouco disseminado, o Ensino a
Distincia (EAD), tornou-se uma exigéncia e es-
cancarou mais ainda a desigualdade educacional
brasileira. Com a suspensao das aulas, o ensino por
meio de plataformas virtuais surgiu como o gran-
de “salvador da pétria’, para quem pode ter acesso a
ele. Para servir-se das aulas on-line é preciso ter um
dispositivo eletronico para acesso a internet e uma
boa conexao, 0 que nao ¢ a realidade de muitas fa-
milias no nosso pais.

Indicadores da PesquisaNacional por Amostra
de Domicilio (PNAD) do Instituto Brasileiro de
Geografia e Estatistica (IBGE) apontaram que
mais de 20% dos lares no Brasil nao tinham aces-
so a internet. Desses lares, apenas 48,1% possuiam
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um microcomputador, tornando o ensino remoto
inacessivel para grande parte da populacao brasilei-
ra. A desigualdade social e a falta de acesso a essas
tecnologias agravam o abismo educacional entre os
que podem acessar e ter continuidade a um ensino
remoto e aqueles que sequer possuem um dispo-
sitivo eletronico com conexao a internet (IBGE,
2020b).

Para discutirmos o reflexo da pandemia na
educacao é fundamental, também, observar ou-
tras pesquisas do instituto (IBGE, 2020a) e a pes-
quisa Juventudes e a Pandemia do Coronavirus,
idealizada pelo Conjuve — Conselho Nacional
de Juventude (CONSELHO NACIONAL DE
JUVENTUDE, 2020).

A PNAD Educagao divulgou, pela primeira
vez, dados sobre evasao escolar. A pesquisa mos-
tra que a passagem do ensino fundamental para o
médio ¢ um divisor de dguas na questao do aban-
dono escolar. Aos 14 anos, 8,1% dos alunos estio
fora da escola, aos 15, esse percentual quase dobra,
chegando a 14,1%. Essa porcentagem continua au-
mentando, chegando a 18,0% entre pessoas com
19 anos ou mais. Das 50 milhoes de pessoas entre
14 ¢ 29 anos, no Brasil, 20,2% estiao em defasagem
escolar, abandonaram os estudos ou nunca fre-
quentaram uma escola. Sao 10,1 milhoes de pes-
soas, brasileiros e brasileiras. Deste total, 71,7% sao
pretas ou pardas. Por meio desses dados, podemos
concluir que a evasao escolar ndo é apenas uma
consequéncia socioeconomica, € também racial
(IBGE, 2020a).

O fator mais decisivo na evasao escolar ¢ eco-
ndmico, 39,1% dos jovens abandonam os estudos
para trabalhar, sendo essa a razao declarada por
50% dos homens e 23,8% das mulheres, empatan-
do com o percentual de alunas que evadiram por
gravidez. Outro motivo para evasao estudantil salta
aos olhos: 29,2% dos alunos e alunas abandonam a
escola por falta de interesse. Esse ¢ o principal mo-
tivo do abandono entre as mulheres (24,1%) e o
segundo entre os homens (33%) (IBGE, 2020a).

Em matéria da revista Carta Capital, assi-
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nada por Ana Luisa Basilio, o chefe de educagio
do Fundo das Nagoes Unidas para a Infincia
(Unicef), Italo Dutra, fala da sua preocupagio com
o aumento da evasao escolar por conta da pande-
mia do coronavirus:

No6s fechamos as escolas sem planejamento. Na
maioria dos estados, o que vimos foi recesso, férias
e depois ensino remoto. E essas atividades eviden-
ciaram as desigualdades educacionais que o Pais
tem’, afirma. “Em Sao Paulo, menos da metade dos
alunos tinha acesso ao conteddo on-line em maio,
e estamos falando do estado mais conectado e rico
do Pais, entende? A nio manutencio deste vincu-
lo pode impactar o abandono escolar (BASILIO,
2020).

A Pesquisa Juventudes e a Pandemia do
Coronavirus também alerta para um possivel au-
mento da evasdo escolar durante a pandemia cau-
sada pela Covid-19. Promovida pelo Conselho
Nacional de Juventude, essa pesquisa envolveu
estudantes de todo o Brasil. Trés, em cada dez jo-
vens, afirmam que jd pensaram em nio retornar
aos estudos. Sobre o que seria importante ser tra-
balhado nas aulas durante a pandemia, 7% apon-
tou atividades para lidar com as emocoes, estresse
e ansiedade, sendo este o item considerado mais
relevante entre todos os outros (CONSELHO
NACIONAL DE JUVENTUDE, 2020).

Os impactos do isolamento social prolongado
no desenvolvimento pedagdgico e saude mental
das criangas e jovens sao imensos e duradouros.
Segundo Guilherme Polanczyk, do Departamento
de Psiquiatria da Faculdade de Medicina na
Universidade de Sao Paulo, embora criancas e ado-
lescentes nao sejam o foco de maior preocupagao
no contexto da pandemia que vivemos, com ma-
nifestagoes da doenca mais brandas, em compara-
¢ao com adultos e idosos, ‘o impacto sobre a satide
mental desse grupo deverd ser da mesma magnitu-
de, talvez maior” (POLANCZYK, 2020).

Se as escolas nao tiverem um olhar atento para

o que esses dados significam, elas irdo se distanciar
cada vez mais deste publico jovem, gerando mais
desinteresse e aumentando, de forma drastica, a
evasao escolar. Como diminuir a divida educacio-
nal e emocional para com esses jovens em idade
escolar? A Pesquisa Juventudes e a Pandemia do
Coronavirus aponta um caminho: € preciso um
olhar para atividades que acessem os estados emo-
cionais e trabalhem o estresse e a ansiedade dessa
populagao.

Afinar os refletores

[..] aarte capacita um homem ou uma mulher a ndo
ser um estranho em seu meio ambiente nem estran-
geiro no seu proprio pais. Ela supera o estado de
despersonalizagao, inserindo o individuo no lugar ao
qual pertence (BARBOSA, 1998, p. 16).

A realidade atual ¢ de distanciamento social,
paralisagao das escolas por um periodo longo e um
provavel retorno com ensino hibrido, aulas presen-
cias com grupos e hordrios reduzidos e comple-
mentadas pelo ensino on-line. A isso, somam-se
os protocolos de seguranga que exigem um afasta-
mento dos outros corpos em um mesmo ambien-
te, aumentando a sensagao de despertencimento
nas criangas e jovens no espago estudantil.

Em 1996, a Lei de Diretrizes e Bases da
Educagao Brasileira (LDB 9394/96) incluiu a
obrigatoriedade do ensino das artes no curriculo da
educagao basica nas escolas do pais, assumindo a
arte como uma area de conhecimento. Em maio de
2016,a Lei 13.278 determina a inclusao das quatro
dreas das artes — as artes visuais, a danga, a musica
e o teatro — nos curriculos dos diversos niveis da
educagao e estabelece o prazo de cinco anos para
a formagao de professores e a implantagao destes
componentes curriculares no ensino infantil, fun-
damental e médio (BRASIL, 2016).

Serd uma luz no fim do tanel? A lei precisa se
tornar uma pratica e uma realidade para todas as
criangas e jovens do Brasil. Caso contrario, a arte,



somada a exclusao digital, serd mais um meio de
criagao, educagao e expressio que ¢ negado para
grande parte da populagao escolar.

Edgard Morin afirma que “a condi¢ao humana
deveria ser o objeto essencial de todo ensino’, tra-
balhando as esferas individual, social, a diversidade
cultural e a pluralidade dos individuos. Quem, se
ndo a arte, poderia aprofundar essas questoes, com
amplitude e reverberagao, em uma acdo pratica,
para além da reflexao?

O ser humano ¢, a um s6 tempo, fisico, bioldgico,
psiquico, cultural, social, histérico. Esta unidade
complexa da natureza humana é totalmente desinte-
grada na educagao por meio das disciplinas, tendo-
-se tornado impossivel aprender o que significa ser
humano. E preciso restaurd-la, de modo que cada
um, onde quer que se encontre, tome conhecimento
e consciéncia, a0 mesmo tempo, de sua identidade
complexa e de suaidentidade comum a todos os ou-
tros humanos (MORIN, 2018, p. 15).

Em entrevista a revista Epoca, Ana Mae
Barbosa afirma a importancia do contato com a
arte para criangas e adolescentes. “Primeiro, porque
no processo de conhecimento da arte sao envolvi-
dos, além da inteligéncia e do raciocinio, o afetivo
e 0 emocional, que estdo sempre fora do curriculo
escolar” (MORRONE, 2016). Mas, como ela
mesma diz em outra entrevista, para Nova Escola
(PERES, 2019), “falar com um burocrata da
Educacio sobre o emocional nio vai ter efeito”
Como diz 0 Pequeno Principe na obra homénima
de Antoine de Saint-Exupéry, “as pessoas grandes
adoram os numeros” (SAINT-EXUPERY, 2013,
p. 13)title”:"O pequeno principe’,'type”:"book”},
locator”:”13” uris”: [“http:/ /wwwmendeley.com/
documents/?uuid=464f3cde-4367-4e00-9770-
d275ca4077¢cc”]}] mendeley”:{ formattedCitatio
n”:”(SAINT—EXU PERY, 2013, p.13.

Ana Mae Barbosa coloca mais um ponto, que
pode agradar burocratas: “a arte estimula o desen-
volvimento da inteligéncia racional, medida pelo

Umaluz para atravessar a escuridao @lhares

Laura Carvalho

teste de QI” (MORRONE, 2016). Pesquisa sobre
o efeito das artes nos estudos, coordenada pelo
professor James Catterall, da UCLA (Universidade
da Califérnia, em Los Angeles), aponta que estu-
dantes expostos a artes tém notas melhores, mais
concentragdo, criatividade e espirito de colabora-
cio (CHIARETTI, 2005).

E urgente a implementacio dessas quatro
dreas artisticas na educacao basica. Em tempos
de pandemia, onde gestos e corpos estio mais
contidos e o distanciamento ¢ a regra, € preciso
um olhar mais atento para as artes que trabalhem
a expressio corporal, como a danga e o teatro.
Enquanto a Lei 13.278/2016 nao ¢ totalmente
implementada, o que ocorre é um protagonismo
das artes pldsticas, ofuscando as outras formas de
manifestacao artisticas. Marcia Strazzacappa pro-
blematiza esta questao no artigo ‘A Educagio e a
Fabrica de Corpos: A Danga na Escola’.

Os cursos de Educacao Artistica, cujo cardter menos
formal poderia possibilitar uma maior mobilidade
das criangas em sala de aula, tendem a priorizar os
trabalhos em artes plasticas (desenho, pintura e algu-
mas vezes escultura), atividades onde o aluno acaba
tendo de permanecer sentado (STRAZZACAPA,
2001,p.71)

Nio se trata de um ataque as artes pldsticas. E
inegével a importancia desta manifestagao artistica
e seu poder na educagao, no despertar da sensibili-
dade estética e no estimulo a criatividade. Trata-se
de uma luta pela equidade entre as diversas formas
de expresso artistica dentro do espago escolar,
inclusive para as outras formas de artes visuais.
Danca, musica, teatro e artes visuais juntas e intei-
ras, com a poténcia de suas particularidades, ilumi-
nando caminhos para alunas e alunos.

Marcia Strazzacappa pontua a importdncia
das atividades corporais artisticas nas escolas:

A danga no espago escolar busca o desenvolvimento

nao apenas das capacidades motoras das criangas e
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adolescentes, como de suas capacidades imaginati-
vas e criativas. As atividades de danca se diferenciam
daquelas normalmente propostas pela educagio
fisica, pois nao caracterizam o corpo da crianga
como um apanhado de alavancas e articulagoes
do tecnicismo esportivo, nem apresentam um
cardter competitivo, comumente presente nos jo-
gos desportivos. Ao contrdrio, 0 corpo expressa suas
emogoes e estas podem ser compartilhadas com ou-
tras criangas que participam de uma coreografia de

grupo (STRAZZACAPA, 2001, p.7 1)

O distanciamento, sendo ele presencial ou
virtual, nio impede o trabalho do corpo nas artes,
o ser humano tem uma capacidade enorme de se
adaptar. Em meio a pandemia, com beijos e abra-
cos abolidos e encontros restritos, novas forma de
toques fisicos e proximidades foram criadas (co-
tovelo com cotovelo, pé com pé, encontros e co-
memoragdes virtuais). Para além do toque, temos
nossas percepgées internas e externas, o outro, o es-
pago, 0 jogo e a coletividade como pontos impor-
tantes a serem trabalhados. Somos corpos potentes
e criativos, capazes de gerar conexdes e novas pos-
sibilidades dentro das capacidades artisticas.

Strazzacappa (2001) relata que nas insti-
tuicoes onde a danca comecou a ser trabalhada,
professores e diretores perceberam mudangas posi-
tivas no comportamento dasalunase alunos, como
diminui¢ao das faltas, aumento das participagoes
nas atividades escolares e maior interesse pelo en-
sino. E como se a danga tivesse recuperado o prazer
de estarem naqueles espagos.

O teatro e os jogos teatrais sao outras ferra-
mentas potentes para trabalhar a sensibilidade, a
percepcao de si e do outro, do entorno e a inter-
-relagao com 0 mundo, em um trabalho coletivo e
estético. Para além disso, podem ser aliados da es-
cola no desenvolvimento da autonomia criativa e
expressiva, como um espaco de criago e reflexao, a
partir de uma atividade de vivéncia pratica.

A experiéncia com o teatro resgatou o interes-
se das alunas e alunos do Colégio Estadual Walter

Orlandini, em Sio Gongalo, RJ. A escola teve as
melhores médias do Enem de 2012 entre todas as
da rede publica da cidade. De forma extracurricu-
lar, o teatro diminuiu a evasao escolar e melhorou o
desempenho dos alunos (BARRETO, 2014).

A taxa de evasdo caiu 36% em cinco anos, e hoje é de
7%, menor que a da rede estadual (9,6%). No Enem,
asmédias do colégio em 2012 foram amaiores desde
que o exame foi iniciado, 507,61 nas provas objetivas
e 555,09 na redacio — as melhores médias entre as
77 escolas regulares de ensino médio da rede publica
de Sao Gongalo (BARRETO, 2014)

No artigo “O Teatro, o Jogo e a Educacao
Escolar’, Abel Xavier afirma, em plena pandemia, a
urgéncia do teatro na escola para darmos as crian-
cas e jovens ‘oportunidades de aprendizagem fun-
damentadas na experiéncia estética do corpo como
elemento integro, integral e integrador”, Neste mo-
mento ‘em que a experiéncia virtual toma conta
das relagoes, o ataque toma o espaco do didlogo e
a polarizagio sobrepoe a ponderagao, parece-nos
muito importante insistir em praticas agregadoras,
dialogadoras, de percepcao e de espaco de falar e
ouvir” Abel Xavier coloca o jogo teatral como um
contraponto a0 momento poh’tico e social tragico
que estamos vivendo (XAVIER, 2020).

E urgente sermos contaminados pela arte
quando temos um virus infectando o pais e vermes
atacando as politicas publicas no Brasil, extermi-
nando as dificeis conquistas implementadas em
décadas passadas, principalmente na saude, educa-
cao e cultura.

E inegdvel a vantagem da arte-educacdo nas
escolas e as poténcias do contato com ela. Mas,
mesmo com o seu poder de interdisciplinaridade,
o fazer artistico ndo pode servir, apenas, como
uma complementariedade a outras disciplinas. A
arte precisa ser entendida e respeitada como uma
atividade com um fim em si mesma.

Como defende Ingrid Koudela no livro “Jogos
Teatrais’, dentro da linha ‘essencialista’, a arte,



com seu valor intrinseco e tinico, nao precisa de
justificativas externas para sua aplicagao na edu-
cagao. E nem merece que isso seja feito de forma
“instrumental’, apenas com objetivos psicologicos
(KOUDELA, 2009).

Para a arte ndo ser vista apenas como um ve-
fculo para extravasar as emogoes, ¢ essencial pro-
fessores preparados, com embasamento tedrico e
profundo conhecimento prético e pedagdgico para
tratar cada uma das dreas das artes com responsa-
bilidade. Em Topicos Utopicos, Ana Mae Barbosa
alerta para esta “instrumentalizagao”

Aqueles que defendem a arte na escola meramente
para libertar a emogao devem lembrar que pode-
mos aprender muito pouco sobre nossas emogoes
se ndo formos capazes de refletir sobre elas. Na
educagao, o subjetivo, a vida interior e a vida emo-
cional devem progredir, mas nao ao acaso. Se a arte
nao é tratada como um conhecimento, mas somente
como um “grito da alma’, ndo estamos oferecendo
nem educagao cognitiva, nem educagdo emocional

(BARBOSA, 1998).

O prazo para a implementacaio da Lei
13.278/2016 ¢ previsto para maio de 2021, no
entanto, perguntas de extrema importancia ainda
continuam em aberto. Como esta lei vem sendo
implementada e como se d4 a formagao de profes-
sores polivalentes para que consigam abranger as
quatro dreas dentro de suas distintas complexida-
des, sao questoes que, de modo especifico e mais
detalhado, merecem ser tratadas em uma futura
abordagem.

Um ponto de luz

“E melhor acender uma
vela do que amaldigoar
aescuridao.”

Para atravessar esse momento de pandemia,
nao basta esperar uma claridade no fim do tanel.
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E preciso afinar uma luz que nos ajude a atravessar
a escuridao. O “novo normal’, termo tao utilizado
nos ultimos meses, precisa construir uma “nova
educacao’, uma “nova escola’, com a ajuda das ar-
tes. Nao sejamos negacionistas, nao podemos vol-
tar as aulas ignorando o momento traumético que
estamos vivendo. Nao sejamos parte da cegueira
coletiva.

Sejamos luz, dialogando sobre as questoes da
pandemia, iluminando as questoes individuais e
coletivas. Como diz Ana Mae Barbosa, nao se trata
de “liberar as emocoes’, mas refletir sobre elas. Essa
¢ a grande transformagao, o caminho para uma
escola que acolhe e motiva a sensagao de perten-
cimento, gerando engajamento social, politico e
resgatando a identidade individual e coletiva.

Em um mundo desfocado, com tantas vidas
perdidas, tantas interdigdes, tanta ignorancia insti-
tucionalizada, é imprescindivel que a escola, mais
do que nunca, seja lugar coletivo de afeto, acolhi-
mento, encontro, reflexao e inclusao.

Que na escola, a arte seja luz! ¥
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Resumo: A danga moderna e a arte da euritmia marcaram o principio de uma nova abordagem na
linguagem do movimento e criaram concepgoes sobre o corpo que danga, retornando o gesto ao lugar
sagrado dos tempos remotos da histéria. Esta ruptura com os padroes estabelecidos pelo balé classico,
buscava encontrar novamente gestos significativos para os corpos dangantes e as narrativas que desejavam
contar sobre si proprios e o meio onde estavam inseridos. Assim, pretende-se apontar alguns elementos
transversais destas duas artes do movimento, que foram criadas no inicio da modernidade.

Abstract: Modern dance and the art of eurythmy marked the beginning of a new approach in the language
of movement and created conceptions about the body that dances, returning the gesture to the sacred
place of ancient history. This break with the patterns established by the classical ballet sought to find again
significant gestures for the dancing bodies and the narratives they wished to talk about themselves and the
world in which they were inserted. Thus, it is intended to point out some cross-cutting elements of these
two movement arts, which were created at the beginning of modernity.

Introducao grandes transformagoes referentes as concepgoes
de corpo. Segundo Nascimento:

riadas no final no final do século XIX e

no inicio do século XX, tanto a danca (..) a busca por corpos treinados e idénticos se
moderna como a arte da euritmia), transforma na busca pela liberdade e expressividade
respectivamente, nasceram em um corporal. E possivel perceber que foi a partir dessas
momento de grande ruptura dalinguagem corporal, modificacdes que a danga retoma seu lugar original,
opondo-se a danca cldssica, tradicionalmente criando um espago-tempo possivel de refletir e ex-
conhecida como balé classico, buscando uma forma por a realidade vivida no momento histérico em que

de expressio mais livre. Surgem neste periodo ela acontece. (NASCIMENTO, 2019, p.1)
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A danca como arte que utiliza, desde os seus
primoérdios, o corpo como matéria-prima de sua
composi¢io coreografica e estética, vem no de-
correr de sua existéncia se atualizando em seus
movimentos e gestuais, criando e sendo criada por
reflexos da cultura, das relagoes sociais que estabe-
lece entre intérprete e espectador, pelas técnicas e
linguagens que utiliza e pelos signos e expressoes
em que estd inserida.

Segundo Amaral (2009, p.5) “a danca ¢ uma
arte criativa e cénica, que tem como objeto, 0 mo-
vimento e, como ferramenta, o corpo. Ela é ima-
nente do corpo e é impossivel separar a danga do
corpo que danga” Aqui, se faz necessdrio refletir
sobre o uso da expressao ‘corpo como ferramenta’
ou como instrumento, usada tao frequentemente
na atuacdo cotidiana dos profissionais do corpo
e, especialmente, da danca e da euritmia. Se, num
primeiro momento, a autora afirma que o corpo
¢ a ferramenta daquele que danga, num segundo
momento, ela nos diz que danga e corpo sao indis-
socidveis. Tal contradicao, manifestada nessa frase,
¢ comum também nas préticas de ensino e criagao
em dangca e euritmia. E preciso um esfor¢o cons-
tante para que o corpo nao seja visto como algo
a servi¢o de um sujeito, como um instrumento a
servico de uma mente, pois o sujeito € o proprio
corpo, nao hd separagao. Na contemporaneidade o
corpo passa a ser compreendido como o préprio
meio criador e atuador no ambito das artes cénicas.

Pode-se pressupor que a danga em sua concei-
tuagdo mais abrangente de arte do movimento, re-
laciona o corpo dangante com os valores e crencas
da sociedade em que estd imersa. Esses fatores so-
ciais poderao influenciar diretamente na sua cons-
trucdo artistica e na estruturagao dos corpos que a
praticam, provocando transformagdes de ordem
bioldgica, social, cultural e ética em seu vocabula-
rio de movimentos, diversos estilos, significados e
estéticas ao longo da historia.

Pode-se dizer que o ser humano conta sua his-
téria por meio dos movimentos, ou seja, por meio
da danga. Prandi (2020) afirma que a humanidade

desde o inicio dos tempos pré-historicos, nao so
vive sua histéria como também tem a necessida-
de de contd-la e, esta narrativa originalmente oral,
pode ser expressa de diversas maneiras, como em
pinturas rupestres nas paredes das cavernas, grafi-
tes, desenhos, assim como em dangas, gestos, rit-
mos, no uso de cores, nas artes etc. Segundo Prandi:

Todavez que o serhumano se vale de uma expressao
ele estd contando alguma coisa, ou seja, 0 ato de se
contar o que faz ¢ decisivo e ao contar evidentemen-
te, ao transformar aquilo numa narrativa ele dota sua
narrativa de elementos frutos da sua propria condi-
¢ao humana, que ¢é a capacidade de imaginar, capaci-
dade de criar. Assim, toda narrativa é uma descricao
ficcional, poisnao € o fato em si na hora em que estd
acontecendo, mas sim uma descri¢ao posterior do

evento. (PRANDI, 2020, s/p).

E pela perspectiva da narrativa que este artigo
se propoe a levantar algumas questoes emergentes
do fim do século XIX e inicio do século XX, no
4mbito da danga moderna e da euritmia, do corpo
dancante que a cria e conta sua histdria, ressaltando
o sagrado e o profano, o individual e o social, a cria-
¢ao e o criador, 0 signo e o significado da expressao
do movimento artistico do seu tempo.

Pretendo contextualizar neste artigo algumas
intersecgoes ocorridas nos modos de aprender-
-ensinar e investigar-criar dos fundamentos dessas
duas artes do corpo, a danga moderna e a eurit-
mia, a partir das investigagoes criativas que venho
vivenciando.

Por meio da minha prépria narrativa como
professora-artista e pesquisadora tenho o intuito
de compartilhar minha percepg¢ao acerca da trans-
versalidade dessas artes do movimento, através dos
fenémenos observados e vividos pelo e no meu
corpo durante os 20 anos que atuo como bailarina,
professora e coredgrafa de danga e de euritmia. Sao
reflexdes em processo e que entram em um fluxo
de retroalimentagéo entre a pesquisa, percepeao e
acao. Segundo Ana Maria Rodriguez Costas:



Este conhecimento elaborado no corpo em vida,
que transforma e forma o proprio corpo na medida
em que é produzido. O olhar cientifico para o corpo
colabora com artistas e educadores do corpo a visu-
alizar esse conhecimento, quase mesmo um sair do
corpo, daquele corpo vivido e percebido. Teorizar
esse conhecimento — em nosso caso, das artes do
corpo - ¢ de suma importancia, especialmente para
artistas-educadores, que precisam trilhar um cami-
nho no qual liberdade e vigilincia (talvez seja me-
lhor pensar em cuidado) devem estar juntas quando
se trata do desenvolvimento de processos formati-
vos de geragoes futuras, aos quais a reflexao critica, a
fundamentacio e a sistematizacio permitem outros
modos de apropriagio e multiplicagio do conhe-
cimento do/no corpo, por exemplo, em discursos,
livros e textos que necessitam caminhar mundo afora
sem o corpo de seus criadores. (COSTAS, 2010, p.1).

Interseccoes entre a
danca moderna e euritmia

A partir da perspectiva de narrativa, apresen-
tada no inicio deste artigo por Prandi (2020) vou
contar da minha condi¢ao humana, da minha vi-
véncia como corpo dangante, tanto com a danga
moderna como com a euritmia. Apresento essa
narrativa na tentativa de revelar os motivos pe-
los quais tenho pesquisado a arte do movimento
como forma de expressdo. Para mim, estas duas
as artes do movimento nasceram para oferecer ao
corpo um vocabuldrio de movimentos que sao ca-
pazes de expressar muito mais do que os conceitos
e pensamentos do poder vigente na sociedade. Elas
foram capazes de proporcionar ao corpo que dan-
ca a possibilidade de expressar a alma humana em
sua mais abrangente conceituagao e tornaram pos-
stvel o ser humano ser livre.

Vieira (2009) aponta, que com a chegada da
dan¢a moderna: “Temos ndo mais um corpo pro-
duzido pelo lugar, mas um corpo que produz no-
vos lugares e espagos para rupturas. Um corpo que
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passa a coreografar e dancar sua propria histéria”
(VIEIRA, 2009, p. 9). Em entrevista dada a Vieira
(2009), Suzana Martins® diz que a danga Moderna
possibilitou:

(..) tratar o COrpo como l6cus privilegiado de cri-
tica a sociedade contemporanea e como poténcia
criadora de novas imagens que nos ajudam a refletir
sobre outros modos de existir que ndo apenas os de
identidades fixas e estanques. As novas perspectivas
de corpo podem ser tratadas a partir da ideia de cor-
po reconstrugio: € no corpo e por meio dele que sdo
forjadas as sujeicoes, mas, também, que se abrem es-
pagos de subversao. Pelas novas propostas de danga
se inventam corpos, se resiste ao poder, se desesta-
bilizam as representacoes e discursos tradicionais
acerca da sexualidade e de género, e se geram desvios
microscépicos que abalam o pensamento. (VIEIRA,
2009,p. 16).

Pesquisando sobre as possiveis intersec¢oes
entre estas duas artes do movimento, a danca mo-
derna e a euritmia, e observando as transformacoes
e rupturas que estas proporcionaram ao corpo dan-
cante a partir do fim do século XIX e 0 comego do
século XX, pode-se tracar alguns pressupostos co-
muns oriundos dos estudos de Francois Delsarte’
(1811-1871), um dos pioneiros a pensar sobre a
relagao das imagens e da vida interior através da ex-
pressividade e da liberdade na criagao artistica do
movimento. De acordo com Sénia de Azevedo:

Essa relacdo entre a movimentacgao e os sentimen-
tos, entre o que ¢é visivel e o invisivel, entre o corpo
e a alma, entre sentimentos e imagens interiores en-
carnadas diretamente por impulsos de visibilidade,
a propria existéncia de algo interior que antecede
em fragoes de segundos qualquer movimento, algo
intermedidrio entre o pensar/fazer; o debrugar-se
sobre quais os estimulos para a criagao, o porqué da
comunicagio, base da existéncia humana, quais os
impetos para esse langar-se em dire¢io ao mundo

€ aos outros seres humanos, e muitas outras ques-
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toes fundamentais, comecaram a ser investigadas/
formuladas por Delsarte junto a seus alunos; eram
perguntas livres que realmente buscavam respostas
de modo direto e investigativo (AZEVEDO, 2012,
p.355).

Percebo em minha prética pedagdgica atual
com a euritmia que a busca pela liberdade de cria-
G0, a intensdo de tornar visivel pelo movimento
os elementos sutis e invisiveis da alma, além da
investiga¢io e o entendimento sobre formas de
expressao das relagoes entre mundo interior e ex-
terior poderiam ser elementos de transversalidade
estudados por Delsarte e Rudolf Steiner* em seus
processos investigativos. Frobose destaca que, ‘o
desenvolvimento estrutural da euritmia baseia-
-se na compreensao sensorio-suprassensivel da
expressiva possibilidade de movimento do cor-
po humano” (FROBOSE, 2009, p. 21). Pode-se
entender que, Steiner também tinha a intengao
de tornar os elementos da alma visivel através do
movimento eurritmico, tornando tudo que vive no
mundo invisivel do espirito perceptivel.

E na passagem entre estes séculos, fim do
século XIX e inicio do século XX, que segundo
Azevedo:

(..) algumas das maiores descobertas da humanidade
aconteceram; nesses tempos nos quais ainda havia tempo,
pesquisadores de diversas dreas desenvolveram suas teo-
rias e metodologias, escolhendo a natureza, sua propria
natureza humana e a escuta de si e do outro como fonte
de pesquisa, tendo a observagio e auto-observagio como
método. E trabalharam com rigor cientifico, sem nenhu-
ma duvida, criando métodos de busca préprios, enquan-
to formas de procedimento e a¢io muito semelhantes
em seus principios servindo de exemplo para todos n6s

(AZEVEDO, 2012, p. 354).

Esse interesse, apontado por Azevedo sobre
Delsarte, pelos estudos da natureza, do ser huma-
no de um modo integrado e fenomenoldgico, o
aprimoramento por meio do autoconhecimento, a

investigagao de teorias e metodologias que desen-
volvidas por meio de um rigor cientifico, também
nutre as investigagoes de Steiner. Pode-se dizer
que todo o trabalho filoséfico espiritual de Rudolf
Steiner se consistiu na tentativa em transpor suas
descobertas e experiéncias pessoais sobre um
mundo suprassensivel para o pensamento ldgico
de sua época. Sua maior preocupaco era evitar tra-
cos de misticismo e reacoes céticas por parte da co-
munidade cientifica tio em evidéncia nos tempos
modernos. Sua obra abrangeu diversos campos
de conhecimento: nas ciéncias, na sociedade e nas
artes.

Avisao de mundo de Steiner foi fortemente in-
fluenciada pelo idealismo alemao e, especialmente
por Johann Wolfgang Goethe (1749-1832), como
grande representante do imagindrio germanico.
Por meio deste autor, Steiner formulou sua visio
de mundo ressigniﬁcando a posigao que a imagi-
nagao e a criatividade artistica ocupavam antes que
ocorresse a ruptura entre estes conhecimentos na
concepgao vigente sobre a atividade cognitiva do
ser humano (ROMANELLI, 2014).

Reconheco, ainda, que a euritmia de Steiner
carrega outros principios do trabalho corporal de-
senvolvido por Delsarte. De acordo com Azevedo,
os principios basicos de suas descobertas “Delsarte
destaca o tronco como centro emocional e moral
do corpo humano, motor do movimento, nas in-
tengdes que buscam impulsos tais quais iscas para
a emocio” (AZEVEDO, 2012, p. 357). A autora
ainda destaca:

Os impulsos interiores que levam 0 homem ao mo-
vimento sao aqueles vindos do espirito, alma e vonta-
de que tém, para ele, suas fontes respectivas no rosto,
torso e membros () @) gesto torna-se coreogréﬁco
quando traduzido espacialmente de certos modos
especiais: 0 gesto vindo do pensamento terd o aspec-
to de uma linha reta, o da alma, uma linha sinuosa
ou arredondada e o da vontade caminha em zigue-
zague. A cabega é a sede de tudo o que ¢ espiritual e

intelectual, o tronco é o centro emocional e moral e



as pernas refletem a vida animal” (AZEVED O, 2008,
p. 56).

O trabalho com o tronco, com os bracos e com
as mdos e a trimembragao do ser humano em pen-
sar, sentir e vontade e formas espaciais especificas
para a expressdo da alma, também foram elemen-
tos de investigagao da euritimia de Steiner. Em sua
obra, Eurythmy as Visible Speech, (200S) Steiner
em um compilado de palestras dadas as primeiras
euritmistas descreve alguns aspectos elementares
da euritmia explicando como esta deveria ser uma
arte do movimento que se expressa principalmente
por meio dos bragos e maos, que toda forma eurit-
mica deveria surgir pelo movimento, que a euritmia
deveria ser uma expressao da alma humana e que
seus movimentos deveriam ser esculpidos no espa-
co pelo fluir dos sentimentos. Ele também destaca
em suas descri¢oes que a alma humana é composta
detrés aspectos: o pensar, 0 sentir e avontade e que
na euritmia estas qualidades animicas deveriam ser
expressas no espago, respectivamente, com linhas
retas, linhas sinuosas e linhas curvas (STEINER,
2005)

Os principios de Delsarte influenciaram di-
versos outros artistas ao longo do século XX e XXI,
deixando um legado que estimula a investigagao
da expressividade do corpo que danga, seus pro-
positos, significados e intengdes. Na modernidade
o corpo que danga quer encontrar novamente em
seus movimentos gestos signiﬁcativos que bus-
quem ser muito mais do que sequéncias codifica-
das de passos de danca. O corpo dancante quer se
expressar pelo movimento que tenha sentido nao
somente para si proprio, mas também para aqueles
que o assistem.

Nesse momento, em minha pesquisa, reco-
nheco que alguns principios de Delsarte e, também
de outros pioneiros da danga moderna, de alguma
forma compartilham seus principios norteadores
com a arte da euritimia, criada por Rudolf Steiner.
Dentre eles, destaco Loie Fuller (1862-1928),
Isadora Duncan (1877-1927), Ruth St. Denis
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(1879-1968), Ted Shawn (1891-1972), Emile
Jaques-Dalcroze (1865-1950) e Rudolf Laban
(1879-1958).

Segundo o autor Frederick Amrine (2017),
em seu artigo escrito ao periddico de estudos an-
troposéficos, a euritmia e a nova danca do século
XX compartilham de pelo menos trés raizes distin-
tas em seus pressupostos, que seriam: a ciéncia es-
piritual e o trabalho artistico criado por Loie Fuller,
o drama grego estudado e aprofundado pela dan-
ca natural de Isadora Duncan e a espiritualidade
oriental que inspirou Ruth St. Denis.

Para Amrine (2017), Loie Fuller era mais do
que uma simples dangarina, ela poderia ser con-
siderada uma cientista espiritual, uma vez que in-
ventou e patenteou uma espécie de miaquina de
movimento perpétuo. Também Cavrell (2012)
em sua dissertagao de doutorado nos diz, que Loie
Fuller nao era somente uma bailarina, mas uma ar-
tista pioneira e inovadora, tanto nas descobertas de
iluminacao para teatro, no sentido técnico, quanto
através de seus estudos sobre a imagem estendida
de um corpo em movimento.

Cavrell destaca que o trabalho de Fuller trazia
como nogao conceitual a ideia da vaga materiali-
dade do corpo, para ela a esséncia do movimento
consistia em sua nao-corporalidade e por isso ela
tornou o espago concreto e virtual; o corpo fisico
e a extensio metafisica (ou ideia do corpo). Ela
ampliou a definicao de danca do seu tempo e per-
mitiu que a mesma fosse sentida e pensada simulta-
neamente. Cavrell (2012), afirma que seu ptblico
“(...) via 0 que queria ver: seu trabalho dava espago
para tanto, criando uma zona de possibilidades”
(CAVRELL, 2012, p.89).

Neste aspecto encontro uma relevante cone-
xao entre os pressupostos da danca de Loie Fuller
e a euritmia de Rudolf Steiner. Fuller depositava
na arte uma vocagao que ia além da matéria, assim
como Steiner. Ele acreditava no impulso espiritual
contido nas atividades artisticas, como um meio
capaz de relacionar esséncia espiritual do individuo
com a esséncia do universo (HOWARD,1998).
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Avisao de Steiner sobre a missao da arte como
atividade espiritual ¢ descrita por Howard da se-
guinte forma:

() a atividade espiritual intrinseca a arte ¢ como a
descricio de um viajante sobre sua viagem a uma
terra estrangeira. Ela possivelmente inspirard outros
a irem visitar esses lindos lugares. Mais como cada
um chegard I4 e 0 que cada um ird experienciar neste
novo lugar é unico para cada individuo em particular
(HOWARD, 1998, p.5).

De acordo com Steiner, a arte deveria ocupar
uma posi¢ao de destaque neste desenvolvimento,
justificando o fato de que a Pedagogia Waldorf® foi
elaborada profundamente calcada na atividade e na
visdo artistica do professor. Imaginacao, inspiragao
e intuicdo sdo as ferramentas basicas, para que a
atuagdo desse professor alcance os objetivos pro-
postos por Steiner (ROMANELLI 2014).

E avisao “goetheanistica’, ou o ‘método cien-
tifico de Goethe” que auxiliam o professor Waldorf
em sua compreensao do mundo através deste ins-
trumental. Dessa forma, é possivel se romper coma
logica bindria aristotélica, estabelecendo o terceiro
termo que equilibra 0 homem racional e 0 homem
sensivel da concepcao schilleriana: o homem ludi-
co (ROMANELLI, 2014).

Neste primeiro quarto do século XX, Rudolf
Steiner ofereceu alguns estudos sobre a origem e
o significado espiritual da arte. Ele articulou e de-
monstrou sobre a capacidade transformadora da
arte praticada como experiéncia espiritual. Quando
Steiner palestrava sobre arte ele sempre enfatizava
que em geral a arte poderia atuar na restauragao das
capacidades humanas para as atividades espirituais.
(NOGUEIRA, 2003).

Na narrativa biogréfica® de Rudolf Steiner, ¢
possivel encontrar o relato de que ele nao deseja-
va se tornar um artista e tampouco ele estudou ou
praticou uma arte em particular. No entanto, ele
criou vérios trabalhos artisticos, como por exem-
plo, o prédio do Goetheanum” em Dornach, Suica,

que foi todo esculpido em madeira. Este trabalho
artistico realizado e concebido por Steiner em con-
junto com outros artistas foi produto de seu gran-
de esforgo em tornar o mundo espiritual visivel e a
construgao deste prédio, em especial, estd intima-
mente relacionada com a criagao e concepgao dos
movimentos e gestos da euritmia.

Fuller, assim como Steiner, poderia ser com-
preendida como uma paisagista do movimento
que em seu trabalho buscou aproximar cores, con-
tornos e formas a este e por meio de seus longos
tecidos proporcionava a uma extensao de seu cor-
po, infundindo estados de espirito e formas meta-
féricas aos movimentos dando a eles uma forma
mais efémera. Seu trabalho poderia ser descrito
como uma escrita espectral, uma forma de escrita
invisivel que possibilitava a sua audiéncia a opor-
tunidade de imaginar e nao simplesmente assistir
(CAVRELL, 2012)

As visoes de Steiner e as de Loie Fuller desa-
fiavam o publico nio somente a assimilar novas
ideias, mas também a investigar o desenvolvimento
de novos 6rgaos de percepgao que eventualmente
os levassem além dos limites das realidades que jd
eram tao familiares para eles.

Segundo Frobose (2009), quando a eurit-
mia se apresentou pela primeira vez no palco do
Goetheanum, “(...) sua intengao era provocar a sen-
sagao de que as formas em repouso da arquitetura
interior e da escultura se relacionassem de modo
totalmente natural com as pessoas em movimen-
to” (FROBOSE, 2009, p. 22). Os autores ainda
ressaltam, que tal impressdo se intensificava ainda
mais quando as sequéncias de criagdes euritmicas
eram acompanhadas de efeitos de luz. “(...) os quais
banhavam o espago do palco numa irradiagao har-
monica. O que af se pesquisava era uma euritmia
daluz” (FROBOSE, 2009, p.22).

Para Suquet (2008), durante o periodo do
século XX e XXI as artes do corpo em geral, mas
principalmente a danga passaram a abordar o
corpo como um meio de experimentagao para a
percepgao, como um laboratério investigativo da



percepcao de si proprio, do outro e do mundo. A
autora ainda aponta que as novas abordagens so-
bre e no corpo neste periodo, colocam em relevan-
cia as sensagoes e percepcoes daqueles que estao
vivenciando os aprendizados do movimento em
suas prdticas artisticas.

Com relagao a este aspecto do desenvolvi-
mento do corpo sensivel na danga podemos dizer
que a danga moderna e a euritmia seguem percur-
sos de desenvolvimento bastante distintos: a dan-
¢a moderna busca sensibilizar o corpo dangante
com os elementos constituintes da vida cotidiana
moderna, refletindo-a, expressando-a através da
composicao de uma nova linguagem de movimen-
tos; e a euritmia busca acessar a sensibilidade da
percepcao do mundo suprassensivel, que estd di-
retamente relacionado com o entendimento de ser
humano integral, concebida pela na Cosmovisao
da Antroposofia, o ser humano tetramembrado
(corpo fisico, corpo etérico ou vital, corpo astral e
espirito — o EU).

Mesmo com caminhos de sensibilizacio do
corpo tao distintos podemos observar que o vo-
cabuldrio gestual de ambas as artes do movimento
buscou seus fundamentos no vivenciar dos ele-
mentos da natureza, abandonando a visao carte-
siana de mundo, advinda do Renascimento, que
permeou o desenvolvimento técnico do balé clds-
sico apoiando—o nos principios: da separagao entre
corpo e mente, fragmentagao do corpo humano
em segmentos independentes e mecanizagao dos
movimentos (DANTAS, 2007).

Dantas (2007) em sua obra descreve o con-
ceito de “corpo natural’, criado por Isadora Duncan
que cria em suas dancas movimentos desprovi—
dos de virtuosismo, gestos esvoagantes de bragos
e cabeca, movimentos de fluidez, continuidade e
organicidade. Esta nogao de natural, é concebida
por Duncan, ‘como o que nio ¢ planejado ou cal-
culado, algo sem artificios, desafetado e espontd-
neo. Duncan estudou Jean-Jacques Rousseau, Walt
Whitman e Nietzsche. Segundo Isadora, ela gosta-
ria de criar uma danga que fosse a expressao divina
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do espirito humano pelos movimentos do corpo”
(DANTAS, 2007, p.152).

Isadora Duncan também enfatizava que nes-
ta concepgao de liberdade de expressao do corpo
a relagio entre a danga, o corpo e a natureza eram
essenciais e em sua biografia, ela escreve: ‘A mi-
nha primeira ideia de movimento da danga veio-
-me certamente do ritmo das dguas” (DUNCAN,
1989,p3).

Asvezes as pessoas me acusam de nao ter génio nem
talento, nem sentimentos profundos, mas tenho
uma vontade propria, e minha vontade ¢ libertar a
arte da danca das distor¢oes inaturais que sao produ-
to do balé moderno, e devolver-lhe os movimentos
naturais. Vemos em animais, plantas, ondas e ventos
abeleza desses movimentos. Todas as coisas da natu-
reza tém formas de movimento correspondentes a0
seu ser mais intimo. O homem primitivo ainda tem
esses movimentos, e comecando desse ponto temos
de tentar criar belos movimentos significativos da
cultura humana — movimentos que sem rejeitar as
leis da gravidade, se ponham em harmonia com o

movimento do universo. (DUNCAN, 1996, p.29)

Estas caracteristicas também podem ser re-
conhecidas nos principios da formagao dos mo-
vimentos euritmicos que buscam tornar visivel a
“fala” e o “canto” O autor Thomas Gébel, (2005)
ressalta que na euritmia para a revelagio da alma
humana a fala é acompanhada de gestos que ga-
nham vida expressiva ao serem carregados pelos
bracos e pelas maos. Realizados artisticamente,
estes movimentos, podem até ser mais expressivos
que a fala emsi.

A euritmia pressupoe que, a0 observar a ativi-
dade dos 6rgaos da fala, em especial a laringe, pode-
-se tornar visivel o gesto contido ocultamente em
cada fala. Quando o ar passa pela laringe, de suas
mais variadas maneiras ao formar cada som, ele cria
um movimento e a euritmia pretende trazer o gesto
da fala para a expressio artistica no corpo. E pela
vontade dos ¢rgaos da fala, pelo seu movimento
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que o ar forma seus gestos criando os sons e se este
mesmo movimento de criagao fosse expandido
para os bragos e maos artisticamente, entao a fala se
tornaria visivel e poderemos apreciar a “euritmia da
Fala’ (GOBEL, 2005).

Para se compreender esta arte de forma ade-
quada temos de sobrepor o cariter abstrato da fala
dos dias de hoje. Este cardter abstrato surge quando
sO se dirige a atengao ao conteudo intelectual do
discurso. Temos que observar como cada ser hu-
mano, por meio dos seus érgaos da fala, deixa o ar
fluir para fora de forma individualizada, revelando
na formacao dos sons elementos desta individua-
lidade e da sua alma. S6 assim ¢ possivel entender
os gestos dos sons como revelagoes do ser humano
(GOBEL, 2005).

Pode-se distinguir dois tipos de sons na lin-
guagem humana: as vogais e as consoantes. Nos
pressupostos da euritmia: as vogais expressam os
sentimentos que a alma experiencia em si ao en-
trar em contato com o mundo que a rodeia. J& os
sons consonantais imitam os gestos da natureza e
do mundo que a alma experimenta. Assim Rudolf
Steiner sugere, que compreendamos que: a “eurit-
mia da Fala” pretende pesquisar como os 6rgaos da
fala formam os gestos dos sons, quais sentimentos
se encontram na formagao de cada vogal e que con-
teudo da natureza sao imitados pelos gestos criados
pelas consoantes (GOBEL, 2005).

Pode-se entender assim, que de uma certa for-
ma, também na euritmia encontramos a busca e a
vivéncia do “corpo natural” revelados por Isadora,
além das vestimentas esvoagantes, as sapatilhas fle-
xiveis ou pés descalgos, a liberdade do tronco que
respira nos movimentos de contragio e expansio e
desta forma cria um espago de intersec¢ao no am-
bito do sentir entre as forgas animicas do pensar e
da vontade que permeiam a alma humana. Como
Steiner, Isadora Duncan inspirou-se no drama
grego via Nietzsche, e a prépria Natureza via arte
grega. As estdtuas gregas que lhe serviam de inspi-
ragio, no como gestos presos numa pedra, mas
acoes a caminho de se tornarem danga, formas que
sugeriam movimentos potenciais.

Continuando a analisar alguns aspectos ex-
pressivos que emergem dessa linhagem de precur-
sores, pode-se olhar para outra contemporéinea de
Duncan, Ruth St. Denis que, junto com seu mari-
do Ted Shawn organizaram a danga de uma nova
forma, solidificando a ideia de que esta deveria ser
uma prética espiritual e filosofica. O corpo dan-
cante passou a ser visto como um transformador
moral da arte cujos valores eram sagrados e revi-
talizantes. A escola criada pelo casal a Denishawn,
que oferecia aos seus alunos um ensino basico de
danga de diversas regioes do mundo, incluindo o
papel dessas dangas em cada cultura. L4 o treino, as
apresentagoes e as extensivas turnés eram entendi-
das como uma espécie de missao sagrada, em bus-
ca por iluminagdo e realizagio pessoal. Segundo
Cavrell (2012):

O que entio era postulado na Denishawn era uma
espécie de idealismo, um foco utopico e mistico so-
bre a danca e as artes da danca. A ideia da técnica,
vislumbrada em todos os estilos, era uma maneira de
adquirir equilibrio na vida. A forma que se seguiu foi
voltada para este objetivo e nao apenas uma misce-
lanea de exercicios. Seus métodos eram altamente
disciplinados, ensinados em grupos, mas voltados
para o desenvolvimento do individuo (CAVRELL,
2012,p.110)

De acordo com Cavrell (2012), St. Denis foi
pioneira ao elevar a danga a uma forma sagrada de
arte, por meio da exigéncia de um estudo, discipli-
na aprofundado das dancas e suas culturas e da exi-
géncia que seus alunos se embasassem a um ponto
de vista filosofico em relacao a seus corpos e suas
construgdes, com a mesma énfase e seriedade que
se dedicavam sobre os desenvolvimentos fisico,
mental e espiritual.

Ruth St. Denis procurou trazer a sabedoria
espiritual do Oriente para o Ocidente, e buscou
reviver os Mistérios antigos através de uma nova
e artistica forma. Seus ideais ecoaram pelo século
XX e pavimentaram o caminho para todas as ge-



ragoes de dangarinos modernos que surgiram de-
pois. Além disso, de acordo com Cavrell (2012), a
relacao de Ruth St. Denis com a musica, chamada
por ela de visualizagao musical, tinha a intengao
de incorporar elementos musicais, tais como: o rit-
mo, a melodia e a estrutura harmonica, juntamente
com ideias dramdticas e a intencao natural da musi-
ca para comporem movimentos de uma danga que
deveria transmitir mensagens espirituais e uma ide-
alizacao de ser humano. Ruth e Ted eram dois artis-
tas pioneiros em trazer um novo conceito estético
e uma experiéncia intuitiva para a danga através de
uma metodologia organizada.

Como Steiner, Ruth St. Denis descreveu um
caminho de desenvolvimento interior no qual cada
individuo deveria voltar sua percep¢ao do mun-
do externo para sua consciéncia espiritual e onde
se pode perceber a relagio harmoniosa com o rit-
mo césmico. Em contraste com a consciéncia do
mundo moderno ocidental caracterizado pelo ma-
terialismo e pela incapacidade de conhecer reali-
dades espirituais, Steiner sugere que para qualquer
pessoa o caminho de desenvolvimento espiritual
mais promissor de resultados positivos seria a pra-
tica espiritual da arte. O principal objetivo de suas
palestras sobre a arte era mostrar virios modos
de transformar a atividades artisticas profanas em
uma atividade espiritual. Para ele a arte poderia ser
um meio capaz de relacionar a esséncia espiritual
do individuo com a esséncia cosmica do universo
(HOWARD, 1998).

Outro dos precursores dos anos iniciais da
dan¢a moderna que se pode encontrar seme-
lhangas com os principios da arte da euritmia
de Steiner é o professor do Conservatério de
Genebra e conhecedor do sistema de Delsarte,
Emile Jaques-Dalcroze, que desenvolveu um mé-
todo de trabalho musical, nomeado de Eurritmia
ou Gindstica Ritmica, de grande repercussao até
os dias de hoje e que visava alcangar ao desenvolvi-
mento do sentido musical também um equilibrio
psiquico.

Segundo Azevedo, para Dalcroze:
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(o gesto em si nada representa, sendo seu princi-
pal objetivo captar sentimentos e emogoes humanas,
por meio de sequéncias precisas ao nivel da forma e
corretas no sentido do ritmo. Pretende, pela eurrit-
mia, equilibrar a vida psiquica e obter a harmonia do
ser, pela supressao dos automatismos e dos habitos
adquiridos com movimentos nao artisticos. Esse
tipo de gindstica, comandada pela vontade, buscava
harmonizar musculos e sensibilidade num fluxo har-
monico. Para Dalcroze, cada signo musical tem um
gesto correspondente, eaesse gesto equivale sempre
um determinado som. Seu objetivo é fazer o ritmo
ser percebido através do corpo, desenvolvendo um
sentido integral da musica, o ouvido, o sentimento
métrico e o instinto ritmico (...). O movimento ape-
nas quando livre de tensoes, pode servir aos pensa-

mentos e imagens (AZEVED 0O, 2008, p. 57-58)

Boucier (1987), diz que Dalcroze criou um
método pedagdgico do gesto, e sua intensao era
ensinar o aluno a transformar o que era do conhe-
cimento de “uma andlise pragmadtica em poesia e
dramaturgia do movimento” (BOURCIER, 1987,
p.293).

A euritmia de Rudolf Steiner, como uma nova
danca também nascida na era da modernidade,
buscava ser capaz de penetrar as esferas inconscien-
tes da vida dos organismos, buscava atuar a partir
do corpo das forgas formativas ou corpo vital®. Um
movimento que produzisse saide e equilibrio em
um sentido amplo e profundo. Entao, a euritmia,
criada por Steiner, se propde a ser uma arte capaz
de dangar a palavra ou a musica, em uma referéncia
ao grego eurythmés que significa ritmo verdadeiro
(NOGUEIRA, 2003).

Além de ambas euritmias buscarem o desen-
volvimento harmoénico do ser humano através da
verdadeira vivéncia do ritmo, a euritmia de Steiner,
como canto visivel, também vai pesquisar gestos
correspondentes para cada componente da estru-
tura musical, como: tons, intervalos, acordes maio-
res e menores e muitos outros elementos.

Em minha trajetoria como corpo dancante,
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reconheco a importancia do livre movimento, da
investigagao da expressividade que integra o ser
humano como um todo, da auto-observacao e
o caminho de autoconhecimento para tornar o
corpo expressivo em sua plenitude, do estudo do
movimento como expressao viva da alma, e da
descoberta de novas possibilidades, combinagoes,
dindmicas, ritmos, intensidades a cada movimento.
Passei por muitos anos de rl’gidos e intensos treina-
mentos no balé cldssico, que tinham como maior
intuito disciplinar o corpo para a aprendizagem e
aprimoramento de uma técnica. Posso ainda me re-
cordar que uma das minhas melhores lembrancas
das aulas de balé na infincia, aos seis anos de ida-
de, aconteciam sempre ao final das aulas quando a
Profa. Miss Christine pedia ao pianista que tocasse
uma bela musica ao piano e cada uma de nés, pe-
quenas bailarinas, podfamos criar a nossa propria
danca. Todas as outras memorias sio de muita
disciplina e muito esfor¢o, quase que sem nenhum
prazer. Uma constante vigilia sobre o corpo que
tinha que se manter magro, além de muito treino
para o tornd-lo perfeito repetidor das exigéncias
técnicas das coreografias e repertorios.

Ao iniciar minha graduagao em Educagao Fisica,
na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR])
tive a oportunidade de conhecer a danga moderna,
principalmente o Sistema Laban’ de movimento.
Durante estes anos de formagao, meu corpo dan-
cante aprendeu outra linguagem de movimento, que
respeitava os limites fisicos, estruturais e emocionais
do meu préprio corpo. Salas de aula desprovidas de
espelho, pois, 0 movimento nao necessitava de um
padrio e, a correcao do gesto, acontecia pela auto-
percep¢ao de quem o realizava e ndo através de uma
imagem externa.

Meu corpo reconheceu aquela mesma sensa-
cao dos momentos de danca livre das aulas de bal¢
na infincia, a danga dangada pelo meu corpo signi-
ficava algo para mim mesma e, ao ser admirada por
outros, também significava algo para eles, os movia
de alguma forma.

Meus movimentos conheceram a gravidade, o

dominio do seu proprio peso, meu espago foi am-
pliado, pois meu movimento agora podia percorrer
nao so a verticalidade, mas também a horizontalida-
de do solo. Algo dentro de mim também teve que
se tornar autbnomo, pois agora nao existia mais um
padrao a ser copiado, afinal, eu tinha que criar meus
proprios movimentos. No inicio dessas praticas,
posso recordar que estes momentos de improvi-
sacao, de exploragao criativa e de descoberta eram
muito sofridos para mim, pois parecia que 0 meu
corpo s¢ sabia copiar e era incapaz de criar. Minha
percepg¢ao do tempo também foi ampliada com a
vivéncia dessa nova concep¢ao de danga, pois as
sequéncias de movimentos eram criadas livres das
rigidas e repetidas contagens de 8 tempos do bal¢
classico. Elas tinham mais variedades de dinAmica,
variados tempos ritmicos e por vezes dangdavamos
o siléncio, onde os movimentos eram conduzidos
pelo fluxo interno do préprio bailarino ou pela flu-
éncia das combinagoes espontineas do grupo.

Com o decorrer do aprendizado e experi-
mentagao no grupo de danga moderna da UFR]
fui, gradativamente, libertando meus movimentos
dos grilhoes da técnica classica, redescobrindo o
fluir natural dos gestos e movimentos do meu cor-
po dangante que naquele momento estava tendo a
oportunidade de conhecer sua prépria danca.

Sobre este fendmeno da percepgao integral do
ser humano, também podemos citar aqui Rudolf
Laban que fez deste aspecto, um dos fundamentos
de sua danca moderna. Diversos autores tém se de-
brugado sobre o estudo da sensibilidade do corpo,
sobre o “saber sentir’, tais como as autoras Isabelle
Launay (1996) e Annie Suquet (2008), que indi-
cam este saber como algo inerente a danga e que
assim deverd ser desenvolvido e aprofundado nao
s6 como um saber do proprio corpo, mas também
das relagoes, interagoes e configuragoes deste com
o mundo que atua. De acordo com Suquet:

() em meados da década de 1910, o primeiro
dever do bailarino, como também do ator e do

mimico, ¢ desenvolver um “saber-sentir’, mas este



nio diz respeito somente “aos fatores bioldgicos da
vida’, mesmo que este aspecto seja fundamental. O
afinamento da percepgao deve também conectar o
bailarino aos fluxos ritmicos da vida moderna, a suas
vibragoes. Do elevador as montanhas-russas, passan-
do pelo filme ou pela fotografia, as tecnologias da era
industrial suscitam experiéncias perceptivas inéditas.
Rupturas espaciotemporais, solavancos, aceleragoes
induzem coordenacdes cinestésicas e novas modali-
dades de comportamento. Aos olhos de Laban, esse
regime do instantineo, proprio da vida moderna,
comporta, no entanto, um perigo: oblitera a memo-
ria, nao deixa que a experiéncia se sedimente. Dai
um empobrecimento da vida sensorial e emocional,
uma capacidade de relagio a0 mundo cada vez mais

lacunosa (SUQUET, 2008, p. 525).

Estes principios e perspectivas do COrpo € so-
bre o movimento que norteiam a dan¢a moderna
me preencheram como artista e como educadora
por um bom periodo, mas logo uma nova inquie-
tacao comecava novamente a me mover em busca
de novos rumos para o meu corpo dangante. Eu
necessitava expandir a minha compreensao sobre
o ser humano e seu processo formativo por meio
da educacao e buscava ampliar meu entendimento
sobre a missao da arte e, em especial, a arte do mo-
vimento e sua significincia espiritual.

E, de acordo com, Suquet:

Aprender a perceber e a interpretar a energia ocul-
ta nas configuragoes da matéria seria, para Laban, a
propria vocagao da arte do bailarino. A danga se si-
tuaria deste modo, conforme a expressao de Rilke ao
falar da poesia, no cruzamento das formas e da ima-

ginacao das forcas (SUQUET; 2008, p. 526).

Desde o meu encontro com a Euritmia em
2002 venho vivenciando no meu corpo dangante a
transversalidade dos elementos da dan¢a moderna
e da euritmia que atravessaram todo o meu ser, re-
modelando as estruturas do meu corpo fisico por
meio de seus movimentos etéricos.

Aqui ¢ possivel considerar algo citado por
Eliade, sobre o papel sagrado de toda atividade
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humana que é realizada em busca de alcangar um
propésito definido e como ela se torna um proces-
so ritualizado do fazer nos procedimentos cotidia-
nos do ser humano da antiguidade (ELIADE apud
LARA, 1999). Steiner também intenta trazer a arte
de volta para este lugar de elevagao espiritual na
inten¢ao de contrapor todo processo de dessacra-
lizagao que a sociedade moderna implementou em
sua forma de vida.

Com a vivéncia da espiritualidade que estd
contida nos gestos euritmicos desde a sua concep-
¢ao tenho me percebido em plenitude com o mo-
vimento do meu corpo dangante.

As reflexdes aqui apresentadas fazem parte
de minha trajetoria profissional como professora
e coredgrafa e se configuram como parte inicial
de minha pesquisa de mestrado. Nesse campo de
intersegoes entre principios da danga moderna
e da euritmia, pretendo pesquisar fundamentos
técnico-expressivos nos processos criativos de co-
reograﬁas, investigando as trajetdrias e percursos
espaciais, a criagao dos gestos e suas signiﬁcéncias
na elaboracao dos movimentos em suas diversas
dinimicas e coloridos. Espero, ainda, como par-
te dessa pesquisa em processo, proporcionar aos
meus alunos do projeto de extensao da Faculdade
Rudolf Steiner — Coletivo IANDE, um territério
artistico rico de transversalidade e didlogo da eurit-
mia com outras linguagens artisticas e poéticas das
artes como a danga, o teatro, a fotograﬁa, a musica
eapoesia.

Neste processo de criacao artistica com o
Coletivo IANDE tenho praticado com os inte-
grantes a composigao coreografica coletiva, tendo
sempre como aspectos norteadores alguns dos ele-
mentos de interseccao entre a danca moderna e a
euritmia que citei anteriormente. Gostaria de bre-
vemente narrar alguns aspectos de nossas recentes
praticas de ensaio e elaboracao coreografica.

Em nossos encontros semanais estamos no
processo elaborativo do nosso futuro espetdculo
e durante este tempo processual de criagao tenho
tentado documentar de forma mais sistematizada
0s meus proprios caminhos de criacdo artistica
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como professora e diretora artistica do projeto
os quais pretendo descrever alguns passos aqui.
Quando, por exemplo, estamos trabalhando com
um texto poético, a primeira atividade que propo-
nho com o novo material ¢ uma leitura coletiva, e
depois um levantamento das primeiras impressoes
dos participantes sobre o texto, ndo somente as de
entendimento intelectual, mas também as percep-
¢oes sutis ocultas na linguagem, como: cores, ima-
gens, sensagoes € ou sentimentos que eles sentem
que permeiam o material textual.

A partir dessa leitura e escuta ativa vamos co-

megando a desvelar o oculto da linguagem para
depois transpor essa esséncia para os gestos eurit-
micos dos fonemas, das cores, das forcas planetérias,
das constelagoes zodiacais e dos gestos da alma e s6
entao comega a nascer 0 movimento coreografico,
ou seja, a grafia do movimento no espago.
E muito importante ressaltar, que todo este
processo pode ser considerado bastante subjetivo,
pois essencialmente vai depender da interpreta-
¢ao particular de cada individuo, que é atravessada
pelas suas proprias vivéncias artisticas, culturais e
morais. Porém, também ¢ vélido considerar que
os elementos estruturais da euritmia se baseiam
em aspectos objetivos e claros da composicao das
linguagens poéticas e musicais, como: ritmo, decla-
macao, dinimica, entona¢ao de voz, melodias, har-
monia entre outros. Assim, na continuidade dessa
elaboragao coreogréfica comegamos a experimen-
tar gestos dos sons fonéticos e outros elementos e
quando percebemos coletivamente que o gesto foi
revelado criamos a forma espacial que vai determi-
nar a composicao da coreografia.

Depois, posteriormente, vamos imaginando
as cores e o design dos figurinos que irao comple-
mentar a composi¢ao e por fim um estudo detalha-
do da iluminagao que deve ressaltar os contrastes e
as suavidades dos gestos euritmicos a fim de tornar
visivel o movimento do corpo etérico.

Consideracoes finais

Nesta etapa de meus estudos, reconheco que
a danga moderna e a euritmia tiveram percursos
muito diferenciados de desenvolvimento e expan-
$a0, visto que seus propositos também o sao. No
entanto, parece-me ser relevante conhecer suas
narrativas variadas para compreender melhor suas
compreensoes acerca do ser humano e do corpo
sensivel, que se torna permedvel para comunicar
aquilo que muitas vezes se encontra no invisivel da
expressao do movimento.

No campo das artes cénicas, a danca moderna
e a euritmia tiveram percursos muito diferenciados
de desenvolvimento e expansio, visto que seus
propésitos também o sao. No entanto, parece ser
relevante conhecer suas narrativas variadas para
entender melhor suas compreensoes acerca do
ser humano e do corpo sensivel que se torna per-
medvel para comunicar aquilo que muitas vezes se
encontra no invisivel da expressiao do movimento.

Em meu corpo dancante percebo a inter-
seccao de muitos dos principios que nortearam
os pioneiros da danca moderna e a euritmia de
Rudolf Steiner, desde os seus fundamentos tedri-
cos e filosdficos sobre a existéncia e evolucao do
ser humano, assim como, a semelhanca entre al-
guns movimentos que, como mostrado neste arti-
go, foram inspirados nas mesmas fontes de origem.
Todo esse processo de investigagao, alinhada a mi-
nha pritica artistica-pedagdgica, torna este estudo
cada vez mais interessante para mim. Seguir pes-
quisando o que todos esses precursores do século
XX, foram capazes de dar voz e vida nova a arte do
movimento, de maneiras tio unicamente inéditas
€ 20 mesmo tempo tao coletivamente revolucio-
ndrias, fazendo-a renascer com inumeras possibili-
dades de expansao para a livre expressao de todo e
qualquer corpo dancante sao aspectos que acredito
ser de relevincia para o cendrio de ambas as artes
apontadas aqui. ¥
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Resumo: Este artigo discute como a forma e o contedo do drama moderno — com base na pe¢a “Casa

de Bonecas’, de Henrik Ibsen — podem subverter nao apenas a estrutura dramatica, mas também qualquer

sistema disciplinador e castrador. Através de uma breve viagem do Renascimento 8 Modernidade, passando

pelo nascimento do biopoder e pela caga as bruxas, as reflexdes propostas reencontram uma das tarefas
mais importantes da arte: a geracao de demandas de desejo e olhares diversos para o mundo.

Abstract: This article discusses how the form and the content of modern drama — based on Henrik Ibsen’s play

“Dollhouse” — can subvert not only the dramatic structure, but also any disciplinary and castrating system. Through a

brief journey from Renaissance to Modernity, passing by the birth of Biopower and the Witch hunts, the proposed they

rediscover one of the most important tasks of art: the generation of demands for desire and different looks at the world.

Introducao

NORA

(..) Ele é tao rigoroso nesse ponto!..

E depois, eu feriria seu amor-préprio de homem!
Que humilhagio saber que me devia alguma coisa!
Isso teria modificado toda a nossa relacio, e o nosso

adoravel lar nunca mais seria 0 mesmo.

Henrik Ibsen

or que estudar géneros em Artes da Cena?
Diante dessa pergunta aparentemente
simples, o tema deste artigo revelou-se
instigante e significativo. Afinal, como
ja afirmou Roland Barthes, em “Escritos sobre o
teatro” (2007), o artesanato dramatico também ¢
engajado, pois representa uma atitude em face do
mundo. Assim, escrever sobre géneros ¢ estudar

como se conta e como se 1é o mundo. E isso pode
ser revelador de logicas e estruturas cristalizadas de
poder que se perpetuam na sociedade e nas artes.

Com isso em mente, a partir da leitura de
“Casa de bonecas”, de Henrik Ibsen, iniciei insti-
gantes reflexoes acerca da “crise do drama’, a par-
tir principalmente dos estudos de Peter Szondi e
Jean-Pierre Sarrazac. Dessa forma, rupturas com
elementos fundamentais na estrutura do drama
ganham evidéncia: O encadeamento, por exem-
plo — com o qual o dramaturgo oferece ao espec-
tador a cena e o efeito esperados — ¢ subvertido e
preenchido por lacunas,

Si lén ci 08

Além disso, hd a fusao de tragos épicos e liri-
cos, permitindo que vérios elementos estranhos ao



drama cldssico venham a tona: Passado e futuro.
Social e pessoal. Rompe-se, entao, com o tipo de
visao de mundo cristalizada nas formas estruturais
das obras, e também com o fundamental tempo
presente, o que ressalta o drama moderno como ‘o
teatro da rentincia’, apontado por Szondi.

Isto posto, meu objetivo principal € compre-
ender as relagdes de forma e conteudo em “Casa de
Bonecas” e como isso influenciou na mudanca do
‘motor” dramdtico, nio apenas como escolha esté-
tica, mas também como representagao de um dis-
curso politico que dird respeito as possibilidades de
resisténcia, de desobediéncia e de forcas de contra-
poder na Arte, principalmente no que diz respeito
a questao de género.

Para tanto, estudo o conceito tradicional de
drama, bem como sua crise no final do século XIX,
a partir de “Teoria do drama moderno: (1880 -
1950)” (2011), de Peter Szondi, e de “Poética do
drama moderno” (2017), de Jean-Pierre Sarrazac.
O contexto histérico-cultural do Renascimento ao
século XIX é fundamentado em estudos da filéso-
fa Silvia Federici sobre a condi¢ao da mulher na
Europa, a partir do século XVI, presentes nos livros
Caliba e a bruxa (2017), Mulheres e caga as bruxas
(2019) e O ponto zero da revolugao (2019).

Ademais, por meio de um olhar critico so-
bre Casa de bonecas e com base no livro Ibsen e
0 novo sujeito da modernidade (2006), de Tereza
Menezes, analiso as novas experiéncias artisticas e
as novas subjetividades afloradas pelo encontro e
confronto do Eu com o0 mundo, tema fundante de
muitas pecas de Ibsen, com o qual seus persona-
gens apropriam-se do livre-arbitrio e questionam-
-se enquanto corpo cultural e politico.

Conflito

NORA (acercando-se da mesa a direita)
Eu seria incapaz de fazer qualquer coisa que lhe

desagradasse.
Henrik Ibsen

Bonecas desobedientes @lhares
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1. O drama e os corpos obedientes

Pureza. Encadeamento. Estrutura ortodoxa.
Presente absoluto. Passividade total do publico.
Poderia ser a enumeracao das caracteristicas de um
governo autoritdrio, mas nao ¢ (ou é?). Essas sa0 as
caracteristicas fundamentais do drama a partir do
Renascimento, quando prologo, coro e epilogo sao
suprimidos da peca teatral ¢, segundo Peter Szondi
(2011, p. 30), o didlogo se torna, “talvez pela pri-
meira vez na historia, o unico componente da tex-
tura dramatica’

No ensaio  “Biopolitica e  Teatro
Contemporaneo” (in Teatralidade do humano,
2011, p. 141) o tedrico José da Costa comenta so-
bre o sistema de controle horizontal da forma dra-
mética. Logo:

a propria arte e suas dinimicas institucionalizadas
e estabelecidas, seus consensos a propdsito do que
se entende como uma qualidade técnica adequada,
como uma funcionalidade de um tipo tal ou qual na
relagio com o publico, como uma suposta eficiéncia
comunicativa sao aspectos que integram igualmente
as tramas reticulares do aprisionamento. Esse apri-
sionamento reticular atinge nao so as formas artsti-
cas, mas também os modos de subjetivagio que elas
ensejam (visoes de mundo, sentimento de identida-

deindividual e coletivaetc.). (COSTA, 2011, p. 141)

De acordo com Tereza Menezes (2006, p.
3), esse modelo dramitico “puro” se desenvolveu
na Inglaterra Elisabetana e, fundamentalmente, se
estabeleceu no século XVII francés, reproduzindo
o pardmetro da visao burguesa de mundo e sobre-
vivendo até o século XIX — apesar das mudangas
sociais, filosoficas e artisticas dos séculos seguintes.

Assim, Menezes (2006, p3) discorre que o
Renascimento, do ponto de vista dramatt'lrgico,

(~.) ¢ 0o momento que surge o drama como género,
no sentido lato da palavra. O drama coloca 0 homem
se relacionando com o proprio homem e ndo mais

com Deus. O eixo muda da vertical para a horizon-
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tal. Sendo absolutamente relacional, o drama nio
depende de nada fora dele, sua expressao méxima é

o didlogo e seu tempo é o presente.

Entao é por meio do dominio absoluto do
didlogo que o drama se d4 de forma intersubjetiva,
sem qualquer possibilidade de narragio. Ou seja,
0 dramaturgo esta ausente, criando apenas as pos-
sibilidades de comunicagdo e, para que essa nova
estrutura fosse colocada em prética, conforme ex-
plicou Peter Szondi (2011, p. 30), “Ele no fala; ele
institui a conversacao. O drama nao ¢ escrito, mas
posto. As palavras pronunciadas no drama (...) de
forma alguma devem ser concebidas como prove-
nientes do autor.”

Mediante o exposto, é possivel afirmar que
essa forma de organizagio do texto teatral ¢ uma
tentativa, como jd exphcou 0 dramaturgo e ensaista
David Mamet em “Trés usos da faca” (2001, p. 72),
de “codificagao orginica do mecanismo humano
de ordenar informagoes” em um todo compreen-
sivel sob as normas do drama. Da perspectiva de
Mamet, a estrutura dramdtica nao ¢ arbitrdria e a
‘esséncia de sua forma” — ao longo do periodo em
que estd sendo encenada e por meio das reversoes
que causa — é que a plateia seja “seduzida, desapon-
tada, tranquilizada, assustada e finalmente liberta-

2" (MAMET, 2001, p. 60)

Ao ler essas consideracoes, imediatamente
sou arrebatada por questionamentos: Todo esse
controle da forma leva a libertagao de qual plateia?
Esse drama “puro” do Renascimento representa
quais e é representado para quais pessoas? Uma
vez que a estrutura ¢ ortodoxa e o conteudo es-
pelha uma visao de mundo burguesa-patriarcal, a
acdo dramdtica é sobre quem e para quem? Afinal,
nessa mesma época de “iluminagao” do ser huma-
no — séculos XVI e XVII — pessoas estavam sendo
escravizadas e colonizadas. Muitas mulheres (focos
deste estudo) estavam sendo estigmatizadas, silen-
ciadas e cagadas como bruxas na Europa.

Esses fatos para a filosofa Silvia Federici, em
“Mulheres e caca as bruxas” (2019b, p. 40), se

colocam “na encruzilhada de um aglomerado de
processos sociais que preparam o caminho para
o surgimento do mundo capitalista moderno.
Federici utiliza o conceito de cercamento, além das
consequéncias do capitalismo agrardrio e de muli-
ticausas socioculturais, para explicar como se de-
ram as acusagoes € a perseguigao institucionalizada
as mulheres na época.

Na figura da bruxa as autoridades puniam, a0 mes-
mo tempo, a investida contra a propriedade privada,
ainsubordinagio social, a propagacao de crengas mé-
gicas, que pressupunham a presenca de poderes que
nao podiam controlar, e o desvio da norma sexual
que, naquele momento, colocava 0 comportamento
e a procriagdo sob dominio do Estado. (FEDERICI,
2019b,p. 54)

Ademais, o auge da crise demogréfica euro-
peia, nas décadas de 1620 e 1630, gerou a possibili-
dade de que anova economia em desenvolvimento
entrasse em colapso. A “Crise Geral, de acordo
com Federici, em O caliba e a bruxa (2017, p. 169-
170), “transformou a reproducio e o crescimento
populacional em assuntos de Estado e objetos
principais do discurso intelectual” e originou tam-
bém os métodos disciplinares que o Estado usou
para ‘regular a procriagao e quebrar o controle das
mulheres sobre a reprodugao”. Para Foucault, em
“Histdria da Sexualidade, Volume I: A vontade de
saber” (1978), ¢ a partir desse momento que se
cria o regime de biopoder.

2.De bruxas queimadas em fogueiras a bonecas
“brincando” de casinha

Paradoxalmente, entao, 0 “novo homem” pas-
sou a olhar para si mesmo com mais profundidade
a0 mesmo tempo em que aniquilava tudo aquilo
que representasse uma ameaga as suas conquistas.
E um olhar unidirecional, focado em estratégias
de manuten¢io do também novo sistema que se
fortalecia. Para tanto, a domesticagao das mulheres
para comporem uma forga de reprodugio e manu-
tengao do status quo foi fundamental, ou seja,



() o que o capitalismo reintegrou na esfera do
comportamento social aceitivel para as mulheres
foi uma forma de sexualidade ddcil, domesticada,
instrumental para a reproducdo da forca de trabalho
e a pacificagio da mio de obra. No capitalismo, o
sexo s6 pode existir como forga produtiva a servigo
da procriagio e da regeneragao do trabalhador as-
salariado/masculino e como meio de pacificacao e
compensacao social pela miséria da existéncia coti-

diana. (FEDERICI, 2019b, p. 68)

Fora desses parametros, pontua Federici
(20195, p. 69), a mulher era considerada um peri-
go social, “ameaga & disciplina do trabalho, poder
sobre as outras pessoas e obsticulo & manuten-
¢ao das hierarquias sociais e as relagoes de classe.”
Dessa forma, a fim de nao serem cagadas, tortura-
das e mortas nesse regime de terror — tendo em vis-
ta que as fogueiras e as cimaras de torturas “foram
um laboratério onde tomou forma e sentido a dis-
ciplina social” (FEDERICI, 2017, p. 262) — mui-
tas mulheres optaram pela obediéncia, resignadas
“a subordinacao a0 mundo masculino, aceitando
como natural o confinamento a uma esfera de ati-
vidades que foram completamente depreciadas no
capitalismo”. (FEDERICI, 2017, p.262)

A tedrica Verénica Gago, em ‘A poténcia fe-
minista’ (2019, p. 77), explica que, a partir dessa
derrota, os corpos femininos tornaram-se coldnias
— propriedades — do Estado e de seus maridos.
Surgiu, entao, “‘um novo modelo de feminilidade:
amulher e esposa ideal — passiva, obediente, parci-
moniosa, casta, de poucas palavras e sempre ocu-
pada com suas tarefas.” (FEDERICI, 2017, p. 205)

As que se rebelaram ficaram

amargem.

As mulheres assim privatizadas, como prémio de
guerra do inicio do capitalismo, foram as que se re-
fugiaram em matrimonios burgueses, enquanto as
que ficavam a intempérie se converteram em classe
servil (de donas de casa a empregadas domésticas ou
prostitutas). (GAGO, 2019, p.77)
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Dentre outros meios comunicacionais e artis-
ticos fundamentais para a opressao dos corpos fe-
mininos, o drama contribuiu para a culpabilizagao
bem como para o controle das subjetividades e dos
modos de subjetivagio femininas — cristalizando o
contetido e a forma estrategicamente ortodoxos no
que tange aos didlogos e a construcao dos persona-
gens e da agao — o que fortaleceu uma transforma-
¢ao disciplinar radical da mulher.

Nesse sentido, Silvia Federici (2017, p. 202-
203) analisa que “do pulpito ou por meio da es-
crita’, humanistas, intelectuais e dramaturgos
“cooperaram constante e obsessivamente com o
aviltamento das mulheres”. Desse modo, ajudaram
a manter estdvel a ordem vigente por meio da or-
ganizagao interna da obra dramatica paradigmatica
e por meio de temas fundantes da ideia de huma-
nidade em que muitos acreditam até hoje, expres-
sando “um projeto politico preciso com o objetivo
de deixar as mulheres sem autonomia nem poder
social” (FEDERICI, 2017, p. 202), um projeto de
eXpropriagao.

(-..) aprincipal vila era a esposa desobediente, que, ao
lado da ‘desbocada; da ‘bruxa’ e da ‘puta; era o alvo
favorito de dramaturgos, escritores populares e mo-
ralistas. Nesse sentido, A megera domada’ (1593) de
Shakespeare era um manifesto da época. O castigo
da insubordinagao feminina a autoridade patriarcal
foi evocado e celebrado em indmeras obras de teatro
e panfletos. A literatura inglesa dos perfodos de
Elizabeth I e de Jaime I fez a festa com esses temas.
Obra tipica do género ¢ “Tis a Pity She s a Whore'
(1633) [Pena que ela ¢ uma prostituta), de John
Ford, que termina com o assassinato, a execugo e o
homicidio didéticos de trés das quatro personagens
femininas. (FEDERICI, 2017, p.202)

Houve, portanto, uma opressao simbolica na
forma como as mulheres eram representadas, a
partir de um olhar artistico marcadamente mas-
culino, que se propagou no nosso inconsciente
coletivo ocidental. Com ela, educou-se um imagi-
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nario popular, deixando “marcas indeléveis em sua
psique coletiva e em seu senso de possibilidades”
(FEDERICI, 2017, p. 203), visto que essas obras
desempenharam um papel contundente na cons-
trugao social do género.

Todo esse processo histérico-cultural, se-
gundo Silvia Federici, disciplinou os corpos, para
que se tornassem corpos produtivos, e libertou o
capital,

na mesma medida em que a terra estava agora Ti-
vre’ para funcionar como meio de acumulagio e
exploracdo, e nao mais como meio de subsisténcia.
Libertados foram os proprietdrios de terra, que ago-
ra podiam despejar sobre os trabalhadores a maior
parte do custo de sua reprodugao, dando-lhes acesso
a alguns meios de subsisténcia apenas quando esta-
vam diretamente empregados. (FEDERICI, 2017, p.
146)

Da plateia, libertou-se esse tipo de homem.
Apenas.

Climax
NORA
Jando creio nisso. Creio que antes de mais nada sou
um ser humano,
tanto quanto VOcé... ou pelo menos devo tentar vir
asé-o.
Henrik Ibsen

1. O drama e os corpos desobedientes

Eis que — ap0s trés séculos de guerra ao corpo
da mulher e da criagao de um regime de biopoder,
o qual, de acordo com Foucault (apud FEDERIC],
2019a, p. 246), ¢ a grande estratégia politica de
controle do proletariado, erradicando ‘qualquer
comportamento que nao conduzisse a imposi¢ao
de uma disciplina mais estrita de trabalho” — na
segunda metade do século XIX, o trabalhador j4
entende seu corpo como capital e é “‘moderado,
prudente, responsavel, orgulhoso de possuir um
relégio’, além de considerar “as condigoes impostas

pelo modo de produgao capitalista como ‘leis da
natureza” (FEDERICI, 20194, p. 245).

Inclusive, a caca as bruxas acabou, no século
XVIII, justamente porque a classe dominante “des-
frutava de uma crescente sensagio de seguranga
com relagiao ao seu poder — e nio porque uma
visao mais ilustrada do mundo tivesse surgido”
(FEDERICI, 2017, p. 365). A partir de entdo as
mulheres ja estao domesticadas e o cinone foi in-
vertido, a0 passo que ‘na nova familia burguesa, o
marido tornou-se o representante do Estado, o en-
carregado de disciplinar e supervisionar as classes
subordinadas; uma categoria que, para os tedricos
politicos, incluia a esposa e os filhos. Dai a identi-
ficacao da familia como um ‘microestado’ ou uma
‘microigreja’’ (FEDERICI, 2017, p. 193-194).

Em contraposi¢ao a ordem estabelecida, ha-
via uma nova transformagao econdmica, politica e
ideoldgica. Segundo o tedrico Marshall Berman, no
livro “Tudo que é sélido desmanchano ar” (1987),
as pessoas eram movidas pelo desejo de mudanga,
de transformacdo do mundo em redor e, simulta-
neamente, pelo terror da desorientacao, pela desar-
monia, pela perda da nogao do todo da realidade,
o que as envolveu em um ‘redemoinho de perma-
nente mudanca e renovacao, de luta e contradicio,
de ambiguidade e angustia” (BERMAN, 1987, p.
15),

E interessante, por isso, entendermos a dupla
revolucao que estabelece o inicio do mundo mo-
derno. De acordo com Eric Hobsbawm, em ‘A era
das revolugoes” (2019), a Revolucao Industrial —
de ordem econdmica — é um marco do capitalismo,
pois acelerou o crescimento das cidades, o consu-
mo, 0 entretenimento de massa, enfim o ritmo de
vida das pessoas e o desejo coletivo de progresso.

No campo da politica, data da Revolugao
Francesa o caminho para a modernidade, inspi-
rada pelos ideais iluministas, representado pelo
lema “Liberdade, Igualdade, Fraternidade’, que
ecoou em todo o mundo. Assim, os primeiros in-
dicios do movimento feminista ocorrem duran-
te a Revolugao, por meio da publicagao do livro



“Reivindicagao dos Direitos da Mulher” (2016),
de Mary Wollstonecraft, no qual reivindicava a
ampliagao e alegitimagao dos direitos politicos das
mulheres.

Contudo, se de um lado o progresso favorecia
uma parcela da populagio e abria caminho para a
formacao de centros fabris e urbanos bem como
para um grande desenvolvimento das ciéncias,
da filosofia, da religiao e das artes, de outra parte,
a miséria, a domesticagio dos corpos femininos
e o descontentamento ampliavam-se, realgando
o aspecto desigual dessa sociedade de conquistas
e exclusoes. Quanto a essa desigualdade, Federici
(2017, p.234) enfatiza:

(-..) adiferenca de poder entre mulheres e homens e
ocultamento do trabalho nao remunerado das mu-
lheres por tras do disfarce da inferioridade natural
permitiram ao capitalismo amphar imensamente ‘a
parte ndo remunerada do dia de trabalho’ e usar o sa-
ldrio (masculino) para acumular trabalho feminino.
(-..) Dessa forma a acumulagio primitiva foi, sobre-
tudo, uma acumulagao de diferencas, desigualdades,
hierarquias e divisoes que separaram os trabalhado-

res entre si e, inclusive, alienaram a eles mesmos.

2. Crise do drama. Crise do ser humano

A crise do drama, portanto, é reflexo do espe-
lho rachado da crise da Modernidade, como enfa-
tiza Tereza Menezes, em “Ibsen e o Novo Sujeito
da Modernidade” (2006, p. 2). Para a tedrica, ‘essa
vivéncia de diversidade e ruptura ja acompanhava
o homem ha varios séculos, mas intensificou-se
mais do que nunca a partir dos anos 1870.” Assim,
a época de Ibsen ¢ o momento “das certezas cindi-
das” Logo,

Henrik Ibsen é o dramaturgo que vai evidenciar esta
mudanca de foco do olhar humano sobre si mesmo.
Ele é o autor do “novo drama’, é aquele que redi-
mensionou as conquistas do romantismo com uma
nova subjetividade que, diferente da romantica, ndo

buscava expressar a si mesma, mas pretendia ser uma
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forma de conhecimento, uma abordagem do mun-
do exterior a partir da experiéncia interior. Buscava a
verdade no real, mas tinha consciéncia de que ele ¢,
em grande parte, incognoscivel. Mudou a forma e o
contetido das piece bien faite ao introduzir a duvida
e aambiguidade. (MENEZES, 2006, p.2)

Com base em estudos sobre “Casa de
Bonecas’, de 1879, é possivel afirmar de forma
geral que Ibsen nao apenas desconstréi o conteudo
do drama cldssico, como também sua forma, uma
vez que apresenta elementos epicizantes ao colocar
a aco e o conflito decisivo da peca no passado —
sendo que esse passado nao estd em fungao do pre-
sente, ou seja, “tudo escapa ao presente dramatico.
Pois s6 pode ser presentificado, no sentido da atu-
alizagdo dramdtica, um fragmento do tempo, ndo o
préprio tempo”. (SZONDI, 2011, p. 43).

Para Sarrazac (2017, p- 255), trata-se de um
drama que abriu sua forma canénica com uma for-
ma ‘rapsodica, que pratica a alterndncia dos modos
dramético, épico e lirico, permitindo ao drama re-
tomar contato com o mundo.” Portanto, ha nesse
novo drama uma estrutura que nao trabalha a favor
de sua narrativa mas contra, uma vez que formas di-
ferentes sao utilizadas para se dar conta de um ma-
terial narrativo mais amplo, que comegava a criar
espago para a realidade interior.

“E 0 drama interno do personagem situado
dentro do drama da peca’. (MENEZES, 2006, p.
32). O modelo classico, entao, ¢ dissolvido inten-
cionalmente por Henrik Ibsen, visto sua convicgao
pessoal de que “a civilizagio ndo poderia ser livre
enquanto metade do género humano permane-
cia submetida a uma servidao legal” (MENEZES,
2006, p. 46)

Para tanto, compreendo que, em “Casa de
Bonecas”, Ibsen constréi duas camadas de forma e
contetido que se alternam até o climax. Uma cama-
da obediente — que apresenta o padrao da vida bur-
guesa e 0 padrao da forma dramatica “sob forma de
intriga” — e uma camada desobediente — a qual ex-
poe a hipocrisia em que a sociedade da época vive
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e subverte as regras impostas pelo drama classico.

Com isso, tudo aquilo que ¢ apresentado
como a base da familia burguesa, em uma camada,
vai sendo desmanchado gradativamente na outra,
até que ambas as camadas se encontram para a dis-
solugao das certezas e das l6gicas meticulosamente
construfdas (e impostas) em trés séculos.

Jean-Pierre Sarrazac, em “Sobre a fibula e o
desvio” (2013, p.75), ressalta essa dissolugio como
“(...) a definitiva nio semelhanca da fébula com o
‘belo animal’ aristotélico, é o questionamento da
unidade de acao, é o desenvolvimento errético, até
mesmo andrquico e, em certa medida, teratologico
da fibula — ou do que resta dela” Portanto hd, sim,
uma fabula, contudo ela é desenvolvida de outro
modo, substituindo o “drama na vida” pelo “drama
davida’ de acordo com Sarrazac.

Assim, “Casa de Bonecas” comega nos apre-
sentando o status quo do ‘drama davida™: A familia
tradicional burguesa em suas relagoes artificiais por
meio de didlogos cristalizados na forma cléssica do
drama. Tomando como base “O ponto zero da re-
volugao” (FEDERICI, 20193, p. 44-45): Nora é a
dona de casa que serve fisica, emocional e sexual-
mente ‘o trabalhador do sexo masculino, para criar
seus filhos, remendar suas meias, cuidar de seu ego
quando ele estiver destruido por causa do trabalho
e das (solitarias) relagoes sociais que o capital lhe
reservou.” Logo de inicio, esse perfil de mulher é
bem definido por Ibsen:

HELMER (do escritério) E a minha cotovia que
estd gorjeando ai fora?

NORA (desamarrando animadamente os pacotes)
E sim.

HELMER Quem est4 saltitando af ¢ 0 meu esquilo?
NORAFE!

HELMER E quando regressou o esquilinho?
NORA: Agora mesmo. (Guarda o saco de bolinhos
de améndoas no bolso e limpa a boca) Venha c3,
Torvald, venha ver o que eu comprei.

HELMER Estou ocupado. (Um momento apos

abre a porta e, de pena na mao, percorre a sala com

a vista) Vocé diz que comprou tudo isso? Entio a
minha cabecinha de vento encontrou mais uma oca-

sido de esbanjar bastante dinheiro? (IBSEN, 2002, p.
8)

Essa fraude que se esconde sob o nome de
casamento ¢ caracterizada aqui pela aparente sub-
missdo de Nora — a esposa — diante de Helmer, a
autoridade da casa — o marido. Henrik Ibsen € pre-
ciso ao utilizar palavras que animalizam, objetifi-
cam e infantilizam Nora, todas ditas no diminutivo
justamente para enfatizar a estrutura asfixiante (da
casa e da forma dramdtica) em que a esposa é uma
propriedade do seu marido. Um mero objeto. Uma
boneca ddcil brincando de casinha.

Quanto a essa estrutura de poder tao valo-
rizada no século XIX, Federici (2019a, p. 45-46)
ressalta que “a casa de um homem ¢ seu castelo, e
sua esposa tem que aprender a esperar em silén-
cio quando ele esta de mau humor, a recompor os
pedagoes quando ele estiver quebrado e praguejar
contra 0 mundo, a se virar na cama quando ele dis-
ser ‘estou muito cansado esta noite.”

Entretanto, o que pode escapar ao olhar me-
nos atento ou menos sensivel do espectador, nessa
primeira cena, ¢ que Nora, desde o primeiro ins-
tante, ja age como uma personagem deslocada e
desobediente: Ela dissimula boa parte do tempo
e praticamente nada do que diz ¢é realmente o que
quer dizer. Isso pode ser compreendido, logo nas
cenas seguintes, quando nos damos conta de que
Helmer a proibiu de comer doces:

NORA (..) Quer um pouco de bolinho de amén-
doas, doutor?

RANK: Qué? Bolinho de améndoas?! Julgava que
isso fosse proibido nesta casa.

NORA E ¢, mas foram trazidos por Kristina.
SENHORA LINDE: Eu?!...

NORA Nao precisa se assustar. Vocé nio podia
adivinhar que Torvald as tinha proibido. Sabe por
qué? Porque receia que me estraguem os dentes. (...)

(IBSEN, 2002, p. 28)



Todavia, na cena inicial, Nora estava comendo
bolinhos de améndoas e os guardou imediatamen-
te antes de o marido sair do escritério. E uma acao
simples e corriqueira: Guardar o saco com boli-
nhos de améndoas para o marido nao ver. Porém
é com esse ndo dito, com essa agao assistida pelo
publico e ndo pelo marido — ¢ exatamente no entre
— que a teatralidade acontece, Nora se revela e nos
leva a experimentar o deslocamento dos limites, ou
seja, 0 deslocamento das regras impostas pelo pa-
triarcado e pelo drama. Nora ndo obedece, de fato,
Helmer. Ela finge. E apenas por meio da reflexio
interna da personagem que se realiza a sintese que
0 autor nao realizou.

O fingimento de Nora s6 pode ser percebido
por meio da camada desobediente da obra, que
¢ evocada pela linguagem através da intersubje-
tividade com outras personagens. Isso porque,
entre Nora e Helmer, o didlogo ¢ pautado em tri-
vialidades e artificialidades, prejudicando a veros-
similhanca do desfecho da peca. Isso quebrou as
expectativas e a identificagio do publico da época,
atento apenas ao tradicional encadeamento super-
ficial do drama.

Entao, ¢ apenas através dos didlogos as es-
condidas com outros personagens, como com a
Senhora Linde e com Krogstad, que conhecemos
tracos da autenticidade de Nora, sua insubordi-
nagao, seus conflitos internos e o grande conflito
da histéria: O empréstimo realizado, em segredo,
por Nora com o advogado Krogstad, a fim de via-
jar para a Italia com o marido doente e salvar-lhe
a vida. Esse conflito fundamental acontece no
passado e s6 ¢ atualizado em uma conversa com a
Senhora Linde, recém-chegada a cidade:

NORA Papai nao nos deu sequer um centavo. Eu ¢

que arranjei o dinheiro.

SENHORA LINDE Uma quantia dessas?... Vocé?...

NORA Mil e duzentos téleres. Quatro mil e oitocen-

tas coroas. Que lhe parece?

SENHORA LINDE Mas, Nora, como vocé fez

isso?.. Ganhou a sorte grande?

NORA (em tom de desprezo) A sorte grande... (com
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um jeito de desdém) Que mérito haveria nisso?
SENHORA LINDE Nesse caso, onde foi buscar?
NORA (sorrindo misteriosamente e cantarolando)
Hum! tra-14-1a

SENHORA LINDE Pedi-lo emprestado vocé nao
poderia.

NORA Por que nao?

SENHORA LINDE Porque uma mulher casada
nao pode contrair empréstimo sem o consentimen-
to do marido. (IBSEN, 2002, p.22).

Portanto ¢ possivel afirmar que a verdade,
em “Casa de Bonecas”, é da interioridade. Como
enfatizou Peter Szondi (2011, p. 44), ¢ nela que
se baseiam os motivos das decisdes manifestadas,
¢ nela que se oculta o efeito traumdtico das deci-
sdes, sobrevivendo a toda modificacao externa. (...)
Embora ela provenha da relagao intersubjetiva, vive
somente como reflexo dessa relacao, no intimo dos
seres humanos solitarios e alienados uns dos ou-
tros.” Assim, a representacdo dramdtica direta, ide-
al do drama classico, ¢ impossivel, pois, por mais
que esteja atualizada numa acio presente (como
vimos no didlogo entre Norma e Senhora Linde),
“continua exilada no passado e na interioridade’
(SZONDI, 2011, p. 44).

Nesse sentindo, eis para Szondi o triunfo das
pecas de Ibsen: O exilio na interioridade permite
a existéncia de personagens complexas e nada 6b-
vias, posto que, para Henrik Ibsen ‘o parimetro
nao ¢é das regras socialmente estabelecidas e aceitas,
mas justamente o contrdrio, o da possibilidade de
contesté-las e do individuo perceber e afirmar sua
vontade pessoal.” (MENEZES, 2006, p. 70).

E por tudo isso que o final da pea é uma po-
tente revolugao — nao apenas do contetido, mas
também da forma: Apos receber uma carta de
Krogstad denunciando o empréstimo indevido de
Nora, Helmer nao a apoia. Pelo contrério, a humi-
lha mesmo sabendo que ela tentara salvar sua vida,
definindo-a como “uma hipdcrita, uma imposto-
ra... pior ainda, uma criminosa!” (IBSEN, 2002, p.
91). Ao descobrir, porém, que Krogstad iria relevar
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o ocorrido, Helmer imediatamente muda o dis-
curso e tenta restabelecer a relagio com a esposa,
evidenciando sua preocupacao apenas com as apa-
réncias. A hipocrisia social ¢, entao, definitivamente
desnudada.

Conforme explicado, o contexto e alogica so-
cial da época moldaram um imagindrio, por isso a
expectativa do publico era de que Nora se subme-
tesse ao controle do marido e mantivesse o cAnone
de boneca-esposa. Porém, trata-se de uma prota-
gonista com uma trajetdria interna profunda, per-
meada de significativas desobediéncias, das quais
ela se orgulha em diversas passagens. Dessa forma,
a sua logica interna nao segue as estruturas de po-
der vigentes, o que a leva a abandonar o marido e
os filhos em um ato de emancipagao individual.
Ouvimos somente o bater do portio — a frontei-
ra entre domesticacio e liberdade. De Nora e da
plateia.

NORA (..) Ah, Torvald! Ji nao acredito mais em
milagres.

HELMER Eu, porém, quero crer neles. Diga!
Deveriamos nos transformar a tal ponto que...
NORA .. que a nossa uniao se transformasse num

verdadeiro casamento. Adeus. (sai pela porta da sale-

ta) (IBSEN, 2002, p. 103)

A subversao do desfecho leva a uma inovacao
que Bernard Shaw (apud MENEZES, 2006, p. 57)
chamou de “discussao™ O terceiro ato nao apre-
senta um desfecho mas sim uma discussao entre
a esposa e o marido, ponto nevralgico da pega, em
que Nora discute o relacionamento com Helmer
€, a partir disso, expoe a si mesma, ao marido e ao
publico tudo aquilo que efervescia em seu interior:
Ela nao ¢ uma boneca — o esperado corpo doécil
— mas sim um corpo protagonista de sua propria
historia.

Ela ¢ uma mulher que ndo negocia a sua
realidade.

Ela nao é um corpo-propriedade.

Ela é um corpo desobediente.

Da perspectiva de Verdnica Gago (2020, p-

128), nao ser um corpo-propriedade é ser um “cor-
po-prop
po-territorio’, pois

O corpo que se torna territorio ¢ a espacialidade
contraposta ao confinamento doméstico. Porque o
corpo que se torna territorio é o que foge do con-
torno individual (e, portanto, como laco politico
privilegiado), da cidadania sempre escamoteada,
da exploragio sempre oculta como servico natural.
Por isso, 0 corpo-territorio impulsiona aintervengao
de outros ‘territérios existenciais. (GAGO, 2020, p.
128).

Nora ¢ um corpo-territério. E sua existéncia
ficcional impulsiona mais mulheres reais a serem
existéncias livres.

Desfecho ?

Ouve-se, vindo de baixo, o bater do portao
Henrik Ibsen

Com todas essas transgressoes de conteudo
e forma, “Casa de Bonecas” gerou, na época, uma
experiéncia estética desorganizadora. Issoporquea
obra desestruturou os juizos do publico, obrigan-
do-o a reformular os julgamentos e os conceitos
que tinha construido social e esteticamente, po-
dendo levar, inclusive, a novas organizagoes psiqui-
cas e a novos significados para a sua vida. Tereza
Menezes (2006, p. 115-1 16) enfatiza que, a partir
dessas inovacoes, Ibsen cria um novo sujeito em
suas obras, bem como em seu publico:
Nio se tratava mais de levar o publico a assistir o
extravasamento de ‘sentimentos genuinos’, mas sim
de chamé-lo a discutir sua intimidade e a romper a
barreira do falso comedimento, questionando os
valores sociais que foram internalizados, mas nao
assumidos intimamente. Ibsen queria que as pessoas
pudessem fazer por si mesmas aquilo que, até entdo,
o teatro estava fazendo por elas. (MENEZES, 2006,
p.115-116)

H4 nitidamente, portanto, uma crise de va-



lores, de légicas, de sistemas. Sarrazac, no livro
“Poética do dramamoderno” (2017,p.331) explica
que o conceito de “drama da vida’ é precisamente o
de abracar esse trabalho constante de emancipagao
de uma forma dramatica sempre pronto a se liberar
dos constrangimentos do ‘drama na vida” Logo,
a crise do drama ¢ a crise do ser humano e, para
Jean-Pierre Sarrazac “o drama da vida é o drama do
homem”.

Assim, Szondi aponta para uma crise do ele-
mento dramdtico e para a morte do drama como
uma estrutura fechada em si mesma, enquanto
Sarrazac, dando sequéncia a discussao provocada
pelo tedrico hingaro, deseja acolher a desordem
e pensar em um transbordamento do drama, visto
que é justamente a desordem e o caos em que o ser
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humano se encontrava (e ainda se encontra) que
minam as regras e promovem o deslocamento dos
limites, a fim de que o ser humano exerca a sua li-
berdade. Para Sarrazac, “encontrar uma forma que
acomode o caos” é atualmente a missao do artista.
Acredito que apenas desobedecendo as or-
dens canonicas e expandindo as possibilidades
dramaticas — como feito em “Casa de Bonecas” e
em tantas outras poéticas dramatl'lrgicas modernas
e contempordneas — conseguiremos suspender o
estabelecido, desestabilizar as identificacoes hege-
monicas e, de fato, promover uma das tarefas mais
importantes da arte: a geragao de demandas de de-
sejo e olhares diversos para o mundo e a emancipa-
cao do vivo. ¥
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Resumo: Claudio Longhi foi nomeado diretor artistico do “Piccolo Teatro di Milano”. Este artigo reflete
sobre uma conversa recente com Claudio Longhi a respeito do futuro do famoso teatro italiano, sobre sua
nova diregao, bem como sobre a tltima encenagao de Longhi como diretor artistico da fundagao ERT
(Emilia Romagna Teatro): Il Peso del mondo nelle cose (O peso do mundo nas coisas), de Alejandro
Tantanian.

Abstract: Claudio Longhi has been appointed Artistic Director of the “Piccolo Teatro di Milano”. This
article reflects on a recent conversation with Claudio Longhi on the future of the famous Italian theater, on

its new direction as well as on Longhis lastest performance as artistic director of ERT (Emilia Romagna
Teatro): Il Peso del mondo nelle cose (The Weight of the World in Things) by Alejandro Tantanian.



laudio Longhi foi nomeado diretor

do Piccolo Teatro de Milao. Abre,

portanto, uma terceira fase para

o famoso teatro, depois de meses
marcados por controvérsias e exaustivos contflitos
politicos entre 0 municipio e o ministério, de um
lado, e a regiao da Lombardia, do outro. Ao mesmo
tempo, se tomavam medidas para encontrar um
sucessor para Longhi como diretor dos inimeros
teatros da fundagao ERT — Emilia Romagna Teatro,
que ele dirigiu por quatro anos, desde de janeiro
de 2017. As péginas a seguir refletem sobre uma
recente conversa com Claudio Longhi a respeito
do futuro do Piccolo Teatro, sobre sua nova direcao,
bem como sobre a ultima encenagao de Longhi
como diretor artistico da ERT: O peso do mundo
nas coisas, de Alejandro Tantanian.

I. A terceira fase do
“Piccolo Teatro di Milano”

Talvez fosse util comegar com alguma con-
textualizacdo do teatro milanés e de seu novo di-
retor.! O Piccolo — o primeiro teatro permanente
(teatro stabile) da Itdlia foi fundado 1947 por
Giorgio Strehler, Paolo Grassi e sua esposa Nina
Vinchi Grassi, e convertido em “Teatro d’Europa”
por decreto ministerial em 1991. Ap6s a morte de
Strehler, iniciou-se uma segunda fase, sob a diregao
de Sergio Escobar, que liderou o Piccolo por 22
anos, de outubro de 1998 ajulho de 2020, assistido
pelo diretor Luca Ronconi como consultor artisti-
co. Desde primeiro de dezembro deste ano [2020],
sua dire¢ao passou as maos de Longhi, que, apesar
de ter saido do Piccolo em 2015, havia trabalhado
[& por mais de oito anos (de 1995 a 2002), cola-
borando com Strehler na criagio de montagens
tdo memordveis como Quel pasticciaccio brutto
de via Merulana (1996), Lolita (2001) e Infinities
(2002).

No microcosmo teatral italiano, Claudio
Longhi, 54, pode ser considerado um homem jo-
vem. Sua carreira foi marcada por uma ascencao

O diretor, o professor e o educador @lhares

Daniele Vianello

muito rdpida, tendo ele adquirido o perfil de um
artista culto, com interesses divididos entre a aca-
demia e o palco. Nomeado professor titular de
“Historia e instituicoes da dire¢io” (um campo
de estudos iniciado no inicio dos anos 1970 pelo
diretor Luigi Squarzina), ele lidava principalmente
com a historia da dramaturgia, a diregao e o ator
Ao mesmo tempo, Longhi dirigiu espetdculos em
intimeras instituicoes teatrais nacionais, incluindo
o Teatro di Roma, o Teatro de Gli Incamminati, o
Piccolo Teatro di Milano, o Teatro Stabile de Turim,
o Teatro Due, em Parma, o Instituto Nacional do
Drama Antigo, e a ERT — Emilia Romagna Teatro.
Entre suas encenacoes esteve Arturo Ui, de Brecht
(como um excelente Umberto Orsini como prota-
gonista), Classe operaia va in paradiso, baseada no
filme de Elio Petri, na adaptagio de Paolo di Paolo,
La commedia della vanity, de Elias Canetti, e 1l
peso del mondo nelle cose, de Alejandro Tantanian
(uma encenacao que devera ser discutida extensi-
vamente na segunda parte deste artigo).

Muitos projetos internacionais de teatro foram
dirigidos por Longhi desde 2008, incluindo o pro-
jeto multiplo Il ratto d'Europa. Per unarcheologia
dei saperi comunitari (2011-2014, UBU Premio
Speciale 2013). Seu trabalho como educador te-
atral também ¢ importante. Depois de lecionar
Historia do Teatro na Scuola del Piccolo Teatro em
Milao de 2005 a 2015, em 2015 — para a fundagao
ERT - ele assumiu a dire¢io do “Laboratorio per-
manente per lattore” da Escola de Teatro Jolanda
Gazzerro em Modena. Nesse contexto, tem par-
ticular interesse sua parceria artistica com o ator
Lino Guanciale, uma presenca constante em seus
espetdculos mais recentes e nas atividades de for-
magdo de publico e ensino de teatro dirigidas por
ele em escolas e universidades.

Os planos de Longhi para o Piccolo — um te-
atro onde ele ¢ bem conhecido e estimado, gracas
ao trabalho prévio realizado junto a Luca Ronconi
quando este era consultor artistico do diretor
Escobar — estao estruturados em torno de alguns
pontos em particular, com o objetivo principal de
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relangar e redefinir o papel do teatro publico como
missdo cultural. Entre as mais importantes ideias
propostas estd a ampla visao internacional, com a
possibilidade de um grande festival, a criagao de
uma companhia estdvel no modelo alemao, uma
particular aten¢ao a formagao de publico e as ind-
meras atividades profissionais que trazem vida ao
microcosmo teatral. O capitulo sobre o que ainda
hd para aprender artisticamente ainda estd por ser
escrito. Por estatuto, porém, o novo papel de gestor
o forgard a ser limitado como diretor, ele pode diri-
gir somente uma encenagao por ano.

O teatro compreende atualmente trés espa-
cos: 0 “Teatro Studio Melato” (um espago expe-
rimental que também sedia a escola de teatro), o
“Teatro Strehler” (o local principal, inaugurado em
1998) e a “Sala Grassi” (o espago histérico na Via
Rovello).* Longhi pretende definir claramente a
identidade destas varias sedes do Piccolo, redese-
nhando e clarificando a geografia dos trés espagos:
na Grassi a missao serd a consolidacao de um ca-
none, no Melato, o estudo do novo e, no Strehler, a
apresentagao de potentes inovagoes europeias.

O novo diretor tem todas as qualidades e ca-
pacidades necessarias para liderar a prestigiosa ins-
tituicao milanesa. Seu perfil é o de um intelectual
militante do teatro, com uma visao renovadora da
cena publica e uma concepgao de teatro aberto,
feita de uma ampla variedade de interagdes com o
publico, de propostas que vao além do mundo do
espetdculo e sao dedicadas a desenvolver, através
do teatro, o espectador e seu conhecimento sobre
asociedade em geral.

Certamente ele ndo enfrenta uma tarefa pe-
quena. Por muito que possa usufruir do auxilio das
centenas de trabalhadores do Piccolo, o desafio é
considerdvel e o caminho nao parece ser ladeira
abaixo. Por tras de si, Longhi tem os espectros dos
varios guardioes da cena italiana e internacional
que o precederam, num teatro que em mais de se-
tenta anos teve somente trés lideres. Diante dele,
uma missdo para um capitio corajoso: reformar o
Piccolo depois de tird-lo de uma situagao politica

e economicamente complexa. Numa visdo panord-
mica, 2021 incluird as celebragoes pelo centendrio
do nascimento de Strehler, a0 mesmo tempo em
que esta temporada deverd operar num nivel inter-
nacional, de interesse para todo o mundo do teatro.

A funcio publica do teatro

Uma questao central, ja significativa no assim
chamado “mundo de antes”, o0 mundo como era
antes da pandemia — mas que a situagdo em que
nos encontramos exacerbou e tornou ainda mais
atual — é a necessidade de esclarecer e estabelecer
a fungao publica do teatro. Isso ¢ uma preocupagio
diretamente vinculada a histéria do Piccolo Teatro
di Milano e seus pais fundadores, a abordagem que
Giorgio Strehler e Paolo Grassi trouxeram ao tea-
tro, o fomentando e realizando sob um ponto de
vista organizacional e artfstico*

Foidurante o segundo periodo pds-guerraque
os teatros publicos nasceram neste pais, chamados
“estdveis” por oposi¢ao as companhias privadas, iti-
nerantes em sua maior parte. O teatro italiano ficou
algo atrds daquele de outros paises, especialmente
em relacdo a direcao moderna, que ndo havia ainda
se desenvolvido na Italia. O fascismo foi um obsta-
culo ao desenvolvimento da cena teatral, preferin-
do subvencionar companhias privadas de forma a
guiar as escolhas delas. Partindo desse contexto, es-
tava, portanto, preparada, no segundo periodo pés—
-guerra, a necessidade de um teatro como “servico
publico”; o Piccolo, administrado pelo municipio,
era o primeiro teatro a0 mesmo tempo plibhco e
estdvel na Italia.

As intengoes programdticas do Piccolo
Teatro foram declaradas a revista Politecnico, em
que era enfatizado o desejo de criar um “teatro de
arte para todos” O repertério nao devia incluir
textos concebidos como puro e simples escapis-
mo para agradar 0 pl’lblico € assim garantir algum
lucro, como era o caso das companhias privadas.
O Piccolo seria “teatro de arte’, apresentando-se
como um teatro com ambicoes somente artisticas,
sem administragao especulativa, com um plano



preciso na selecao de espetdculos. Também seria
um “teatro para todos’,’ ja que o preco das entradas
seria mantido baixo e haveria a possibilidade de fa-
zer assinaturas e receber descontos. Era a opiniao
de Paolo Grassi, de fato, que o “povo” ndo ficava
fora dos teatros por razoes culturais, mas somente
por motivos economicos.

Hoje, como entao, tornou-se urgente retornar
aquelas intengdes programaticas, tentando, de uma
maneira brechtiana, devolver o sentido de utilidade
a prética teatral. Na Itdlia ¢ dificil entender a fungao
da cultura e da arte no sentido mais amplo, e do te-
atro em particular. Até que venhamos a definir para
que servem as experiéncias artisticas, nao serd pos-
sivel esclarecer a questao espinhosa da fragilidade
da prética teatral neste pais.

Essa é uma questao que Grassi e Strehler le-
vantaram com forca, gracas a ideia deles do Piccolo
Teatro como servigo publico. Esse ¢ um problema
muito atual, e algo muito caro ao diretor. Sobre esse
assunto, ele afirmou: “Eu acho que é importante
comecar daquela ideia original, reafirmar a centra-
lidade do teatro dentro das préticas de construgao
da comunidade e da sociabilidade. Eu me pergunto
se 0 teatro ¢ ainda um servigo publico ou se esta
categoria estd parcialmente desatualizada. Deste
ponto de vista, eu sempre pensei sobre o fato de
que talvez devéssemos falar hoje nao tanto de ser-
vi¢o & comunidade, mas do valor do teatro para a
comunidade’

Essa distingao estd longe de ser uma sofistica-
¢ao abstrata ou baseada em pura especulagao. Ela
tem Obvias consequéncias praticas, j4 que o con-
ceito de servigo estd intimamente ligado a ideia de
uma oferta que antecipa a demanda. “Estou con-
vencido - continua Longhi — de que no momento
hd uma grande necessidade de teatro, mas nao hd
tao clara e definidamente uma demanda por teatro.
Ou melhor, hd questoes sobre teatro, mas, obser-
vando o quadro geral, tem-se a percepgao de que
o teatro corresponde a uma necessidade intima
que a gente se esforca por nomear. Digo isso por
bom motivo, porque — como confirmam todas as
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experiéncias de ensino em escolas - quando vocé
encontra pessoas que nao conhecem o teatro e co-
meca a lhes mostrar concretamente o que ¢, elas
ficam atraidas e desenvolvem gosto pelo trabalho
prético com grande Vigor e paixao. Neste sentido,
estou falando de uma necessidade que nao estd em
questao. Mas, se nao estd em questao, também ¢ di-
ficil dizer que o teatro seja um servigo, porque para
ser um servigo teria que responder a uma deman-
da. Dai que o conceito de valor sirva como elemen-
to fundador de uma identidade cultural e como
forga motriz para a dinimica do desenvolvimento
cultural. Valor também pode ser de uso, mas nao é
necessariamente servigo'.

As afirmagdes de Longhi requerem um hori-
zonte mais amplo, que diz respeito a possibilidade
de conceber o teatro como um bem comum, nao
pertencente a um individuo ou a um governo, mas
a uma comunidade. Essas sao reflexdes sobre a
fungao publica, de servigo, valor, bem comum do
teatro como campo de exploragéo e investigacao
que fazem com que hoje seja necessdrio que nos
dissociemos das praticas do passado, para assentar
as bases do teatro do futuro, tomando a experiéncia
da pandemia como marco inicial de uma dindmica
de progresso da experiéncia cénica. “Estou conven-
cido - afirma Longhi — de que esse ¢ um poderoso
campo de exploragio dentro do qual repensar o
papel do teatro, comegando da Via Rovello, da re-
alidade que, pela primeira vez na Itdlia colocou no
centro os temas enfatizados ali, estabelecendo as
condi¢des para o sistema teatral no qual vivemos
hoje, os descendentes das vérias reelaboracoes do
modelo do ‘Piccolo Teatro, que se impds em nivel
nacional nos anos 40 do século passado”.

Teatro como lugar gerador de pensamento,
espago de narracao de historias e dramaturgia
Como pode ser descrita hoje a funcao do te-
atro, qual ¢ a utilidade da pratica teatral? Qual é a
habilidade do teatro para outra vez tomar parte no
exercicio e no desenvolvimento das praticas comu-
nitdrias, interrogar as dindmicas de funcionamento
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da comunidade?

“Nunca tanto quanto neste momento, acredi-
to que seja essencial recuperar a habilidade de dizer
nos’: esta é precisamente a fungao politica, publica
e civil do teatro”, declara o novo diretor do Piccolo.
Para Longhi, essa fun¢io deve estar diretamente
vinculada a habilidade do teatro de vir a ser um lu-
gar onde se gera pensamento, entendido primaria-
mente como reflexdes sobre a “sociabilidade’, que
¢ um ponto nodal e constitutivo da pratica teatral.

Sempre se falou do valor econémico da cul-
tura. Um dos legados que a Covid nos deixou é o
de tornar-nos conscientes do valor da dimensao do
trabalho que ¢ atrelado as praticas culturais, justo
quando ficou entendido que segmentos inteiros do
sistema de produgao do pais estavam falhando em
relacao a experiéncias teatrais. “Estou convencido’,
insiste Longhi, de que a contribuicao empreende-
dora e econdmica que a cultura, em sentido amplo,
e 0 teatro, em particular, podem oferecer ao pais
residem ndo somente no fato de que hd trabalho
relativo a esfera das préticas teatrais, mas também
na consciéncia de que o teatro pode gerar pensa-
mento. Pensamento ¢ o motor do crescimento de
um pais: nao € coincidéncia que paises com um
alto indice de consumo cultural sejam muitas vezes
aqueles com o mais alto produto interno bruto.

Para Longhi, esses aspectos recaem naquela
fungdo publica sobre a qual se precisa refletir em
um teatro como o Piccolo: “Obviamente esse n6
de questoes se ramifica em varias direcoes. De um
lado, 0 elemento da sociabilidade nos leva a refletir
sobre a habilidade de vir a ser uma comunidade e
um lugar que possa servir de gerador da comuni-
dade teatral. Estou pensando nas belas paginas que
Fabrizio Cruciani dedicou a esse tema em seu livro
sobre as comunidades teatrais do século XX, que
s30 um ponto inicial do que o teatro poderia ser
hoje.* Eu acho essa reflexao que foi promovida nos
ultimos anos sobre teatro comunitdrio e as varias
formas participativas extremamente interessantes.
Ela representa um revisitar aquelas praticas de tea-
tro que foram empreendidas entre o final dos anos

1960 e o inicio dos 1970, estd diretamente ligada ao
conceito de descentralizacao desejado por Paolo
Grassi”

Tempo passou desde aqueles anos extraor-
dindrios, tempo que introduziu mudancas que
devem ser confrontadas. A ideia de usar formas
participativas como maneira de reconstruir a rela-
¢ao com o publico e educar o publico é central e
foi perseguida de vérias formas durante a carreira
teatral de Longhi: “Eu ndo me importo, em relagao
a estrutura particular de Milao, de reintroduzir pra-
ticas desse tipo, que eu também acho apropriadas a
certo modelo de desenvolvimento urbano aplicado
a Milao nos dltimos anos, como a ideia de ‘cidade
de 15 minutos’, aideia de uma cidade policéntricae
dispersa”. Com isso em mente, portanto, pensando
no futuro do Piccolo, torna-se essencial que teatro
se afaste do risco da autorreferencialidade que por
vezes surge dentro das préticas teatrais, sem, con-
tudo, renunciar & propria especificidade: “O teatro
nao deve colocar-se a parte e tornar-se outra coisa
em si. Em todas as praticas participativas que tentei
criar, o problema era entender o que o teatro podia
oferecer mais do que outras prticas de sociabilida-
de e intervengao dentro da comunidade, partindo,
no entanto, de suas proprias especificidades’”

Ao mesmo tempo, o teatro sempre teve ou-
tra fungao fundamental: aquela de contar histo-
rias, como uma tentativa fascinante de organizar o
caos da experiéncia. Contar uma historia significa
encontrar conexoes logicas e cronoldgicas no flu-
xo0 dos acontecimentos, e essas conexoes sao uma
tentativa de trazer ordem ao caos. Nunca antes
precisamos tanto de mapas para orientar-nos a nos
mover na confusdo que nos rodeia.

O tema do contar historias coloca em ques-
tao o problema do retorno da centralidade da
dramaturgia na experiéncia teatral. Longhi sem-
pre teve grande interesse por dramaturgia, a nova
dramaturgia em particular. Esta s6 pode assumir
formas “criticas”, como a revisao e a reinvengao dos
mecanismos de organizagio da fébula encenada
experimentados no passado. E uma atencio que



comeca pela fundamental convicgao partilhada de
que mesmo o assim chamado teatro pds-dramdtico
e a consciéncia do “drama suspendido” tém em si
uma forte pulsao dramattrgica. Como outra forma
de articular a forma dramdtica, a dimensao da his-
toria subjaz mesmo nas mais radicais experiéncias
de pos-drama, € simplesmente uma forma diferen-
te de narrar. Longhi afirma: ‘A ‘pega-paisagem’ de
Gertrude Stein também tem uma histéria, como
também a ‘descri¢ao’ em si mesma pode ser uma
histéria. A nova maneira de contar histérias nao
pode deixar de levar em conta os ajustes que, da
dramaturgia épica ao pds-drama, a experiéncia da
forma dramatica sofreu durante o ultimo século, e
o assim chamado “Teatro degli Anni Zero” Sempre
estive muito atraido por esse horizonte”

Longhi imagina, portanto, que o Piccolo di
Milano possa tornar-se novamente um importan-
te ponto de referéncia para a nova dramaturgia:
“Sou fascinado pela ideia de que o Piccolo seja um
lugar de confrontagio intensa com a dramaturgia
nacional, europeia e internacional de maneira ge-
ral, com uma perspectiva de fertilizagio mutua’
A dramaturgia ¢, além disto, um trago peculiar
e historicamente constitutivo do teatro italiano,
mesmo se ele vive de uma série de “invencoes des-
perdicadas” — para citar uma expressao famosa de
Claudio Meldolesi — que lutam para estabelecer-se
no canone, com todas as ambivaléncias que a pala-
vra cdnone traz em si, como um lugar de vitalidade
constante, mas também como uma armadilha na
qual se arrisca aprisionar-se.”

Europa e internacionalizacao

A evidente abertura de Longhi para cruzar
fronteiras levanta diretamente a questao da inter-
nacionalizagio. No atual enquadramento legal,
o “Piccolo Teatro di Milano - Teatro d’Europa” é
parte da UTE (Union des Théétres de I Europe). A
UTE em si ¢ cria do impulso original que come-
cou do Piccolo e tem o teatro milanés e o Odéon,
em Paris, como liderangas. Fundada em 1990 por
Jack Lang e Giorgio Strehler, que trabalhou parti-
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cularmente para a criagio da associagdo, foi plane-
jada para reunir produgoes teatrais e obras artisticas
europeias sob o signo do intercimbio cultural e da
formulacao de uma identidade cultural comum.

Historicamente, portanto, o Piccolo di Milano
colocou-se a missio de atuar na frente da inter-
nacionalizagao. Esse ¢ um ponto sobre o qual de-
vemos questionar-nos hoje e que ndo podemos
ignorar. Longhi afirma: “Enquanto hd uma neces-
sidade muito difundida de reconstruir uma co-
munidade supranacional, a pandemia nos for¢a a
nos isolarmos, levando em conta as restricoes de
viagem. Devemos questionar, portanto, que tipo
de sustentabilidade terdo as praticas comunitdrias
no mundo de amanha”. A crise da Covid - enfatiza
Longhi — marcou um ponto de virada profundo na
relacao entre homem e natureza. A crise chamou a
atengdo para elementos extremamente criticos no
sistema de vida prévio. As questoes da transforma-
¢ao das espécies, da eliminacao da biodiversidade,
arelacdo dessas e de outras questdes com a profun-
da crise que se estabeleceu entre 0 homem e seu
entorno ¢ muito evidente. Longhi comenta: “Nos
vamos superar a crise da Covid, mas devemos
aproveitar esta oportunidade para mudar, ou entao
da préxima vez ela no serd chamada Covid, serd al-
guma outra coisa, mas iremos confrontar o mesmo
problema. Estamos num trem em alta velocidade,
que ¢ dificil parar, e ainda hd uma forga de inércia
no sistema de vida prévio, de que nos esforgamos
para livrar-nos”.

Ja que a realidade dramitica que estamos vi-
vendo nao vai mudar da noite para o dia, o tema
do impacto ambiental que viagens e excursoes
internacionais trazem consigo ¢ uma questao que
nao pode sendo tocar o universo teatral muito de
perto. Refletindo sobre esses assuntos, o novo dire-
tor pensa em questoes que estao sendo levantadas
neste sentido por artistas como Katie Mitchell na
busca por formas alternativas de imaginar trocas
teatrais em nivel internacional: “Estando a frente
hoje de um “Teatro d'Europa” nao se pode igno-
rar a questao do que signiﬁca criar relacoes inter-
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nacionais em um tempo como este que estamos
vivendo, como nao se pode sendo imaginar o que
signiﬁca ser um teatro europeu hoje. Em outras
palavras, também significa questionar Europa e a
propria identidade europeia’.

O teatro teve um papel decisivo na criagao
da identidade da cultura europeia: do teatro grego
cldssico & experiéncia do teatro do Renascimento,
a commedia dellarte, ao Siglo de Oro espanhol, ao
drama elizabetano, ao grande florescimento do dra-
ma burgués em suas varias formas, praticas teatrais
e dramaturgia desempenharam profundo papel na
defini¢ao da sociedade e da comunidade europeias,
delineando fronteiras e elementos caracteristicos.
Longhi afirma: “Se eu me sento no teatro e viven-
cio uma personagem chamada Irina ou Hedda
Gabler eu nao sinto nada separado de mim, distan-
te de mim, apesar do fato de que estou consciente
de pertencer a um sistema cultural diferente. Isso
¢ porque hd uma espécie de argamassa europeia.
Pensemos na fungao extraordindria que atores da
commedia tiveram em criar um imagindrio cultural.
Um dos mitos fundadores da modernidade, Don
Giovanni, passou por uma série de “jornadas” atra-
vés da Europa, que condicionaram nossa forma de
pensar. Mitologicamente, Cadmo encontra Tebas
a0 procurar Europa sequestrada. Entao, ha um tipo
de parentesco entre o encontro de Tebas e a mitolo-
gia ligada aos Labdacidas, que ocupou tanto nosso
teatro, junto a ideia de uma Europa sequestrada em
particular. [..] O mais antigo texto dramdtico que
chegou até nos é Os persas que, com uma invengao
de estranhamento extraordindria, interroga a iden-
tidade europeia vista através dos olhos do Oriente”.

O que resta desse imenso patrimonio cultu-
ral? O que quer dizer hoje ser um teatro europeu?
Que papel pode desempenhar o teatro na dialética
cultural europeia? Longhi afirma: “Nos vivemos
um momento no qual, mesmo sob a luz da crise
pandémica, pertencemos a uma aldeia global onde
ha dreas que tém identidades profundamente ca-
racteristicas e antigas, ainda que estejamos todos
dentro de uma unica realidade que vai da China a

Nova lorque. Mas uma coisa ¢ viver na China, ou-
tra, viver em Miami, outra, viver em Nova lorque.
O teatro desempenha um papel fundamental
nessas reflexoes, e eu acredito que ser um “Teatro
d'Europa” hoje significa engajar-se em se concen-
trar em questoes deste tipo”

Falando de internacionalizacao, 0 momento
do festival na nova dire¢io do Piccolo represen-
ta para Longhi uma encruzilhada fundamental.
Também nesse caso um olhar para o futuro come-
ca nas experiéncias passadas do Piccolo, que jé sob
a direcdo de Escobar e Ronconi havia acentuado
esta dimensao e vocacdo internacionais gragas a
uma série de eventos, incluindo o “Festival Teatro
d’Europa”

Sendo os festivais notoriamente os momentos
de mais forte didlogo com o exterior, o novo diretor
planeja criar e dirigir um, como fez com o “Festival
Vie” durante os recentes anos de sua direcio da
ERT: “Durante um festival, num periodo curto sao
realizados uma série de projetos que facilitam or-
ganizagoes estrangeiras a virem até nos para ver a
realidade italiana e se torna possivel ao publico ita-
liano ver o que acontece fora de seu pais. Festivais
sao potentes vias de mao dupla, de dentro para
fora e de fora para dentro. E claro que o conceito
de festival traz problemas de custo. N6s vamos ter
que fazer discussoes sobre isso.. Em anos em que
as economias estao precdrias, COmo 0s anos que vi-
VEemos agora, Nao sei que espago ha para isso, mas
gostaria de fazer um para o Piccolo, como também
gostaria de dar espaco a dang¢a’

Dentro do grande magma que jaz sob o rétulo
comum de “praticas performdticas’, a danga é hoje
provavelmente uma das fendas mais vivas, interes-
santes e transformadoras. Isso foi demonstrado
por grandes nomes do passado como Pina Bausch,
e grandes nomes do presente, como Dimitris
Papaioannou, apenas para dar alguns dos exem-
plos mais conhecidos. Priticas coreogrdficas estio
hoje dando muito o que pensar em virias frentes,
incluindo a perspectiva da evolugdo da dramatur-
gia e da diregao. Para Longhi, seria util considerar,



por exemplo, a transformagio, involucao ou crise
da figura do diretor através da comparagao com
aquela do coredgrafo. A partir da coreografia tam-
bém poderiam vir estimulos uteis para compreen-
der as praticas dramaturgicas. Com relagao a isso,
ele afirma: “Da maneira como nosso sistema ¢
construido, o mundo da dan¢a e o mundo da prosa
— presumindo que faca sentido falar em prosa (do
meu ponto de vista nao faz sentido usar a categoria
prosa para catalogar uma certa drea da operagao te-
atral®) constitui uma separagao insalubre, enquan-
to da contaminagdo se poderia obter vigorosos
estimulos. Mesmo que eu nao seja um especialista,
sou fascinado pelo panorama da danga contempo-
rdnea e este panorama deve ser levado em conta,
explorado, encorajado’.

Formagao de publico e atores

Nas reflexdes de Longhi sobre as responsabi-
lidades que o futuro Piccolo Teatro di Milano terd
que assumir sob sua dire¢ao, o tema da formagao
do publico ¢ central, partindo de sua observagao
da crise na demanda por teatro que caracterizou
por anos a realidade italiana: “Um teatro como
o Piccolo deve permanecer uma lideranca e um
exemplo em relagio & educacao teatral tanto em
nivel nacional como internacional’. Certamente
Longhi nao faz disso tanto um problema de arre-
cadacao de bilheteria do teatro, trata-se de outra
questao. A crise na demanda o conduz inevitavel-
mente a levar em consideragio a formagao do pu-
blico. A formagao ¢, de fato, uma das fragilidades
do teatro na Italia, ndo tanto em relacao a educacao
dos artistas, mas antes em consideracio a alfabeti-
zagao literdria do pais. A Italia luta para confrontar
o problema da educagao artistica no sentido mais
amplo e da educacdo teatral em particular. Aqueles
que trabalham na universidade, por exemplo, sa-
bem perfeitamente que em relagio as assim cha-
madas ciéncias humanas (que sdo elas proprias
consideradas por ultimo na formagao que torna o
trabalho possivel) os estudos teatrais sao conside-
rados “filhos de um deus menor” em comparagao
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as disciplinas mais respeitadas.

Essa é uma drea que devia ser estudada cuida-
dosa e seriamente. A questio da formagao do publi-
co, de fato, aponta para um problema mais amplo:
aquele da dificuldade de nosso pais em conceber
o teatro como parte orginica do sistema cultural.
No maximo, nos sempre tendemos a ver o teatro
como atividade recreativa, de maior ou menor qua-
lidade, enquanto temos dificuldade em reconhecer
a0 teatro o status de experiéncia cultural num sen-
tido mais sério. Longhi afirma acertadamente: “Eu
recordo que a legislacao teatral prové apoio espe-
cifico para projetos conjuntos entre o Ministério
da Educagao, Universidade e Pesquisa (MIUR)
e o Ministério do Patriménio e das Atividades
Culturais e do Turismo (MiBACT). Bu acredito
que, especialmente hoje, € muito importante vin-
cular processos criativos a um desenho conceitual
que os contextualize num sistema mais amplo de
pensamento e reflexao, em que o processo criativo
¢ apenas a ponta do iceberg. Eu gosto de pensar
que o Piccolo Teatro pode tornar-se, ou voltar a
ser, um cruzamento para experiéncias culturais he-
terogéneas que estao em didlogo com a cena, mas
que também podem ser percebidas como externas
a cena e encontrar de tempos em tempos na cena
seus limites, seus conflitos e seus pontos de partida’”

O tema da gestao cultural, na visao de Longhi
do futuro Piccolo, estd intimamente ligado aquele
da pritica cénica no sentido mais estrito: gestao
cultural e préticas cénicas deveriam estar em didlo-
go, criando uma constante sinergia. Essa visao do
teatro como parte de uma dimensao cultural mais
ampla representard um eixo fundamental na dire-
¢ao de Longhi, com o objetivo de criar uma inter-
face e alinhar as atividades do centro milanés com
outros experimentos teatrais: “Como disse muitas
vezes, o teatro italiano ndo tem nada a invejar ao
teatro de além dos Alpes, ¢, ao contrdrio, nossa
propria civilizagio teatral, acredito, que se dimi-
nui e menospreza, existindo assim num estado de
anomalia em comparagio com as culturas teatrais
de outros paises europeus. Um “Teatro d’Europa’
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como o Piccolo terd que trabalhar seriamente tam-
bém nessa frente”.

Nos meses recentes tornou-se comum falar
da Covid como uma doenga que afeta as camadas
mais velhas da populagao. No que diz respeito a
discussoes sobre educagao, no entanto, logo perce-
bemos queisso é verdade somente de um ponto de
vista estritamente médico e fisiologico. Em paralelo
a isso, hd esta enfermidade social que surgiu entre
as pessoas jovens, e ¢ extremamente poderosa. As
geragoes mais jovens sao uma categoria violenta-
mente atacada por esta pandemia. Quando falamos
de educagao e pandemia, pensemos na situagao de
escolas, universidades, conservatdrios e academias
de teatro. De quanto de sua experiéncia educacio-
nal os jovens tiveram que abdicar? “Ensino a dis-
tancia ndo ¢ ruim’, afirma Longhi. Aqui poderia ser
iniciado um capitulo que necessitaria mais espago
para reflexao e sobre o qual vou, portanto, retornar
noutro lugar. Entretanto, para simplificar muito
o assunto: ¢ crucial para boa parte da experiéncia
de aprendizado que vocé “saia de casa” e encon-
tre com seus pares. Isso é precisamente 0 que esta
faltando agora, nds veremos as consequéncias em
15 a 20 anos, quando as pessoas que estao sendo
formadas hoje comecem a ter posi¢des importan-
tes, lugares de responsabilidade na sociedade e no
mundo do trabalho. Os jovens sao hoje um grupo
sob enorme pressao e a0 mesmo tempo no limiar
de um novo mundo, que os terd como protago-
nistas. Por essa razao, ainda mais hoje, a formacao
do publico e dos profissionais de teatro estd numa
conjuntura critica’

Em 1987, Strehler fundou no Piccolo a
“Scuola per attori’, hoje nomeada Luca Ronconi,
sediada no Teatro Studio. Claudio Longhi esteve
envolvido na formagdo de atores por anos. Ele nao
carece, portanto, de reflexao sobre o assunto, e tem
uma perspectiva clara sobre o complexo sistema
de competéncias que um ator deve possuir hoje.
Isso nao pode ser resumido de maneira simplis-
ta como possuir conhecimento técnico, limitado
a praticas teatrais e performéticas. Em vez disso,

¢ uma orientaciao que se mantém expandindo e
inclui de maneira mais geral uma reflexao sobre
como o ator aborda a sociedade e sobre que papel
o ator deve desempenhar na sociedade contempo-
rinea, partindo da formacao técnica. E um discur-
s0 que envolve nao somente os atores, mas todas
as profissdes do teatro; Longhi, através dos anos,
sempre deu amplo espago e reconhecimento a fun-
¢ao teatral do “dramaturgo” que, como uma figura
de mediagao no didlogo cultural, estd diretamente
vinculada a propria maneira com que as prdticas
teatrais estao orientadas na sociedade.

Longhi estima muito Carmelo Rifici, o atual
diretor da “Scuola per attori” no Piccolo, e pretende
colaborar com ele em forte sinergia: “Eu acredito
que seja necessario a “Scuola del Piccolo” existir em
autonomia, dentro de um horizonte e de um pro-
jeto artistico que ¢ aquele que tentarei ter em foco
e perseguir nos préximos anos. Uma vez que eu
tenha esbogado seus parimetros artisticos e cultu-
rais, serd minha responsabilidade assegurar o bom
funcionamento e a efetividade da trajetéria de for-
magao dos atores, e além dela. Serd importante nao
esquecer de questionar constantemente como os
jovens que terminam a formagao podem encontrar
lugar no mundo do trabalho teatral, com um lugar
seguro no palco, dentro do horizonte de sentido do
projeto artistico e cultural do Piccolo di Milano. [...]
Eu sempre gosto de agir em consonancia e em di-
élogo com as vdrias situacoes reais das instituicoes
em que me encontro trabalhando, dando priorida-
de as questoes internas, mas também em didlogo
com as externas. Eu sempre trabalhei, por exemplo,
com os jovens que se formaram na “Paolo Grassi’
em Milao, ou os admirei. Fico, portanto, contente
que possamos desenvolver um didlogo com essa
escola, a0 mesmo tempo em que respeitamos um
a0 outro as caracteristicas especificas”

Comojdmencionado,além de teruma carreira
como encenador e gestor de teatros e organizagoes
nacionais, Claudio Longhi também ¢ professor
universitirio nas histéricas “DAMS - Discipline
delle Arti della Musica e dello Spettacolo’, em



Bolonha. Com a perspectiva de realcar a relagao
entre pesquisa, estudo, reflexao tedrica, formagao e
praticas artisticas, Longhi pretende expandir mais a
atividade do arquivo do teatro milanés: “Eu fui pela
primeira vez [ no Piccolo para ver uma das muitas
exposigoes acerca de Servidor de dois patroes, de
Strehler. Depois, o Piccolo foi uma parte funda-
mental da minha formagao artistica profissional.
Euo frequentei primeiro como estudante. A tltima
parte de minha aprendizagem com Ronconi foi
no Piccolo, no final dos anos 1990, quando eu era
ainda diretor do teatro de Turim. Entdo eu terminei
minha colaboragao com o mestre quando Luca foi
nomeado consultor artistico do Piccolo. O teatro
é portanto, para mim um lugar do coragao e tam-
bém algo professional. Eu concordo perfeitamente
com a necessidade de criar uma sélida combinacao
entre teoria e pratica. Essa ¢ minha propria histo-
ria e eu venho tentando fazé-lo por toda a minha
vida. O arquivo do Piccolo nio ¢ de ficil acesso.
Repito, eu também o visitei quando fiz minha tese
sobre Ronconi, para consultar a pasta que havia ali
sobre Furioso. Tendo agora participado de teatros
italianos por um longo tempo, penso que o Piccolo
ainda ¢ o teatro que tem oS arquivos histéricos me-
Ihor organizados em comparagio a outros teatros
estatais italianos. Eu vou cuidar de fortalecé-lo e
certamente serd preciso fazer investimentos nessa
direcao também”.

Um ultimo aspecto, embora nio menos
importante, diz respeito a governanga do teatro.
Como ¢ bem sabido, o diretor de um edificio deve
delegar fungoes artisticas ou administrativas a uma
pessoa de sua conflanca. Isso acontece e aconteceu
sempre no passado, nio somente no Piccolo em
Milao. Mas, como jé mencionado, Longhi parece
querer tomar um caminho diferente quanto a isso:
“Uma questao que ji comecei a discutir com o con-
selho de diretores ¢ a governanga. Eu me pergun-
to particularmente se ainda ¢ apropriado apoiar o
diretor como consultor artistico em sentido estrito
ou se faz mais sentido imaginar um sistema de ar-
tistas e residentes com o apoio de um colega dra-

O diretor, o professor e o educador @lhares

Daniele Vianello

maturgo que possa guiar as escolhas ou entao atuar
como estfmulo para as escolhas a serem feitas. [...]
De toda maneira, deve haver um confronto inter-
no como a estrutura do teatro, o que ainda nio se
deu. N6s somos confrontados com um momento
histérico em que, também por um senso de res-
ponsabilidade frente aos operadores da produgao,
os compromissos devem ser mantidos. H4 projetos
jd organizados para esta temporada que nao foram
realizados devido a Covid e que terdo que ser pro-
gramados para a proxima” A luz dessas afirmacdes,
parece, portanto, prematuro nomear um ou mais
artistas para ajudar Longhi Na programagao e ges-
tao das atividades do famoso teatro.

Experiéncia recente na funda¢ao ERT — Emilia
Romagna Teatro

Com a nomeagao de Longhi para o Piccolo,
a fundagao Emilia Romagna Teatro perde sua li-
deranga, com a qual contou pelos ultimos anos, e
se encontra sem diretor durante esta estranha tem-
porada de 2020-21, ainda ameagada pela Covid.
Se, de fato, depois da demissao de Sergio Escobar,
a crise em que 0 Piccolo caiu durante o verdo ter-
minou positivamente, uma fase complexa estd se
abrindo para identificar o sucessor de Longhi a
frente dos inumeros teatros em Modena, Bolonha,
Cesena, Castelfranco Emilia e Vignola, espagos em
que as varias atividades da fundagio sao realizadas.’

Nao serd fdcil, de fato, encontrar uma figura a
medida, uma personalidade com um forte perfil in-
ternacional, que saiba desenvolver o legado de uma
tradi¢ao artistica inovadora e diferenciada, capaz de
coordenar temporadas teatrais, projetos e festivais
internacionais e as multiplas atividades de forma-
¢o realizadas nos anos recentes pela ERT.

No quadriénio de 2017-2020, durante o qual
ele era o chefe da Fundagao, Longhi realizou um
trabalho digno de nota em vérias frentes, demons-
trando saber interagir com os principais estabeleci-
mentos culturais e institucionais, tanto locais como
em niveis nacional e internacional, permitindo as-
sim que a ERT fosse reconhecida no ranqueamen-
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to ministerial como o “primeiro estabelecimento
teatral italiano”. Os projetos realizados nos anos
recentes pelos teatros participantes envolveram
e misturaram a sociedade de Bolonha e Modena
de uma forma vital e abrangente e os projetos eu-
ropeus previamente inaugurados ganharam vida
nova e impulso.'” Aideia do teatro entendido como
“4gora” e um poderoso olhar a Europa e a0 mundo
caracterizaram as temporadas teatrais e o festival in-
ternacional de teatro “Vie’, que ele dirigiu."

Uma parte importante e inovadora da ati-
vidade mais recente da Emilia Romagna Teatro
Fondazione foi a formacao teatral. Os projetos,
planejados para formar jovens atores “in loco’, ofe-
rece a eles oportunidades para formagao avangada
e profissionalizagio. Desde 2015, foi de particular
importéncia 0 workshop permanente para o ator
da escola de teatro “Tolanda Gazzerro”, dirigido por
Claudio Longhi, no qual sao oferecidos cursos de
especializagao para atores e dramaturgos.

A atencao conferida a formacao na ERT tam-
bém é demonstrada pela programagao intensiva do
Teatro Ragazzi. Sua atividade de produgao e hos-
pedagem é rica em propostas para jovens e profes-
sores, com o objetivo de desenvolver ferramentas
adequadas para a leitura das linguagens do teatro:
workshops, semindrios, estdgios, conferéncias fo-
ram intercalados com espetéculos, desenvolvendo
novas perspectivas € uma recep¢ao mais conscien-
te. Nos tltimos anos, tradi¢ao e inovagao, espeticu-
los e escola se polinizaram uns aos outros, dando
vida a uma relagao intensa com o publico, como
¢ apropriado a uma ideia de cultura que constroi
comunidades.

De acordo com Longhi, no entanto, ¢ muito
cedo para fazer uma avaliagio de sua experiéncia
como diretor artistico da Emilia Romagna Teatro:
“‘Deverfamos observar este periodo de uma pe-
quena distincia; ainda me sinto muito envolvido.
Portanto, ainda nao consigo fazer uma avaliagao
objetiva. Estes dias em finais de novembro estou
trabalhando na elaboracao do orcamento de 2021
da ERT, entao acho dificil considerar minha gestao

COmo uma experiencia encerrada” Mesmo que seja
muito cedo para fazer uma avaliagdo, no decorrer
de sua direcao houve mudancas importantes na
ERT; que tiveram lugar como resultado de um ca-
minho em dire¢do a uma identidade e politica cul-
turais que permaneceram essencialmente fieis a si
mesmas.

Como mencionado, a ERT ¢ reconhecida-
mente uma entidade teatral multifacetada e com-
plexa, fortemente enraizada na regiao — ou, antes,
ela reflete diferentes caracteristicas regionais, jd
que organiza a atividade de teatros espalhados por
virias cidades de Emilia Romagna — mas também
capaz de interagir com o mundo externo, em nivel
internacional. Mais do que qualquer outra coisa,
esta dupla orientagio é uma espécie de marca re-
gistrada, que tornou possivel que o caminho de
Longhi cruzasse com aquele da Fundagao nos anos
passados. Num nivel nacional, Emilia Romagna
Teatro tem, provavelmente, a orientagio melhor
adaptada para uma certa maneira de pensar a expe-
riéncia teatral. Por exemplo, os vdrios projetos par-
ticipantes realizados foram criados nao por acaso
na ERT) mas emergiram devido a prépria orienta-
cao dessa estrutura. De forma semelhante, em nivel
internacional, o Festival Vie provou-se um coeso
reservatorio espago-temporal, gragas ao qual im-
portantes trocas culturais e teatrais foram possiveis.

Longhi dirigiu a ERT em um periodo de in-
tenso crescimento: “Eu gosto de pensar a transfor-
magao que a ERT teve como uma consequéncia da
reforma de 2014, a reforma envolvendo o estabele-
cimento dos teatros nacionais, como uma fase ado-
lescente na qual, da mesma maneira que acontece
com adolescentes que crescem rapido demais, a
ERT deu um salto quantitativo algo ingénuo no de-
senvolvimento de sua estrutura de producao. Esse
desenvolvimento comecou ja em 2015, ou seja,
antes de eu tomar posse como diretor, e continuou
durante os anos da minha gestao”. Um crescimento
tao intenso e répido criou tantos problemas orga-
nizacionais quanto estruturais. Longhi foi capaz de
acomodar essas mudangas, ajudando a estrutura a



se definir em um momento em que havia dado um
salto adiante para adaptar-se a reforma em si, que
demandou mais e mais produgoes. Mas ele tam-
bém encorajou a Fundagao a implementar uma
“troca de pele” radical: muitas figuras importantes
da ERT se aposentaram nos anos de sua gestao.
Houve uma renovacao geracional muito répida.
Novamente, Longhi foi capaz de liderar a Fundagao
de forma que nao perdesse seu centro de gravida-
de, permanecendo na sua vocagao: “Nunca tive a
ambicdo de lamentar ou delimitar profundas des-
continuidades, eu simplesmente tentei interpretar,
de acordo com minha sensibilidade, uma fungao e
a direcdo que a ERT haviam manifestado antes de
mim. Os resultados alcancados nao o foram gragas
a mim, mas équeles que foram responsaveis antes
de mim. Foram eles que criaram as condigoes para
alcangar seus objetivos recentes”.

Por outro lado, houve muitas inovacoes rea-
lizadas durante a gestao da Longhi na ERT. Entre
elas, os principais exemplos sao o estabelecimento
da companhia permanente, os cursos de dramatur-
gia, e o recentemente instituido foco no campo da
formacao, devido a sua internacionalizacio (uma
espécie de agregacio de autores prestigiados).
Pense-se, por exemplo, no projeto sul-americano
que marca a atual temporada de 2020-21, com os
cursos de Calderén Blanco, aqueles de Lisandro
Rodriguez, que estao acontecendo agora mesmo,
ou o curso com o brasileiro Antonio Araujo (que
deveria ter-se realizado nesta temporada, mas que
infelizmente nao vai se concretizar devido a emer-
géncia da Covid). Pense-se também nos virios di-
dlogos organizados com os alunos das DAMS da
universidade de Bolonha.

Muitas coisas foram empreendidas, que sao
estimulos, possibilidades, caminhos que se abri-
ram gracas a Longhi. Aqueles que assumirem o
comando da ERT depois dele, podem decidir se-
guir na mesma dire¢ao, ajustd-la ou abandoni-la
para ir a outro lugar. Longhi comenta a esse res-
peito: “Nao gosto da ideia de que o que fiz tenha
que necessariamente continuar depois de mim. Na
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minha direcao, tentei interpretar o que me parecia
um mandato intelectual, atuar como um guardiao
cultural com relagao a cidade e ao contexto regio-
nal. Acho importante esclarecer seus objetivos e
procurar sua maneira propria de manter-se fiel a
estes objetivos. [...] Eu agradeco a toda a equipe do
ERT pela maneira inestimével e maravilhosa com
que estiveram proximos de mim nos tltimos anos,
as vezes com grande impeto e paixao, as vezes com
dificuldade, mesmo com pontos de vista divergen-
tes, mas sempre num clima de colaboragao, de for-
ma construtiva e em adesao a um projeto cultural
que eu dificilmente poderia desejar que tivesse
ido melhor. Eu também agradeco aqueles que me
acompanharam institucionalmente, o presidente
Giuliano Barbolini, que foi um valioso companhei-
ro de estrada em momentos muito complicados,
das mudancas estruturais externas e internas a
complicada atual gestao de emergéncias relacionas
a pandemia’.

1L I peso del mondo nelle cose (O peso do
mundo nas coisas) por Longhi e Tantanian

A temporada de 2020/2021 da ERT - Emilia
Romagna Teatro abriu-se com a estreia mundial
de I peso del mondo nelle cose (O peso do mun-
do nas coisas), uma nova producio de Claudio
Longhi com dramaturgia original de Alejandro
Tantanian."” O espeticulo que inaugurou a atu-
al temporada também representa o ultimo ato de
Longhi e sua despedida como diretor artistico da
fundagio Emilia Romagna Teatro. Em cartaz no
teatro Storchi, em Modena de 29 de setembro a
11 de outubro, o espeticulo envolve sete atores da
companhia permanente da ERT — Simone Baroni,
Daniele Cavone Felicioni, Michele Dell Utri,
Simone Francia, Diana Manea, Elena Natucci e
Massimo Vazzana — com Renata Lacké alternando
com Mariel Tahiraj no violino e Esmeralda Sellano
piano.

E um projeto ambicioso, concebido por dois
importantes artistas da cena teatral internacional.
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Partindo de duas historias de Alfred Doblin, Conto
do materialismo e Intercimbio com o além®,
Tantanian e Longhi, artistas que partilham a ideia
de um teatro aberto, vivo e dindmico, em didlogo
estreito com o presente e a comunidade, desenvol-
vem um inaudito retrato de nosso tempo, recon-
siderado a partir de novos pontos de vista. Assim,
a luz dos eventos draméticos que estamos experi—
mentando, eles imaginam um futuro brilhante em
que os seres humanos encontram sua relagio com
o mistério e reconhecem o imenso e inexoravel do-
minio da natureza.

Entre 1940 e 1945, Doblin, um alemio de
origem judaica em exilio nos Estados Unidos, vi-
venciou com grande desconforto o impacto da
civilizagao americana industrializada, enquanto na
Europa assolava a furia nazifascista. Naqueles anos,
com seu senso de humor penetrante e a acuidade
de seu olhar critico, ele criou duas invencoes lite-
rarias extraordindrias. Para isso, ele utilizou géneros
populares: o conto de fadas, a historia fantistica, o
suspense, dando a eles novo impulso e formas nun-
ca experimentadas.

Em Conto do materialismo (publicado na
Italia pela Ibis)'* Doblin opta por uma estratégia do
entretenimento para explorar o colapso da relagao
de equih’brio entre natureza e civilizacao, entre ci-
éncia e vida, e investigar com humor os espectros
do caos que ele sentia ao redor de si. O texto rela-
ta uma espécie de estranha greve da natureza, que
se descobre ser feita de dtomos, porque essa foi a
intui¢io de Demdcrito. Essa posicao de materia-
lidade radical coloca a natureza em crise. Ela para
de funcionar e testemunhamos um tipo de revolta
historica, em que a desordem revolve a realidade. A
espécie humana estd isolada, assoberbada, incapaz
de entender ou agir. No exato momento em que a
confusao ¢ tanta que levanta a possibilidade de que
os homens travem uma guerra, eles retrocedem em
retirada. A teoria de Demdcrito e tudo estranha-
mente voltam para um “depois” que parece com
um “antes” Uma trégua repentina restaura a ordem,
mas ja nao ¢ mais a mesma de antes; hi uma nova
consciéncia da relacao entre seres humanos e reali-

dade; as coisas mudaram inexoravelmente.

Intercimbio com o além (publicado na Itdlia
pela Adelphi)'® ¢ um suspense ocultista, uma histo-
ria de detetive cheia de reviravoltas e humor. Numa
pequena cidade das provincias inglesas, durante a
Segunda Guerra Mundial, um crime inexplicével
estd sendo investigado, o assassinato do cervejeiro
Van Steen, encontrado com a cabeca esmagada.
Em uma espécie de parédia de drama de detetive,
a investigacao centra-se numa série de sessoes es-
piritas bizarras, animadas por surpresas paradoxais,
durante as quais as forcas do além parecem tomar
o controle. A policia acaba pedindo ao circulo local
de espiritas para criar uma sessao espirita em que o
homem morto seja convocado e o proprio falecido
diga quem o matou. Também aqui, como no Conto
do materialismo, tudo resulta num pandemonio,
porque durante a sessao espl’rita testemunhamos
uma revolugao e um antagonismo imprevisto entre
0s vivos e os mortos. O mundo dos mortos nos ¢
apresentado de maneira jocosa, como uma comu-
nidade pitoresca que quer derrubar o mundo dos
vivos. Isso introduz caos na investigagao da morte
do protagonista em decomposicao — que nio sabe
que estd morto, e que sO sente o que € ter partido
para uma jornada e estar simplesmente em “outro
lugar”

Da mistura desses dois textos surge O peso
do mundo nas coisas, um conto de fadas contem-
poraneo que, como explica Longhi “brinca com as
convencoes do teatro — do cabaré ao melodrama
— para refletir sobre o poder e a fungio da imagi-
nagao na relagao com a realidade, convidando os
espectadores a uma espécie de festa: um convite a
celebragiao permanente do teatro, um espeticulo
que busca recuperar a crenga no poder da fantasia’

Existe um pouco da Europa central no espe-
taculo, comecando pelo violino de Renata Lacko
(que se alterna com Mariel Tahiraj) e pelo piano de
Esmeralda Sella, que acompanham a representagao
em contrapontos estudados, baseados em cangdes
intercaladas, com um claro sabor brechtiano. As
referéncias a Brecht e ao teatro épico, porém, vao
muito além das cenas de cabaré. A narrativa mi-



mética é continuamente rompida por insergoes
diegéticas, legendas que comentam e criam distan-
ciamento e oportunidades para reflexao. Trata-se,
portanto, de um ambicioso projeto de dramaturgia
e diregao, que talvez em alguns momentos exigisse
uma combinac¢ao menos complicada de materiais
e uma companhia com experiéncia mais uniforme,
mas que no todo é um espetdculo indiscutivelmen-
te bem-sucedido.

Do projeto dramaturgico ao espeticulo

O diretor afirma: “Por opgao, sempre evitei
delinear limites claros de distincao entre minha
vida privada e minha vida profissional, entre minha
vida cotidiana e o teatro. Para mim eles sao uma
espécie de grande continuidade, continuamente se
misturam um ao outro. Este espetéculo veio num
momento muito particular da minha vida porque
minha nomeacao como diretor do Piccolo Teatro
di Milano aconteceu enquanto eu montava a pega”.
Era bonito para Longhi, mas também por vezes
comovente, trabalhar com os jovens atores do la-
boratério permanente do ator da escola de teatro
“Tolanda Gazzerro” da ERT, uma escola que ele di-
rigiu desde 2015 até a sua recente nomeagio como
diretor do Piccolo Teatro.

O encontro com Alejandro Tantanian, com
quem o diretor colaborou pela primeira vez, foi fun-
damental para a realizacao do espeticulo. Apesar
da distancia forgada, motivada pela pandemia, du-
rando todo o perfodo de produgio e ensaios, uma
espécie de amizade intelectual e emocional se es-
tabeleceu entre os dois artistas: “Foi a primeira vez
em que Alejandro ndo esteve presente na estreia
de uma peca sua; ele decidiu acompanhi-la de
Buenos Aires. Ele ndo pode participar dos ensaios,
porque naquele momento ele estava em confina-
mento. Eu agradeco a ele pelo que disponibilizou
com grande generosidade: escritores de teatro sao
muitas vezes zelosos de cada virgula de seus tex-
tos. Contrariamente, ele me deu grande liberdade
e imediatamente criamos uma forte harmonia de
interesses”.

O diretor, o professor e o educador @lhares
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Longhi conta que conheceu Tantanian na
Franga em 2017, alguns meses depois de assumir
a direcio da fundagio Emilia Romagna Teatro.
Tantanian era entao diretor do Teatro Nacional
Cervantes em Buenos Aires. Entre os dois surgiu
instintivamente uma grande simpatia, ambos, di-
retores recém-eleitos, ambos, com habilidade na
direao e desejo de transformar as organizagoes
que foram chamados a dirigir. O Teatro Nacional
Cervantes dirigido Tantanian ¢ um teatro institu-
cional e convencional, de natureza decididamente
académica, a0 mesmo tempo em que ¢ um dos
nobres pais do novo curso da dramaturgia argenti-
na, feita de muitos nomes pouco conhecidos, mas
nao menos interessantes do que os artistas mais
conhecidos. Foi Tantanian quem fez o mundo
dramaturgico dos “teatristas” argentinos obter no-
toriedade nacional; foi ele quem trouxe um gran-
de choque a uma estrutura convencional como o
Teatro Nacional.

Os dois diretores queriam colaborar, realizar
projetos e intercambiar produgoes. Infelizmente
para Tantanian, a experiéncia na conducio do
Teatro Nacional terminou de maneira tempestuo-
sano ultimo dezembro. Longhi afirma: “N6s havia-
mos nos vistos pela tltima vez em Buenos Aires em
janeiro. Ele havia acabado de encerrar sua experién-
ciana dire¢ao do Teatro Nacional Cervantes, e logo
depois fomos atropelados pelos eventos relaciona-
dos a pandemia. Quando me encontrei pensando
na temporada de 2020-21, querendo refletir sobre
os tempos histéricos que estamos vivendo, aconte-
ceu espontaneamente de propor a ele um projeto
para realizarmos juntos, também 4 luz do interes-
se que tenho pelo teatro argentino, abordando-o e
pedindo-lhe para criar um texto”

A colaboragao de Longhi e Tantanian era um
experimento limitrofe: o projeto de compor um
texto e a partir daf montar uma encenacao come-
¢ou tarde em relagao ao perfodo de programagao e
produgao. Na sequéncia da pandemia, dramaturgo
e diretor foram atingidos pelas emergéncias con-
cernentes ao que estava acontecendo: “Essas nao
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foram medidas simples; eu apresentei a ele uma
ideia basica. No espetdculo eu ficaria encantado
em falar da mudanca radical na relacao entre seres
humanos e natureza e da redefini¢ao do equilibrio
natural. Durante o confinamento eu fiquei muito
impressionado em perceber COmMoO 0S animais, em
fungio do fato de que as pessoas estavam reclusas,
estavam recuperando espagos que haviam sido to-
mados deles. E impressionante imaginar que uma
particula de matéria como um virus tenha criado
tal colapso no sistema planetério”

Longhi conta como essas e outras reflexoes
o levaram de volta a suas antigas leituras, Conto
do materialismo de Doblin, uma critica do ma-
terialismo no sentido estrito (uma novela que,
além disso, surge significativamente nos anos de
conversio do escritor alemao). Essa novela esti-
mulou Longhi a ler outro texto do mesmo autor,
IntercAimbio com o além: “Conversando com
Alejandro, eu apresentei as duas historias e disse
aele que gostaria de comegar delas, combinando-
-as... ou comegar por s¢ uma delas e misturd-la
com outra histéria mais longa, que poderia des-
crever a histdria do século XX. Ele disse ‘eu lhe
entendo... Na verdade, lendo essas histdrias, ele
ficou seduzido por outro texto a respeito de es-
piritismo, os didrios de Victor Hugo, dedicado a
sessoes espiritas apos a morte de sua filha”.

Tantanian imaginou uma dramaturgia que
intercalasse os dois textos de Doblin inicialmente
fornecidos por Longhi com sugestoes tiradas das
Contemplagoes de Victor Hugo. Essas trilhas para-
lelas convergiram criando uma espécie de grande
festival da fantasia. Longhi explica: “Minha mon-
tagem ¢ fiel ao texto de Alejandro, que por sua vez
é fiel & novela de Déblin. Eu fiz apenas pequenos
cortes, geralmente de simplificagao, exceto por al-
gumas partes relativas ao Conto do materialismo e
as cangoes, que sao resultados de uma escrita cole-
tiva com os atores. NOs tl’nhamos, entretanto, uma
superabunddncia de material. Portanto, decidimos
dividir o espetdculo em duas noites, construindo-o

numa alternancia entre cenas de cabaré e cenas es-
pirituais. Nas cenas de cabaré também trabalhamos
com base em exercicios e improvisacao” Dividido
em duas partes — apesar de essencialmente indivi-
sivel, se se pretende compreender o sentido de sua
criagao — o espetéculo encontra sua peculiar estru-
tura na multiplicagdo quase serial da duplicidade.

As secdes do roteiro relativas ao Conto do ma-
terialismo sao estreitamente baseadas no original
de Doblin. E uma operagio de certa forma similar
(apesar de que de um desenho completamente
diferente) aquelas realizadas em algumas das mon-
tagens de Luca Ronconi, o mestre de Longhi.
Penso particularmente em Pasticciaccio, de Gadda,
em Os irmaos Karamazov, de Dostoievski, e em
Pornografia, de Gombrowicz; nessas produgoes o
romance foi literalmente “encenado” pelo diretor
na sua integridade, atribuindo-se as vérias perso-
nagens tanto os didlogos quanto os trechos narra-
dos em terceira pessoa, em vez de uma adaptagao
convencional, que teria previsto a transferéncia da
historia para a primeira pessoa e para o presente.'®

Também no caso do espeticulo de Longhi,
a op¢ao pela encenagao das historias curtas de
Daéblin nao ¢ aquela de uma adaptagao, ou de um
simples resumo. Em vez disso, ¢ uma operagao
complexa de segmentagao e distribuicao do texto,
fiel a novela original no que se refere aos trechos
miméticos e diegéticos, que sao divididos entre
as personagens (particularmente entre Augusto
e Facciabianca, personagens clownescas de um
cabaré inusitado). O diretor afirma: ‘A histéria de
Dablin é certamente mais longa, mas nao muito,
porque ¢ um pequeno panfleto. O Conto do ma-
terialismo acaba quase por ser o texto literal do ro-
teiro, com alguns cortes. No texto preliminar que
Alejandro forneceu a novela estava todo presente.
Ento eu fiz cortes aqui e acold. No final, hd uns
bons setenta por cento do texto original de DSblin
no espetdculo: nao é pouca coisa”

Quanto a Intercimbio com o além, a obra de
Doblin estd presente em sua integridade, mas foi



amplamente redesenhada e rearranjada, numa es-
pécie de estranha hibridizagao com a biografia de
Victor Hugo, criando-se uma historia tipicamente
sul-americana. Protagonista, neste caso, ¢ uma fa-
milia perturbada que recorre a um médium para
resolver uma crise familiar surgida da morte de
uma filha, e com outro improvével cataclismo em
andamento, ndo claramente identificado.

Ao criar o andaime geral do texto, Tantanian
atuou como um dramaturgo puro, a0 mesmo tem-
po deixando espaco para o desejo e a habilidade do
diretor para intervir, inventar e reescrever algumas
partes, especialmente com relagao ao Conto do
materialismo e as cenas de cabaré das personagens
comicas (Demdcrito, Augusto e Facciabianca).
Longhi revela: “Foi Alejandro quem me lembrou
de que ele estava trabalhando com uma tradugao
italiana das obras de Doblin, além dos prazos muito
apertados. Ele me confessou que se esfor¢ou para
criar uma separagao entre a linguagem das per-
sonagens comicas e a tradugao italiana da novela
alema, que ele achou literal, mas para a qual nao
conseguiu encontrar uma contrapartida em caste-
lhano. Falando das piadas dos comediantes e es-
pecialmente da personagem de Democrito — uma
personagem que devia funcionar como elemento
de alienacao do Conto do materialismo — ele me
disse: “E muito mais apropriado para o ator que ird
interpretar Democrito improvisar, eu nao posso
lhe dar as piadas, é¢ melhor que eu forneca assuntos.
Vocé deve trabalhar a partir das improvisagoes do
ator”. Foi exatamente o que aconteceu: a drama-
turgia ¢ de Alejandro, mas ele me deu licenca para
tratd-la como material para uma montagem’.

Para contrabalancar a coloracao sobrenatu-
ral e a tensao dos contos de Doblin, uma série de
intervalos em estilo cabaré foram “improvisados’”.
Muitas vezes, durante o espetdculo, o riso ajuda a
percorrer a narragio das cenas mais sérias, toma-
das principalmente de Intercimbio com o além.
Um mestre de cerimonias extraordindrio, Michele
Dell'Utri, como Demdcrito, entretém a plateia, apa-
recendo e desaparecendo a vontade entre a cena e
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a coxia, interrompendo o didlogo entre Augusto e
Facciabianca, que contam o Conto do materialis-
mo. Quase todas as intervencoes de Demdcrito e
as respostas dadas a ele por Augusto e Facciabianca
sdo resultado de improvisagoes e foram criadas di-
retamente durante os ensaios. As cancdes também
foram retrabalhadas: ‘Alejandro escreveu letras
em castelhano, mas ele nao tinha nenhuma musica
em mente. Assim os textos provaram-se intraduziveis em
muitos sentidos. O dramaturgo forneceu um assunto para
o qual tinhamos que achar uma contrapartida musical e
um revestimento lingul’stico, porque de outra maneira a
rima e a estrutura do verso nao teriam sido encontradas”
Amusica ao vivo traz uma contribui¢io fundamental para
o sucesso deste espetdculo.

A direcao de Longhi acentua a ironia e a paro-
dia dos géneros que marcam os contos de Déblin,
conseguindo, muitas vezes, criar uma atmosfera
de leveza que nao esta presente nos textos origi—
nais. A dramaturgia desenvolvida por Tantanian,
deste ponto de vista, ¢ mais ambigua do que a sua
realizaao cénica. De fato, especialmente na parte
que deriva de Intercimbio com o além, o roteiro
é literalmente um verdadeiro melodrama, tao so-
brecarregado que se torna quase ridiculo. Longhi
comenta: ‘A solucao de direcao que eu poderia ter
adotado era dupla, poderia terido em duas dire¢oes
opostas. Eu podia ter trabalhado nos materiais que
recebi. Dramatizando-os e tomando seu contetido
por real; ou eu podia criar uma produgio no estilo
de um filme de Almoddévar. Com o consentimento
de Alejandro, criamos uma variagao de um filme
de Almodévar. Comegamos pela musica: o acom-
panhamento musical das sessoes espiritas deviam
ser “boleros’, alternando com melodias mais sérias,
musica cldssica [...]. O que eu queria realizar era um
evento numa espécie de grande estilo novelesco a
partir de uma telenovela sul-americana, profunda-
mente irdnico. Eu queria ironizar a forma musical,
no espirito da escrita de Déblin, cujos textos sao
parddias: Intercimbio com o além ¢ uma parddia
de uma histéria de detetive, Conto do materialis-
mo ¢ uma parddia de um poema épico didético.
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Mesmo este espetdculo s6 poderia ser concebido
como uma parddia de um género, ja parcialmente
embutida na dramaturgia que me foi fornecida por
Alejandro. [...] Seu roteiro, no entanto, é um objeto
muito elusivo, s vezes me perguntei se nao estava
colocando demasiado, se nao estava me afastando
da trilha dramaturgica que me havia sido forneci-
da, para além do fato de que o tom da comédia estd
mais em harmonia com minha natureza do que o
dramético. Mas acredito que tenha sido uma ma-
neira de manter-me alinhado ao texto”.

Nas encenagoes precedentes de Longhi, a dra-
maturgia do espago estava amplamente confinada
a cenografia, 8 maquinaria do palco como elemen-
to definidor. Neste espeticulo, por outro lado, a
espacialidade ¢ realizada sobretudo pela presenca
dos préprios atores: estes, de tempos em tempos,
habitam e definem a cena com agdes corais, o pros-
cénio e os balcoes com as interrupgoes clownescas
de Democrito, o auditério com a orquestra e as
agoes em meio a plateia. Longhi comenta: “Com
respeito ao espago, eu devo dizer que fiquei eletri-
zado com a primeira nota no roteiro de Alejandro:
ela descreve um grande espago branco e vazio, que
na sequéncia inicial é iluminado de diferentes ma-
neiras, como se um dia estivesse passando. O que
me surpreendeu foi que ele nao sabia que o palco
do Storchi em Modena ¢ branco. Quando li esta
primeira indicagao cénica e pensei nisto dentro do
Storchi, disse a mim mesmo: nao ha quase nada a
fazer aqui, s6 se tem que viver neste espago” Além
da estrutura do palco, jd branca, a possibilidade, no
teatro Storchi, de abrir a janela com vista para os jar-
dins cria uma dialética entre o dentro e o fora, entre
natureza e artificio, entre realidade e fantasia. “O
palco do Storchi ¢ ja um espago semintico e cheio
de possibilidades. Foi suficiente criar simplesmente
duas portas e colocar a mesa no palco, os elemen-
tos de que fala o roteiro fornecido por Tantanian.
Comparada com as produgdes mais recentes e 0s
trabalhos mais conhecidos que fiz, é definitivamen-
te uma maneira diferente de usar o espago. Mas eu
ja havia trabalhado nessa diregao em espetdculos

menos conhecidos, como em Na solidao dos cam-
pos de algodao, de Koltés, e em Historias naturais,
de Sanguineti. Neste caso, a necessidade estética
coincidiu com a necessidade de trabalhar sob um
regime determinado pela Covid"

“Bra uma vez um mundo, havia um ruido la
fora.” diz o texto. E quanto a hoje? Hoje, naquele
palco, hd alguns moveis brancos, uma janela (real-
mente) aberta para o verde das drvores, mas ime-
diatamente fechada. Ver os atores com mdscaras
nos rostos em um espetéculo teatral poderia ter
invertido as coisas, com a historia de algo diferente
do mundo de hoje. Em vez disso, 0 espeticulo mos-
tra precisamente a realidade em que vivemos, este
momento histérico especifico. O tema da pande-
mia ¢ 0 pano de fundo; ele vaza em toda parte, tan-
to nos temas subjacentes a0 texto, como nas varias
solugoes adotadas na encenagao do espeticulo. A
pandemia, como se disse, foi o ponto de partida da
dramaturgia, da produgao e do projeto de maneira
geral, criado para refletir sobre o que estava aconte-
cendo. Longhi afirma: “Eu nao queria para a ERT
uma temporada 2020-21 composta por dramas
documentais da Covid. No entanto, a experiéncia
pela qual estamos passando nos fez redefinir nossas
preocupagdes, nossos medos, nossas expectativas.
Eu estava interessado em apresentar e devolver ao
teatro um aspecto em particular: aquele que faz
dele um espelho da realidade que nos rodeia. Nao
um espelho ascético, mas um deformante, como
teria dito Turner, um espelho que amplia ou enco-
lhe, um “disfarce”, como teria dito Sanguineti”

De fato, no espetdculo, a pandemia estd em
toda parte e a0 mesmo tempo em lugar nenhum.
Hé mdscaras no palco.. gel higienizante, mas tudo
deliberadamente nas entrelinhas. Espiritismo e
materialismo em didlogo um com o outro estao no
centro disto. Longhi explica: “Nesse trabalho hd, no
final das contas, uma reflexao sobre o poder do mis-
tério e o poder da fantasia. Eu nao gosto muito da
categoria mistério, mas destavez eu ﬁquei satisfeito
em engajar-me com a dimensao do mistério. Sinto
que tenho uma abordagem algo neoiluminista, eu



tive um sobressalto quando me vi confrontando
esses materiais. E, no entanto, trabalhando, eu en-
contrei nisto uma consonancia e um desafio pro-
fundo. Mesmo a reflexio sobre a fantasia, inerente
a0 texto, ¢ um componente fundamental do olhar
cientifico, porque ativa uma espécie de dialética em
que a lucidez neoiluminista nao pode sendo entrar
em didlogo com a evasao da clareza processual’

O peso do mundo nas coisas parece tornar real
— no texto e na encenagao — o significado profundo
das observagoes centrais feitas pelo protagonista de
Berlin Alexanderplatz, o mais conhecido dosroman-
ces de Alfred Déblin: ‘A vida nao comeca com boas
palavras ou boas inten¢oes, comega-se a conhecen-
do e compreendendo, e com a companhia certa” O
espetdculo acaba sendo uma reflexdo préxima da
poética de Doblin em geral, e podem ser captadas
nele referéncias ao presente. A chave de leitura ofe-
recida aos espectadores parece jazer nas palavras de
Marina Cvetaeva, palavras que dao titulo ao espetd-
culo e que sao colocadas como uma introdugao ao
texto em si: “Eu nunca aprendi a viver: eu ndo vivo
no presente, nunca estou [4. Me sinto em harmonia
com todas as pessoas que nao podem ser uma pre-
sen¢a no mundo. Mas posso sentir seu peso: 0 peso
do mundo nas coisas, seu peso nas montanhas, até
o peso do tempo que ninguém sente numa crianga
recém-nascida” Ao enfatizar sua importancia, nao €
coincidéncia que essas palavras sejam repetidas na
quinta e na décima sétima cenas, lembrando-nos de
que, se queremos encontrar 0 mundo novamente,
antes devemos reconhecer a naturalidade do peso
que se manifesta em todas as coisas.

Eu gostaria de encerrar este artigo com pa-
lavras de Tantanian e Longhi, tomadas das notas
para o espetdculo. Essas palavras que resumem
o profundo significado de seu projeto e do mo-
mento dramdtico em que estamos todos vivendo:

Grande teatro indigena: a tragédia de Rabinal @lhares
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“Como resultado de um espirro improvisado da
natureza em suas manifestacdes mais baixas (sua
altura é a de um virus MmICroscopico, porém rigo-
rosamente coroado — entregue a nds, como nos
contos de terror mais amedrontadores, (por um
sinistro e esvoagante mordomo em libré de mor-
cego) por alguns meses nosso mundo parece ter
saido dos trilhos. Ap6s décadas de aprendidas e
afiadas anatomias da modernidade e seus mitos,
o “risco global” finalmente — e repentinamente
— revelou-se aqui e agora [ ... ]. No clamor deste
‘drama grandioso” no qual dia a dia nossa carne
¢ marcada a ferro quente, que espago resta para
teatro inutil — sendo aquele que traca fugazes e
hipotéticos mapas de nossos “pesadelos” hamle-
tianos, de maneira a tentar encontrar uma possi-
vel (apesar de muito precaria e ainda ndo aberta,
mas bem aberta) ordem na realidade, contando
histérias? [ ... ] O peso do mundo nas coisas ¢
também, e acima de tudo, uma festa teatral, uma
reflexao sobre o poder e a fun¢io da imaginagao
(mimética ou ndao) no relacionar-se a realida-
de, como é. Sobre tornar-se uma comunidade.
Sobre estar em suspenso, como no teatro, como
na Vida.Juntos, uma vez mais, convocados aqui,
esperando que tudo isto finalmente se transfor-
me em outra coisa, unidos, determinados, fatais,
acesos, retardatdrios, amedrontados, tio corajo-
s0s, tao unidos, tao separados, tao preocupados e
tao descuidados, doentes, saudaveis, vivos, mor-
tos, juntos, uma vez mais. Venham! Todos vocés
520 bem-vindos! Era uma vez (talvez)...
Claudio Longhi deve ser agradecido pelo
que fez nos ultimos anos na ERT e deve-se
desejar-lhe um sincero “boa sorte” pelo desafio
emocionante e dificil que o aguarda no Piccolo

Teatro em Milao.
hed
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sistema teatrale italiano (Centro delle Arti, 2015).

5 M. Apollonio, P. Grassi, G. Strehler, V. Tosi, “Lettera programmatica
per il Piccolo Teatro della citta di Milano’, in I Politecnico, January-
March 1947,n.35, p.68. Ver S. Locatelli, P Provenzano (eds.), Mario
Apollonio and the Piccolo teatro di Milano. Testi e documenti
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de desenvolver o didlogo intercultural através da mobilidade
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protagonistas.

12 A. Tantanian, Il peso del mondo nelle cose, Luca Sossella Editore,
2020. Alejandro Tantanian, da Argentina, ¢ um dramaturgo, diretor,
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Teatro Nacional Argentino — Teatro Cervantes em Buenos Aires.
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Uruguai, Franga, Espanha, Bélgica, Austria e Alemanha. Suas
pecas estio traduzidas ao portugués, inglés, francés e alemado.
Suas encenagdes foram apresentadas em inumeros festivais



internacionais de teatro, recebendo numerosos prémios. Ele obras de Déblin. Tradugdes literais dos titulos originais, Marchen

fez parte do coletivo de autores “Caraja-ji” (iniciando uma vom Materialismus e Reiseverkehr mit dem Jenseits, seriam: Conto
colaboragdo frutifera com Daniel Veronese, uma das figuras de fadas do materialismo e Intercimbio com o além.
chave do teatro de Buenos Aires no periodo pos-ditadura) 14 A. Déblin, Fiaba del Materialismo, Ibis, 1994 (titulo original:

e do “El Periférico de Objetos” - um “paradigmatico” grupo Marchen vom Materialismus).

1S A. Déblin, Traffici con laldily, Adelphi, 1997 (titulo original:
Reiseverkehr mit dem Jenseits).

independente do teatro experimental argentino (fundado
com Rafael Spregelburd e Ménica Duarte). Durante seus trés
anos no leme do TNA, ele transformou radicalmente a cara

do Cervantes em Buenos Aires, imprimindo uma estética 16 Ver Daniele Vianello, “‘Gombrowicz's and Ronconi's Pornography
nova e facilmente reconhecivel, e dando espago a pegas tanto without Scandal, the Novel Effect: Mimesis and Diegesis in Scene’,
de autores estabelecidos quanto emergentes tais como Rafael in European Stages, IV, 1,2015, pp. 1-11; Daniele Vianello, “Teatro e
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Yr GRANDE TEATRO INDIGENA:
A TRAGEDIA DE RABINAL!
Manuel Galich (1913-1984)
Tradugao de Hugo Villavicenzio

Rabinal Achi talvez seja o mais

admirdvel exemplo de conservagao

integral de um texto literdrio pela

via da tradi¢ao oral. No panorama
do teatro indigena das Américas, esta obra surge
como Uunica sobrevivente, como se de todas as
grandes metropoles pré-colombianas tivesse ficado
apenas um unico edificio majestoso, como uma
grandiosa e solitdria estrutura depois da catdstrofe
fisica ou social. Surge [para mim)] espontaneamente
associada a imagem extraordindria de Tiahuanaco,
unica no majestoso cume andino a quatro mil
metros de altura sobre o nfvel do mar.

A singularidade desta obra nao consiste ape-
nas em sua [capacidade de] sobrevivéncia. Depois
de publicada em Paris pelo abade [Charles Etienne]
Brasseur de Bourboug, Georges Reynaud, na época
diretor [da catedra] de Altos Estudos sobre religices
pré-colombianas da Sorbonne, declarou o Rabinal
Achi “peca tunica do antigo teatro amerindio
que tem chegado até nos”. Acrescentando que
nio tinha encontrado nela, tanto na forma quanto
no contetdo, “o menor indicio de palavra, ideia
ou acontecimento de origem europeia”. Temos
que fazer aqui duas ressalvas, a primeira ¢ que nao
pretendo ignorar o drama quéchua Ollantay, nem
muito menos subestimar seu valor, como terei oca-
sido de fazé-lo. A outra, é que segundo Carrol E.
Mace, ainda existem outros dramas-danca (como
os denomina) a que assistiu, recopilou em lingua
quiché e mandou traduzir para o espanhol, quando
esteve no povoado de Rabinal, na Guatemala, em
1957.

O Rabinal foi durante trezentos anos, nos trés
séculos de colonizacao, uma expressao de “teatro
clandestino” De outra forma nao teria sobrevivido,
nem teria conseguido preservar sua pureza origi-
nal. Até o século passado [XIX] viveu na mente
de sucessivas geragdes que 0 memorizavam e re-
presentavam no isolado povoado de Rabinal, da
provincia de Verapaz, na Guatemala. O dltimo
depositdrio desse legado literdrio dos seus antepas-
sados foi Bartolo Zis, quem fez a primeira versao
escrita em quiche deixando constancia disso numa
breve nota: “Aos vinte e oito de outubro de 1850
tenho transcrito o original do Baile del Tun, pro-
priedade de nossa cidade San Pablo Rabinal,
com a finalidade de deixar esta minha lembran-
ca aos meus filhos para que, de agora em diante
permaneca com eles. Amém.” Seis anos depois, o
abade Brasseur de Bourboug assistiu a uma repre-
sentagao e obteve o texto do proprio Bartolo Zis,
que traduzido ao francés [0 abade] fez publicar em
Paris com o titulo inadequado de Rabinal Achi,
que tem se perpetuado.

Os descendentes de Bartolo Zis consegui-
ram conservar a sua heranca mantendo a tradicao
e a letra do Baile del Tun. O drama continuou vi-
vendo, e vive ainda hoje, incorporado agora a lite-
ratura universal como uma das suas mais raras e
brilhantes obras. As inumeras edicoes e traducoes
representam a fase culta de sua histéria, o que nao
impede que a outra, a da conservagao memorizada
pelo povo, também continuasse mantendo sua vi-
talidade durante os ultimos 120 anos. Isso é o que
demonstram as representagdes contemporaneas



dos indios de Rabinal, os que certamente, nao tém
conhecido nenhum texto escrito por pertencerem
a0 setenta por cento dos analfabetos que existem
da Guatemala.

A tragédia foi apresentada no ano de 1955,
durante o Festival de Arte e Cultura auspiciado
pelo Instituto Indigenista da Guatemala. O diretor
indigena, Estevao Xolop Xucup e os atores princi-
pais sabiam o texto de memoria porque o tinham
aprendido com seus pais. Conheciam também o
ritual da representacao “exatamente nos moldes
datradicao”. O ritual é ancestral e estritamente re-
ligioso, estabelecendo normas como a continéncia
sexual [dos atuantes] trinta dias antes e trinta dias
depois da representagio, invocagoes e oferendas
aos “espiritos das alturas” para serem benevolen-
tes, incensorios e preces as cinco montanhas cita-
das na pega. Segundo o mito, o rei Hobtoh ainda
mora numa caverna de uma das cinco montanhas,
com sua filha Tzan Cam e seu cortejo de guerrei-
ros dguias e jaguares, todos eles personagens da
tragédia. Os ensaios consumiram mais de quatro
meses “porque a maioria dos atores nao sabia
ler e nao conseguia memorizar o texto estu-
dando individualmente”. [Francisco Rodriguez
Rouanet: Notas sobre uma representagio atual
do Rabinal Achi ou Baile del Tun.] “Antes de co-
megar o ensaio, cada ator rezava no seu proprio
altar, bebia um gole ritualistico de aguardente
e fazia o sinal da cruz”” Finalmente, o figurino, as
madscaras, o tambor e as trombetas fazendo parte
do acompanhamento musical — que tinham qui-
nhentos anos, segundo Xolop e os musicos — fo-
ram objeto de “vigilia” na noite da véspera da
representagao.

Carrol E. Mace também assistiu a uma re-
presentacao no ano de 1957. Os trés relatos, o de
Brasseur de Bourboug, de 1856, o de Rodriguez
Rouanet, de 1955 e o de Mace, em 1957, sio
coincidentes. Isto demonstra fidelidade na
conservagao da tradi¢io dramitica feita pelos
indigenas de San Pablo Rabinal. Mace afirma que
viu outros dramas, dentre eles o Patzca, “que com
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certeza tem origem pré-colombiana”. A sua ob-
servagao final é oportuna: “Depois da conquis-
ta, o Rabinal Achi talvez tenha sofrido algumas
mudancas nos didlogos e na encenagao, mas,
mesmo assim, deve ser considerado auténtico
e possui enorme importincia enquanto sobre-
vivente de uma forma dramitica que certa vez
floresceu em Mesoamérica.” [Mace: Nova e mais
recente informacao sobre os dramas dancados em
Rabinal e descobrimento do Rabinal Achi.|

@) argumento [da pega] tem caracteristicas
épicas. Remete as lutas da oligarquia quiché por
submeter outros povos para fazé-los pagar tributos,
e aluta destes para livrar-se de pesadas obrigacoes.
Neste caso, especificamente, os rebeldes sao os ra-
binales, a etnia quiché alheia ao cla aristocritico,
cuja mengao encontra-se num pardgrafo do Popol
Vuh sobre as conquistas militares do rei Quikab.
Eis aqui a carga pesada, causa principal da guerra:
“Nao foram preparados aqui [em Rabinal] os
dez carregamentos de cacau simples e os cinco
de cacau especial como tributo ao meu senhor,
ao meu chefe Balam Acab, Iqui Balam e Balam
Quitzé, nomes dos emissarios e sentinelas dos
muros da minha fortaleza?” E bom lembrar que
0 cacau era moeda de troca nas transacoes econd-
micas mesoamericanas.

Dois herois protagonizam a luta entre ambos
os povos, [sao] verdadeiros personagens tragicos
pela sua nobreza, pelos elementos formais que in-
tegram a agao, pelo tom elevado dos didlogos, pelas
paixoes expressadas e pela fatalidade do destino
preestabelecido de um deles: o Varao, Ahau ou Achi
de Quiché, principe de Cunén e Chajul. Seu rival é
o vencedor Varao, Ahau ou Achi de Rabinal, filho
do rei Hobtoh. A acao desenvolve-se alternando
longos didlogos, entoados heroicamente, proprios
do estilo indigena, com dangas onde participava o
coro, acompanhadas das notas longas dos pifanos
e do ritmo monétono do tun, que s6 muda de
acordo com o personagem que fala. Por causa [das
unidades] de acao e lugar, a peca estd dividida em
quatro cenas: duas internas e duas externas.
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A representagao comega com a danga aguer-
rida do Achi de Rabinal e um coro de 24 guerrei-
ros, 12 dguias e 12 jaguares. O Achi de Quiché
interrompe a danga desafiando ao de Rabinal.
Envolvem-se num combate, sempre de forma dan-
cada, que acaba quando o quiché ¢ capturado pelo
seurival. Ambos reclamam das suas reciprocas pro-
vocagoes, quer dizer, das razoes de cada um deles,
de cada povo, para lutar com seu adversdrio. Uma
caracteristica do reiterativo estilo literdrio indige-
na, chamado por alguns de “paralelismo’, assim
como o uso metafdrico dos nimeros mégicos 13
e 20 na aritmologia das culturas de filiagao maia,
ficam evidentes nesta fala do achi quiché:

Suas palavras afirmam, certamente, que nio
consegui me apropriar, entre 0 céu e a terra, das
suas belas montanhas, dos seus formosos vales!
Que foi em vao, que foi inutil a minha vinda aqui,
durante muitos dias, durante muitas noites, em-
baixo do céu e acima da terra [...] L4, fiz redobrar
o tambor ao gosto do meu coragao, durante 13
vezes 20 dias, durante 13 vezes 20 noites, porque
nao tinha conseguido me apossar, embaixo do céu,
acima da terra destes formosos vales.

O prisioneiro tenta despertar a ambigao de
seu captor comprando a sua liberdade, oferece
em troca fabulosas riquezas: metal amarelo, metal
branco, a ponta de pedra de sua langa, seu escu-
do, sua borduna yaqui, seu machado yaqui, suas
grinaldas, suas sandalias. “Trabalharia para ti, seria
docil como seus vassalos, como seus saditos, aqui
embaixo do céu e acima da terra” Mas, o Achi de
Rabinal recusa a oferta com suprema dignidade e
lealdade a seu rei e pai.

A segunda cena acontece no interior do pald-
cio de Rabinal. O Achi informa ao rei que tem cap-
turado o agressor do seu povo:

Um Vardo que tem nos combatido durante
13 vezes 20 dias, durante 13 vezes 20 noites |..]
Foi 0 céu que trouxe, foi a terra que deu, jogando-o
contra a ponta da minha lanca e a batida do meu
escudo. [O Destino.] Eu o tenho amarrado, o te-
nho lacado com a minha boa corda, com meu laco

bom, com minha borduna e meu machado yaqui,
com minha rede, com minhas amarras, com mi-
nhas ervas magicas.

Mas, Hobtoh deseja ganhar para seu séquito
este Varao de sangue real quiché. Ele poderia com-
pletar o nimero 13 na sua corte que s tem 12
guerreiros dguia e 12 guerreiros jaguar. Quer en-
ché-lo de presentes e até casd-lo com sua filha Tzam
Cam. O Achi de Rabinal que nao pode contrariara
majestade do pai, mas também nao pode permitir
que o rei trocasse um destino do qual ele é o agente
manifesto, priva-se de sua dignidade devolvendo-
-a a0 rei de quem a recebeu, num tom acorde com
sua hierarquia: “Eis aqui a minha forca, a bravura
que vocé me deu, que vocé concedeu a minha pes-
soa, a minha boca, a meu rosto. Aqui vou deixar a
minha lanca e meu escudo. Esconda-os, oculte-os
nos seus involucros, no seu arsenal, que descansem
aqui, onde eu também descansarei, porque quan-
do deviamos dormir nés nao tivemos o repouso
necessdrio por causa deles” Mas, Hobtoh fala que
s6 admitird o Varao quiché no seu paldcio e na sua
familia, se este se humilhar perante ele, Ihe render
culto e o reconhecer como seu soberano.

Na terceira cena, novamente no campo de ba-
talha, 0 achi quiché estd enlagado e escuta a condi-
¢ao ignominiosa do achi de Rabinal. Sua resposta
também ¢ digna de um Varao, de um ahau. Rechaga
a oferta e aceita totalmente seu destino:

Eis aqui as minhas armas para humilhar-me,
essas serao minhas armas para ajoelhar-me quan-
do chegue perante a entrada dos grandes muros, da
grande fortaleza: o que eu quero o que eu desejo ¢
abater a grandeza e o esplendor do seu senhor, de
seu chefe. O que eu quero o que eu desejo é ferir
seu pescogo, seu rosto, nos grandes muros, na gran-
de fortaleza, mas, antes o farei com voc¢, Varao de
Rabinal.

O prisioneiro é conduzido ao paldcio-fortale-
za de Hobtoh, na quarta e ultima cena, onde o rei
pronuncia a sentenca: “‘Despega-se entdo das suas
montanhas, dos seus vales, porque aqui vais mor-
rer, aqui vais desaparecer, embaixo do céu, acima



da terra!” A vitima aceita o destino por ele proprio
escolhido e agora sim, antes de morrer, deseja rece-
ber tudo o que lhe tinham oferecido para claudicar.
Um grande festim de despedida lhe é oferecido.
Bebe na propria taga do rei, um cranio, e entao pro-
nuncia um brinde terrivel e sarcistico, de tocante
grandeza macabra perante a morte.

Sdo estes seus pratos? E esta sua taca? Mas,
este é cranio do meu avo, este é o cranio do meu
pai, isso ¢ o que vejo, isso é o que olho! Mandards
burilar minha cabe¢a? E quando cheguem meus
descendentes, das minhas montanhas, dos meus
vales, para trocar cinco fardos de cacau comum,
cinco fardos de cacau fino, extraidos das minhas
montanhas, dos meus vales, eles falario: Eis o cra-
nio do nosso avo, eis o cranio do nosso pai? Assim
falario meus descendentes aqui, da manha até a
tarde. Pega também o osso do meu brago para ser-
vir de punho a cabaca cheia de pedagos de metal
que soard fazendo estrondo em cima dos grandes
muros da grande fortaleza. Também serd seu 0 osso
daminha perna para ser baqueta do grande tambor
que fard tremer o céu e a terra, desde os grandes
muros da grande fortaleza.

Depois, pede aos tocadores do tambor e das
flautas para executarem “a grande marcha’, a “pe-

Notas

' Publicado em Nuestros primeros padres. Havana, Casa de las

Américas, 1979.
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quena marcha” das suas montanhas, dos seus vales
“para emocionar o céu, para emocionar a terra”
e solicita ao rei Hobtoh que lhe conceda a “dona
das penas de quetzal, a dona dos péssaros verdes,
a preciosa esmeralda Tzam Cam, vinda de Carchaj,
cuja boca ¢ ainda virgem, cuja face nunca foi toca-
da, para ele estrear sua boca, seu rosto, para dancar
com ela” Da danga guerreira, posterior ao brinde,
segue-se outra de amor simbolizando a posse de
Tzam Cam pelo achi quiché. Ainda se faz acompa-
nhar pelos 12 dguias e os 12 jaguares, para enter-
rar suas armas fora da fortaleza e pede e consegue
a permissdo para ausentar-se durante 13 vezes 20
dias e 13 vezes 20 noites para ir sozinho despedir-se
dos seus vales e suas montanhas. Sua volta é a prova
de que um destino superior e inexordvel o conduz
até a morte. Efetivamente, conduzido a pedra de
sacrificio ¢ imolado pelo coro de dguias e jagua-
res. Morre como o que tinha sido, como um herdi,
sem qualquer momento de fraqueza: “Oh dguias!
Oh jaguares! Venham, entao, cumprir o vosso
oficio, cumprir vosso dever, que vossos dentes,
que vossas garras me devorem rapidamente,
porque tenho sido um Varao valente vindo das
minhas montanhas e dos meus vales!” A danca
ritual do coro encerra a tragédia de Rabinal. 5%
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yr RABINAL ACHI'!

Tradugao: Hugo Villavicenzio

O Rabinal Achi foi escrito originalmente em lingua quiché e representa uma forma de drama ritual
pré-hispanico do século XV pertencente a cultura maia. Foi originalmente conhecido como Xajooj

Tun ou Baile do Tum.

Personagens

Hobtoh: Chefe “Cinco-Chuva” — Senhor de Rabinal.

Rabinal Achi: “Varao de Rabinal” — Filho de Cinco-Chuva.
Guerreiro Quiché: “Quiché Vinak” — Filho do Senhor de Quiché.
Xocahau: ‘A Senhora” — Esposa principal do Senhor de Rabinal.

Princesa U Chuch Gug Raxon Yamanin Xtecok: ‘A mae dos péssaros de penas verdes e das

Esmeraldas preciosas”
[xok-mun: Serva de Rabinal Achi.
Servo de Rabinal Achi.

Doze Aguias Amarelas: Guerreiros de Rabinal.
Doze Oncas Amarelas: Guerreiros de Rabinal.

Um gmnde ntimero de outros guerreiros e servos
de ambos os sexos também participa da danga.
A agdo desenvolve-se na fortaleza do “"Fogo reuni-
do pela vibora irascivel que sobe rastejando”? As
cenas I e Il acontecem na frente da fortaleza e as
cenas Il e 1V no interior.

Cenal

Exterior da fortaleza. Rabinal Achi danga rodea-
do por seus guerreiros Aguias e Ongas Amarelas
ao som do tambor e das trombetas. De repente,
surge o Guerreiro Quiché que pula no meio do cir-
culo dangante e fala enquanto danga empunhan-
do sua langa curta tentando atingir a cabeca do
Rabinal Achi.

Guerreiro Quiché Venha, principe depravado,’

principe odioso! Seri este o primeiro inimi-

go a quem Nao consigo cortar o tronco nem
tirar a seiva, o Varao de Rabinal, senhor de
Chacach, Zaman e Caiik? Essas sio minhas
palavras perante os céus, perante a terra. Por
isso ndo falarei muitas palavras. Que os céus
€ a terra estejam consigo, aguerrido Varao de
Rabinal.

Rabinal Achi (danga empunhando uma corda com

a qual ameaga lagar seu adversdrio) Assim seja!
Valente guerreiro, Guerreiro Quiché! Assim
falou sua palavra perante os céus, perante a
terra: “Venha principe depravado, principe
odioso! Serd este o primeiro inimigo a quem
Nao consigo cortar o tronco nem tirar a sei-
va, 0 Varao de Rabinal senhor de Chacach,
Zamani e Catk?” Assim falou sua palavra? Se
for verdade que os céus estao aqui, se é ver-
dade que a terra estd aqui, vocé entregou—se4

a ponta da minha flecha, ao lenho do meu



escudo, a minha borduna yaqui, a0 meu ma-
chado yaqui®, as minha rede, as minhas ata-
duras,a minha argila branca, as minhas ervas
midgicas, a minha forca e minha coragem. De
uma forma ou de outra, vou jogar minha
corda forte, meu lago forte perante os céus,
perante a terra. Que os céus e a terra estejam
com vocé, valente guerreiro, meu prisioneiro,
meu cativo! (enlaga e pucxa seu adversdrio )

Interrompem-se a muisica e a danga. Durante
um longo siléncio, os adversdrios encaram-se
furiosos. Nao hd miisica nem danga durante a
proxima fala do Vardo de Rabinal, nem durante
aresposta do Guerreiro Quiché.

Rabinal Achi Salve guerreiro orgulhoso, meu

prisioneiro, meu cativo! Agradego ao senhor
dos céus, ao senhor da terra.* Na verdade, fo-
ram os céus que o entregaram, a terra que o
entregou a ponta de minha flecha, a canha do
meu escudo, & minha borduna yaqui, a0 meu
machado yaqui, & minha rede, as minhas
ataduras, 8 minha argila branca, 4s minhas
ervas mdgicas. Fala, revele onde ficam suas
montanhas, onde ficam seus vales, se vocé
nasceu na encosta da montanha ou no fundo
do vale. Nao é vocé o filho das nuvens, nao
é vocé o filho das tempestades? Vocé foi ou
nio foi empurrado pelas langas, empurrado
pela guerra? Isso ¢ o que fala minha palavra
perante os céus, perante a terra. Por isso,
ndo falarei palavras demais. Os céus e a terra
estejam com voce€, meu prisioneiro, meu

cativo!

Guerreiro Quiché Oh céus, oh terra! Foi real-

mente isso que falou sua palavra, sua ridicula
palavra perante os céus e a terra, perante mi-
nha boca e meu rosto? “Que sou um valente,
que sou um guerreiro” assim falou sua pala-
vra? Ora essa! Eu sou um valente, eu sou um
guerreiro, eu fui empurrado pelas langas e
pela guerra! Mas, eis que sua palavra também
disse: “Fale, revele onde ficam suas monta-
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nhas, onde ficam seus vales”, assim falou sua
palavra. Ora essa! Eu sou um valente, eu sou
um guerreiro. Eu falaria para agradé-lo onde
ficam minhas montanhas, onde ficam meus
vales? Nao percebe que nasci na encosta da
montanha, na profundeza do vale, eu o filho
das nuvens, o filho das tempestades? Ora! Eu
falaria, revelaria onde ficam minhas monta-
nhas, onde ficam meus vales? Oh, como as
nuvens e tempestades ultrapassam a terra,
como ultrapassam os céus! Por isso, ndo fa-
larei palavras demais, eminente vardo dos va-
roes. Varao de Rabinal que os céus e a terra
estejam com voce!

A miisica e a danga voltam.

Rabinal Achi Espere, valente guerreiro, meu pri-

sioneiro, meu cativo! Foi isso que falou sua
palavra perante os céus, perantea terra? “Ora!
Eu falaria para agradé-lo, eu revelaria onde fi-
cam minhas montanhas, onde ficam meus
vales? Nao percebe que nasci na encosta
da montanha, na profundeza do vale, eu, o
filho das nuvens, o filho das tempestades?”
Nao foi sua palavra que falou assim? Se vocé
nao falar, se vocé nao revelar onde ficam suas
montanhas, onde ficam seus vales, juro pelos
céus e pela terra que levarei vocé amarrado
ou esquartejado diante do meu Senhor e
dono, no interior da nossa ampla fortaleza,
dentro de nosso grande paldcio. E isso que
fala minha palavra perante os céus, perante a
terra. Que os céus e a terra estejam COm voce,
meu prisioneiro, meu cativo!

Guerreiro Quiché Oh céus, oh terra! Sua pa-

lavra falou perante os céus, perante a terra,
que vocé conseguird fazer nascer, brotar os
termos, as palavras que eu falarei com vocé
perante os céus, perante a terra. Eis como
fazé-las nascer, fazé-las brotar para eu falar, eu
revelar, onde ficam minhas montanhas, meus
vales. “Se vocé nao falar, se vocé nao revelar
onde ficam suas montanhas, onde ficam seus
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vales, juro pelos céus e pela terra que eu le-
varei vocé amarrado ou esquartejado diante
do meu Senhor e dono;” assim falou sua pa-
lavra perante os céus e a terra. Oh céus, oh
terra! Para quem falarei para quem revelarei
onde ficam minhas montanhas, onde ficam
meus vales? Serd para vocés, passarinhos que
cantam como os rouxindis’? Eu o valente, o
aguerrido Senhor dos yaquis de Cunén, dos
yaquis de Chahul? Sim, é verdade que o meu
Senhor Balam Quiché desceu dez vezes o
caminho de nuvens e de tempestades para
chegar as minhas montanhas, aos meus va-
les. Como fazer entio para extrair, como fa-
zer entdo para arrancar as palavras, os termos
que falarei com vocé perante os céus, perante
a terra? Que os céus e a terra estejam com
vocé, Varao de Rabinal!

Rabinal Achi Valente guerreiro, homem dos

Cavek Quiché, poracaso vocé é meu auxiliar,
meu irmao mais velho ou meu irmao mais
novo? E assombroso! Como poderia meu
espirito ter esquecido de ver vocé, esquecido
de olhar vocé desde os altos muros da ampla
fortaleza! Certamente era vocé que imitava o
uivo do coiote e do lobo, o chiado da doni-
nha e o rugido da on¢a ante os altos muros
da ampla fortaleza para emboscar nossos
bonsjovens, nossos bons suditos, fazendo-os
deixar os altos muros da ampla fortaleza para
alimentar-se com o mel silvestre amarelo e o
mel silvestre verde que ¢ o alimento de nos-
so velho Senhor Cinco-Chuva. Entao, para
que tanto alarde, para que tanta ostentagdo
de bravura e coragem como vocé ostentou?
Acaso ndo foram esses gritos que convida-
ram, que atrairam nossos doze chefes, a cada
um dos doze chefes dos seus doze muros, das
suas doze grandes fortalezas. E nao era a sua
palavra que falava? “Vocés homens livres, 12
valentes homens livres, 12 vardes venham
ouvir o que dispusemos porque cada um dos
seus alimentos, cada uma das suas bebidas foi

diluida, consumida, destruida, desaparecida,
como o liquido desaparece na pedra muito
porosa. S6 a cigarra, s6 os grilos sio os que
cantam nos muros, nas fortalezas desses be-
los jovens, desses belos suditos porque eles
nao passavam de nove ou dez e hoje nao
fica ninguém nos muros e nas fortalezas. E
por isso que paramos de sacrificar e comer
VOSSOS gUETreiros, porque agora comemos
frituras, feijoes grandes, lagostas, papagaios
e pratos combinados” Naio foi essa a adver-
téncia feita aos nossos chefes, aos nossos
guerreiros? Nao hd nada que consiga ultra-
passar seus desejos de arrogancia e bravura?
E Belehe-Mokoh e Belehe-Chumay® onde
sua arrogdncia e sua bravura se deixaram en-
volver, fizeram-se enterrar pelos nossos guer-
reiros, pelos nossos chefes das conhecidas
montanhas de Qotom e Tikiran’. E aqui que
agora vocé pagard por essa baderna, perante
os céus, perante a terra. Vocé acaba de dizer
adeus a suas montanhas, a seus vales, porque
nds cortaremos seu tronco, tiraremos sua
seiva, perante os céus, perante a terra. Ji nio
conseguird mais, nem de dia nem de noite,
descer ou sair das suas montanhas, dos seus
vales. E preciso que vocé morra aqui, que
vocé despareca aqui perante os céus, perante
a terra. Por isso eu vou anunciar esta noticia
ao meu Senhor, a0 meu amo, nos altos mu-
ros, na ampla fortaleza. Assim fala a minha
palavra perante os céus, perante a terra. Por
tanto nao falarei palavras demais. Que os
céus, que a terra, estejam com voce, Senhor

dos Cavek Quiché.

Guerreiro Quiché Salve valente vardo, o mais

respeitado dos vardes, Rabinal Achi! Assim
falou sua palavra perante os céus, perante a
terra? “Entao, para que tanto alarde, para que
tanta ostentacao de bravura e coragem como
vocé ostentou?” Foi assim que sua palavra
falou. Na verdade, no comeco chamaram ao
meu Senhor, chamaram ao meu amo. Esse



foi 0 tnico motivo da minha vinda, da minha
chegada desde as minhas montanhas, desde
os meus vales. Foi daqui que partiu a mensa-
gem para minha chegada, perante os céus, pe-
rante a terra; dos muros da comandancia do
Fogo reunido pela vibora irascivel que sobe
rastejando, que é 0 nome, a boca e a cara dos
muros desta fortaleza. Nao foram ensacados
aqui dez carregamentos de cacau'® e cinco
carregamentos de feijao para entregar nos
muros da fortaleza do meu Senhor, do meu
amo cujo nome, boca e cara ¢ Balam Achi,
Balam Quiché? Desde que isso aconteceu, o
Chefe Balam Achi, Balam Quiché desejouno
ato por esse motivo dar morte aos Chacachs,
aos Zamans, ao Senhor de Rabinal, assim
como aos Uxs e aos Pokomans. ‘Atuemos
com inteligéncia. Falem que queremos ver
a coragem e a valentia do Chefe das mon-
tanhas, do Chefe dos vales Quichés. Que
pode vir tomar posse de nossas montanhas,
de nossos vales. Venha, meu irmio cacula,
venha, meu irmao mais velho. Venha aqui
tomar posse destas belas montanhas, destes
belos vales, perante os céus, perante a terra.
Venha plantar e fazer seus canteiros, aqui
onde abundam nossas mudas de pepinos, de
nossas abdboras saborosas, de nossos brotos
de feijao.” Foi assim que falou seu desafio, seu
brado lancado perante nosso Chefe e Senhor.
E este foi o rugido, o desafio do meu Chefe
e Senhor lancado a continuacao: “Salve, sal-
ve meu valente, meu varao, vai repelir iSso e
volte logo, porque uma mensagem, um cha-
mado foi recebido perante os céus, perante
a terra. Mostra sua forca, mostra seu valor
perante os céus, perante a terra, filho da mi-
nha flecha, ilho do meu escudo, depois volta
A encosta da sua montanha, volta ao fundo
do seu vale” Desse jeito chegou o rugido, o
desafio do meu Chefe e Senhor. Eu j4 tinha
ido embora. Estava marcando os limites das
nossas terras 14 onde o sol dorme, onde co-
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mega a noite, onde o frio ataca, onde o gelo
ataca, em Pam-Ezahaocak," como é chama-
do. Entao eu puxei a ponta da minha flecha,
o lenho do meu escudo e volvi & encosta da
minha montanha, ao fundo do meu vale. L3,
pela primeira vez, lancei meu grito de guer-
ra, lancei meu desafio perante as enfileiradas
colinas, perante os enfileirados pinheiros. Fui
embora de ld para langar meu grito de guerra,
para lancar meu desafio pela segunda vez no
grande bosque, na grande floresta, o terceiro
foi para Cabrakén."” Fui embora de 1d para
lancar meu quarto grito, meu quarto desafio
no lugar chamado Xol Chacah.”® L4 fiquei
sabendo que o grande tambor de sangue e o
pequeno tambor de sangue estavam sendo
batidos pelas doze Aguias Amarelas, pelos
doze Jaguares Amarelos. Os céus tremiam, a
terra tremia por causa do grande estrondo, da
grande agitagio das doze Aguias Amarelas,
dos doze Jaguares Amarelos, dos servos e
das servas do Varao de Rabinal. Foi ld que
comegou meu canto perante 0s céus, perante
aterra: “Venha, principe depravado, principe
odioso! Sera este o primeiro inimigo ao que
Nao consigo cortar o tronco nem tirar a sei-
va, o Varao de Rabinal, senhor de Chacach,
Zaman e Catik?!” Assim falou minha palavra.
O que vocé vai fazer grande chefe, ja que eu
nao consegui abaté-lo, nem destrogd-lo, ja
que sO consegui falar minha palavra, can-
tar minha palavra perante os céus, perante a
terra, o mais destacado entre os vardes, oh
Varao de Rabinal?

Rabinal Achi Oh, valente varao, guerreiro dos

Quiché! Foi isso que falou sua palavra pe-
rante 0s céus, perante a terra? Estas sao as
verdadeiras palavras que falou, sem qualquer
alteracao das palavras faladas: “De verdade,
foi daqui que partiu a mensagem, o chamado,
de verdade fomos chamados nas montanhas
Quichés, nos vales Quichés” Certamente,
nao foi nenhuma afronta, nenhuma malda-
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de ter chamado ao Balam Achi, ao Balam
Quiché para ouvi-lo, j& que ele almejava a
morte, o desaparecimento dos Chefes de
Chacah, de Zaman, de Caiik de Rabinal,
pelos Chefes dos Ux e dos Pokoman, aqui
perante os céus, perante a terra. ‘Atuemos
com inteligéncia para conseguir que venha
o Chefe das montanhas Quichés, o Chefe
dos vales Quichés, com sua valentia, com
sua coragem. Que venha aqui tomar posse
das belas montanhas, dos belos vales. Que
venha plantar e fazer seus canteiros. Aqui
onde abundam nossas mudas de pepinos, de
nossas aboboras saborosas, de nossos brotos
de feijao.” Assim, dessa maneira falou a nossa
palavra perante os céus, perante a terra. Foi
por isso que VOcé veio nos provocar inutil-
mente, nOs ameagar em vao, aqui perante os
céus, perante a terra. Gragas aos céus, gra-
cas a terra vocé mesmo se atirou contra os
muros de nossa fortaleza. Foi por isso que
nds aceitamos o desafio, aceitamos a guer-
ra, combatendo os de Ux e os de Pokoman.
Entao, vou lhe confiar a missao para que foi
chamado. Vai correndo até o Caminho Real,
até a alta montanha onde a dguia bebe dgua,
até o lugar chamado Cholochic Zakehun."
Nao outorgue o que os coragoes dos Uxs e
dos Pokoman pecam. Nao desista de lutar
nas suas montanhas, nos seus vales. “Destroi
€ arrasa tudo, perante os céus, perante a
terra” Foi isso, principalmente, 0 que minhas
palavras falaram. Mas, nao foi necessirio
olhar, nem ver os Uks nem os Pokomans por-
que eles viraram moscas, borboletas, satvas
e tanajuras escalando as encostas da monta-
nha chamada Equempek Gamahal.” Entao,
eu dirigi meu olhar, minha vista, perante os
céus, perante a terra; foi nesse mesmo ins-
tante que avistei os Uxs e os Pokomans. Meu
coracao desfaleceu, meu coragao ficou ferido
vendo, olhando vocé, porque tinha concedi-
do o que os Uxs e Pokomans queriam. Foi

entdo, que lancei meu grito de guerra, meu
desafio contra vocé. “Hein, hein, valente va-
rao, senhor dos Quichéss! Por que deixa de
lutar contra os Uxs, contra os Pokomans, nas
suas montanhas, nos seus vales? Oh céus, oh
terra! Certamente, nos esperavamos nas nos-
sas montanhas, nos nossos vales que vocé
langasse seu desafio, seu grito contra os Uxs
e os Pokomans. Vocé chamou com seu gri-
to, com seu desafio aos Uxs e aos Pokomans,
aqueles que tinham langado antes seu grito,
seu desafio? “Oh, voltem aqui”! “Oh vocés, os
de Uxs, os de Pokomans voltem para ouvir as
ordens perante os céus, perante a terra” Foi
assim que falou sua palavra. Entao, os de Ux
e os de Pokoman responderam: “Valente va-
rao, Senhor dos Quichés, desiste de lutar nas
nossas montanhas, nos nossos vales” Nao foi
aqui mesmo que nasceram NOssas Criangas,
nossos filhos? Aqui onde descem as negras
nuvens, as brancas nuvens, onde o frio ataca,
onde a geada ataca? Embaixo, bem longe, fi-
cam as florestas, os verdes bosques, o cacau
amarelo das compras, o fino cacau amarelo,
0 ouro, a prata, os rendilhados, a ourivesaria,
junto aos meus vassalos. L estio meus vas-
salos, 14 onde nao existe sofrimento para eles,
nem total nem parcial; enquanto eles descan-
sam recebem o pagamento em cacau e em
cacau fino, porque eles sao rendeiros, ourives,
do amanhecer até o anoitecer. Mas, olhe para
os vassalos do maior dos vardes, o Rabinal
Achi. S6 com muito padecimento, com mui-
to sofrimento € que eles obtém tudo ou parte
da sua subsisténcia desde o amanhecer até
o anoitecer. Eles tém uma perna que os leva
para diante enquanto a outra os leva para
trds; s6 haverd pernetas e manetas para sem-
pre, entre os sobrinhos e netos do maior dos
varoes, do Rabinal Achi” Desse jeito ressoou
o grito, o desafio dos Uxs e dos Pokomans
por causa da inveja dos seus coragoes. E vocé
respondeu: “Hein, hein, vocés os de Ux, vo-



cés os de Pokomam! E desse jeito que falam
suas palavras perante os céus, perante a terra?
Enquanto aos vassalos do varao de Rabinal,
nada de bater nos seus rostos por causa dos
seus meios de subsisténcia, nem pelo seu jei-
to de viver sob a imensidao dos céus, sob os
quatro cantos dos céus, na cabeceira da ter-
ra, nos pés da terra, num quarto ou em dois
quartos, porque eles sio fortes, porque eles
S0 aguerridos. Agora, a0 contrdrio, 0s seus
vassalos ficam perdidos, ficam dispersos,
eles vao e voltam, eles arranjam-se, sobem
suas montanhas, descem seus vales. Talvez
um ou dois consigam voltar aos muros da
sua fortaleza porque todos os outros foram
destruidos, foram perseguidos quando pro-
curavam alimentos e tentavam sobreviver.
J& com os vassalos do valente varao, do mais
destacado dentre os vardes, com o Rabinal
Achi ¢ diferente. Se um ou dois saem, um
ou dois voltam aos muros da sua fortaleza”
Assim falou a sua palavra para os de Ux, para
os de Pokomam. Porém, eis que a minha pa-
lavra falou: “Salve, salve valente varao, Chefe
dos Quichés! Foi escutado o grito de guerra,
o desafio proferido pelos de Ux, pelos de
Pokomam. Oh céu, oh terra! Certamente
estavam furiosos por ter que deixar esses
lugares para meus vassalos, perante os céus,
perante a terra. Tem que ser falado que nao
conseguiram tomar posse de nossas belas
montanhas, de nossos belos vales. Muito
surpreende que tenha vindo findar aqui seus
inumeros dias, suas inumeras noites, perante
0s céus, perante a terra. Que vocé tenhavindo
quebrar a ponta da sua flecha, o lenho do seu
escudo, que tenha vindo anular sua forga e
seu poderio. Nada conseguiu, e é sabido que
nio conseguiu tomar posse de nada, perante
0s céus, perante a terra. Mas, vocé sabia
quais eram 0s limites de suas terras, as que
terminam nas encostas das montanhas, nas
encostas dos vales. Tem que reconhecer que
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sou eu, o valente, o varao entre os varoes, 0
Rabinal Achi, quem conseguiu reinar gragas
aos meus vassalos perante os céus, perante a
terra” Isso ¢ o que fala minha palavra perante
0s céus, perante a terra. Que os céus e a ter-
ra estejam com vocé, valente varao, valente
gUETTeIro, guerreiro Quiché!

Guerreiro Quiché Oh, céu! Oh, terra! Sua pala-

vra fala a verdade perante os céus, perante a
terra, eu ndo consegui tomar posse das suas
belas montanhas dos seus belos vales. Foi
inutil, foi em vao eu ter vindo acabar aqui
meus muitos dias, minhas muitas noites pe-
rante os céus, perante a terra? Minha auddcia
e minha coragem para nada serviram entao?
Oh, céu! Oh, terra! Eu fui entio até minhas
montanhas, até meus vales. Assim fala minha
palavra perante os céus, perante a terra. Entao
escalei a encosta da montanha, desci ao fun-
do dos vales, 1 peloslados de Camba'® como
¢ chamado, onde enterrei minhas estacas.
Por isso minha palavra falou perante os céus,
perante a terra. “Se o Chefe Camba sair, ndo
posso pisé-lo com minha sandalia, nao posso
fazé-lo pagar tributo a ele e a todos os vassalos
do importante entre os vardes, do vardo
de Rabinal?” Desse jeito falou, se queixou,
meu coragao. Porém, se o proprio céu e a
propria terra quisessem punir-me, mesmo
assim eu tinha que falar minha palavra. De
Camba fui enterrar minhas estacas no topo
damontanha e do vale Zaktihel,'” para lancar
meu grito de guerra, langar meu desafio. Ah!
Oh, céus! Oh, terra! E verdade que aqui nao
tomei posse de nada, perante os céus, perante
a terra? Desci logo dali para o reconcavo do
rio, entdo vi a terra recém-semeada e a que ja
tinha dado frutos, a terra onde o milho flores-
ce e amarela em espigas, assim como o feijéo
branco, o feijao amarelo e os de todo tipo.
Entao falou minha palavra perante os céus,
perante a terra. “Serd que nao posso ter um

e

pouco da terra recém-semeada e da que ja
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deu frutos, com ajuda da ponta da minha fle-
cha e dolenho do meu escudo?” Entao afun-
dei minhas sanddlias na terra recém-semeada
e na que ja tinha dado frutos e tomei posse
delas. De I4 fui logo enterrar minhas estacas
peloslados de Xtincurun em frente a Ximbal
Ha4.'® Também fui embora dali, fui enterrar
minhas estacas pelos lados de Quezentun'
onde o desejo do meu coragao mandou que
ficasse tocando o tambor durante 13 vezes 20
dias, 13 vezes 20 noites, por eu nio ter conse-
guido perante os céus, perante a terra tomar
posse das belas montanhas, dos belos vales.
Assim falou minha palavra perante os céus,
perante a terra. Ah, céus! Oh, terra! E verda-
de que ndo consegui tomar posse de nada
aqui perante os céus, perante a terra; que foi
inutil, que meus muitos dias e minhas muitas
noites acabariao em vao. Assim falou minha
palavra perante os céus, perante a terra. Vim
entdo para resolver com a forca e a poténcia
do meu braco, mas minha valentia e minha
bravura ndo serviram para nada. Assim falou
minha palavra perante os céus, perante a ter-
ra: “Vai embora para suas montanhas, para
seus vales”. Foi isso que falou minha palavra.
Depois escalei a encosta da montanha, desci
na profundeza do vale, assim falou minha pa-
lavra. Que os céus e a terra estejam com vocé,
o melhor dentre os vardes, varao de Rabinal!

Rabinal Achi Ah, valente varao, Senhor dos

Quichés! Cadé meus jovens, cadé meus si-
ditos? Por que atraiu meus jovens, meus su-
ditos? Vocé nio tinha nada que mexer com
eles. Tinha que deixd-los nas suas monta-
nhas, nos seus vales. Se vocé nao os devolver,
com a permissao dos céus e da terra, vou
desarranjar céus e terra. Assim berrou meu
desafio porque eu tinha ido embora, estava
ocupado em enterrar estacas nas minhas ter-
ras nos lados chamados de Mucutzunum,”
quando vocé raptou meus jovens, meus sudi-
tos, ajudado pela ponta da sua flecha, ajuda-

dopelolenho do seu escudo, sem que o bater
do seu coragao ouvisse meu grito de guerra,
ouvisse meu desafio. Entdo percorri as en-
costas das montanhas, as encostas dos vales e
enterrei minhas estacas num lugar chamado
Pan-Ahachel*' Foi l4 que lancei meu grito de
guerra, meu desafio contra vocé. Foi entio
que vocé soltou meus jovens, meus stditos
no lugar chamado Nim Che e Cabrakan
Paraveno, propositalmente apouca distincia
das montanhas Quichés, dos vales Quichés.
Eles voltaram de l4, escalaram as encostas das
montanhas, desceram as encostas dos vales;
eles voltaram com um buraco no estdmago,
com a barriga vazia, porém nao regressaram
a0s seus muros, as suas fortalezas, eles se es-
tabeleceram no lugar chamado Panamaka*
Entdo vocé veio raptar meu Chefe, meu
Senhor, 14 nas fontes termais de Tohil*. Eu
nao tinha ido embora, estava prestes a en-
terrar minhas estacas 14 nas terras chamadas
de Tzam-Ha e Quilavach-Abah.** Entao dei-
xei meu olhar, meus olhos contemplarem o
rosto dos céus, o rosto da terra. Enorme era
o horizonte por onde desfilavam as nuvens,
por onde girava o nevoeiro por cima dos al-
tos muros da ampla fortaleza; foild que lancei
meu grito de guerra, meu desafio perante os
céus, perante a terra. Minha palavra falou as-
sim: “Salve, salve valoroso varao, Senhor dos
Quichéss! Por que raptou meu Chefe, meu
Senhor, por que o furtou do interior dos altos
muros da ampla fortaleza? Vocé ndo tinha
nada que fazer isso com ele. Deixe-o entao
voltar para os altos muros da ampla fortale-
za!” Foi assim que falou minha palavra, mas
sell coragao nao se deixou comover ao ou-
vir meu grito de guerra, meu desafio. Minha
palavra também falou: “Se vocé nao libertar
meu Chefe, meu Senhor, juro pelos céus,
juro pela terra, que eu desarranjarei céus e
terra com a propria ajuda dos céus e da terra’;
assim falou minha palavra. Mas, seu coragao



nao se deixou comover ao ouvir meu grito de
guerra, meu desafio. Entao, eu escalei as altas
encostas das belas montanhas, dos grandes e
belos vales, e fui enterrar minhas estacas no
interior dos altos muros da ampla fortaleza.
Mas, s6 consegui ver apenas o vasto horizon-
te onde desfilavam as nuvens, onde girava o
nevoeiro por cima dos altos muros da ampla
fortaleza. Tao somente cantava a cigarra, sO
o grilo guizalhava nos altos muros da ampla
fortaleza. Meu coracao desmaiou, meu co-
racao desfaleceu, mas eu escalei as encostas
das montanhas, venci os vales até chegar
as montanhas Quichés, aos vales Quichés
até conseguir encontrar meu Chefe, meu
Senhor, completamente aprisionado pela
pedra e pela cal. Joguei-me entao com a pon-
ta da minha flecha, com o lenho do meu es-
cudo, com minha borduna yaqui, com meu
machado yaqui, com minha valentia e minha
coragem. Entao, vi meu Chefe, meu Senhor
totalmente abandonado, cativo da pedra e da
cal. Tirei-o dali com ajuda da ponta da minha
flecha e 0 lenho do meu escudo. E bom falar
que se eu nao chegasse ali, certamente vocé
teria cortado o tronco e tirado a seiva do
meu Chefe, do meu Senhor, na montanha
Quiché, no vale Quiché. Foi desse jeito que
voltei a vé-lo, com ajuda da ponta da minha
flecha e o lenho do meu escudo consegui
levar de volta meu Chefe, meu Senhor ante
os muros da nossa fortaleza. Nao foi vocé
mesmo quem atacou dois ou trés povoados,
a cidade dos barrancos de Balamwvac,” cujo
chao arenoso crepita sob os pés; da cidade de
Calcaraxah,’® na de Cunu,”” e na de Gozibal
Tagah Tulul*® lugares que correspondem
a esses nomes? Quando é que seu coragao
deixard de ser ciumento, invejoso da minha
valentia e da minha bravura? Mas, vocé vai
pagar por isso aqui perante os céus, perante
a terra. Vou anunciar sua presenga ao meu
Chefe, a0 meu Senhor, aqui nos altos muros

Rabinal Achi @lhares

Tradugao: Hugo Villavicenzio

daampla fortaleza. Vocé acaba de dizer adeus
a suas montanhas, a seus vales, porque aqui
cortaremos seu tronco, aqui tiraremos sua
seiva perante os céus, perante a terra. Serd
assim mesmo. Por isso, jd nao falarei palavras
demais. Que os céus e a terra estejam com
vocé, Senhor dos Quichés!

Guerreiro Quiché Salve valoroso varao, Rabinal

Achi! E isso que fala sua palavra perante os
céus, perante a terra? Nao mude as palavras
que vocé falou perante os céus, perante a
terra, na minha frente, na minha cara. Tem
que falar que eu mal interpretei no comeco
as ordens do meu Chefe, do meu Senhor.
“Eles chamaram, eles nos desafiaram”. Assim
falou a palavra de nosso Chefe, de nosso
Senhor de Teken Toh (Montao de Chuvas),
de Teken Tohax (Montio de Quartzo),
de GumarmAchi (Cabacas Buriladas) de
Taktazib (Bosque Enfeitado), Taktazimach
(Poste Enfeitado), Cuxuma Ah (Cacho
de Canicos), de Cuxuma Ho (Cacho de
Lagoas), de Cuxuma Civan (Cacho de
Ribanceiras), de Cuxuma Cab (Cacho de
Terras), de Cuxuma Tziquin (Cacho de
Pissaros). Esses sio os nomes dos povoa-
dos, a boca e a cara de nosso Chefe, de nos-
so Senhor. “Oh, venham! Os doze valorosos
vardes venham ouvir as ordens”. Foi assim
que falou sua palavra, primeiro para eles e
depois para vocé, por causa da ruina e do
desperdico, da desordem que reinava ali nos
postos e nos cargos publicos. Nos altos mu-
ros da ampla fortaleza s6 estao nove ou dez
vassalos nos altos muros da ampla fortaleza.
Assim falou sua palavra para eles e para vocé.
Como eu nao tinha conseguido tomar pos-
se de nada por aqui e por causa da inveja do
meu coracao forcei, obriguei que viessem
comigo esses belos jovens, esses nobres
jovens, enquanto eles estavam distraidos
nos bambuzais procurando as colmeias de
mel amarelo, de mel verde. Quando os vi, a
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minha palavra perguntou perante os céus,
perante a terra: “Nao serd que posso raptar
esses belos jovens, esses nobres jovens, para
que se estabelecam nas minhas montanhas,
nos meus vales?” Minha palavra respondeu:
“Bu os levarei ante meu Chefe, meu Senhor,
nas montanhas Quichés, nos vales Quichés”.
Minha palavra falou: “Entao, aqui tem um
pouco dessas terras recém-semeadas e das
que ji deram frutos, das espigas abertas de
milho branco, do feijao amarelo e do feijao
branco” Voltei dali para o lugar chamado Pan
Cakil (No Fogo) porque meu coragao estava
com os belos jovens, com os nobres jovens.
Foi por isso entao, que vocé lancou seu gri-
to, lancou seu desafio. Entio chorou meu
COragao, gemeu meu COragio ao ouvir seu
grito, seu desafio. Mas, depois os libertei, 14
nos lugares chamados Nim-Che, Cabrakan
Pan-Araveno. Faltava pouco para que os be-
los jovens, os nobres jovens chegassem as
minhas montanhas, aos meus vales, s mon-
tanhas Quichés, aos vales Quichés. Desse jei-
to foram embora, voltaram os belos jovens,
os nobres jovens, com suas barrigas secas,
com suas pancas vazias. Eles continuaram
sua marcha pelas encostas das montanhas,
pelas encostas dos vales. Contudo, eles nao
conseguiram chegar até seus muros, até sua
fortaleza; acabaram se estabelecendo no
lugar chamado Panamaka. Certamente, eu
fui quem agiu mal raptando seu Chefe, seu
Senhor, I nas termas quando ele tomava
banho, eu o raptei ajudado pela ponta da
minha flecha, ajudado pelo lenho do meu
escudo. Adentrei-o nas minhas montanhas,
nos meus vales, nas montanhas Quichés, nos
vales Quichés por causa da inveja do meu co-
ragao, porque ndo consegui tomar posse de
nada perante os céus, perante a terra. Entao,
eu o aprisionei no muro de pedra e cal, eu
encarcerei seu rosto com pedra e cal. Tenho
que admitir que nao foi algo bom porque sua

palavra falou: “Vocé destruiu vérios povos
conhecidos, as cidades com ribanceiras de
Balamvac, onde o chao arenoso resoa sob os
pés; a de Chi-Calcararaxah, a de Chi Conu,
a de Gozibal-Tagah-Tulul”. Certamente, agi
mal entdo por causa da inveja do meu co-
ragio, e pagarei agora por isso perante os
céus, perante a terra. Ja nao hd mais palavras
na minha boca, nem no meu rosto. Apenas
o esquilo, apenas o pdssaro aqui na minha
frente talvez assoviem para vocé, oh grande
Chefe. Nao foi a sua palavra que falou tam-
bém? “Vou anunciar a noticia da sua presen-
ca ao rosto do meu Chefe, do meu Senhor,
nos altos muros da ampla fortaleza. Vocé fa-
lou adeus as suas montanhas, aos seus vales,
porque aqui tiraremos sua seiva, cortaremos
seu tronco perante os céus, perante a terra’
Assim falou sua palavra. Mas, ndo poderfa-
mos chegar a um acordo agindo como dois
irmaos? Eu enriqueceria voce, eu enfeitaria
vocé com meu ouro, com minha prata, coma
ponta da minha flecha, com o lenho do meu
escudo, com minha borduna yaqui, com
meu machado yaqui, até com meus louros
e minhas sandalias. Eu trabalharia aqui, seria
seu vassalo, aqui perante os céus, perante a
terra, como garantia soberana de vocé nao
me deixar voltar as minhas montanhas, aos
meus vales. Isso é o que fala minha palavra
perante os céus, perante a terra. Que os céus
e a terra estejam com vocé valoroso varao, o
melhor entre os vardes, Rabinal Achi!

Rabinal Achi Salve valoroso vario, Chefe

Quiché! Nao foi a sua palavra que falou pe-
rante os céus, perante a terra? “Eu enrique-
ceria vocé, eu enfeitaria vocé com meu ouro,
com minha prata, com a ponta da minha
flecha, com o lenho do meu escudo, com
minha borduna yaqui, com meu machado
yaqui, até com meus louros e minhas san-
dalias. Eu trabalharia aqui, seria seu vassalo,
aqui perante os céus, perante a terra’. Foi as-



sim que sua palavra falou. Mas entio, eu vou
ter que falar no rosto do meu Chefe, do meu
Senhor? “Um valoroso vario que combateu
contra nos nos altos muros da ampla fortale-
za durante 13 vezes 20 dias, durante 13 vezes
20 noites, que nao deu descanso ao nosso
sonho, de repente me deixou rico com seu
ouro, com sua prata, com sua borduna yaqui,
com seu machado yaqui, até com seus louros
e suas sandalias” Eu ia falar no rosto do meu
Chefe, do meu Senhor, que depois o deixei
voltar s suas montanhas, aos seus vales? Eu
vou falar isso no rosto do meu Chefe, do meu
Senhor? Sendo que eu sou bem provido,
bem abastecido pelo meu Chefe, pelo meu
Senhor. Tenho ouro e prata, tenho a ponta da
minha flecha e o lenho do meu escudo, mi-
nha borduna yaqui, meu machado yaqui. Eu
sou bem provido, bem abastecido pelo meu
Chefe, pelo meu Senhor nos altos muros da
ampla fortaleza. Por isso, vou anunciar a no-
ticia da sua presenca nos altos muros, na am-
pla fortaleza do meu Chefe, do meu Senhor.
Se meu Chefe, meu Senhor permitir que
volte a suas montanhas, a seus vales, se meu
Chefe permitir, entao eu deixarei que vocé v
até suas montanhas e seus vales. Sim, se meu
Chefe falar isso eu deixo vocé ir. Mas, se meu
Chefe, meu Senhor falar: “Traga-o diante da
minha boca, diante do meu rosto, porque
quero ver até que ponto a boca e o rosto dele
sa0 os de um valoroso varao” Se meu Chefe,
meu Senhor falar isso, eu aviso vocé. Assim
fala minha palavra perante os céus, perante a
terra. Que os céus e aterra estejam com voce,
valoroso varao, Chefe Quiché!

Guerreiro Quiché Muito bem, que assim seja!

Valoroso varao, Rabinal Achi, se vocé tem
que anunciar a noticia da minha presenga
no rosto do seu Chefe, nos altos muros, na
ampla fortaleza, pode anunciar. Que os céus
e a terra estejam com vocé, o melhor entre os
varoes, Rabinal Achi.

Rabinal Achi @lhares

Tradugao: Hugo Villavicenzio

Cena II (adaptacio)

No interior da fortaleza, o chefe Hobtoh estd
sentado no seu trono, cujo respaldar é trabalhado
com adornos ancestrais. Ao seu lado encontra-se
arainha Xocahau e a princesa U Chuch Gug
Eles estdo rodeados de criados, guerreiros dguias
¢ jaguares.

Rabinal Achi Salve meu Rei! Salve minha

Rainha! Agradego aos céus, agradeco a terra
e a0 nosso chefe que nos protege embaixo
do dossel de plumagem verde, desde o inte-
rior dos largos muros deste grande paldcio.
Aqui se encontra o valente guerreiro contra
quem lutamos durante duzentos e sessenta
dias e duzentas e sessenta noites. Aquele que
nao deixou repousar o nosso sonho, aquele
que nos foi entregue pelos céus e pela terra,
aquele que se jogou contra a ponta da mi-
nha flecha, contra o lenho do meu escudo.
Eu o enlacei com minha corda branca, o
atingi com minha borduna e meu macha-
do, com meu tabaco mdgico. Fiz o valente
guerreiro falar o nome das suas montanhas,
dos seus vales para mim. Era ele quem imi-
tava o uivo do chacal, o rugido da onga, o
resmungar da raposa l4 fora, além dos muros
da fortaleza, tentando atrair e espionar nos-
SOS JOVENs guerreiros. Foi este valente, este
herdi, o que causou a morte de dez dos nos-
s0s jovens, 0 que sequestrou vossa majestade
das termas onde se encontrava. O valente
guerreiro que destruiu trés aldeias proximas
a Balamvac, onde as areias do chao ressoam
como seu nome. Quanto tempo meu co-
ragao vai esperar para satisfazer o desejo de
punir esta fera audaciosa? Acaso nao recebe-
mos queixas dos principes de Teken Toh, de
Teken Tihax, de GumarmAchi, de Taktazib,
de Taktazimak, de Cuxumaah, de Cuxum
Zivan, de Cuxoma Cho, de Cuxumacab e de
Cuxuma Tziquin? Entao, aqui estd ele, peran-
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te os céus e perante a terra, aquele que veio
pagar por seus crimes. Aqui, entre os céus e
a terra, cortaremos a sua estirpe. Oh meu se-
nhor, chefe Hobtoh!

Chefe Hobtoh (Para Rabinal Achi) Oh meu va-

lente guerreiro, agradego aos céus e a terra
por ter trazido ao prisioneiro. Traga—o ime-
diatamente ante minha presenca, quero ver
seu rosto, saber da sua boca se realmente é
um valente, um herdi. Mas, ndo quero que
faca algazarra, nem tumultue a entrada da
ampla fortaleza. Aqui, no interior do gran-
de paldcio vamos respeitd-lo, porque aqui
se encontram seus doze irmaos, seus doze
parentes, os guardioes dos tesouros e das pe-
dras preciosas cujo numero estd incompleto.
Serd que ele veio completar o seu nimero?
No interior da fortaleza hd tronos de prata
que estao vazios. Sera que este valente veio a
ocupa-los? Existe aqui uma duzia de licores
traicoeiros, bebidas doces, frescas e embria-
gantes, licores de reis que sao saboreados ao
deitar. Serd que este valente guerreiro veio
experimenta-las? Também existem aqui pa-
nos de admirdvel leveza, tecidos de ouro com
brilhos deslumbrantes feitos pela rainha, mi-
nha mae. Serd que este valente veio vestir os
tecidos deslumbrantes feitos pelas maos da
rainha, minha mae? Aqui também se encon-
tra resguardada a princesa Quetzal. Serd que
este valente gUerreiro veio para ser o primei-
ro a ver seus olhos, o primeiro a dangar com
ela nos saloes de paldcio? Serd que este guer-
reiro veio para ser nosso genro, vosso cunha-
do? Vamos conferir entdo sua obediéncia e
humildade se abaixar a cabeca ao entrar na
fortaleza. Essas sio minhas palavras perante
os céus, perante a terra. Que os céus e a terra
estejam com vocé Galel Achi!

Rabinal Achi Meu rei Hobtoh, eu peco licenca

aos céus, a terra. Isso é o que diz minha pa-
lavra perante vossa majestade. Eis a forga, eis
o valor que me confiaste perante meu rosto,

perante minha boca. Deixarei aqui minha
flecha e meu arco. Pode guarda-los na alja-
va e depositd-los no seu arsenal. Que agora
descansem também como eu descansarei, ja
que por causa delas nao tinha sossego nem
conseguia dormir. Assim as deixo desse jeito,
no interior dos muros desta ampla fortaleza.
E isso o que diz a minha palavra perante a
terra, perante os ceus. Que os céus e a terra
estejam com vocé, meu senhor, meu dono,

meu rei Hobtoh!

HobtohMeu bravo, meu valente! Isso ¢ o que diz

sua palavra perante os céus e a terra? Mas,
como eu posso guardar suas armas no meu
arsenal? Que armas irdo proteger-nos dos
que venham invadir o nosso territério? Que
armas protegerdo nossos vassalos, nossos
filhos, quando sairem buscar o seu sustento
nos quatro cantos da terra? Receba de volta
as armas que vocé vai empunhar, elas repre-
sentam sua forca e sua valentia, eu lhe devol-
vo seu arco, suas flechas e seu escudo. Aqui
estao suas armas, corajoso e valente Galel
Achi! Que os céus e a terra estejam com
vocé!

Rabinal Achi Entao, retomarei a forca e a valentia

que concedes ao meu rosto, a minha boca.
Portanto, voltarei a empunhar minhas armas
novamente, eis a minha palavra perante os
céus, perante a terra. Por esse motivo tenho
que deixar os muros do seu palécio por um
momento. Que os céus e que a terra estejam

convosco, meu senhor, meu dono, meu rei
Hobtoh!

Chefe Hobtoh Muito bem, leal e corajoso guer-

reiro! Tome cuidado para ndo cair em ne-
nhuma armadilha, nem ficar ferido. Meu leal
e corajoso guerreiro Galel Achi! Que os céus
eaterra estejam com voceé!



Cena III (adaptagio)

O principe de Rabinal vai a procura de Quiché
Vinak no lugar em que estd aprisionado.

Rabinal Achi Salve corajoso guerreiro Quiché,

Cavek Vinak! Aqui estou depois de anun-
ciar-vos diante do meu dono e senhor, no in-
terior dos muros da ampla fortaleza. Venho
avisar que ndo podes fazer nenhum ruido,
nenhum alarde, ao cruzar as portas do pald-
cio e a ampla fortaleza. Seja humilde, curve-
-se quando estiver na presencia do meu
senhor, do meu dono, do anciao rei Hobtoh.
Eis minhas palavras perante os céus, perante
a terra. Nao temos mais longos discursos a
repetir entre nos. Que os céus e a terra este-
jam com vocé, Cavek Quiché Vinak!

Guerreiro Quiché Salve corajoso guerreiro Galel

Achi de Rabinal! Sao suas essas palavras pe-
rante os céus e a terra? Que nao faca alarde?
Que seja submisso? Que me curve perante
seu rei? E o que mais? Que seja entio um
heréi corajoso submetido e que abaixe a ca-
bega? E com isto que vou me humilhar, com
minha flecha, com meu escudo, com minha
borduna e machado yaquis. E com minhas
armas que vou me humilhar, me submeter,
na entrada da ampla fortaleza, do grande pa-
licio. Pego aos céus para derrubar a grandeza
e a majestade do senhor seu pai! Peco aos
céus para que meu punho golpeie sua boca e
seus libios, no interior do seu paldcio, de sua
ampla fortaleza! E vocé, corajoso guerreiro
Galel Achi de Rabinal, serd o primeiro a con-
ferir os efeitos da minha raiva!

Durante o didlogo, o guerreiro Quiché fora
liberado de suas amarras, o que lhe permite certa
liberdade de movimentos, também Ihe foi devol-
vidas suas armas. Na tiltima frase o guerreiro
Quiché avanca ameacante sobre Galel Achi, mas
uma escrava se interpoe.

Rabinal Achi @lhares
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Escrava Pare valente guerreiro Cavek Quiché

Vinak! Nao mate nosso valente e COrajoso
Galel Achi de Rabinal.

Cena IV (trecho final)

Guerreiro Quiché (aproximando-se do Chefe

Hobtoh) Salve grande guerreiro! Eu sou
quem chegou as portas da vossa ampla for-
taleza, as portas do vosso grande palicio,
que a sombra de vossa realeza cobre com-
pletamente. Eu sou aquele cuja presencia foi
anunciada a vossa majestade. Eu sou valente,
sou guerreiro! Ele me desafiou com seu grito
de guerra, aquele Rabinal Achi que represen-
ta vossa coragem e for¢a. “Tenho anuncia-
do ao meu senhor meu pai, a noticia da sua
presencia no interior dos grandes muros do
paldcio. E as palavras do meu pai e senhor or-
denaram: ‘Entdo traga esse valente, esse guer-
reiro na minha presenca, eu quero ver seu
rosto, saber se ¢ valente, se ¢ guerreiro. Tens
de advertir esse valente, esse herdi, que nao
pode fazer nenhum ruido, nenhuma osten-
tacao, que tem de ser humilde, que tem que
abaixar a cabeca ao entrar na ampla fortaleza,
no grande paldcio’ Isso foi o que falou vossa
coragem e vossa for¢a. Muito bem! Eu sou
um valente, eu sou um guerreiro e se tenho
que humilhar-me e abaixar a cabeca, é com
isto que vou me humilhar. Com minha fle-
cha e meu escudo! E com isso que vou der-
rubar vossa gloria e esplendor, com minhas
armas vou acertar vossa boca e vossos labios.
E isso o que agora experimentards poderoso
senhor! (Enquanto fala levanta sua borduna
contra o rei Hobtoh, porém a escrava se in-
terpoe novamente)

Escrava Oh valente guerreiro Cavek Quiché

Vinak! Desiste de matar meu dono e senhor,
o rei Hobtoh, no interior de sua ampla for-
taleza, do seu grande paldcio, onde estd res-

guardado.
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Guerreiro Quiché Entao, mande providenciar o das suas flechas e as canhas de seu escudo. Se

lugar para meu trono, porque desse jeito sao
prestadas as honras que me correspondem,
nas minhas montanhas e nos meus vales. L4
tenho um recinto para meu trono. Nao serei
eu quem fique exposto ao frio e ao relento.
Assim fala a minha palavra em face aos céus e
aterral Que os céus e a terra estejam convos-
co rei Hobtoh!

Chefe Hobtoh Valente guerreiro Cavek Quiché

Vinak! Eu, o anciao rei Hobtoh, agradece
a0s céus e a terra por estar no interior da
ampla fortaleza, do grande paldcio, onde se
alarga minha sombra e minha majestade!
Fala entao, conta por que imitava o uivo do
chacal, o rugido da onga e o resmungo da
raposa, no exterior dos altos muros do gran-
de paldcio? Para tentar, espionar e fazer sair
ao campo aberto os nossos belos jovens,
nossos nobres vassalos, que dessa maneira
foram atraidos até o bosque de bambu onde
tentavam achar o alimento das abelhas, o
mel amarelo e 0 mel branco que ¢ o susten-
to do velho rei Hobtoh aqui no interior dos
grandes muros de palécio. Foi vocé mesmo
quem raptou aqueles nove ou dez jovens no-
bres e belos, aqueles que por pouco foram
levados as montanhas e vales do Quiché se
nao fosse a intervengdo do valente e corajoso
Galel Achi que conseguiu trazé-los de volta.
Acredito que vocé teria ceifado o tronco dos
meus nobres vassalos, desses nobres jovens.
Certamente, vocé também foi aquele que me
sequestrou dos banhos termais, sim foi vocé
quem me capturou com o poder da ponta
da sua flecha e das canhas do seu escudo.
Foi vocé quem me encerrou numa cela de
pedra e cal, quem me encerrou entre quatro
paredes, |4 nas montanhas e vales de Quiché,
14 onde terias ceifado a minha estirpe. Por
sorte eu contava com a coragem e a valentia
de Galel Achi, quem no momento que mais
precisava me libertou do cativeiro pela forga

ndo fosse por ele que é minha valentia e cora-
gem, a minha estirpe teria sido decepada. Foi
dessa maneira que me trouxe de volta para o
interior da minha fortaleza e do meu grande
paldcio. Ainda é vocé quem destruiu vérias
cidades, como Balamvac a do chao de areia
falante, Calcaraxah, Cunu e Gozibal-Tagah-
Tulul. Quando vao ficar satisfeitos os desejos
desenfreados do seu coracao, ao sabor de sua
valentia e coragem? Até quando ficard man-
tendo esse impulso, movimentando-se de
tal maneira? Essa valentia, essa bravura nao
foram enterradas 14 em Qoton, em Tikiram?
Nio desabaram e foram soterradas em
Beleh-Mokoh e em Beleh Chumay por cada
um de nds, os reis, os senhores das fortalezas
e paldcios atacados? Mas entdo, vocé terd de
pagar pelos estragos causados, aqui entre os
céus e a terra. Pode dar seu ultimo adeus a
suas montanhas, porque verdadeiramente
vocé morrerd aqui, perecerd aqui, entre os
céus e a terra. Que os céus e a terra estejam
com vocé Cavek Quiché Vinak!

Guerreiro Quiché Sua palavra também falou, foi

vocé que veio me sequestrar, se apoderar de
mim, nos banhos termais. Tu arrasaste dois
ou trés povos, a cidade de Balamvac, onde
o chao de pedra ecoa os passos. Sua pala-
vra também falou de despedir-se das suas
montanhas, dos seus vales, da sua propria
palavra, porque aqui morrerds, aqui falecerds.
Aqui cortaremos sua raiz e seu tronco, aqui
debaixo dos céus, aqui acima da terra. Se for
preciso entao que eu morra aqui, isto € o que
diz minha palavra e meus labios: j& que estds
bem abastecido nos altos muros da sua am-
pla fortaleza, concede-me seu alimento, suas
bebidas, as bebidas dos chefes chamadas
Ixtatzunum. As doze bebidas, os doze licores
embriagantes, afetuosos, refrescantes, alegres



e atraentes, que se costumam beber antes de
dormir nos amplos muros e na ampla forta-
leza, assim como também as iguarias da sua
mae, da sua senhora. Agora os experimenta-
rei como sinal supremo de minha morte, de
meu falecimento, debaixo dos céus e acima
da Terra, isto diz minha palavra. Que os céus
e a terra estejam com vocé, chefe Hobtohs.

Chefe Hobtoh Valente guerreiro, homem dos

Cavek Quiché, isto disse a sua palavra peran-
te os céus, perante a terra: “Concede-me seu
alimento, suas bebidas, vou recebé-las para
degusta-las” E o que disse sua palavra: “E o
sinal supremo da minha morte, do meu fale-
cimento’, disse sua palavra. Entao, eulhe dou,
lhe oferego. Criados, criadas! Tragam meu
alimento e minhas bebidas. Deem para esse
valente, guerreiro, homem do Cavek Quiché,
como supremo sinal de sua morte, de seu
falecimento, debaixo dos céus, em cima da
terra.

Os criados trazem uma mesa carregada de bebi-
das e iguarias. O guerreiro Quiché come e bebe
com desdém, depois vai dangar perante a corte,
logo volta e diz.

Guerreiro Quiché Oh Chefe Hobtohs, esse é

seu alimento, essa é a sua bebida? Realmente
nio tenho nada a dizer. Nada existe neles,
que eu recomende a meus libios. Ah se
vocé provasse as bebidas atraentes, gratas,
alegres, doces, refrescantes que eu provo nas
minhas montanhas, nos meus vales. Essa é
amesa das suas iguarias? Essa ¢ a taga onde
vocé bebe. Mas esse é o cranio, a caveira do
meu avo e essa é a cabeca do meu pai, isso
é 0 que eu estou vendo? O mesmo poderé
ser feito com os ossos da minha cabeca, da
minha caveira? Aqui estao também os ossos
do meu brago, que produzirdo estrondo na
cumbuca dos metais preciosos, retumbante
nos amplos muros, na ampla fortaleza. Aqui
estao também os ossos da minha perna, as

Rabinal Achi @lhares
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baquetas do tambor maior que farao tremer
os céus e a terra nos amplos muros, nas am-
plas fortalezas. Também diz minha palavra,
emprestai-me o manto sagrado, brilhante, es-
plendoroso, muito bem tecido, para que com
ele me enfeite nos amplos muros na ampla
fortaleza, nos seus quatro cantos, nos seus
quatro lados, como sinal da minha morte, do
meu falecimento, aqui debaixo do céu, acima
da terra.

Chefe Hobtoh Valente guerreiro, homem dos

Cavek Quiché! O que vocé quer? O que
vocé solicita? Contudo, eu darei o manto
como sinal supremo de sua morte, do seu
falecimento, aqui debaixo dos céus, acima
da terra. Criados, criadas tragam o manto
sagrado, brilhante, esplendoroso, muito bem
tecido, feito nos amplos muros nas amplas
fortalezas e deem para este valente, para este
guerreiro como sinal supremo de sua morte,
do seu falecimento aqui debaixo dos céus,
acima da terra.

Os criados entregam para o guerreiro o manto
sagrado com o qual ele se cobre.

Guerreiro Quiché Essas flautas, esses tambo-

res, nao poderiam tocar como minha flauta
como meu tambor? Agora toque a grande
melodia, a breve melodia. Que soe minha
flauta yaqui, meu tambor yaqui, minha flau-
ta Quiché, meu tambor Quiché. Toquem a
danga do prisioneiro, do cativo das minhas
montanhas, dos meus vales, fazendo tremer
os céus, fazendo tremer a terra. Que nossa
frente, nossa cabega caia quando giramos ba-
tendo o chao com os pés, junto aos criados e
criadas aqui debaixo dos céus, acima da terra.
E 0 que disse a minha palavra perante os céus,
perante a terra. Que os céus e a terra ﬁquem
com vocés, oh flautas, oh tambores. (O guer-
reiro danga em circulos perante a corte e em
cada canto ele lanca o seu grito de guerra) O
Chefe Hobtohs! Daf me sua bengao perante
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os céus, perante a terra. Aqui estd o que vocé
me emprestou, 0 que vocé me concedeu.
Mas se for verdade que vocé ¢ prudente e
bem abastecido nos amplos muros, na am-
pla fortaleza, conceda-me a mae das Penas,
a mae dos Passaros Verdes, a Pedra Preciosa
vinda de Tzam-Gam-Carchag, cujos ldbios
ainda nao foram estreados, cujo rosto nao foi
tocado ainda, para eu estrear sua boca, para
que eu tocar seu rosto. Que eu dance comela,
que a mostre nos amplos muros, na ampla
fortaleza, nos quatro cantos como sinal su-
premo de minha morte, de meu falecimento
debaixo dos céus, acima da terra. Os céus a
terra estejam convosco chefe Hobtohs!

Os criados conduzem a Mae das Plumas até o
guerreiro Quiché. Ele cumprimenta a donzela
que fica afastada enquanto danga com o rosto
virado para ele que a segue da mesma forma,
ondulando frente a ela. Desse jeito eles contor-
nam a corte ao som das trombetas, depois ficam
novamente perto do chefe Hobtohs.

Guerreiro Quiché Chefe Hobtohs, me da sua

bencao perante os céus, perante a terra. Aqui
tens de volta aquela que vocé me entregou,
que me concedeu como companheira. J&
fui mostra-la, fui dancar com ela nos quatro
cantos, nos amplos muros da ampla fortale-
za. Agora conservé-la, guardd-la nos amplos
muros, na ampla fortaleza.

Chefe Hobtoh Valente Guerreiro, homem dos

Cavek Quiché! Sua palavra disse perante os
céus, perante a terra, que eu me lembre de

emprestar as doze dguias amarelas, os doze
jaguares amarelos que vocé enfrentou com
suas armas. Isso disse a sua palavra. Muito
bem, também empresto as doze dguias, os
doze jaguares amarelos que pedes.

Guerreiro vai com as dguias e os jaguares,
executa com eles uma danga guerreira em torno
da corte, depois volta ao estrado onde esta o chefe
com sua familia.

Guerreiro Quiché Chefe Hobtohs me dé sua

bengao perante os céus, perante a terra. Isso
diz minha palavra. Conceda-me, treze vezes
vinte dias, treze vezes vinte noites para poder
despedir-me das minhas montanhas, dos
meus vales, dos meus quatro cantos, onde
antes ia procurar 0 necessdrio para alimen-
tar-me, para comer. (ninguém responde ao
guerreiro, depois, sem voltar ao estrado onde
o chefe Hobtohs estd sentado, aproxima-
-se das dguias e dos jaguares que ficaram no
meio da corte em volta do altar). Oh! Aguias
e jaguares! Venham entao cumprir a sua mis-
s30, cumprir o seu dever, que os seus dentes,
que suas garras me matem porque sou o
guerreiro chegado das minhas montanhas,
dos meus vales. Que os céus e a Terra este-
jam com todos! Oh dguias! Oh jaguares!

As dguias e os jaguares rodeiam Quiché
Vinak, estendem o guerreiro na pedra do sa-
crificio para abrir seu peito enquanto todos
os presentes dangam em roda. ¥



Notas

1 Traducdo baseada em quatro fontes: Rabinal-Achi ou Le Drame-
Ballet Du Tun de Charles Etienne Brasseur de Bourbourg (1862).
El Varén de Rabinal de Luiz Cardoza y Aragén (1930). Rabinal
Achi de Gerardo Luzuriaga e Richard Reeve (1975). Quiché Vinak:
tragedia de Anita Padial e Manuel Visquez-Bigi (1991).

2 Em maia arcaico: Cakyug-Zilic-Cakocaonic-Tepanic

3 “Vorom ahau” em quiche; vorom = penetrador. Brasseur traduz
como infame, associando-o & pratica da sodomia.

4 Entregar—se amorte Ou a lma pessoa, render-se. (Luzuriaga/ Reeve

1994,p. 46)
S Os Yaqui ou Yoeme sdo uma tribo indigena dos Estados Unidos e

do México que vivia originalmente no vale do rio Yaqui no norte do
estado mexicano de Sonora.

6 A versio do abade Brasseur privilegia a religiao ocidental por
motivos obvios.

7 Tapichol em maia antigo: “passarinho que canta como os rouxindis”

(Cardoza. 1930, p 484)

8 Nove cojunturas, nove drvores: lugar de uma grande derrota
Quiché segundo Brasseur.

9 Sistema de montanhas ao norte de Rabinal.
10 Tributos que a cidade de Rabinal pagava aos Quichés.

11 “Nas folhas secas’, lugar de altas montanhas nevadas ao Oeste de
Quiché, perto da atual Soloma.
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12 Deus dos terremotos na mitologia quiche. (Miguel Angel Asturias
1995,p223)

13 “Entre os canaviais gigantes”.

14 “Cal branca melhorada”

15 “Debaixo da caverna das resecadas espigas amarelas” (?)

16 Lugar perto da planicie de Rabinal.

17 “Pedra de cal” segundo Brasseur, perto da planicie de Rabinal.

18 Mansao das amarragoes, prisao.

19 Ladeira coberta de rufnas, aproximadamente a 10 km de Rabinal.

20 “Beija-flores (langas) enterrados (escondidas)” Lugar além da
cidade de Salamé.

21 Povoado “os mata sadios” perto do lago Atitlan.

22 Pode ser a atual Tzacualpa ou a Pamaca (na dgua quente) do Popol

Vuh.

23 “Chuvoso” deus tribal Quichés, os banhos ficam no sudoeste da
cidade de Cubulco.

24 “Mansao da ponta” e “Rochas abarbadas” perto do povoado de Sao
Raimundo.

25 “Bruxo gaviio’, 0 gavido é o mensageiro do deus Hurakan.
26 “Na costa das verdes canhas’.
27 “Os pudicos’”

28 “Vale cheio de ervas e sapoti vermelhos”.
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v RODA DE CONVERSA

AVOZEM MOVIMENTO
Liana Ferraz

Professora da Escola Superior de Artes Célia Helena. Pés-Doutorado na Universidade de Sao Paulo, Escola

de Comunicagao e Artes. Doutora em Artes da Cena pela Unicamp e bacharel em Artes da Cena pela mes-

ma instituicao.

ma aluna e uma aluno ao final de uma

aula me pediram: “Serd que vocé pode

um dia falar mais sobre o exercicio dos

verbos?™! Parece que foi muito rapida
a conversa. Marcamos. Mais pessoas se juntaram a
roda. Por mais de uma hora, o didlogo transbordou
e ganhou novos contornos a partir do exercicio
desenvolvido. A conversa foi longe. As perguntas
sao deles. As respostas $a0 nOssas e sao provisorias.
Sao conceitos em processo.

Participaram dessa conversa estudantes do
primeiro semestre do curso de Bacharelado em
Teatro da Escola Superior de Artes Célia Helena?

O exercicio dos verbos nasce como procedi-
mento de uma aula de Matteo Bonfitto?, em 20009.
Matteo, que estava na época finalizando seu dou-
torado, tem como cerne de sua pesquisa a questéo
do ator-performer, entendido em suas comple-
xas e indissocidveis relagoes psicofisicas, incluin-
do, obviamente, a voz nesse movimento criador.
Estdvamos, portanto, experimentando, em tempo
real a pesquisa que concedeu a Matteo seu PhD e
resultou no livro ‘A Cinética do Invisivel™, quan-
do ele sugeriu que nds, os alunos, fechdssemos os
olhos e visualizassemos a voz em diferentes movi-
mentos. Nao me lembro bem quais eram os verbos
todos, mas nunca me esqueci do verbo “pular”
Talvez tenha sido o primeiro momento em que, de
fato, constatei a poténcia da voz no sentido da plas-
ticidade. Quando ele falou da visualizacao da voz
pulando, consegui deslocar esse significado literal
do texto para algo que tinha mais a ver com a sono-

ridade, com o desenho da voz no espago. Quando
comecei a dar aulas no Célia Helena, lembrei-me
desse exercicio e o apliquei para a turma. Na hora
percebi que, quando eu propunha diretamente
essa visualizagao, nao dava muito certo. Nao sei o
motivo. Talvez pelo tempo de aula ou pelo tempo
de curso (fiz esse exercicio no meu terceiro ano
de graduacio e dou aulas para turmas de primei-
ro ano), mas minha hipétese mais provavel era de
que eu estava contando com uma disponibilidade
corporal que ainda nao tinha ativado neles. Eu me
lembrei das aulas do Matteo e do percurso que in-
clufa, invariavelmente, um aquecimento corporal
intenso. Na segunda tentativa de aplicagao do exer-
cicio, propus aos alunos que fizessem o movimento
do verbo sugerido por mim e o texto fosse falado
junto. Também nao deu certo. O que acontecia era
que a voz ficava como uma dublagem malfeita do
préprio corpo. Como um anexo burocritico. Os
movimentos ligados a localizagao fisiologica do
aparelho fonador. Muito pescogo, ombros, cabega.
Pernas e pés desacordados e inertes. Na terceira
vez, sinto que cheguei mais perto do que pretendia.
Coloquei o seguinte percurso: verbo de agao no
corpo — siléncio/ar; verbo de a¢ao no corpo — ar/
sonoridade; verbo de acdo na voz — sonoridade/
movimentos. Foi esse percurso que aphquei para
meus alunos no nosso laboratério. E essa tentativa
de um caminho sem atalhos para a integragao cor-
po/voz. Quase um mapa mesmo.

E impressionante como na cena consegui-
mos desconectar corpo/voz. Na ‘vida real’ ¢ mui-



to dificil essa desconexdo. Vocé precisa se esforgar
muito para que seu corpo ndo acompanhe sua voz
no gestual ou até mesmo na cComposi¢ao postural.
Ou ainda, para disfarcar algum sentimento que nao
pode escapar pelo timbre da voz. A cena traz, para
o ator em formagio, uma capacidade as avessas:
a de nao ser inteiro no corpo/voz. Na conversa,
surge uma reflexao: serd que a referéncia do plano
americano ndo acomodaria a expressio do ator a
imagem de uma tela? Talvez nossa relagao com a
cena ndo seja com corpos, mas com telas. Quando
estamos assistindo a um filme, uma série, uma no-
vela, ndo vemos os pés e nem o chio em que o ator
pisa. Nos vemos garganta. Acho que isso impacta
muito a nossa ideia de voz cénica. E talvez agora
vivamos isso de forma muito mais radical. As telas
diminuiram e, nao sei para voces, mas, para mim a
ideia de nos comunicarmos por dudios gravados
era absolutamente absurda. Dez anos fizeram a di-
ferenga na comunicagao. Essa distancia entre corpo
e voz estd ganhando cada dia contornos mais radi-
cais. Se antes entendiamos a voz como garganta ou
como partes fragmentadas do corpo, agora a voz
virtual ganha deslocamento inclusive temporal. E
uma realidade e talvez seja a voz mais utilizada para
a comunicacao cotidiana. Ou $€ja, a0 mesmo tem-
po em que a voz tem uma concretude que faz ser
possivel reproduzi-la, editd-la, canceld-la, ela passa
aser uma idealizagao na medida em que operade e
para corpos ausentes. Quem ouve e quem fala nao
compartilham nem o mesmo tempo e nem o mes-
mo espago. Este é nosso cotidiano. Trazer a dimen-
s30 de acao parece hoje um elemento posterior a
nocao de compartilhamento de tempo e espago.
Existe o telefone hd muito tempo. Mas havia um
compartilhamento de tempo ao menos. E cartas e
telegramas nunca foram confundidos com a voz. E
tudo muito novo.

Gustavo — E uma coisa meio besta, mas eu as-
similei muito, quando vocé falou dessa voz virtual,
a sensagao de uma voz que nao estd saindo de vocé.

Liana — Mas vocé estd pensando nisso como
uma coisa ruim?

Roda de conversa @lhares
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Gustavo — Experiéncia... Nem boa nem ruim.

Liana — Acho que sio virias possibilidades.
Essa voz virtual, sem corpo, ela pode dar essa
sensagao de que nao estd saindo de vocé, mas ao
mesmo tempo d4 a sensacao de propriedade, né?
Estou aqui pensando junto.. Nunca tinha pensado
nisso que vou falar sobre propriedade, mas vamos
l4. Existe uma voz que dd essa sensagao de desco-
nexao voz/corpo, mas que nio impede que a voz
nos parega uma propriedade. E outra que tem uma
desconexao com a forma como eu utilizo a voz co-
tidianamente. Essa segunda op¢ao vem, quase sem-
pre, COmMo um espanto, pois acessa em mim novos
lugares de reverberagao e desperta, por meio disso,
outras imagens. Essa voz, embora dé essa sensagao
de ndo ser sua, ela ¢ tao sua que existe simultanea-
mente a sua presenga integra no espago em tempo
presente. Acontecer em tempo presente ¢ um susto.
E inevitavel que seja um susto. Nao se trata de uma
voz que passa pela fabrica mental de vozes” para
que ganhe o ‘selo’ de voz. A voz que eu queria ter, a
voz que eu acho que tenho, a voz boa paraa cena, a
voz desse ou aquele personagem que eu me imagj-
no fazendo... Abstragoes. Mas ¢ engragado. N6s nos
acostumamos a achar que as idealizagoes sao mais
nossas do que a realidade. A idealizagao da voz d4
a sensacao de propriedade. A realizacao da voz traz
espanto.

Renata — Como quando fizemos os exercicios
dos videos®?

Liana — Deixa eu pensar.. A voz do outro sen-
dosua...

Renata — Sim. Vocé se apropria tanto que a voz
passa a ser sua.

Liana — Acho que consigo elaborar melhor
agora. Vocé falou apropriar e pensei aqui que talvez
essanogao de propriedade nos dé umaimobilidade
em relagao ao trabalho vocal. Quando eu sou dona
de algo, aquilo se acomoda em mim. Eu jd tenho,
eu cerco e cuido, mas nao preciso mais criar espago.
Acho que seria melhor pararmos de ver avoz como
propriedade. Apropriar-se de alguma coisa, ¢ té-la.
E nds nunca temos a nossa voz. Nao é possivel ser
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dona de algo que existe apenas enquanto eu fago.
A nogao de que eu também sou essa voz é radical-
mente diferente de que eu quero possuir uma voz.
Avozé,mais do que uma coisa, um acontecimento.

Guilherme — Acho que quando pensamos
nas vozes elas estao meio cristalizadas. Tipo qual é
avoz do Edipo? E a voz do Macbeth? Temos que
usar isso? Por que isso ¢ usar um modelo, nao é?

Liana — Nos nao temos que usar isso. A nao
ser que nos cheguemos nisso porque a montagem
nos levou a esse lugar ou porque, de fato, aquela voz
intuida era a voz que trazia mais possibilidades de
jogos para as cenas. Mesmo assim, entendendo e
definindo as estruturas, é preciso achar espago para
que a voz se movimente dentro delas. Mas, de um
modo geral, essa voz que chega desses estereStipos
solitdrios ¢ fruto de uma idealizacao, uma abstra-
¢ao. Pensar que Edipo tem essa ou aquela voz, beira
a alucinagdo. Isso que vocé sente é muito comum.
Quando o ator se depara com alguns textos, ¢
como se o contato com aquelas palavras evocasse
uma estampa. Um modo de fazer. E muitas vezes
é isso que se espera dos atores também. Uma voz
dentro de uma paleta adequada para tragédia, por
exemplo. Veja bem que esse pode ser um ponto de
partida. Sempre acho que o ponto de partida ¢ agir.
Se vocé pensa em Edipo e vem a mente uma tani-
ca, uma coroa de louros e uma sanddlia, traz o que
VOCE pensou e joga a partir disso. Mas vem pronto
para jogar tudo fora.

Guilherme — Pensando nos modelos, tam-
bém pensei nos exercicios de mimesis. Para mim,
a experiéncia de imitar alguém foi muito pauta-
da pelo ouvir, ouvir, ouvir. Serd que isso, de certo
modo, nio ¢ criar de fora para dentro? Dentro de
um modelo? Porque quando a gente constréi a
partir da gente, ¢ de fora para dentro..

Liana — Sim. Vocé tem toda razao em ter essa
impressio. Quando peco esse exercicio, acho que
acabo mesmo usando a palavra mimesis, mas o
mais certo é imitacao. Existe uma diferenca entre
imitacao e mimesis®. Tanto no sentido mesmo da
palavra quanto nos procedimentos de mimesis

que se pesquisa por ai. Na imitagao, o objetivo é
ser aquele algo, se aproximar por meio da copia,
do outro. J4 a mimesis nio se refere & copia. A mi-
mesis estd ligada a invengao a partir da observagao.
Ela pode até passar pela copia, mas nao tem nela
seu ponto de chegada. Pedi para vocés uma copia.
Para que vocés pudessem entrar em contato intimo
com outros corpos/vozes. A dificuldade da copia,
faz de vocés observadores detalhistas. Essa ¢ a ideia
dessa proposta. Apresentei uma possibilidade de
procedimento criativo. Aposto que mesmo que eu
tenha pedido uma ‘cépia simples’ vocés sentiram o
desejo de criar em cima disso, de trazer movimen-
tos novos aquela figura, certo? Esse impulso cria-
tivo que nasce da observagao do outro ¢ bastante
importante no ato da criagao ao entrar em contato
quando estamos tentando abrir espago para a voz
(sugestao). Parece-me que tem sempre uma con-
fusio com essa historia de fora para dentro, dentro
para fora. Acho que nada ¢ totalmente uma coisa e
nem totalmente outra. Vocé parte de vocé sempre
porque quem estd em cena é VOcé, com o seu cor-
po e a sua voz; por outro lado vocé nunca parte de
vocé porque € 0 seu corpo € a sua voz em situagao
de cena. Entendem que essa separagiao muitas ve-
zes atrapalha? Porque pode parecer que nessa cria-
Gao que parte de dentro para fora nao precisa ter
trabalho de pesquisa, de investigagao do outro. E
isso nao é verdade. A pesquisa constante (que tem
a ver com ser uma pessoa curiosa com relagio ao
mundo) ¢ alimento para o que somos. E isso trara
criagdes de dentro para fora mais e mais interes-
santes. NOs somos muito ansiosos por métodos e
respostas. Se alguém diz que nao ¢ para chegar com
nada pronto, nos ja achamos que €6 vir. Nao € isso.
Trata-se de nao chegar com nada definitivo. De ter,
na comMposigao, muitos ¢ muitos espagos para o
jogo.

Carine — Vocé estd falando que a voz nio é
propriedade. Saindo desse lugar da personagem,
vivem me dizendo que a minha voz é fina” Como
eulido com isso?

(Risos gerais)



Liana — Eu ndo sei! Mas ha umas perguntas
boas para vocé se fazer. Quem diz isso e por qué?
A sua voz ¢ fina em relagio a qué? Vocé entende
que quando alguém classifica a sua voz, essa pessoa
parte de um padrao? De uma idealizagao da voz?
Da nocao de ‘vozes normais’? Normatizamos es-
sas falas, esses adjetivos, mas nos esquecemos de
que esses conceitos estao sempre aplicados em re-
lagao a algo predefinido. Muitas vezes circulamos
em torno desses padroes e nem nos damos con-
ta. Nao é raro vermos pessoas dizendo: a sua voz
¢ muito fina para o teatro, por exemplo. Como se
existisse alguém que pudesse falar em nome do te-
atro. Alguém que pudesse saber tudo o que o teatro
precisa, deseja, hoje e nas proximas décadas. Nos
mal nos damos conta de que o teatro de amanha
s6 existe se nos o fizermos. E se vocé ¢ o teatro de
amanha, como a sua voz pode ser muito aguda para
o teatro? Nao hd modo de ajustar a voz para que
ela cumpra os requisitos de um teatro que estd em
construgao o tempo todo. Acredito, cada vez mais,
que a Unica preparagao indispensavel ¢ a de afinar
0 corpo/voz para a ocupagao do espago em rela-
Gao ao tempo presente. A 1ongo prazo, nao temos
respostas para as perguntas. Para nenhuma delas. E
uma abstragao o teatro que ser feito em 2050. E
um lugar idealizado. Nos ultimos 10 anos, quanta
coisa mudou? Como a tecnologia veio interferir
radicalmente na cena? O preparo ¢ a prontidao, a
criatividade, ter referéncias, o pensamento critico...
Esses elementos que fazem de nds sujeitos do tem-
po hoje. O teatro nao é uma entidade punitiva que
ndo aceita as vozes. Talvez as pessoas que fazem te-
atro sejam, muitas vezes, assim. Mas vocés serao as
pessoas que fazem teatro. Podiamos fazer um pacto
de ocupar os lugares quebrando esses dogmas. De
parar de enxergar o teatro como algo determinado
previamente.

Felipe — Como se o teatro fosse uma coisa que
jd estd pronta.

Liana — Sim! Exato. E a voz sofre desse deli-
rio, para frente e para tras. A voz que devo ter para
fazer tragédia como era feita e a voz que preciso
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preparar para o teatro do futuro. Dois Iugares sem
o menor apoio. E nds falamos tanto nos apoios, nao
¢? Talvez seja hora de nos apoiarmos no chao. No
chao agora.

Guilherme — Quando saimos das aulas que
trabalhamos os verbos, voltei para casa ¢, no 6ni-
bus, fui dando uma surtada. Af eu escrevi uma coi-
sa. Posso ler?

Liana — Claro. Por favor.

Guilherme — Af vocés me dizem se entendem.
Acho importante dizer que, quando trabalhamos
os verbos, trabalhamos com personagens, certo?
Eram textos da personagem. E isso deu uma ou-
tra dimensao do exercicio para mim. Nio era eu
fazendo o exercicio. Era a personagem dizendo
aquilo. Vou ler aqui: dentro da ideia da persona-
gem, do contexto de onde estavam saindo essas
palavras, os verbos tomavam dimensoes diferentes.
Desaparecer, por exemplo, tinha uma condescen-
déncia, uma arrogancia quando era um texto es-
pecifico ou uma paixao e uma leveza quando era
outro. As vezes no mesmo personagem. E o signiﬁ-
cado das palavras, do que eu estava falando, influen-
ciava em como eu falava os verbos que vocé tinha
proposto, a0 mesmo tempo em que os verbos in-
fluenciavam como eu falava essas palavras e a inten-
¢ao dessas palavras. Porque quanto mais longe de
um verbo de intengao, como bater, enrolar, agredir,
mais o texto se libertava de chegar em algum lugar
e passava a ser uma experimentagao da forma, do
imagindrio daqueles verbos que vocé estava pro-
pondo. Acho que quanto menos concreto eram os
verbos que nos tl’nhamos, menos eu tentava trazer
o significado do que eu estava falando. Quando o
verbo era mais abstrato, eu conseguia brincar mais
com o som. Daf eu comecei a pirar nisso. Eu fizo
768 no exercicio. E af nds temos a nds mesmos e
o verbo que vocé propos, mas se vocé coloca uma
circunstancia em cima de nds, da ou personagem
ou da situagao, por exemplo, a situagio ficcional de
estar com fome, modifica a minha apreensio do
verbo comer. Essa relagao palavra, significado, som,
intencao.
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Liana — Acho que vocé escreveu um texto
6timo! SO quero refletir sobre algumas questoes.
Pensando juntos mesmo. Talvez o que vocé esteja
chamando de verbo mais abstrato, eu chamaria de
mais concreto. Acho que vocé chama de concreto
um verbo que faz um vetor retilineo em diregao a
intengao que vocé busca ou a rubrica proposta. E
vocé chama de abstrato o verbo que faz um vetor
espiralado ou nem faz diretamente. Mas percebe
que talvez esses verbos sejam mais concretos no
sentido do movimento? E costumo considerar
que, para esse trabalho, verbos que propoem mais
imediatamente um movimento, sao mais concre-
tos, pois sugerem agao. Por exemplo, o verbo ‘agre-
dir’ vocé estd chamando de mais concreto, ‘pular’
mais abstrato em relagao a intengdo, mas percebe
que, em relagao ao movimento, pular é mais con-
creto? J4 num primeiro contato, percebo que é
possivel executar incontdveis movimentos que se
adequam ao verbo agredir. Esta muito ligado 4 sub-
jetividade. O que vocé chama de agredir? O que eu
chamo de agredir? A tendéncia é que eu faga uma
pergunta antes da agdo. Uma pergunta vasculhan-
do a subjetividade e fazendo uma escolha a partir
disso. J4 o verbo pular tem a tendéncia oposta: o
movimento nao depende da subjetividade. Claro
que vocé pode encontrar muitas maneiras de pular,
mas a qualidade do movimento estd dada. O deta-
lhamento da circunstancia dada no caso do verbo
agredir é prerrogativa para qualquer movimento.
Jano verbo pular, a circunstancia pode dar sentido
ao movimento, mas ele ja existe. Sugiro sempre que
problematizemos os verbos de agao ligados a sub-
jetividade para que possamos perceber que neles
existem muitos verbos de acao possiveis. A partir
dai passamos a fazer escolhas mais ligadas 4 agao
fisica. Por exemplo, quais sio as possibilidades de
verbos de movimento dentro do verbo ‘agredir’?
Para essa pergunta percebo a circunstancia e fago
escolhas. Voltando ao seu caso. Dentro dessa cons-
trugao do Zé, quais verbos compde o verbo agre-
dir? Talvez socar. Talvez rasgar.

Guilherme — Ironizar...

Liana — Ainda ¢ muito amplo. Eu entendo
que seja complicado mesmo e nao ¢ definitivo, de
forma alguma. Mas pensa assim: esse verbo, quan-
do eu penso nele, eu visualizo, numa imagem sem
som, algo ou alguém em movimento ou parado?
Quando vocé pensa ironizar, visualiza 0 qué?

Guilherme — Imagino um conceito.

Liana — Sim. Tem imagem, mas ela ¢ menos
movimentada. Ela me provoca menos. Vocés en-
tendem que ndo se trata de certo e errado aqui, nao
é2 E sim de proposta de procedimento para um la-
boratério corpo/voz.

Paulo — Vocé acha melhor uma imagem mais
movimentada?

Liana — No caso desse exercicio, sim. Se digo
Tasgar, 0 meu corpo jd se configura de outra forma.
Eu digo rasgar alguém’ em vez de ‘agredir’ e a mi-
nha boca, minha coluna, enfim, meu corpo jd tem
mais pistas para a agao. Precisamos tomar cuidado.
Nao existe formula. De tudo podemos fazer uma
equagao. E isso ¢ péssimo. Nao estou dando uma
equagdo matemdtica que vai resolver os problemas
criativos. Nao vai dar certo.

Paulo — Sim. Mesmo o percurso que vocé pro-
poe. Nao dé para executar totalmente. Nao é uma
equagao certa. Eu viaum campo bem maior, perce-
bia varios caminhos.

Liana — Claro! Que 6timo isso! Esse percurso
é uma tentativa. E uma possibilidade de dar contor-
no a uma experiéncia que, para acontecer, precisa
de um enunciado. Nao tenho a menor pretensao de
fornecer planilhas de ‘como fazer — passo a passo.
Néo é a minha praia. Nem saberia fazer isso. A mi-
nha praia é trazer espago/tempo de experimentar
e refletir sobre a voz como algo que se movimenta
e que movimenta. Se algum verbo o convoca para
o movimento, use. Vocé, no fundo, meio segredo
iss0, mas vocé nao precisard prestar contas a nin-
guém sobre como vocé chegou a certa agao. Desde
que ela funcione. O verbo que vocé escolheu diz
respeito ao seu processo.

Gustavo — Podemos mudar a rubrica? Pode-
mos achar verbos que nos ajudem mais?



Liana — Tenho a impressao de que quase toda
rubrica de intencao traz verbos de subjetividade ou
mesmo adjetivos. O barato é entendermos como
essa intencdo vira acao. Intencao nao ¢ acao ainda.
Quando no texto estd a rubrica “falou fulano, cheio
de raiva’, por exemplo, meu trabalho como atriz
apenas comegou. Sentir raiva ndo resolve meu pro-
blema da agao vocal. Vasculhar verbos de agio que
confluam para essa intengao pode me ajudar. E um
procedimento, dentre tantos, possivel. Eum ponto
de partida. Ampliagao de pensamento sobre a voz
para que a agdo vocal vd se tornando parte de vocé
como ator.

Gustavo — Para mim ficou muito desse exer-
cicio que no comego era uma agao e no final era
uma reacao. Muito raciocinio no comeco. Eu re-
cebia a informacao e pensava “vou fazer assim” até
que aconteceu algo que ndo era para acontecer.
Tropecei e cai. Al eu me permiti continuar com
esse movimento. Af cheguei em um lugar de re-
agir ao verbo que vocé sugeria e apareceram uns
movimentos que nao tinham nada a ver com meu
personagem. Eu estava falando o texto do Cebola
brigando com o Z¢ Freitas, o verbo foi derreter e
me veio um movimento que tinha algo mais sen-
sual. Nao tinha nada a ver! Af como ¢ que eu vou
ter controle sobre a minha voz se eu estou apenas
reagindo a um impulso?

Liana — Existem duas coisas ai. A primeira
¢ entendermos que esse espago de laboratorio é
mesmo um lugar da duvida. E um lugar de expe-
rimentar e de ainda ndo ter as respostas ou as defl-
ni¢oes. Como se fosse ganhar elasticidade’ criativa.
Para que vai servir ndo ¢ uma pergunta boa para
esse momento. Ou ainda querer determinar se
tem ou ndo a ver também nio me parece uma boa
estratégia. Vocés estao em forma(;éo. Os €spagos
de laboratério serao espantosamente reveladores.
Nao ¢ indicado que vocé abra mao do espanto
para preencher um formuldrio inventado sobre seu
personagem. As vezes esse espanto ndo leva, apa-
rentemente, a nada, mas vocé nunca esquece e ele o
forma como ator. Porque abre outra possibilidade

e

de acao no tempo-espago. A segunda coisa é que, jd
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traindo a minha primeira fala, é que é possivel sim
fazer uma relacao. Alids, ela ¢ dbvia. Ela ndo é para
o momento do laboratdrio, mas ela pode ser feita.
Vamos 4. O personagem nunca ¢ uma coisa so.
Ele acontece sendo muitas coisas a0 mesmo tem-
po. Algumas delas vocé vai conseguir conceituar.
Outras nao. Outras se dardo nesse encontro, vocé
vai perceber que funciona e pronto, vai para 0 jogo
de cena e ¢ “testado” em diferentes esferas. A cons-
trucdo conceitual da personagem ¢ importante,
mas ela é cheia de lacunas que sao preenchidas pelo
acontecimento cénico. Talvez vocé tenha achado af
uma nova camada na sua personagem. Acho arris-
cado jogar fora a agao efetiva em busca do conceito
irretocdvel. A pega ¢ para funcionar na prética, nio
¢2 Nao na tese. O que vocé escolhe como subtexto
nio ¢ da conta de ninguém desde que sua agao fun-
cione. O publico nao vai ler seu pensamento, ele vai
ouvir vocé falar.

Carine — Sinto que a voz leva meu corpo e me
leva a uma sensagao. Nem sempre consigo definir
uma imagem, mas uma sensagao.

Liana — Que tipo de sensacao?

Carine — Diversas! E sem ter relacaio nem com
o verbo nem com o texto. Senti muita vontade de
chorar com o verbo pular. E nao era um texto tris-
te. Essa sensa¢iao me dava o desejo de movimento.
Nem sempre eu consigo, a partir do corpo, liberar
avoz. Por exemplo, estamos correndo e o professor
fala ‘libera a voz. Eu travo.

Liana — Acho natural vocé travar. A voz nao é
uma coisa inica. A pergunta que deve travar vocé é:
qual voz? Por que a voz s6 existe em situagao. A voz
¢ uma necessidade de agir sobre algo ou alguém.
Importante pensar que, se 0 professor nio criou
essa necessidade, faz parte do nosso oficio inventar
os desejos que nos levam & agio. Esse é um exerci-
cio de imaginagao fundamental: inventar a necessi-
dade de falar. De novo: nao se trata de preencher o
formuldrio dos conceitos, mas, sim, de tirar o cor-
po-voz da inagao. Essa necessidade inventada pode
ser criada a partir de um texto, de um contexto, de
uma sensacao, de uma intuicdo de movimento. De
novo acho importante nao associar isso com pro-
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priedade. Associar desejo com propriedade. Tenho
sentido muito isso entre vocés. Parece que o desejo
¢ um produto. Eu adquiro e tenho. Ou espero que
alguém me empreste ou venda. O desejo s6 existe
enquanto se deseja. E isso oscila, claro. O desejo do
personagem pode ou nao confluir com o desejo do
sujeito que o interpreta. Por isso ¢ tao importante
inventar necessidades a partir da situagao ficcional.
No caso do exercicio mais banal como caminhar
pela sala, se vocé inventa uma necessidade para
aquele deslocamento, se vocé injeta desejo nessa
necessidade, vai perceber uma mudanca substan-
cial na sua qualidade de presenga e vai sentir a voz
como parte inerente do movimento. E bem impor-
tante a voz como movimento do desejo inventado.
Essa pesquisa abrird diversos caminhos. As respos-
tas estdo 14, por fim. Nesses caminhos que ainda
ndo foram abertos. Nao tentem responder antes as
perguntas que ainda nao existem.

Marcelo — Uma ultima pergunta. Tenho muita
dificuldade em fazer cenas intimistas. Duas pessoas
falando perto e eu tenho que projetar a voz. Parece
estranho. Parece que vira uma voz impostada.

Liana — Que pergunta 6tima! Porque ela ¢
muito frequente! Vamos deixar registrado aqui,
entao. Vocé sente que quando projeta a voz, cai
numa voz impostada e perde a intengao que tinha
conseguido. Acho natural que isso acontega nesse
processo de vocés, pois as situagoes sio bem per-
to do cotidiano. Antes de dizer o que penso sobre
isso, importante lembrar que nao existe, no teatro,
voz certa para cada situagao, pois as linguagens Sa0
diversas. Vocé poderia, no mesmo texto, por exem-
plo, estar numa proposta melodramadtica onde
a impostagao nao seria um problema. Ou ainda
numa montagem em que hd a escolha de microfo-
nar os sussurros das conversas intimistas. Nao sei...
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Sao muitas as possibilidades. O que quero dizer é
que essa questao nao é uma questio com a qual
vocé ird sempre se deparar, entende? Mesmo que
seja 0 mesmo texto. E importante ndo achar que
uma dificuldade encontrada em uma situacao ¢
uma dificuldade permanente da sua voz. Entao, va-
mos voltar a sua questao de agora. Eu sempre digo
uma coisa: confundimos inten¢ao com volume
muito facilmente. O volume é um dos recursos da
voz. A agio vocal ndo é recurso vocal apenas. E uma
composicao. Se simpliﬁcarmos e fizermos essa as-
soclagdo intengao/recurso, perdemos as nuances
e, portanto, a complexidade. E perdemos também
a chance de resolver o problema, pois veja bem:
nao serd possivel para vocé nessa encenagao, fazer
uma voz sussurrada. Essa possibilidade nao existe.
A possibilidade de vocé nao ser ouvido nao existe.
Se esse é 0 seu unico recurso, vocé falard sem inten-
cao. Por mais que seja mais facil para vocé achar a
intencao com a voz sussurrada, ndo vai ser assim e
pronto. Se vocé pensa que a inten¢do é uma com-
posicao em direao a um objetivo, vocé tem diver-
sas possibilidades. Como compor uma sonoridade
em determinado tempo-espago. Ritmo! Sem per-
der o volume. Existe uma convencao estabelecida.
Todos ali sabem que estao num teatro. Todos sa-
bem que o teatro € artificial. Ninguém vai pensar
nossa, porque ele estd falando alto com a moga se
ela estd logo ali?” Esse problema s¢ existe na nos-
sa cabeca. O que pode ser que aconteca ¢ alguém
nao ouvir vocé e dizer para a pessoa ao lado ‘o que
ele falou?’ Essa, sim, ¢ uma preocupacao real. Esse
é 0 pacto bésico: vocé diz e o publico escuta. Voz é
contexto. Voz é localizar-se no espago e no tempo.
E alcangar o outro. Nesse caminho, infinitas possi-
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HIRSON, R.S, COLLA, A. C, & FERRACINI, R. (2017). O Estado
da Arte do Procedimento de Mimesis Corpérea do Lume. In
Urdimento — Revista de Estudos em Artes Cénicas, 2(29), 112-
127.



Notas

1

Sou professora das disciplinas Estudo e Pratica Vocal I e Il da Escola
Superior de Artes Célia Helena. Essa roda de conversa aconteceu
ap6s o exercicio dos verbos que se trata de, resumidamente, conferir
a voz movimento a partir do estimulo dado pelo verbo falado pelo
condutor do exercicio.

Os nomes aqui apresentados sio ficticios. A escolha por
pseudonimos tem o objetivo de proteger a privacidade dos
estudantes.

Matteo Bonlfitto € encenador, ator e professor do curso de Artes
Cénicas da UNICAMP, onde tive aulas com ele durante a
graduagio.

BONFITI'O, Matteo. A Cinética do Invisivel: Processos de Atuacao
no Teatro de Peter Brook. Sao Paulo: Perspectiva, Fapesp, 2009.
Para aprofundamento na tematica do ator-performer, consultar
também a obra anterior do autor “O ator-compositor’, publicado
pela Ed. Perspectiva, 2006.

O exercicio passado & turma foi o de escolher um dentre alguns
videos propostos para a atividade, onde pessoas reais falavam

Roda de conversa @lhares

Liana Ferraz

sobre algo, para que se fizesse uma cdpia o mais proxima possivel
do material. A ideia é reproduzir o gestual, a melodia, variagdes
ritmicas, etc.

Considero digno de nota que o trabalho no qual baseio meus
conceitos sobre mimesis, que aqui apresento de maneira
informal, ¢ predominantemente o do LUME Teatro (NUCLEO
INTERDISCIPLINAR DE PESQUISAS TEATRAIS DA
UNICAMP), centro de referéncia em teoria e pratica da mimesis
corpérea e vocal no Brasil. O trabalho desenvolvido pelo Lume
desde 1985 tem como foco a questao da presenca e organicidade
nas composigdes relacionais mediadas pela poética teatral. Para
saber mais, sugere-se o livro “Café com queijo: corpos em criagio”
(Ferracini, 2006) e o artigo ‘O Estado da Arte do Procedimento de
Mimesis Corpérea do Lume” (Colla, Ferracini e Hirson, 2017)

Maneira informal de referir-se a voz aguda.

A turma estava em processo de montagem da pega A prova de fogo,
de Consuelo de Castro. O aluno refere-se ao personagem Z¢é de
Freitas, um dos protagonistas do texto.
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Y ‘NAQUELA MANHA FANTASTICA O
RIO DE JANEIRO AMANHECEU COM
CANCER’

Reflexio de Luaa Gabanini

E atriz-MC, performer, DJ, diretora, coredgrafa, pesquisadora das artes do corpo. Mestra em Artes pela ECA-
USP, com especializacio em Diregao Teatral na Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH). Doutoranda
na ECA-USP. E membro fundadora do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos companhia que pesquisa a

juncao do teatro épico com a cultura hip-hop, linguagem intitulada Teatro Hip Hop.

Resumo: Este artigo busca um olhar sobre Glauber Rocha e Anténio Pitanga tendo como estudo de caso o
filme Cancer. Utilizando a formulagao brechtiana de Glauber, que compreende que “ator é um produtor de
critica’, percepgoes sao levantadas a cerca do processo de criagao e de filmagem, observando as narrativas
que se apresentam pelas improvisagoes durante a realizagao das cenas. Para isso, o escrito dialoga com
depoimentos de Anténio Pitanga (realizados de modo on-line em 2020), ator do filme Cancer e grande
parceiro de Glauber. Algumas reflexoes de Ismail Xavier, pesquisador, critico e professor de cinema do
cinema, também sio trazidas durante a reflexao.

Abstract: This paper looks after a gaze over Glauber Rocha and Antonio Pitanga, using the film Cancer
as a case study. Making use of Brecht’s formulation, which understands the author as a critic producer,
perceptions are raised on the creation and filmmaking process, observing the narratives that are
presented by the improvisations during the execution of the scenes. To that end, the text establishes a
dialogue with testimonials by Antonio Pitanga (recorded on-line in 2020), an actor of the film Cancer
and Glauber’s great fellow. Some considerations of Ismail Xavier, researcher, film critic and professor of
cinema, are also highlighted during the discussion.

Introducao do Olhar

ialogar com a obra de Glauber Rocha
€xige uma aproximagao passional, um
olhar desejoso, corrente sanguinea
veloz e uma pulsacao acelerada para
adentrar com o érgao cardiaco em suas reflexdes.
Filmes, entrevista, artigos, cartas nos deixam
rastros de um raciocinio singular e de um tipo de
existéncia curta, mas intensa em sua acao criativa,

cheia de encontros com artistas inquietos em seu
tempo, como ¢ o caso do ator Antonio Pitanga.
Em conversa realizada em meio a pandemia
de Covid-19, Pitanga discorre sobre o cinema
experimental e sua relacio com acontecimentos
histéricos, sobre o fundamental papel da arte de
elaborar simbolicamente a experiéncia vivida e
sobre o ator-criador que consciente de seu territorio
de atuacao, intersecciona arte e vida e passaaserum
produtor de critica. Este artigo busca tragar reflexdes



sobre a colaboragao entre Glauber e Pitanga, dois
expoentes do Cinema Novo.

Meu portal de entrada na filmografia de
Glauber Rocha foi aos 19 anos, quando assisti pela
primeira vez ao Terra em transe (1967), para mim,
um dos melhores filmes brasileiros. Ele diz de um
tempo, o processo ditatorial do Brasil, dentro do
proprio tempo, momento histérico em que nao se
podia dizer. A segunda experiéncia foi com o Deus
e o Diabo na Terra do Sol (1964), onde vi um bra-
sileiro falando de um “Brazyl™, entre misérias e lu-
tas: 0 povo era personagem e tinha cara, fome, fé
e tinha “anti-herdis”, obstinados em serem herdis.
E essa imagem de povo, de gente junta em diregao
a algum lugar que ndo se encontra no presente, é
uma imagem propicia para quem anseia em discu-
tir um pais pds-colonial, que necessita caminhar
em diregdo a algo que ainda nao existiu. Passando
por: Barravento (1961), Cancer (1972),0 dragao
da maldade contra o santo guerreiro (1969), Der
Leone have sept cabezas (1971), Cabezas Cortadas
(1970), Claro (1975), Di-Glauber (1977), A ida-
de da Terra (1980), mais escritos, desenvoltos em
uma linguagem propria, traduzindo uma urgéncia
impetuosa e violenta, de quem anseia por mudan-
ca, e mesmo com tantas contradicdes, o reconhe-
cimento de uma forca criativa vertiginosa foi se
apresentando junto a minha formagao como artis-
ta, mulher e cidada.

Seus pensamentos, aconteciam num fluxo,
que agrupavam contetidos variados e, na sequén-
cia, desorganizavam, raciocinio de um tempo que
parecia nao ter moradia, como um exilado, que ele
mesmo foi, com ‘cdmera e mala na mao, resultado
de um Brasil em plena ditadura militar. Sua obra vai
construindo, dentro de todas as impossibilidades,
uma identidade artistica potente e critica, que vis-
lumbra o debate de seu tempo histérico. Com o
raciocinio répido que, como uma roleta russa, vai
se desenvolvendo e num préximo giro uma bala
acerta o proprio pensamento que se explode na
préxima linha, no préximo filme.

As palavras acima nao buscam definir alguém

Luaa Gabanini

como Glauber Rocha que nunca buscou uma de-
finicio dentre tantas contradi¢des. E apenas para
delimitar, nao o assunto, que ¢€ vasto e necessitaria
de um tempo cuidadoso de estudo aprofundado,
mas sim, deixar explicito o olhar de quem escre-
ve: ponto de vista de alguém de estatura pequena
numa sala de cinema assistindo a um filme com
muitas cabecas na frente, e assim, vai se acomo-
dando e com esforco busca entender a narrativa, os
personagens os discursos. Mas o desejo do didlogo
¢ imenso.

E rastreando a jornada Glauberiana, vou focar
no filme Cancer (1972), que muito me instigou,
tanto pelo conteudo como pela forma, num deba-
te de um cinema autoral e processual que coloca
em cena, mais uma vez, as contradi¢des do povo
brasileiro. Para isso, estarei em didlogo com o ator
Antonio Pitanga, um dos marcos do Cinema Novo
e grande companheiro na trajetoria do Glauber,
sendo um dos protagonistas do filme Cancer
(1972) e ainda algumas reflexdes de Ismail Xavier.

Territorio para chegada do Cdncer
(1972): Cinema Novo

(..) A minha relagio com o cinema novo
sempre foi uma relagao muito honesta,
direta, sincera, real, eu ndo entrei no
movimento cinema novo como mais um
negro, entrei Como uma cabega pensante
que estava abordando temas brasileiros: a
questao do indigena, a questao da homo-
fobia, do racismo, do preconceito. Entao

eram cabegas brancas e negras que pensa-
vam o Brasil. (PITANGA, 2020,n/p).

Falar de Glauber Rocha é adentrar na histéria
do Cinema Novo, uma filmografia que pensava
o Brasil em plena crise, um cinema marginal que,
com baixo orgamento, aparecia com propostas
radicais num momento crucial da elaboracio de
pensamento criativo, pois estivamos em meio a
um golpe militar. Essa maneira de pensar e fazer
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cinema, que buscava também romper com o estilo
preexistente do cinema norte-americano, juntou
artistas brasileiros que ja vinham pensando o cine-
ma e as possibilidades da experiéncia filmica como
ferramenta crucial no desenvolvimento do pensa-
mento critico, ou seja, uma arte transformadora.

E uma das coisas mais bonitas, Pois nos somos cria
do cineclube. Toda nossa formagio do Cinema
Novo, cinema brasileiro, tanto em Salvador, como
no Rio de Janeiro, toda essa garotada de Leon, de
Caca, de Glauber, tudo é feito no cineclube. Quando
vem esse grito de criar um novo formato, um novo
movimento, que nio é o neorrealismo, ndo é a novel-
le vague, mas ¢ um cinema genuinamente brasileiro,
a gente sai do cineclube com todo esse conhecimen-
to. E vem esse movimento brasileiro que fez aconte-
cer através de cinema, esse desejo, esse trabalho, esse
exercicio de fazer as coisas estarem conectadas, nao
com o colonizador, mas com a coisa brasileira, escre-
ver a histdria, a real historia. (PITANGA, 2020, n/p).

Estamos até hoje discutindo as narrativas de
um histoéria oficial contada por aqueles que vive-
ram em melhores condicoes de existéncia, mas
quando Pitanga diz “histéria real’, que nao é a do
colonizador, creio estarmos no campo propicio da
arte que se diz revoluciondria, por tragar um emba-
te com as tradi¢oes que fazem a manutencao desta
histdria oficial. Como diz Ismael Xavier em seu O
cinema brasileiro moderno:

De uma perspectiva que supunha a Revolugao imi-
nente e pedia um cinema  altura dos desafios do
tempo, passamos a uma revisao que alia, 20 mo-
vimento de recuperagao da historia, o balango de
quem reconhece o peso das conjunturas; nio se trata
mais de propor o grande salto e sim afiangar a conti-
nuidade de uma tradicao. (XAVIER, 2001, p.12).

Esse anseio de fazer algo novo, que estd no
nome deste movimento que o cinema foi porta

voz, Pitanga nos lembra de estar em reverberagao
a acontecimentos que vao sendo acionados em
outros lugares, como uma rede de agoes em um
planeta em plena ascensao do processo de globa-
lizagao, a comunicacio vai acontecendo, criando
didlogos de pensamento que reverberam nestes
artistas e suas criagoes.

O Glauber abre a janela do mundo com o Barra
Vento, ele faz um link com a janela do mundo ja.
Quando nos fizemos o Barra Vento em 1960, (...),
ja havia um movimento do Malcom-X nos Estados
Unidos, Patrice Lumumba na Africa pela inde-
pendéncia: “Morte ao colonizador!”. E quando eu
saf do Brasil exilado, fui para Africa, levei o Barra
Vento o Ganga Zumba, estava ‘lincado’ com o dis-
curso do Senghor; o presidente do Senegal, com o
Nkrumah, o presidente de Gana, que tinha acaba-
do de fazer a independéncia contra os ingleses, na
Nigéria também contra os ingleses que foram colo-
nizados... Eu ndo era uma pessoa estranha com es-
sas grandes liderangas no continente africano, nos
paises deste continente africano. Entao, quando o
Glauber faz o Cancer, o mundo j4 tinha dado uma
‘vira-volta; o préprio movimento estudantil estava
aflorando no mundo e desencadeando, estava ‘lin-
cado) para dizer as palavras de hoje, estava criando
uma corrente enorme. E foi engracado, porque foi
um movimento de classe média, de brancos, estu-
dantes universitarios da Sorbonne em 68. Quando
esse movimento de jovens estudantes acontece em
Paris, o mundo inteiro fica conectado. E o Brasil
ndo foi diferente, a gente ji estava em plena dita-
dura com a mao forte do Costa e Silva. Quando
a gente faz o Cancer ja tem o AIS e todos esses
movimentos que ja vinham do Barra Vento, do ci-

nema novo. (PITANGA, 2020, n/p).

Quando assisti ao filme Cancer (1972) em
2016, fiquei impressionada com a visualizagao da
“Terra Brazyl' ainda uma Terra em Transe (1967),
um transe de mais de S00 anos que nos deixou



num pais que todos os dias ressuscita o passado
com “episddios de racismo cotidiano*. Pitanga ao
“lincar” com outros acontecimentos historicos no
mundo, nos ajuda a dimensionar um pouco de um
cinema experimental, como ¢ o caso do Cancer
(1972), que tem uma fungao de ‘reativacao de um
capital simbolico que pode ter o seu papel no jogo
politico em que se decide a viabilizagio de seu fu-
turo”. (XAVIER, 2001, p. 13).

Cancer (1972), o filme
underground brasileiro

“Cancer é o primeiro filme underground
brasileiro, quer dizer, nada estd no lugar e

tudo estd acontecendo” Antonio Pitanga

Em uma entrevista realizada em 2002, ao res-
ponder sobre dogmas, dissidéncias, experimental,
vanguarda no cinema, Ismail Xavier em dado mo-
mento diz:

No momento de alto modernismo cinematogrifico,
digamos nos anos 60-70, qualquer proposta de um
cinema alternativo trazia um horizonte de mudanca
que eram, a0 mesmo tempo, do cinema e da socieda-
de (e nao era preciso vincular experimentos ou van-
guardas ao socialismo), pois fazer oposicao e buscar
o diferente era criar um novo espago institucional de
discussao do cinema (como o fez o underground,
longe do mercado e da industria). (XAVIER, 2002,
p. 147).

Quando Pitanga diz que o Cancer (1972)
seria o primeiro filme underground brasileiro, traz
a discussao deste “novo espaco institucional de
discussao do cinema’, onde ‘nada estd no lugar’,
mencionados acima por Xavier (2002), nao sé
pelo momento histérico desordenado de uma di-
tadura, como pelo baixo or¢amento. Ao mesmo
tempo, como nos diz Pitanga (2020), “tudo est4
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acontecendo’, e realmente estava, no impulso de
pessoas que navegam na utopia, e assim, buscavam
estar juntas criando, desenvolvendo territorios po-
éticos de encontro, que no caso do Cancer, se ins-
taurou num cardter processual contido desde sua
idealizacao.

Poucas pessoas sabem 0 que vou dizer aqui, porque as
pessoas que estavam nesta reuniao jd nao estao entre
nos, o Glauber, Odete Lara, Hugo Carvana, Rogério
Duarte, Hélio Oticica ja nos deixaram. Esse filme nas-
ce de uma necessidade de fazer alguma coisa com esse
elenco. Porque ele ganha um dinheiro do Deus e o
Diabo na Terra do Sol e divide, uma parte vai para a mae
dele, tia Lucia pra manter a casa, que depois virou o mu-
seu, e a outra parte, ele trabalhou com o Zelito, que era
o produtor, pra fazer o Cincer que o primeiro nome era:
Naquela manha fantdstica o Rio de Janeiro amanheceu
com cancer. O roteiro comegou a surgir ali, na cabega do
Glauber conversando com a gente 0 qué que ele queria.
Como eram trés pessoas que ele confiava pra comandar
esse movimento, a Odete Lara, Carvana e eu, tinha o
Hélio Oticica e o Rogério Duarte e as pessoas que fo-
ram entrando, mas a lideranca, o comando, era nossa, a
cabega glauberiana estava em nés. Neste filme, nao é que
parte do escrito da ideia do Glauber, nds ¢ que damos
vida, fala e movimento as ideias que o Glauber tinha de
cada personagem, e mais ainda, ele cria asas para entrar
nos momentos. As vezes quando eu falo assim, que sao
atores que ele tinha inteira confianga, como também
Othon Bastos, Geraldo Del Rei, pessoas que ele tinha
uma relagdo muito forte, e que no Cancer ele d4 o tema
e nds vamos desenvolver. Nos tinhamos uma maneira
de trabalhar, de construir e ele dava liberdade. Nos ti-
nhamos um chassi, na época era chassi, o filme virgem
Kodak de 120mm e aquele que tivesse a capacidade de
improvisar levava o chassi inteiro, e eu deitava e rolava,
porque vocé desenvolvia e ele ficava louco, ficava mara-
vilhado, ele nao dizia corta, deixava vocé criar. Era esse o
Glauber, ele Ihe dava uma asa para que vocé pudesse via-
jar e voar. Vocé nao estava ali refém da méo forte do dire-

tor pra dizer corta. Nao. Vai! Vai embora! Nds éramos os
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coautores da obra glauberiana. (PITANGA, 2020, n/p).

O ator “produtor de critica”
em Cdncer (1972)

“Esse tema, ele tem uma abordagem que
estd tatuado em cada um de nds, ele é,
querendo ou ndo, a textura de nossa pele.”

Anto6nio Pitanga

O cinema é a arte de um ponto de vista narra-
tivo, o da cdmera, que traz em seu enquadramento,
o olhar de quem dirige os acontecimentos por traz
dela. Em virios filmes do Glauber, percebemos o
carater experimental de seu cinema que traz esse
compartilhamento do olhar sobre os aconteci-
mentos, mas em Cancer (1972), o fato de a criagao
ser coletiva, tanto na elaboracao do roteiro como
no momento da filmagem, assistimos a sobreposi-
cao de narrativas. Os atores se apresentam na tela
em plena improvisagao, sendo as cenas aconteci-
mentos dramaturgicos resultantes da capacidade
de cada atuante ir demonstrando os mecanismos
de poder, trazendo os pontos de vista do tanto do
oprimido, quanto do opressor, colocando uma
lupa neste processamento de discurso sendo ela-
borado ao mesmo tempo que é filmado.

(-..) Para Stanildvsky o ator é uma fibrica de emocoes
arbitrdrias. Para Brecht o ator ¢ um produtor de cri-
tica as estruturas alienantes do personagem aliena-
do que se desaliena através de um ator desalienado.
(ROCHA, 2004 p255).

Essa formulagao brechtiana de Glauber onde
o “ator é um produtor de critica’, acentua a relagao
de Glauber com os atuantes em seus filmes, que
muitas vezes percebemos em plena improvisagao
na tela. A exposicio do raciocinio das forgas de
poder das personagens acontece através de atores
desalienados que, a cada segundo, demonstram a

alienacao de seus personagens. O fato de estarem
em improvisagao os coloca em criagio destas per-
sonagens durante a experimentacao das cenas.

Em Cancer (1972) esse processo se intensifi-
ca, quase no filme todo, pois os planos sao longos,
realizados com som direto, por vezes ouvimos, in-
clusive, a voz do proprio Glauber participando por
traz da cAmera. O experimento se revela o tempo
todo, oS procedimentos estao expostos na crueza
da realizacao, e ao assistir, somos plateia do ator
acontecendo na tela. As cenas parecem estar desor-
ganizadas pelo proprio caréter experimental e vao
se organizando com o olhar de Glauber junto a de-
senvolturas dos atuantes.

Como disse Pitanga, cada um tinha seu “chas-
si’, cada ator ia criando sua personagem no tempo
real da filmagem. As personagens aconteciam nas
relagdes, nos vetores de poder e de opressao de um
sobre o0 outro, construindo assim, posturas corpo-
rais, gestus cénicos que traduziam a fungao social
de cada um. Gestus, vem da lingua latina que cor-
respondente o que chamamos comumente de ges-
to, uma postura corporal que dd expressio a uma
ideia e ou um sentimento. Para Brecht, o gestus,
determina a relacio dos homens em sociedade, de-
monstra a fungao social de cada personagem, sua
classe, raga, género. Em Cancer (1972) a atuacao
de Antonio Pitanga, um ator negro desalienado, é
um grande gestus social, ganha um lugar de teste-
munho de uma américa latina que ¢ reinventada
diante do processo colonizatério didrio.

Filmado no Rio de Janeiro em 68, montado na
Itélia em 72, visto no Brasil em meados dos anos
80, apds essas S décadas de sua realizacao, infeliz-
mente, o filme Cancer (1972) ainda ¢ atual ¢, a
atuagao de Pitanga, expoe a cada quadro, com mui-
ta inteligéncia e perspicdcia, o lugar do povo, que
¢ pobre e é negro. Suas apari¢oes trazem as forgas
de opressao e emancipagao, tendo os didlogos uma
fungdo politica. O negro deixa de ser assunto pois
Pitanga ¢ depoimento, representante de uma forga
coletiva. Cancer (1972) parece um filme inacaba-



do como o préprio Brasil, e a cenas nao tém fungio
de contar uma unica historia, mas vdrias facetas da
miséria do povo.

Cancer (1972), planos da terra Brazyl

Planos de longa duracao, boom® que aparece
assim como a voz do diretor que se escuta no meio
das improvisagoes. Olhares para a cimera, conteu-
dos que trazem um tipo de ruptura das experiéncias
anteriores, mas contendo a continuidade do olhar
agucado de Glauber sobre o povo: e esse povo bra-
sileiro ¢ preto. Levantarei a seguir, momentos do fil-
me onde estao expostas as relagoes de poder, tendo
como interlocutor o ator Antdnio Pitanga, que em
suas improvisagdes nos demostra, como um ator
brechtiano, as relagdes da micropolitica, geografias
da macropolitica, que estruturam essa pais na tradi-
¢ao colonial, em plena miséria.

O filme comeca mostrando um encontro de
artistas no Museu de Arte Moderna, junto a um off
da voz de Glauber falando sobre as contradicoes
do tempo historico, onde se discute uma arte re-
voluciondria num ambiente restrito e fechado, en-
quanto nas ruas as lutas politicas revoluciondrias,
aconteciam. O mesmo off, ainda nos dd umarapida
situada sobre a realizacao do filme (uma cena cor-
respondente acontece perto do final do filme, onde
a burguesia aparece em festa, enquanto se agoniza-
va na ditadura). Na sequéncia, um plano filmado
de dentro de um carro, nos mostra que estamos
no Rio de Janeiro. Finalizando, o que poderiamos
chamar de um prélogo que inaugura ironicamente
um contexto histérico, entramos na primeira cena
do filme. Enquanto um homem negro toca samba
numa caixa de fésforo, outro homem negro pede
emprego para um homem branco®. Um homem®
armado auxilia o homem branco que com muito
desdém nao dd emprego e o chama de “crioulo” (o
termo crioulo é uma das definicoes racistas colo-
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niais que nasce na américa para designar os filhos
negros, colonizador diferenciando de seus filhos
brancos). Ainda nesta cena o homem branco diz:
“O racismo nao ¢ contra crioulo, é contra vagabun-
do” O Vagabundo (aquele que vagueia, um indo-
lente) quer trabalhar: ‘eu nao quero ser um ladrao
que rouba e mata’, diz Pitanga, que faz 0 homem
que pede emprego. Esse inicio introduz o assun-
to da miséria ligado diretamente ao racismo num
periodo em que ainda acreditdvamos viver numa
‘democracia racial” A cena ¢ mais um “episodio do
racismo cotidiano™ e Pitanga ndo é uma metifora
€ uma metonimia.

1.1 Os filmes de Glauber, trazem para o cinema
muitas vezes a cara do povo brasileiro. Fago um
paralelo aqui com o filme Terra em Transe (1967),
e sua ficticia Republica de Eldorado, quando o
ator Hugo Carvana sai em carreata poh’tica, ap(’)s
o titulo: “Encontro de um lider com o povo’,

ele logo aparece andando na mesma calgada

que 0 povo. Jerdnimo, representante do povo,

¢ convocado a falar e diz: “Eu sou um homem
pobre, um operdrio. Sou presidente do meu
sindicato, estou na luta das classes acho que ta
tudo errado. Eu ndo sei mesmo o que fazer. O pais
estd numa grande crise, e o melhor é aguardara
ordem do presidente”. Neste momento, sua boca
¢ calada pelo protagonista” em pleno transe, que
diz: “Estéd vendo o que ¢ 0 povo? Um imbecil!
Um analfabeto! Um despolitizado! Ja pensaram
Jerdnimo no poder?”. Um outro homem? se
rastejando do meio do povo adentra o quadro e
pede para falar: “..sou Jerdnimo, mas o Jerénimo
nao é o povo. O povo sou eu que tenho 7 filhos

e nao tenho onde morar!” E entio, uma arma ¢
colocada na boca do povo que é morto em frente
atodos. Em Cancer (1972), nesta primeira cena
que se dd num quintal com bananeiras ao fundo,
o homem negro, que diz querer um trabalho, ¢
também ameacado por um homem com uma
arma na mao. O negro tem medo da arma, pois
sabe para quem ela historicamente estd apontada.
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Em Cancer (1972) o negro, que € 0 povo, quer
também trabalhar, quer comer, e ¢ maltratado
durante um plano sem corte de quase dez
minutos de deboche, num pais com uma falsa
democracia, onde o povo clama por trabalho.
Com essa genética de um povo sem trabalho, com
fome, sem poder falar, o “crioulo” Pitanga, em sua
improvisacao, instaura mais uma vez a memoria
desta Eldorado, como uma doenga colonial que
continua no corpo poh’tico.

2.

Fica ainda mais explicito que Cancer (1972)
¢ um experimento filmico quando observamos as
cenas que acontecem na rua; tanto na que Pitanga
aparece cruzando no meio de vdrias criancas que
olham para cimera, como a que ele fala com as
pessoas pedindo, mais uma vez, emprego. Nesta
segunda cena, com caracteristicas de um exercicio
do teatro invisivel de Augusto Boal, um homem ne-
gro pede emprego, como Jeronimo em Eldorado,
vai dialogando com as pessoas na rua, voltando ao
lugar de humilhagao. Porém, tem a cdmera que im-
preterivelmente desloca a relagio com a realidade,
pois ela estd visivel e também é uma construgao de
depoimento, e ela revela acontecimentos simul-
taneos a acao do ator. Em dado momento, vemos
um gari observando Pitanga. O olhar do Gari é
um depoimento do Glauber, nao estava marcado,
é ponto de vista de quem enquadra as relagoes
que se conectam de modo inesperado durante a
improvisagao. O gari € negro e observa atento, um
negro que pede emprego.

3.

Esse olhar do povo que no fala mas diz em
siléncio, se dd também na cena em que Hugo
Carvana interroga um homem que entregava pan-
fletos na rua. Atrds, vemos um homem negro segu-
rando o café, ele nao ¢ visto, mas estd 14, segurando

ocafé para ninguém; o servilismo exposto enquan-

to os “assuntos importantes” acontecem. A agao
estd no olhar que revela a irrelevante discussao, pois
para quem estd segurando 0 café, por mais atento
que esteja, essa discussio nao serve para nada.
Mais um depoimento de Glauber com o olhar da
camera que demonstra que esse ponto de vista in-
teressa para um brasil colonial, pois enquanto este
homem negro nao tiver voz na discussao e nao for
ouvido, ndo haverd mudanca.

4.

No meio do filme temos uma cena que instau-
ra um lugar de cumplicidade, uma cena de amor
de um homem negro e uma mulher negra. Ele é o
povo que estd “sempre por ai’, sem lugar de pouso,
e gostar dele sem saber porque é um lugar no mun-
do, um reconhecimento.

Ela estava ali na base do café, da estrutura, era da
equipe. Ela era muito bonita e o Glauber fez ela en-
tender que eu era um cara que precisava de alguém
pra olhar com esse olhar tao jovem, tio generosa,
num mundo tao confuso. Um cara negro desem-
pregado, mas que tinha um coracio para amar tao
grande e que ela também negra, podia. Foi um mo-
mento nao s6 dela, nio sé do filme, mas de toda
equipe, aquele momento tio bonito. E olha que era
um momento tao nervoso pelas coisas que nos es-
tavamos dizendo e construindo naquele momento
de encontro e desencontro com pessoas, 0 Rogério
Duarte, Hélio Oticica, a musica, o comportamento
cénico, e af para, como se tivesse nascido uma rosa
(catando) ‘nasceu uma rosa na favela..canta, canta,
Sergio Ricardo meu grande amigo. Aconteceu ali, eu
acho que eu estava olhando para ela, porque nao um
respiro. (PITANGA, 2020, n/p)

Um casal negro que se olhando no meio
de tantos desencontros, gera cumplicidade, um
‘respiro” na ldgica, para um espago de encontro.
Participamos de uma intimidade e o olhar da ci-
mera nao esta fetichizando; ela é linda, uma mulher



que pode ser amada e querida, ela ¢ sujeito e nao
objeto da cena.

S.

Numa das ultimas cenas do filme, que aconte-
ce na praia, vemos o desfecho da relagao de Pitanga
com o Hugo Carvana. Pitanga conta:

Antes do final do filme, acaba comigo matando o
Carvana. Eu estou jurado de morte, e como eu falei o
chassi era de cada um. (...) Na praia ele vai ter que me
matar. Mas o Carvana dd um espago, af eu entro, fago
um discurso e mato o Carvana. Digo “t6 te matando”
e fujo com a Odete Lara. A gente tinha que dizer to
te matando, to te matando, porque nio tinha efeito
especial. Era ao contrério, Carvana teria que me ma-
tar, mas eu mato o Carvana e levo a Odete Lara, levo
aloira linda, maravilhosa. O negao leva, e o Glauber
fica fascinado, quebrei a cabeca dele. A gente era isso,
ele permitia isso. Peguei o roteiro dele, que ja era
consensual, a gente ja sabia que era isso que ia acon-
tecer no final, e eu num rompante, sem saber, tudo
aconteceu naquela hora, ndo foi nada calculado. A
gente sabia qual era o comportamento de cada um
de nds, 0 que nds estévamos fazendo neste projeto.

(PITANGA, 2020, n/p).

Pitanga rouba o “chassi” do Carvana, pois fi-
naliza a sequéncia ao matd-lo, fica com a mulher e
com a mala cheia de dinheiro. Essa dramaturgia s¢
poderia acontecer dentro de um processo onde os
espagos expressivos pudessem ser ocupados, numa
relacio de confianca e acima de tudo de um olhar
que disputa nas improvisagoes novas narrativas,
com uma dire¢io como a de Glauber que olha e
se fascina pelo inesperado. E o esperado era que o
negro morresse. Pitanga, ‘num rompante’, muda
essa narrativa, como se pudesse mudar a historia
disputa outro imagindrio.

Quando eu falo que ele dava espago para essa coau-

Luaa Gabanini

toria, eu enxerguei o filme de outra maneira. A cabeca
do Glauber mesmo que ele nao quisesse, era branca,
mas ele me deu instrumentos para mudar a historia,

e eu mudei a histéria. (PITANGA, 2020, n/p).

Glauber era uma cabega branca que revelava
as narrativas dos oprimidos através dos protagonis-
tas em muitos de seus filmes. Em Cancer (1972),
Pitanga protagonizou o oprimido, tendo como
instrumento para isso o experimento filmico que
o possibilitou de disputar narrativas. Portanto, a
opgao de Glauber por um filme processual traz em
seu cerne a discussao sobre liberdade das vozes e
de um didlogo consciente, onde o outro pode com-
pletar e até mesmo mudar a historia. E Glauber
traz essa dimensao em sua poética, nomeada de
“Estética da Fome”. Vale comentar aqui, uma passa-
gem de Ismail Xavier:

Entendia-se a relagio entre paises avangados e
subdesenvolvidos em termos da heranca colonial
assumida e resposta em novas bases de técnicas e
econdmicas. Nao surpreende que o livro de Frantz
Fanon, Os Condenados da terra, inspire claramente
algumas ideias de Glauber quando escreve: Por uma
estética dafome, em 1965, manifesto que toma a luta
anticolonial dos povos africanos como modelo, em-
bora o Brasil nao estivesse exatamente nas mesmas
condigoes. A par desta diferenca, o dado central era o
desejo comum de legitimagio da violéncia diante da
opressao, o senso de urgéncia das transformagoes;
ou seja, a ideia de que a revolucio nio era apenas
um desejo mas uma necessidade social” (XAVIER,
2001, p.26).

6.

A tltima cena do filme, que tem conexdo com
a primeira, revela o olhar de Glauber desta necessi-
dade de mudanga, estando a cargo do ator negro,
que durante o filme esteve nas situagdes do opri-
mido, ¢ Pitanga que improvisa a tltima cena. O ne-
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gro que tocava numa caixa de fosforo na primeira
cena pega um tamborim emprestado de um grupo
de jovens, que estd tocando na rua, e mais uma
vez faz a musica que vem como comentdrio de
toda a cena. Voltam, Hélio Oticica, de novo como
‘homem branco’ e Rogério Duarte, mais uma vez
com uma arma na mao. O ‘homem branco’ ao ver
Pitanga diz: “Vocé voltou?”. Pitanga afirma estar
sendo confundido com outro. Aqui temos mais
um “episédio de racismo cotidiano” onde ‘o indi-
viduo ¢ cirurgicamente retirado e violentamente
separado de qualquer identidade que ela/ele possa
realmente ter” (KILOMBA, 2019, p- 39). Portanto,
todos os negros sio sempre vistos como um sé e
assim o processo de humilhagao se instaura.

6.1 Apds toda a trajetéria do filme, depois de
vérias tentativas para mudar de lugar, desde a
primeira cena, o negro, sendo colocado mais uma
vez como alvo, rouba a arma e mata anunciando:
“Matei mais um’, “Eu quero matar o mundo!’, “O
mundo nao presta!’, “Tem que matar e comegar
tudo de novo” H4 uma tentativa, dentro da
estrutura, mas o cancer jd contaminou o corpo
social de tal maneira que s6 explodindo tudo e
recomecando.

Quando abrem essa barriga brasileira em que vocé
vé a cara do povo, o grito sufocado deste povo que
vem das visceras, esse grito esse filme que mostra
que nada estd no lugar. Por isso que ¢ underground,
essa pintura, essa mostra gritante de um pais conti-
nental em que tem uma pessoa que tem a geniali-
dade do Glauber que se torna o apresentador, esse
maestro da miséria. O Brasil é um pais em que ainda
hoje joga todas essas misérias pra debaixo do tapete.
‘Pafs do futuro!” quando serd o futuro? (PITANGA,
2020,n/p).

Para esse futuro, muita coisa tem que mudar.
A cena final, traz um final ou proposta de um co-
mego? Serd necessdrio matar todo mundo para
recomecar?

Essa coisa de matar né? E isso que nds estamos vi-
vendo, acabar pra surgir uma nova criatura, uma
nova mentalidade, e mesmo assim, diante de uma
pandemia, vocé estd constatando uma possibilidade
da vida e da morte, vocé encontra centenas de mi-
lhares de pessoas sem mdscara, centenas de milhares
de pessoas desempregadas, centenas de milhares de
pessoas que precisam da vida e nio usam madscara.
Entao, eu acho que quando ele da esse grito é pre-
ciso comegar do zero, porque na minha cabega, na
cabeca Glauberiana com certeza nao deu certo, fra-
cassamos. Nao precisava chegar as raias de ter que
matar todo mundo para comegar de novo, ¢ um
simbolismo, uma maneira de expressar. E uma nova
consciéncia, porque essa que td af, que estava ontem
e que estd hoje eque perduraré com certeza nas pro-
ximas décadas, ndo vai mudar nada. £ muito triste
isso. (PITANGA, 2020, n/p).

Conclusao

“Creio que isto é importante, porque, vejo
os grandes problemas da América Latina
expressos numa hnguagem épica, anao
ser que alguém posso expressd-los através
do drama psicoldgico; parece dificil”

Glauber Rocha, 2004, p.190

Uma obra tio contundente como a de
Glauber Rocha merece sempre novos olhares,
pois a cada aproximagdo percebemos aspectos que
podem ser estudados e reconectados ao tempo
presente. Um artista que se coloca no olho do fu-
racao, na revolugao de um cinema interessado em
dialogar com seu contexto: uma América Latina
resultado de um cruel processo colonial e em ple-
na ditadura. Seus filmes sao levantes histéricos que
debatem como operam as forgas de poder de uma
tradicao de exploragao, deixando para nosso ima-
gindrio a possibilidade do fazer cinematografico



como um processo critico capaz de pensar sobre o
tempo historico em que estd inserido. Seus filmes
sa0 a matriz do Cinema Novo, um projeto intenso
e potente na histéria do cinema, sendo a fome nao
apenas assunto, mas também forma, pois ¢ com
fome que se cria.

Busquei observar um pouco de seu processo
de criagio em didlogo com os depoimentos do
ator Antonio Pitanga e algumas de suas vivéncias.
Escolhi Cancer (1972) por ser predominante-
mente um set em improvisagao. Os procedimen—
tos de construgao das personagens aconteceram
em tempo real durante as filmagens das cenas. Os
atores estavam em elaboragao de discurso junto ao
olhar da camera e a diregao de Glauber. As impro-
visagoes dao aos atuantes a possibilidade da criagao
de narrativas, pois tendo um mote o ponto de vista
vai sendo exposto em forma de discurso na relagao
estabelecida das fungdes sociais das personagens.

Nao ¢ o filme mais resolvido em termos de
acabamento e sua poética ¢ a do prejuizo, de um
mundo precdrio que ainda segue em plena desi-
gualdade. Antonio Pitanga, além do talento inega-
vel, traz a consciéncia de sua fungao, portanto, é um
ator brechtiano “produtor de critica’, elaborando a
obra junto com Glauber. Num pais colonial, onde
o imagindrio de ‘homem universal ¢ composto por
um homem (género masculino) e branco, hd uma
importancia fundamental na presenca de Pitanga
no filme, por ele representar a consciéncia do lugar
do negro na historia. Quando ele aparece pedindo
emprego, vemos a condi¢ao do povo brasileiro que
¢ predominantemente negro. Quando ele mata,
um homem negro vive ao invés de morrer. Hd uma
disputa de imagindrio que acontece nas cenas onde
se demonstram “episodios do racismo cotidiano” e
que estd impresso em Pitanga. Como ele mesmo
diz é um tema que ‘estd tatuado em cada um de
nos, ele é, querendo ou nao, a textura de nossa pele.”

Luaa Gabanini

O encontro de Glauber com o ator Antonio
Pitanga tem uma trajetéria de muita for¢a na histo-
ria do cinema. Dois artistas que permanecem em
diglogo no tempo. Em Barra Vento (1961 ) iniciam
essa parceria e seguem improvisando até Idade da
Terra (1978-1980). Cancer (1972), como uma
fresta, acontece no meio disso, trazendo a Estética
da Fome como uma poética dos assuntos que tem
em sua célula uma doenca terminal: a falsa demo-
cracia racial resultado de uma colonizagio que
segue em curso na sociedade, pois ainda nao extir-
pamos o cancer.

A gente td falando de Cancer, este momento
vivido, que eu tenho intimidade de ter vivido isso
e de estar vivendo hoje aos 81 anos situagoes pio-
res. Porque a gente desenvolveu de tal maneira, que
Nao precisava vir uma pandemia pra gente cuidar.
Eu estou cuidando de mim eu estou cuidando de
vocé. E eu fico esperangoso que a gente saia uma
criatura melhor. E af eu me pergunto, serd? (..)
Quando vocé fala do Glauber e vocé fala do Brasil e
desta brasilidade, vocé fala de tantos e tantos. Vocé
pode estar falando de Luis Gama, vocé pode estar
falando de Solano Trindade, de Ruth de Sousa,
de Machado de Assis, de Lima Barreto, de tantos
e tantas pessoas. Se pegar Juliano Moreira, vocé
vai dizer que era primo irmao de Glauber. Se for
buscar esses grandes personagens que desaguam
neste universo Glauberiano, sao pessoas que foram
Glauber 14 atras. (...) E que Brasil é esse? Que gri-
to é esse? E o Cancer ¢ isso, ele é um retrato fiel,
ele abre ndo s6 a vitrine, ele escancara as porteiras
brasileiras e mostra que povo ¢ esse, que tem um
negro que pede emprego, que raga ¢ essa, brago
construtor deste pais e que vive da invisibilidade.
Esse ¢ o Cancer. O Glauber ¢ muito atual. O negro
ta sufocado, ele ta pedindo emprego, mas ele tem
uma arma apontada pra ele sempre e ele ¢ invisivel.
(PITANGA, 2020, n/p). *
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negro que tem apenas sua forga de trabalho.
Rogério Duarte.

Grada Kilomba Memorias da Plantagio — episodios de racismo
cotidiano (2019).

Protagonista: Jardel Filho

Jeronimo 2: Flavio Migliaccio
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