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EDITORIAL

Sofia Boito




Neste ultimo numero do ano de 2025, a Sala Preta publica o dossié ‘A(s)
Dramaturgia(s) no Teatro Brasileiro Contemporaneo’ A partir de uma chamada
ampla, que considerava as profundas transformacgdes da funcdo da drama-
turgia nas ultimas décadas do século XX, perguntavamo-nos como abordar
praticas e estéticas dramaturgicas em uma cena em que a palavra ndao € mais
0 Unico signo articulador e a ideia de representacao ndao é hegemoénica.

Tendo como recorte o teatro nacional, propinhamos ter um vislumbre de
como as teatralidades brasileiras contemporaneas poderiam ser estudadas
a partir do prisma dramaturgico. Afinal, como abordar as mutagdes pelas
quais passou a relacado entre dramaturgia e cena no Brasil nos ultimos 30
anos? Como analisar as praticas cénicas reinventadas e seus outros meios (e
modos) de produc¢ao que ecoam as recentes transformacodes sociais do pais?

Como se sabe, a experiéncia artistica é, muitas vezes, mais agil que
a producao tedrica e percebemos que a chamada, apesar de abrangente —
abordando a dramaturgia no teatro brasileiro em suas mais diversas formas e
acepcoes, em diferentes contextos e factualidades — nao obteve tanta resso-
nancia quanto esperavamos. Tal fato nos fez perceber as dificuldades que
as experimentacoes contemporaneas ainda geram, principalmente com suas
demandas de decolonizacdo de nossos referenciais tedricos e da necessi-
dade de forjar novas ferramentas de analise quando a dramaturgia se torna
um modo de interrogar a cena, criando fricgdes, ficgdes e/ou outras molduras
para a “realidade’

Ainda assim, recebemos uma série de trabalhos que propuseram refle-
x0es diversas para 0 campo da dramaturgia, a partir de um olhar expandido, e
dos quais podemos depreender duas questdes centrais para a cena brasileira
contemporanea (questdes essas que nos parecem ser complementares): a
primeira é a dramaturgia como espaco de criacao e enunciacao de discursos
contra-hegemonicos; a segunda é a dramaturgia como forma de compor,
sensivel e criativamente, outros modos de transmissdo de conhecimento.

No primeiro artigo do dossié, “O esticar de formas dramaturgicas em
proposicdes para um publico-participante; Juliana Pamplona analisa as pecas
Manifesto transpofdgico, de Renata Carvalho, Azira’i—um musical de memcdrias,
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de Zahy Tentehar e Duda Rios, e Hoje eu n&o saio daqui, da Cia. Marginal e J6
Bilac. Tais dramaturgias, escritas por atores/atrizes para seus préprios corpos/
corpas, a partir de suas experiéncias pessoais e identidades dissidentes, ao
mesmo tempo se enderecam a estruturas sociais mais amplas e enfatizam a
interacdo com um publico participante, que a autora considera corresponsavel
pela dindmica da cena, pela conduta diante de questdes que se colocam para
além do jogo dramaturgico e pela imaginacao que as pecas convocam.

Os dois artigos seguintes estao relacionados com os teatros negros e
suas reflexées enquanto poéticas e estéticas cénicas. “Violéncia e racialidade
na dramaturgia contemporanea’, escrito por Marcos Nogueira Gomes, € pautado
no conceito de necronarrativa, de Aldri Anunciacéao, e, por meio dele, o pesqui-
sador investiga como a violéncia e a racialidade se articulam na dramaturgia
contemporanea brasileira. Para concretizar seus objetivos, o autor recorre a
textos dramaticos que tratam sobre a tematica do genocidio e do encarcera-
mento da juventude negra. As pecas analisadas séo Buraquinhos ou o vento é
inimigo do picuma, de Jhonny Salaberg, Carcere ou porque as mulheres viram
bdfalos, de Dione Carlos, e Cavalos pretos sdo imensos, de Barbara Esmenia.

O outro trabalho, intitulado “Dramaturgias negras: ou sobre inscrever
a cor e 0 corpo como texto, € de autoria de Soraya Martins Patrocinio. A
pesquisadora realiza uma leitura analitica sobre as dramaturgias negras de
Grace Pass6 e Anderson Feliciano, refletindo sobre como ambos os artistas
inscrevem a cor e 0 corpo como texto para se produzir, nas palavras da autora,
“efeitos de linguagem que, num processo de concepgao formal, pensam as
contradigdes da sociedade e a experiéncia teatral e tecem camadas multiplas
e fabulares da(o) sujeita(o) negra(o)’

Para fechar o dossié, o artigo “Dramaturgia do encontro: o planejamento
de aula como pratica dramaturgica’ de Filipe Brancalido, propde utilizar a
nocao de pratica dramaturgica como uma maneira de compreender o planeja-
mento de aulas. Inspirando-se na nogao contemporanea de dramaturgia como
composicao do sensivel, o texto levanta a ideia de “dramaturgia do encontro”
para deslocar o planejamento de sua fung¢ao prescritiva e normatizadora para
um gesto criativo, sensivel e coletivo.

Este numero também conta com quatro textos recebidos em fluxo continuo.
Em “Os Ossos do Baréo, de 1963: memorias do encontro entre Jorge Andrade
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e Maurice Vaneau, Luiz Humberto Martins Arantes reconstitui a encenagao de
Ossos do Baréo, de Jorge Andrade, pelo diretor belga Maurice Vaneau no Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), em 1963, a partir de dados biograficos de Vaneau,
de seu entendimento da cena moderna europeia, da aproximag¢ao com a obra do
dramaturgo paulista e do contexto brasileiro da época. Entre vestigios de fotogra-
fias, depoimentos de integrantes da equipe de montagem e considera¢des sobre
as particularidades da encenacgao, o autor nos oferece elementos para pensar o
contraditorio processo de modernizacao do teatro brasileiro no século XX.

No artigo ‘A danca em tempos pandémicos: vivéncias e sentidos no
espaco virtual sob olhar fenomenoldgico; Kaio César Celli Mota e Michele
Viviene Carbinatto analisam por uma perspectiva fenomenoldgica as expe-
riéncias vividas pelos dangarinos do Laboratorio de Estudos do Corpo (LEC)
durante a pandemia de covid-19. Entre relatos de adaptagao da danga ao
ambiente doméstico, descobertas de novas formas de expressao e o fortale-
cimento dos vinculos afetivos, o artigo evidencia a danga como estratégia de
resiliéncia e superacdo em um periodo de isolamento e incerteza.

O artigo “O processo artistico de Memorada: sobre teatro e intracultura-
lidade, de Julia Camargos e Raysner de Paula, analisa o processo de criagao
do espetaculo “Memorada’; focalizando a relagao entre as dimensdes peda-
gogica e artistica e dialogando com a critica contra-hegemoénica do teatro
brasileiro. O artigo destaca a nocao de intraculturalidade como estratégia
metodoldgica, ética e estética no processo de criacao teatral brasileiro.

O artigo ‘A luz cénica engendrando bricolagens no teatro infantil, de
Fernanda G. Mattos Souza, propde a reflexdo sobre a iluminagao cénica
no teatro infantil, a partir dos conceitos de bricoleur, de Lévi-Strauss, e dos
estudos de Gaston Bachelard sobre a imagem poética, além da teoria de
Vigotski sobre a imaginacgéao criativa, investigando como o desenho de luz
ativa a experiéncia estética nas criangas.

Em “O préximo corte: ferida e cuidado na arte da performance; Renan
Marcondes analisa duas performances de Juliana Notari, nas quais as artistas
utilizam objetos cortantes, como navalhas e cacos de vidro, enfocando a
pele como zona de protecao e exposi¢cao do corpo. O artigo reflete como as
imagens violentas e as agoes de cuidado presentes revelam o risco do corte
como algo inevitavel e contingente ao préprio ato de cuidar de si.
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O esticar de formas dramaturgicas em
proposicoes para um publico-participante:
Um estudo das pecas Manifesto Transpofagico, Azira'i
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The Stretching of Dramaturgical Forms in
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El estiramiento de las formas dramaturgicas en las
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las obras Manifesto Transpofagico, Azira’i —
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Este estudo tem como premissa investigar formas dramaturgicas que comportam em
suas estruturas jogos performativos, aberturas da experiéncia cénica para o acaso,
levando em conta a relagdo com um publico-participante corresponsavel pela cena.
Tais proposic¢oes serao analisadas a partir de trés pecas brasileiras contemporaneas:
Manifesto Transpofagico (2021), de Renata Carvalho, Azira’'i — um musical de memo-
rias (2024), de Zahy Tentehar e Duda Rios, e, Hoje nédo saio daqui (2020), da Cia
Marginal e J6 Bilac. Textos escritos majoritariamente por autores-atores para seus
proprios corpos, levando em conta suas identidades dissidentes. Partindo de pres-
supostos autoficcionais e fabulagdes criticas, tais vozes acessam estruturas sociais
maiores contribuindo para a cena decolonial.

Palavras-chaves: Dramaturgia contemporéanea, Dramaturgia brasileira, Dramaturgia
decolonial.

This study aims to investigate dramaturgical forms that include in their structures
performative games (openings of the scenic experience to chance) considering the
relationship with a participatory audience who is co-responsible for the scene. These
propositions will be analyzed based on three contemporary Brazilian plays: Manifesto
Transpofagico (2021) by Renata Carvalho, Azira’i — um musical de memdérias (2024)
by Zahy Tentehar and Duda Rios, and Hoje nao saio daqui (2020) by Cia Marginal and
Jo Bilac. All plays were written mostly by actor-authors for their own bodies, considering
their dissident identities. Based on autofictional assumptions and critical fabulation,
these voices access larger social structures, contributing to the decolonial scene.

Keywords: Contemporary dramaturgy, Brazilian dramaturgy, Decolonial dramaturgy.

La premisa de este estudio es investigar formas dramaturgicas que incluyan en
sus estructuras juegos performativos, aperturas de la experiencia escénica al
azar, teniendo en cuenta la relacion con un publico participante corresponsable
de la escena. Estas propuestas se analizaran a partir de tres obras brasilefias
contemporaneas: Manifesto Transpofagico (2021), de Renata Carvalho, Azira’'i — um
musical de memorias (2024), de Zahy Tentehar y Duda Rios, y Hoje ndo saio daqui
(2020), de Cia Marginal y Jo Bilac. Los textos fueron escritos por actores-autores en
Su mayoria para sus propios cuerpos teniendo en cuenta sus identidades disidentes.
Partiendo de presupuestos autoficcionales y fabulacion critica, estas voces acceden
a estructuras sociales mas amplias al contribuir a la escena decolonial.

Palabras clave: Dramaturgia contemporanea, Dramaturgia brasilefia, Dramaturgia
decolonial.
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Este estudo tem como premissa pensar formas dramaturgicas que
comportam em suas estruturas jogos performativos com aberturas na expe-
riéncia cénica para o acaso, considerando uma relacao de troca expandida com
um publico-participante. Tais proposi¢oes serdao analisadas a partir das pecas
Manifesto Transpofagico, de Renata Carvalho, Azira’i — um musical de memd-
rias, de Zahy Tentehar e Duda Rios, e Hoje ndo saio daqui, da Cia Marginal
e de J6 Bilac. Tratando-se, respectivamente, de uma dramaturgia travesti
(ou travaturgia, termo usado por Renata Carvalho, Ave Terena, entre outras),
uma dramaturgia indigena e uma dramaturgia negra e periférica. Sdo todos
textos escritos majoritariamente por autores-atores para seus proprios corpos,
levando em conta suas identidades e historias dissidentes, inclusive forjando
personagens — se quisermos usar essa categoria — com seus nomes proprios,
narradores que falam em primeira pessoa, afirmando suas marcas sociais.

Mesmo partindo de pressupostos autobiograficos ou autoficcionais,
no caso dessas trés dramaturgias tocamos inevitavelmente em aspectos
macroestruturais em suas fabulag¢des criticas — pois, por meio do particular,
apagamentos histéricos séo trazidos para a cena, num movimento de repa-
racao, pela materialidade desses corpos. Analisaremos neste estudo como
a dramaturgia é trabalhada para apresentar essas dimensdes de via dupla:
a experiencia intima contada em primeira pessoa e a discussao publica de
um lugar que diz respeito a muitos corpos atravessados pela mesma ferida
estrutural através dos tempos.

Outro ponto que nos despertainteresse diz respeito ao pensamento formal
que forja a arquitetura dramaturgica e a organizacédo dos elementos cénicos
em prol do que se propde falar. Sabemos que Hans-Thies Lehmann (2007),
resgatando um argumento de Gydrgy Lukacs, elabora uma hipotese a partir
do pensamento de que o social no teatro pds-dramatico se encontra na forma.
Lehmann defende que o teatro é politico ndo pelo tema que reivindica, mas
por criar dispositivos formais capazes de “sacudir a inocéncia do espectador”
quanto a determinada questao. Diante disso, € util também considerar a nogéao
de corresponsabilidade do espectador dentro de um acontecimento teatral,
em especial aqueles que oferecem aberturas em sua estrutura para o acaso,
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um espaco de troca, intervengdo e participacdo do publico, como veremos
nesses trés objetos de analise.

No caso de Manifesto Transpofagico, o proprio formato de manifesto
apresenta um carater de reivindicagdo, um lugar de tomada de posicao dentro
de uma discussao publica que também é politica. AQui podemos acompanhar
uma linha narrativa que da a ver o processo de transicéo de género pessoal da
atriz e dramaturga Renata Carvalho, mas também acompanhamos, por meio
de registros historicos, a dimensédo macro da experiéncia travesti no Brasil nas
décadas anteriores (em especial, nos anos 60, 70, 80 e 90), abarcando uma
histéria coletiva. Um corpo travesti herda uma histéria que informa expecta-
tivas de sua relagdo com o mundo: aqui testemunhamos a violéncia (muitas
vezes validada pelo préoprio Estado) dessa exclusédo social, que desemboca
na baixa expectativa de vida de pessoas trans, na associagao estigmatizada
da transgeneridade a doencas e a prostituicao, na triste realidade da expulséao
de casa frequente de jovens travestis e demais pessoas trans etc.

Entretanto, testemunhamos a trajetéria de Renata Carvalho, que reavive
com forga uma historia coletiva pouco contada por meio de uma escolha cénica
que favorece a producao de pensamento critico, que é a palestra-performance.
O formato de Manifesto Transpofagico, além de alternar essa dupla narrativa
pessoal e historica em forma de uma palestra-performance expositiva, contém
um marco de interrupgcao em sua estrutura, quando esse lugar expositivo prota-
gonizado por Renata na maior parte da peca da abertura para um debate em
que surgem relatos e vozes do publico, como num terceiro movimento.

Ja Azira’i — um musical de memcdrias reivindica desde o titulo apresen-
ta-se como musical, mas ndo num formato convencional da cultura hegemé-
nica de musicais e sim de uma musicalidade do rito, que é canto/lamentacao,
heranga da mae pajé de Tentehar. Desde o titulo adivinha-se também o movi-
mento em direcdo a ancestralidade, num relato que acompanha processos
intimos de geragdes de uma familia que sdo, do mesmo modo, transforma-
¢bes correspondentes a uma histéria colonizadora, atravessada por inumeros
parentes indigenas. A peca, dividida em 11 ritos, também explicita em seu texto
muitas aberturas para a participagdo do publico, por exemplo, numa cena-
-aula de palavras provindas do tronco linguistico tupi-guarani, na qual a plateia
(na rubrica dessa cena chamada de “turma”) ganha a fungéo de alunos.
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Diferentemente das duas primeiras dramaturgias em foco, Hoje n&o saio
daqui foi criada como uma peca site specific (ou sitio especifico). Isso signi-
fica que a historia do espacgo, no caso o Parque Ecoldgico do Complexo da
Maré, a Mata, como chamam os moradores do bairro, e a cultura desse local
também falam e estéo inscritas na dramaturgia. Por exemplo, ha instru¢des na
dramaturgia para as criancas que frequentavam o parque e que, ao longo dos
ensaios, comecgaram a fazer parte da brincadeira-espetaculo. Sua publicagao
pela Cobogo envolve um mapa que localiza o trajeto que a peca faz na Mata
e 0s pontos nos quais cada cena é desenvolvida, geograficamente, naquele
espaco. Seu formato remete a uma brincadeira de criancga itinerante, um jogo
que pressupde um publico-participante, que se posiciona na peca de forma
ainda mais radical, com o corpo todo. Também, em sua especificidade, desta-
ca-se a coreografia do coletivo, um elenco grande e sua danca de alteridades
internas e externas, proposi¢des que demonstram as diferencgas interseccionais
entre os préprios integrantes da equipe e, também, na relagédo com o publico.

A escolha dessas trés dramaturgias brasileiras dos ultimos anos permite
aprofundar a andlise de escritas que preveem aberturas para 0 acaso € a
irrupcéo do real. Além disso, as pecas em questao compartilham de tragos
de um teatro performativo e da autoficcdo (ou fabulagdes criticas pelas
quais os atores falam em seus préprios nomes), ao invés da representacéao
convencional de personagens. Esta analise tera enfoque em proposi¢des que
revelam estratégias de uma escritura expandida que incorporam outras vozes
em seus dispositivos teatrais. Sdo dramaturgias que foram desenvolvidas em
processos de ensaio — mesmo quando, como em Azira’i, partiu de um texto
prévio, houve um percurso de ensaio posterior que afetou a escrita —, cujas
publicagdes vieram depois da experiéncia da encenacao. Todas usam narra-
tivas do particular para acessar feridas sociais maiores. Portanto, olhamos
para esses trabalhos a partir de suas vozes ndo hegemonicas e de ocupa-
¢Oes urgentes na cena decolonial.

A pesquisadora Jaqueline de Jesus (2021) chama a atengdo em seu
posfacio “Nossos corpos falam; na edicdo da Casa 1 e da Editora Monstra
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de Manifesto Transpofdgico, para a importancia de dar nome e sobrenome
a quem sempre os teve invisibilizados e observa que Renata Carvalho faz
exatamente isso ao citar nominalmente artistas travestis sistematicamente
apagadas nos anais do Teatro. Lembra que, como Lélia Gonzalez ensina, ao
falar das pessoas negras, nossa historia colonialista retira os nomes préprios
de certos grupos como uma forma de dominac&o. E coerente que atores-narra-
dores presentes nas trés pecas estudadas ndao sé usem seus nomes proprios,
mas evoquem nominalmente pessoas que, por marcas sociais semelhantes
as suas, tiveram seus nomes apagados.

Um momento que coloca luz nesse processo de apagamento esta em
Azira’i, quando Zahy conta sobre quando seu pai a leva junto a outras criangas
indigenas (alguns de seus 32 irmaos?) a um cartério, bem distante de sua
residéncia, para que tenham seus nomes registrados. Ao chegarem 14, se
deparam com uma restricao: nomes indigenas nao sao permitidos. Os nomes
aceitos pelo cartério sdo apenas os advindos da cultura do colonizador.
O estabelecimento oferece uma lista para consulta em que poderiam escolher
novos nomes dentre os permitidos.

Nesse ponto da peca, cabe olharmos para a estratégia usada para
implicar o publico nessa histéria, que é perguntando-lhe os nomes e conferin-
do-os na tal lista. A abordagem escolhida sublinha a obviedade dos tipos de
nomes permitidos: os da maioria do publico (com exce¢des de um ou outro
nome étnico, a maior parte daqueles nomes brasileiros advém dessa heranca
colonial). O jogo confronta o publico com a violéncia do apagamento dos
nomes indigenas e, de certa forma, com seus proprios lugares na historia.
O controle dos nomes € uma das estratégias de apagamento de uma cultura,
interrompe tradicoes e dificulta o rastreamento de ancestralidades.

A histéria do nome-titulo da peca, Azira’i, como poderemos ver no trecho
abaixo, vem de um movimento de reapropriacdo de um nome, ou seja, de uma
subversao consciente da indigenizagao do nome da mae de Zahy, registrada
oficialmente como Alzira:

O nome alienigena da minha mae era Alzira. O nome que ela foi regis-
trada no cartério. Mas ai a gente, que ndo é besta nem nada, arranjamos
um jeito de indigenizar o nome dela. Tiramos o L que ficaentre 0 Ae 0 Z,
empurramos o A pra perto do Z, e o L foi aqui pro final, pra depois do
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ultimo A. Arrancamos a perna do L, que virou um |, e a perna que a gente
arrancou jogamos la pra cima, deixando ela pendurada entre o Ae o I.
Essa perninha pendurada a gente chama de “ka’i ruaiwe; que quer dizer
0 “rabo do macaco’ O rabo do macaco ajuda a gente a separar as vogais.
Entao, agora a gente ndo fala mais “Azirai” ou ‘Azirai’ Agora a gente fala
‘Azira-i” (Tentehar; Rios, 2024, p. 51)

Tanto Renata Carvalho quanto Zahy Tentehar (e também Azira’i) preci-
saram (re)conquistar seus nomes. Renata se afirma por meio do nome que
escolhe, de certo modo também proibido (a ela, como dissidente de género),
reivindica e valida um nome que nao foi feito para corpos como o0 seu — sua
jornada envolve uma luta pelo préprio nome. Seu home de nascenca (nome
morto) fora escolhido da lista de adequados para pessoas designadas como
meninos ao nascer. A no¢cao de personagem (persona cénica) a partir do uso
de nomes proprios dos atores-autores ja € um indicador de que convengoes
da representacao teatral dao lugar para um jogo cénico que reforca tracos
reais e identidades préprias dos atuantes.

Para falar de processos identitarios e de apropriacdes por meio das
palavras, nos interessa igualmente olhar para a reivindicagao da palavra
Travesti no Manifesto Transpofdgico — estratégia politica de minorias que
consiste em ressignificar palavras usadas como ofensa a essas comunidades
(por exemplo, travesti/bicha/sapatao etc.). Por meio dessa reapropriagéo a
propria comunidade as usa, positivando-as numa construcéo identitaria, vali-
dando a histéria de luta por tras dela. A propria ideia de antropofagia que
constitui 0 pensamento do Manifesto Transpofagico tem em seu centro esse
movimento de apropriacdo de algo, que é engolido e devolvido ao mundo
transformado. A gente percebe também em Hoje n&o saio daqui uma énfase
nessa tatica de sobrevivéncia LGBTQIAP+, a apropriacao de termos, antes
xingamentos, agora como simbolos de luta e ressignificado, por exemplo,
na descricdo de atores/personagens: “Jaqueline: Rainha carnuda, sapatao
futurista. [...]"; “Wallace: a bicha mais bonita da Maré. [...]” (Cia Marginal;
Bilac, 2020, p. 15-16).

Uma rubrica no rito de abertura de Azira’i indica que Zahy, ao entrar
em cena, se dirige ao publico numa lingua desconhecida (desconhecida
para essa plateia acostumada com o portugués). Esse procedimento opera
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uma inversao importante, fazendo o publico lidar com a cultura do outro, sem
dominar tudo que é dito. Esse lugar é comumente delegado a pessoas que
migram (forcadamente ou nao) e precisam aprender a lingua do outro para
sobreviver. Esse lugar no qual a familia de Zahy esteve muitas vezes, nesse
ponto da peca, é oferecido a plateia. Quando s6 se pode experienciar por
meio da desidentificacdo (Muhoz, 1999), uma escuta acentuada da realidade
do outro é evocada. Ha entdo um convite a plateia para experienciar pontual-
mente esse malabarismo do “entre” — o ponto de vista dos que estéo deslo-
cados do centro.

O poder das palavras é reavivado nessas operagdes que colocam o
publico diante de uma outra cultura, no lugar de aprendiz e de escuta ao que
nao lhe serve como espelho. Ha aqui trés criacdes que valorizam a revelagcao
de alteridades dentro desses dispositivos comunais teatrais. Narrativas amea-
cadas pela historia oficial ttm como estratégia de preservagdo esse duplo
movimento de adaptagao e resisténcia. Simbolizada na perda do nome esta
a perda da cultura, de recursos, a retirada de modos sustentaveis de sobrevi-
véncia, o desconhecimento de partes de si por meio da interdicdo da propria
histéria. Sao narrativas ancestrais apagadas, mas que se repetem e insistem
em modos que muitas vezes ultrapassam as palavras.

Apesar de toda a repressao, o que a histdria nos ostenta é que, por mais
que as praticas performaticas dos povos indigenas e dos africanos fossem
proibidas, demonizadas, coagidas e excluidas, essas mesmas praticas,
por varios processos de restauragéo e resisténcia, garantiram a sobre-
vivéncia de uma corpora de conhecimento que resistiu as tentativas de
seu total apagamento, seja por sua camuflagem, por sua transformacéo,
seja por inumeros modos de recriacdo que matizaram todo o processo de
formacao das hibridas culturas americanas. (Martins, 2021, p. 22)

Trazer para a discussao o tempo espiralar, nos termos de Leda Maria
Martins, aqui pode significar olhar para uma transmissao de saberes que
perpassa outras cosmopercepcoes: “0 que no corpo € na voz se repete é
também uma episteme” (Martins, 2021, p. 23). Cabe olharmos para essas
dramaturgias sem reduzi-las as palavras, quando, por exemplo, Zahy se
presentifica em cena (seja dangando, cantando ou falando), muitas geragoes
falam por meio dela.
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Pensando com Julia Kristeva, Lehmann ira trazer o conceito de chora-
-grafia para dar conta dessa dimensao da percepg¢ao que necessita de um
espaco receptivo (chora), inapreensivel do ponto de vista logico. “Como ritmo
e prazer com o0 som, ela esta presente em todas as linguas na qualidade
de sua ‘poesia” (Lehmann, 2007, p. 246), um espaco de discurso sem télos,
centrado nos sentidos. Essas abordagens contribuem para falar de uma
dramaturgia que nao se limita ou necessariamente prioriza a palavra e, sim,
funciona como disparador para a criagao de um dispositivo teatral capaz de
abrir esses espacos, chora-grafias, que poderao tocar sentidos e percepg¢oes
com o mesmo impacto que uma musica, cantada em uma lingua desconhe-
cida, pode afetar independentemente de uma compreenséo teleoldgica.

Isto € um manifesto e todo manifesto tem como objetivo principal expor
determinado ponto de vista publicamente para um individuo ou um grupo
de pessoas. (Carvalho, 2021, p. 34)

A convencao dos trés sinais que dao inicio a pega € reivindicada no
texto, dizendo “isto é teatro” A primeira imagem oferecida ao publico é a de um
corpo parado iluminado. “O corpo chega antes’, dira a atriz, “este € meu corpo’
enquanto no letreiro pisca a palavra Travesti. O corpo em evidéncia € o objeto
deste manifesto.

O titulo da peca faz referéncia ao Manifesto Antropofagico de Oswald de
Andrade no contexto modernista, acrescido a brincadeira com a palavra Trans
como jogo de palavra que Renata Carvalho usa para afirmar sua identidade
em diferentes fazeres, como explicita em seu prefacio: trata-se de uma trava-
turgia (dramaturgia travesti) feita por uma transpéloga (refere-se ao seu oficio
de socidloga trans) em forma de um manifesto transpofagico (uma antropo-
fagia trans).

A peca Manifesto Transpofagico de Carvalho, pesquisadora da corporei-
dade trans, teve sua estreia em 2018 com a direcao de Luiz Fernando Marques
e foi publicada em 2021 pela Casa 1 e pela Editora Monstra. Sua dramaturgia
coloca a identidade de género em primeiro plano. Como definigédo, esse tipo
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de escritura de manifesto afirma um lugar de fala, no caso, travesti, a partir de
uma postura politica.

Cabe relembrar a discussao que Carvalho, fundadora do MONART
(Movimento de Artistas Trans, 2017-2023), estava propondo, na ocasiao da
encenacao, sobre o transfake (termo usado para falar da pratica de atores
cisgéneros que interpretam personagens transgéneros). Tal discussdo nao
€ meramente artistica: envolve uma estratégia politica da comunidade trans
para chamar a atencao para uma desigualdade estrutural, que contribui para
a invisibilidade de artistas trans. Quando pessoas cis, que ja tém voz predo-
minante na sociedade, tomam 0s poucos espacos que existem para falar por
pessoas trans, elas tendem a reforcar esteredtipos nocivos a causa.

A luta contra o transfake tem sido um movimento de conscientizagdo da
classe artistica (e da sociedade que consome cultura) para que contratem
artistas trans, promovam politicas publicas de reparacéo, validando a premissa
“nada sobre nés sem nds’, usada por minorias que tiveram/tém seus lugares
de fala usurpados. No presente contexto histérico, no qual ha maior cons-
ciéncia da responsabilidade coletiva diante da cultura, escolhas como essa
ultrapassam a dimenséo criativa e recaem na dimensao politico-social.

A pesquisadora Jaqueline de Jesus aponta para a referéncia ao blackface
que o préprio termo transfake traz, no posfacio “Nossos corpos falam” da peca
Manifesto Transpofdgico. Ambas as praticas, em algum momento da historia,
foram naturalizadas, mas o blackface (pratica em que atores brancos inter-
pretam personagens negros, se passando por negros) foi compreendido como
inaceitavel, gracas a reagdes coletivas antirracistas ao longo de décadas.

Como diz Renata no inicio de Manifesto Transpofagico, o corpo chega
primeiro: “O meu corpo (TRAVESTI) sempre chega antes, na frente, como
um muro, um outdoor ou um letreiro piscante [...]” (Carvalho, 2021, p. 8).
Antes de qualquer apresentacdo ou manifestacdo de ideias, ha uma leitura
do seu corpo. Durante as temporadas de uma das pecas anteriores em que
Carvalho atuou, O Evangelho segundo Jesus, rainha do céu, escrita por
Jo Clifford e dirigida por Natalia Mallo, a atriz recebeu, apesar do reconhe-
cimento da critica e publico da qualidade e relevancia de seu trabalho, cinco
processos, censura por ordem judicial, ataques de bomba e ameacas de
morte com motivacdes transfobicas por estar interpretando Jesus.
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Estruturalmente, Manifesto Transpofdgico é dividido em duas partes:
a primeira, podemos chamar de expositiva — o fator solo é predominante aqui,
num formato de palestra-performance — caminhando entre autobiografia num
tom de depoimento pessoal e uso de registros da histéria travesti no Brasil.
A segunda parte € definida por uma interrupgcéo: ha uma fala em que Renata
afirma que ndo ira continuar a pe¢a, uma rubrica indica que a plateia é ilumi-
nada com luz geral e da-se o inicio de um debate publico sobre cultura travesti
e suas implicacdes na sociedade como um todo.

A partir do exercicio da Escrevivéncia (Duarte; Nunes, 2020) que Renata
realiza, a camada autobiografica da pec¢a conecta o publico com percalgos
que forjaram esse CORPO RENATA. Um procedimento de repeticdo que
envolve a palavra CORPO seguida quase sempre de um adjetivo, forma
uma brincadeira ritmica e de linguagem que nao deixa de revelar algumas
marcas profundas, de diferentes fases da vida de Renata, no que diz respeito
a expectativas de género e suas subversoes. A construcao de género envolve
sempre uma negociacao entre o que € projetado sobre o individuo e o
que o este afirma por meio de agéncias préprias no mundo (Butler, 2007).
Em praticamente cada repeticdo de fala com o corpo adjetivado, um letreiro
em cena pisca a palavra TRAVESTI. Dividido em blocos, nos deparamos com
um conjunto de palavras pelas quais podemos adivinhar fases da vida de
Renata: infancia, adolescéncia, vida adulta, episddio de expulsdo de casa,

sua transi¢ao, hormonizagao etc.:

Corpo menino educado. (TRAVESTI) Corpo fragil. (TRAVESTI) Corpo
afeminado. (TRAVESTI) Corpo crianga viada. (TRAVESTI).

(Carvalho, 2021, p. 15)

Corpo adolescente (TRAVESTI) (com desdém). Corpo “Ricardinho”
(TRAVESTI) (letreiro pisca a cada novo xingamento) (com agressividade).
Corpo Viado, Bicha, Viadinho, Boiola, Marica, Pederasta, Mulherzinha,
Baitola [...].

(Carvalho, 2021, p. 15)

Corpo Gay (TRAVESTI). Corpo Bicha (TRAVESTI). Corpo Desconforto
(TRAVESTI). Corpo Incémodo (TRAVESTI). Corpo Drag Queen
(TRAVESTI).

(Carvalho, 2021, p. 16)
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Corpo Desacreditado (TRAVESTI). Corpo Endemoniado (TRAVESTI)
Corpo Sem Moral (TRAVESTI). Corpo Sem Deus (TRAVESTI). Corpo
Vergonha (TRAVESTI).

(Carvalho, 2021, p. 16)

Corpo Notado (TRAVESTI). Corpo Apontado (TRAVESTI). Corpo Publico
(TRAVESTI). Corpo Curioso (TRAVESTI).

(Carvalho, 2021, p. 22)

Até que um:

Corpo Renata (TRAVESTI).

(Carvalho, 2021, p. 27)

Esse corpo nao esta desconectado de uma historia maior. Ha uma
estatistica que Renata expde na peca que diz que 90% das pessoas com
“0 mesmo corpo” (que o seu) sdo expulsas de casa. A historia travesti no Brasil
entra na peca como uma costura dessa rede apagada; sao citadas artistas
travestis que foram invisibilizadas na histéria do teatro (e muitas outras estéo
presentes em forma de intertexto, cujas referéncias aparecem nas notas), sao
feitas denuncias de uma sociedade que persegue e mata travestis, mostradas
manchetes transfdbicas que revelam estigmas ligados a aids, quando, nos
anos 80 e 90, aparecia estampado nos jornais matérias sensacionalistas
sobre “os travestis’

As perseguicoes as travestis eram validadas pela necropolitica do
Estado. Travestis eram desumanizadas, espancadas e muitas foram mortas
(a maioria negra) em operacgdes, como a de Janio Quadros no Rio de Janeiro,
ou a Operacédo Tarantula em Sao Paulo. Renata também apresenta matérias
de TV que expdem estratégias de sobrevivéncia de algumas travestis que,
com giletes na boca, usavam a tatica da automutilacdo quando abordadas
pela policia, pois estigmatizadas como “aidéticas’ quando sangravam, os poli-
ciais nao tocavam nelas.

Quando Renata interrompe a pega dizendo “eu parei a peca aqui, e a luz
geral acende a plateia, o publico é colocado dentro da discussdo. Renata desce
do palco e fica mais proxima da plateia. Uma horizontalidade é inaugurada,
apesar da atriz assumir a fungéo de condutora do debate. Essa grande conversa
permite a escuta do publico: forma-se uma assembleia, um teatro-tribunal que
remete utopias brechtianas. O lugar de espectatorialidade passa ser um no qual
0 publico escreve a pecga junto, via falas, relatos pessoais e interacoes.
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A dramaturgia prevé esses rasgos para a participacao, pontuando
perguntas que serao feitas ao publico em todas as apresentacdes, abrindo
espagco a partir disso para a interacdo. A transfobia é tratada como um
problema de todos, uma questao para o debate publico, e ndo algo que diz
respeito apenas a quem sofre esse preconceito. A Renata transpologa exerce
uma fungéo educativa nesse momento. Desde perguntas como se o correto
é falar “0s” ou “as travestis’, ou se os espectadores consideram que ela tem
“passabilidade” (no caso, quando uma mulher trans pode ser lida como cis
socialmente), até perguntas mais pessoais que geram uma reflexdo sobre
como aquelas pessoas do publico lidam com a questdo da transfobia nas
suas relagdes interpessoais.

A dramaturgia da luz também se faz muito presente nesse texto. Indicada
nas rubricas, direciona muitas vezes para onde o publico olha — o que é reve-
lado e escondido — por exemplo, apés um relato em off sobre perseguicao as
travestis: “A luz procura este corpo pelo espaco. Sirene. O palco esta vazio.
O letreiro fica piscando” (Carvalho, 2021, p. 31). E, noutros momentos, como
com a rubrica “luz somente na bunda” (Carvalho, 2021, p. 26), recortando
essa parte do corpo enquanto Renata faz um relato minucioso sobre suas
aplicacoes de silicone.

Faz-se igualmente importante destacar o trabalho na grafia dessa publi-
cacao, no uso das cores das letras que sugerem simbolismos, por exemplo,
ligados a leituras de género, o texto impresso em azul quando a familia de
Renata comemora o nascimento de um “menino; e as cores que vao tran-
sicionando para o rosa de acordo com a formacgao da identidade de género
da protagonista. Como observa Ligia Souza de Oliveira em seu artigo, numa
leitura das mudancas de cores das palavras na publicagcdo de Manifesto
Transpofdgico, é possivel relacionar a fonte na cor preta com a ideia de
luto e morte, silenciamento, enquanto o vermelho, ao tomar conta de para-
grafos que falam da violéncia contra travestis, tem uma conotacao de perigo
(Qliveira, 2023). O tamanho da fonte é igualmente explorado, remetendo a
poesia concreta. Cabe observar também o uso do espagcamento na grafia.
Ha paginas inteiras vazias, sem texto. Quando, por exemplo, uma rubrica
de blackout é seguida de duas paginas completamente pretas, sem texto,

Revista sala preta



a indicacao de escuridao (blackout) e de passagem do tempo (pausa) séo
suportadas por essa experiéncia do leitor que virara as paginas pretas vazias.

Ao final da pega, Renata constréi em seu narrar um dilema do quanto se
€ ou ndo importante a nudez (dela) para esse manifesto. Pede para o publico
levantar a mao caso ache que ela deva tirar a roupa — ndo ha, na rubrica do
texto, clareza sobre a realizacdo do ato de despir-se pds decisao do publico,
mas ha o argumento no texto para o sim e o tom de manifesto retorna, enfa-
tico, assertivo —, “Entao, hoje resolvi me vestir com a minha prépria pele,
o meu Corpo Travesti, até que ele se humanize [...]” (Carvalho, 2021, p. 43).
O espetaculo finda com Renata de volta ao lugar de destaque, no palco, a luz
do publico diminui, um numero com a musica My Body is a Cage marca seu
ato de despir-se (ou nao) final.

Azira’i—um musical de memorias, publicada pela editora Cobogd em 2024,
€ um monologo da autora (junto a Duda Rios) e atriz Zahy Tentehar (primeira
indigena vencedora do prémio Shell de melhor atriz) e leva o nome de sua mae
(Azira’i), que foi a primeira pajé mulher de seu povo. A ancestralidade atravessa
nao so6 esse relato autobiografico de Zahy, mas também é tema fundamental
na reivindicagdo de uma reparacgao histérica indigena. Aqui, as consequéncias
da violéncia colonial s&o mostradas a partir de uma familia: a de Zahy, mas
abrange muitas outras familias indigenas. Como coloca Ailton Krenak em seu
prefacio ‘A fabula nao sangra”, o que Zahy oferece € mais do que uma fabula,
€ um segredo de familia que toca numa ferida estrutural, “diante dessa forca
enlouquecedora que devasta os povos indigenas” (Krenak, 2024).

Em vez de cenas, a estrutura da peca é dividida em Ritos, 12 mais
especificamente. Titulando cada Rito, exceto o chamado Rito de abertura,
ha um numero (de 1 a 11, naturalmente) e um subtitulo em lingua indigena.
Trata-se de uma peca poliglota, que une o portugués (predominante) a pala-
vras, cantos e frase de linguas pertencentes ao tronco do tupi-guarani.

Zahy, narradora e personagem, intercala num jogo épico o representar
demais personagens (em especial, sua mae) e a descricao narrada de sua
histdria, aliada a camada da interacdo com o publico. De sua méae pajé, Zahy
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herdou o canto — ou lamento, como é chamado esse tipo de canto — uma
tecnologia ancestral de cura. Esse espetaculo € amplamente musicado por
esse lamento. A peca articula tradicdo e contemporaneidade que marcam a
vida de Zahy, que veio de uma aldeia do Maranh&o tentar a vida de atriz no
Rio de Janeiro, precisando fazer um malabarismo na incorporagao da vida
urbana, com tantos elementos que vieram de uma cultura colonizadora, e de
sua tradicao familiar de origem.

A mistura de referéncias faz parte da realidade dessa figura jovem,
chegada a cidade grande aos 19 anos tendo se abrigado na aldeia maracana
(ponto de resisténcia indigena urbano no Rio de Janeiro), mas que conta
agora morar em Copacabana. Entre pegar um Uber, fazer chamada de video
com o filho que mora na Inglaterra, usar jenipapo para proteger do mal olhado
e tomar cerveja Antartica para esquecer dos problemas, o “Rito 2” é o relato
de um dia, desde o acordar até um final que coincide com o tempo presente
no teatro, nesse dia de espetaculo no aqui e agora diante do publico.

No Rito de abertura, que a gente usualmente chamaria de prologo, Zahy
abre sua fala numa lingua desconhecida (desconhecida para os espectadores
falantes do portugués) dirigindo-se ao publico, que nas rubricas € identificado

A

como “vocé” quando a atriz escolhe uma pessoa especifica como interlocu-
tora ou “vocés” quando fala a todos. Em “Personagens” estao listadas apenas
Zahy e Azira'i (flha e mae), mas na dramaturgia a narradora Zahy é identifi-
cada também como Mulher, até o trecho em que ela conta 0 momento em que
ganhou seu nome Zahy, possivelmente aos cinco anos de idade.

No texto, certas rubricas poéticas transbordam sua funcdo meramente
técnica. Enquanto uma rubrica convencional costuma deter-se a orientar tecni-
camente a cena, aqui lemos por exemplo que ‘A peca voa. Infinita.” (Tentehar;
Rios, 2024, p. 60). A riqueza de imagens € uma caracteristica forte. Logo no
“Rito 17 a Mulher situa espacialmente seu lugar de infancia com um jogo meta
teatral que nao deixa o publico esquecer que esta no teatro, naquele aqui e
agora, porém usando o sugestionismo no sentido de transportar, via palavra e
imaginacao, aquele espectador para outro contexto (muito presente em outros
trabalhos da diretora Denise Stutz, como 3 solos em 1 tempo). Zahy nos
transporta para a casa de sua infancia, descrevendo a fartura dos alimentos

vindos da natureza, a proximidade de um rio, como cozinhavam num foguinho,
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e também nos fazendo imaginar um céu estrelado desses que sé conse-
guimos ver onde ndo ha luz elétrica. O procedimento do sugestionismo €&
acionado algumas vezes, convidando o publico a um exercicio de imaginario
expandido como, por exemplo:

Em cima de vocés, bem depois desse teto [refere-se ao teto do teatro],
tem um céu. Agora, pense num céu estrelado. Pensaram? Pode botar
mais estrela nesse céu. Ali ainda esta vazio, vai botando estrela. Minha
gente, vocés deixa de preguica, bota mais estrela nesse céu. Agora ta
ficando bom. (Tentehar; Rios, 2024, p. 22)

No “Rito 3’ o publico é enderegado nas rubricas como “turma’; que é
condizente com a funcao de aprendiz do mesmo nesse momento. Esse Rito
€ uma grande aula, com procedimentos didaticos cuidadosamente elencados:
Zahy cumprimenta o publico na lingua de sua mée, Ze’eng Eté (que também
€ o subtitulo do “Rito 3”), segue apontando e nomeando objetos, a turma
repete, arrisca uma frase inteira, escolhe palavras mais reconheciveis — pala-
vras indigenas pertencentes ao tronco tupi-guarani incorporadas no nosso
dia a dia. Consta numa nota que em cada lugar em que a peca é apresentada,
as palavras mais familiares a cada localidade sé&o escolhidas. Por exemplo,
no Rio de Janeiro, Sapucai, em Recife, Maracatu etc.

Zahy conta sobre quando foi matriculada numa escola distante de sua
aldeia, eram sete horas para ir para a cidade e sete para voltar —“todo santo dia,
caminhando pela margem do rio” —, mas quando fala desse tempo de desloca-
mento, surpreendentemente afirma que isso “deixava a vida muito muito muito
muito boa” (Tentehar; Rios, 2024, p. 37). Pois, pescavam, subiam em arvores,
comiam frutas, cagavam etc. Esse tempo do usufruto é perdido quando o pai
resolve sair do interior e construir um barraco perto da cidade, a margem da
cidade. Duas cenas contrastantes (“Rito 1” e “Rito 8”) criam contrapontos entre
modos de vida e revela o adoecimento da familia. Enquanto o “Rito 1” descreve
a vida a margem do rio, o “Rito 8” traz um retrato da margem da cidade:

Rito 1: “Mulher [Zahy]: O pai acabou de matar um prea. [...] E carne de
prea, macaco, cotia, caititu, tamandud, guariba... E bom, né? E bom
demais. [...] L4, na montanha, tem a nascente de um rio. Esse rio desce
por ali, passa aqui na frente do quintal da casa e desagua pra la. No quintal
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de casa tem pé de caju, goiaba, manga, acerola, caja, macauba, jaca,
mangaba, acai... E bom, né? E bom demais” (Tentehar; Rios, 2024, p. 22)
Rito 8: “Zahy: O Pai acabou de achar uma carne que ainda da pra comer.
Ele ta Ia, no lixdo, que fica aqui perto, depois dessa parede [refere-se a
parede do teatro] [...] Na frente da casa, tem uma vala por onde passa
0 esgoto. E em cima de vocés, bem depois desse teto [refere-se ao teto
do teatro], tem um céu muito estrelado. Mas como aqui tem muita luz
elétrica, quase nao da para ver estrela’ (Tentehar; Rios, 2024, p. 47)

Nesse contexto, pds-migracdo para a margem da cidade, a mée curan-
deira que antes usava de trés tecnologias ancestrais para cuidar dos outros (a
das plantas, a das maos e a do canto) agora sé ouve louvor no radio, deixou de
ouvir os Mairas (entidades que acompanham seu povo), sofre de uma pertur-
bacao e vai perdendo a visdo. Zahy explica que a méae precisava do escuro
para enxergar dentro dela, mas a vida iluminada da cidade n&o permitia isso.
A iluminacao (tecnologia celebrada pela dita civilizagdo), aqui, vem também
como causa da perturbacdo. Entao, os Mairas escureceram a vista dela.

O fechamento desse relato do “Rito 6” € composto com um canto de
Zahy e uma rubrica de luz: “Vai sendo engolida pela cegueira. Escurece.
Os passaros cantam.” (Tentehar; Rios, 2024, p. 44). Cabe apontar aqui, mais
uma vez, para o uso da didascalia de modo ndo convencional, que nao deixa
de ser técnico (ha indicadores diretos para a iluminagao do palco), mas trans-
borda para uma poesia. H4 uma rubrica no “Rito 5’ entre uma narracao de
contagao de histéria em portugués e em lingua indigena, que diz: “Se trans-
forma na mae contando uma histdria. [...)] Se transforma na histéria que a
mae conta.” (Tentehar; Rios, 2024, p. 40).

A peca, ao encaminhar para o fim, traz um relato de memaria de Zahy que
observava sua mae cantar quando crianca. Porém, ndo s6 nunca cantaram
juntas, como nunca cantara na frente de sua mae, apesar do legado do canto.
E entdo, por meio do poder da teatralidade (e talvez junto a outros poderes
que poderiam ser misteriosos para tantos), a peca nos proporciona um rito
cantado, um lamento em que méae e filha cantam juntas. Primeiro escutamos
um audio, uma gravacao do canto de Azira’i. E, entdo, Zahy se junta a sua

mae, numa cena de canto e Maraka, “mae e filha cantam [...] mae e filha:
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uma coisa s¢’ Ao final da peca, no “Rito 117 “Zahy se transforma em Azira’i.
A peca voa. Infinita” (Tentehar; Rios, 2024, p. 60).

Hoje néo saio daqui, que estreou em 2019 no Parque Ecoldgico do
Complexo da Maré e foi publicado em 2020 pela editora Cobogd, possui uma
dramaturgia escrita a 18 maos. Nove autores assinam a pega: os oito integrantes
da Cia Marginal (Geandra Nobre, Isabel Penoni, Jaqueline Andrade, Mariluci
Nascimento, Phelipe Azevedo, Priscilla Monteiro, Rodrigo Maré e Wallace Lino
— dentre esses nomes, na ocasiao da peca, Isabel e Mariluci eram diretora e
produtora, respectivamente, e os demais atores na Cia Marginal) e o dramaturgo
convidado, J6 Bilac. Diferentemente das duas pecas analisadas anteriormente,
trata-se aqui de um processo colaborativo e uma dramaturgia que parte de
muitas vozes. Para esse projeto, foram agregados ainda seis atores e musicos
angolanos (Maria Tussevo, Nizaj, EImer Peres, Ruth Mariana, Vanu Rodrigues
e Zola Star) que compuseram o elenco junto a Cia Marginal, cujas contribui-
¢Oes, mesmo que nao como dramaturgos, mas como artistas-criadores, estao
na peca pelo proprio carater processual do trabalho.

Na primeira rubrica obtemos algumas informacdes-chaves sobre a
relagcdo com o espaco e a funcao do espectador nessa proposta:

[...] a acé@o se passa num parque verde de uma cidade cinza. O publico
n&o apenas observa, mas participa da acdo que € interativa e itinerante, e
por isso sera chamado de ‘publico-participante. O percurso do espetaculo
€ também o mapa de um jogo de crianca. (Cia Marginal; Bilac, 2020, p. 15)

Esse espetaculo-percurso ou espetaculo-passeio, como chama a dire-
tora, prevé um publico que participa de corpo todo, se locomove junto aos
atores, é convidado a dancar, a jogar, a ver o pOr do sol, a se posicionar.
Na dramaturgia, podemos destrinchar esses convites para participagoes
mais diretas, sabendo que o proprio percurso para se assistir a pega envolve
um colocar-se como parte responsavel pela cadéncia do acontecimento. Ha
um mapa desenhado da Mata na publicacdo, em que é possivel localizar
onde ocorre cada cena nesse percurso que compde a peca. Também, na
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primeira rubrica, ja fica clara a relagdo fundamental com o parque. Trata-se
de um espetaculo site specific, ndo apenas pela localizagdo fora de um teatro
convencional, mas principalmente pela composi¢cdo com a dinémica local,
uma integracdo com a cultura viva do parque.

Na publicacdo ha uma apresentacdo dos Atores/Personagens em
que fica explicito que atores-autores usam seus nomes proprios e caracte-
risticas pessoais para criar personas performatizaveis. A estrutura da peca
esta dividida em trés Movimentos que dao conta, de forma guarda-chuva, de
temas amplos: “Movimento | — Memdéria D’agua”; “Movimento Il — Muvuca’;
e “Movimento Il — Marémotor”; e dez cenas. Sua natureza € a itinerancia e
o encadeamento de jogos cénicos com diferentes graus de abertura para o
acaso e intervengao do publico-participante.

E possivel observar algumas estratégias dramaturgicas para ampliar
as vozes do espetaculo e revelar diferentes tipos de alteridade. Uma bem
marcante esta logo no comec¢o da pec¢a, numa cena que tematiza e desdobra
a nocédo de origens, trazendo referéncias desde a barriga materna até a
identificagdo com o territorio de nascenca e a historia de seus ancestrais,
ndo deixando, no entanto, de enderecar um aspecto tangivel das diferengas
de pontos de origem mais imediatas (que marca o deslocamento que cada
pessoa ali presente no espetaculo fez para chegar). “De onde vocé vem?” é
a pergunta feita a alguns espectadores no inicio, ficando evidente algumas
marcas sociais — 0 bairro e meio de transportes usados para chegar até ali —,
gerando um despertar da percepg¢ao do espectador quanto aos marcadores
de classe ligados a territorialidade.

O texto é pontuado por “instrucbes para a erezada”: lemos rubricas
especificas para a¢des de criancas moradoras da Maré, publico cujas rotinas
estao atreladas ao parque e que estiveram (muitas delas) presentes ao longo
dos ensaios — considerando que a brincadeira na Mata faz parte do reper-
torio do cotidiano delas. As proposicoes para a “erezada” sao tanto de basti-
dores quanto de breves protagonismos junto aos atores, costurando a peca
toda. Por exemplo: enquanto um ator faz o primeiro mondlogo, as criancas
estdo combinando uma préxima agdo com um outro ator fora de cena e, em
seguida, quando o publico se desloca para a cena seguinte, é surpreendido
por uma acgao performativa das criancas que tém a misséo de assusta-lo.
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E uma dramaturgia que prevé uma orquestracdo de diferentes tipos de parti-
cipacao e de tipos de atuantes: atores, criangas locais e outras que desejem
brincar de fazer a peca e publico.

A obra coloca o publico em evidéncia de muitas maneiras. Ha& um jogo
em que os atores, organizadores da brincadeira, fazem perguntas comegando
com “Quem ja” e os espectadores sdo convidados a atravessar uma passarela
dancando quando a sua resposta for afirmativa. As perguntas comegcam mais
brandas como: “Quem ja escalou a Pedra da Gavea?’, “Quem ja tinha vindo
a Maré antes?’ “Quem pensou duas vezes antes de vir para o espetaculo?’
“Quem ja ajudou os pais na obra?; “Quem ja cagou no mato?” — perguntas
que podem indicar, talvez, alguns marcadores de diferengas sociais, ainda
com humor. Gradualmente, dentro de uma brincadeira animada, com musica
e um refrao em que todos cantam “passa na passarela, passa na passarela’
as perguntas vao adensando: “Quem ja guardou o celular ao ver uma pessoa
preta na rua?’, “Quem ja pediu para uma pessoa preta te trazer maconha no
asfalto?’ “Quem acha que bandido bom é bandido morto?” Uma seriedade
vai se instaurando a medida que o racismo e o classismo sao abordados de
modo mais direto e as pessoas continuam participando de um jogo no qual
s&o0 convidadas a se posicionar.

A participagao performativa com o corpo todo nao sé apresenta as dife-
rencas, mas reorganiza a visao daquela coletividade a partir de alteridades.
A sutileza inicial e o clima de festa acabam em perguntas que tocam em feridas
sociais e desembocam num relato de uma atriz sobre um episddio de racismo
que sofreu. A materialidade dos corpos fala junto com as ag¢des de passar
(ou nao) na passarela; trata-se de um posicionamento envolvendo marcas de
género, de classe, de racga, entre outras. Ao longo do jogo, espectadores se
observam e o foco da espectatorialidade se desloca para o préprio publico
que protagoniza suas posi¢des, corresponsavel pela dindmica da cena e por
suas condutas diante de questdes que ultrapassam a brincadeira teatral.

Outro momento que tira o espectador do lugar comum e reafirma um
pacto com o espacgo publico (um parque que € de todos) esta na cena trés:
“‘Jardim das Ervas” Aqui ha uma discussao sobre a relacdo destrutiva do
homem com a natureza. A atriz Jaqueline fala: “Esta mata € minha, é nossa.
E o pulmdo da Maré [...]. Guardem o lixo que produzirem e catem o que
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encontrarem pelo chao.” (Cia Marginal; Bilac, 2020, p. 27). Nessa cena,
no espetaculo, algumas pessoas do publico recebiam sacolas retornaveis
para catar lixo e assim faziam ao longo da itinerancia.

Na cena cinco, denominada “Turismo na Favela’ o deboche é usado como
estratégia critica. Tal tatica pode ser encontrada de forma analoga na obra
Safari — a marginalizagéo do corpo negro de Rafael Bqueer, na qual um cole-
tivo de artistas usa mascara de animais num ensaio fotografico em diferentes
localidades da favela do Jacarezinho. Esse titulo “Turismo na Favela” remete
também a uma passagem da cena seguinte, em que a “erezada” é instruida
para “acompanhar o rolezinho [deslocamento do publico e atores], filmando
0 publico com aparelhos celulares quebrados ou de brinquedo, ou, na falta
deles, com as préprias maos” (Cia Marginal; Bilac, 2020, p. 38). Ha aqui uma
inversao irbnica, usando esse procedimento do deboche critico, quando boa
parte do publico vem de lugares mais privilegiados da cidade e, possivelmente,
algumas pessoas estariam visitando a favela pela primeira vez. A cena cinco
também traz um relato do ator Wallace Lino sobre homofobia na Maré, que tem
uma contribuicdo importante na construgéo de alteridades internas na peca.
TensOes internas enriquecem a abertura de percepcao das diferengas, nao
homogeneizando o elenco, tampouco os moradores da Maré ou o publico.

Esse esforco de interseccionalidade, que pontua todo o trabalho,
complexifica essa experiéncia em vez de reduzi-la a qualquer discurso pronto
sobre questdes minoritarias. A identidade favelada, por exemplo, € um ponto
de afirmacao e resisténcia na peca, que ganha protagonismo, porém nunca
de forma a apagar as diferencas internas, que inclusive a despolitizariam.
Cabe explicitar aqui que a maior parte do elenco da Cia Marginal é composta
por moradores do complexo da Maré, assim como trés dos atores angolanos
convidados. Como Viviane Soledade bem observa: “E um reencontro que
reafirma as diferencas” (Soledade, 2020), e, destaca a cena oito, denominada
“Batalha’) “em que os moradores brasileiros da Maré ficam de um lado e os
moradores africanos do outro, entre um microfone, quase como um programa
de auditério que rivaliza grupos opositores” (Soledade, 2020). Nessa dina-
mica debochada, em que as criangas também tomam partido, um grupo ridi-
culariza ou estranha o outro, marcando suas diferengas, e chegam ao final
numa espécie de batalha de passinhos:

Revista sala preta



Nesse contexto, sdo feitas varias afirmacdes e comparagdes identita-
rias, na busca de uma diferencia¢édo entre os grupos. Questiona-se inclu-
sive a negritude de brasileiros pardos representada por alguns corpos
dos atores brasileiros rivais dos africanos quando um ator/personagem
afirma que um ator/morador brasileiro da Maré ndao é negro em seu
pais de origem. Esta posta entdo a retomada histdrica, quase como um
resgate as origens que ndo da mais conta. (Soledade, 2020)

Acompanhando o pensamento de Soledade, o espetaculo desmistifica
também a ideia de homogeneidade identitaria em relagdo as pessoas negras
e faveladas. Ha sempre uma resisténcia interna nessa obra que é também
critica, e isso fica evidente nessa cena em que as diferengas culturais de
moradores da Maré séo explicitadas, entre africanos em situagdo de refugio
e ascendentes de escravizados trazidos da Africa, resistindo a uma leitura
comunitaria simplista.

Um outro jogo teatral em que o publico também vai se posicionar de
corpo todo esta na cena nove: “Como nao esquecer o que aprendo em casa?’
Ela se passa no anfiteatro a céu aberto do parque. O publico é convidado a
sentar-se nas escadarias na fileira que corresponde a geragao mais longinqua
que cada um tem conhecimento de sua familia. A contagem dos degraus de
baixo para cima da a medida de onde publico e atores se posicionam, de
acordo com o conhecimento de sua linhagem genealdgica. Em cena vemos
duas atrizes com contagens bem diferentes: Ruth, atriz angolana, conta sua
historia de descendéncia de uma rainha e se posiciona na 152 fileira. Ja a
atriz brasileira, Jaqueline, conhece apenas até a geracao de sua avo e se
posiciona na terceira fileira.

Penoni, em seu artigo “Escuta, representatividade e construgao cole-
tiva numa encenacéo com a Cia Marginal] relata um pouco do processo de
criacao dessa cena. Uma das propostas disparadora realizada nos ensaios
fora a de uma reconstituicdo (real ou imaginaria) do caminho genealdgico
até a chegada na Maré de um representante morador que ha em cada grupo
(sendo um grupo de atores angolanos e, o outro, de atores brasileiros):

Cada grupo poderia tanto fazer uma colagem de fragmentos das dife-
rentes genealogias de seus integrantes, como também inserir persona-
gens histéricos em suas linhagens apagadas, de modo a reconstituir
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uma genealogia 0 mais extensa possivel, correspondendo assim a um
movimento diaspérico mais amplo. (Penoni, 2020, p. 137)

As atrizes Ruth e Jaqueline, escolhidas como representantes dos grupos
angolano e brasileiro, respectivamente, trariam em suas linhagens referéncias
de movimentos diaspdricos diferentes: um ocorrido no periodo pds-colonial e
0 outro no colonial.

Segundo Penoni, o grupo angolano desenvolveu uma linhagem auto-
ficcional extensa a partir de histérias de duas integrantes, Ruth e Maria:
uma refugiada de guerra e a outra descendente de uma real dinastia (havendo
15 geragdes entre esta e a rainha Nzinga Mbande, referéncia da luta anti-
colonial de Angola). Porém, o grupo brasileiro, ao se deparar com um real
apagamento de registros da linhagem de Jaqueline, traz uma problemati-
zacgao quanto ao ficcionalizar algo a partir de uma ferida social estrutural (ndo
apenas pessoal), ao invés de mostrar a lacuna e lidar com ela na peca. Como
solucao para o dilema surgido nos ensaios, foi escolhida uma brincadeira para
envolver o publico nessa problematica: a de sugerir parentes para Jaqueline.

Diante desse epistemicidio explicitado, cria-se o0 jogo de invencéo de
parentescos para Jaqueline com personalidades historicas: “Maria: [para o
publico] Que grande mulher vocés acham que poderia fazer parte da historia
de Jaqueline?” (Cia Marginal; Bilac, 2020, p. 48). Penoni observa que nao
houve sequer uma apresentagéo do espetaculo em que nomes néo tenham
surgido na boca do publico, como Carolina Maria de Jesus, Dandara, Maria
Felipa, Conceigdo Evaristo. O compartilhamento desse imaginario desenha
um outro tipo de linhagem que nao é a familiar, mas € uma linhagem de refe-
réncias reais de mulheres negras que abriram horizontes para outras.

Para além dos temas relevantes, reconhecemos nessa dramaturgia uma
criacao de dispositivos cénicos que ajudam a dinamizar o coletivo, revelando
questdes que atravessam aquele agrupamento provisério e que implicam o
publico em suas condicbes de corresponsabilidade. A proposi¢cdo de uma
vivéncia festiva ao final da peca envolve o espectador ao som da musica
Hoje n&o saio daqui (um mote-titulo que carrega em si a dimenséao de resis-
téncia e territorialidade), e forma-se uma procissao alegre em que passos
de funk e kuduro sao ensinados e dangados coletivamente. A pecga termina
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em contemplacdo — de frente para o pér do sol — tendo a natureza como
um medidor temporal, considerado também na dramaturgia. Essa experiéncia
teatral coloca énfase na comunhao, mas também nas diferencgas, afirma o
estar junto num dispositivo capaz de sustentar a alteridade.

Por meio de diferentes procedimentos, as trés dramaturgias em foco
acabam construindo espacialidades e temporalidades plasticas. Podemos
observar no Manifesto Transpofdgico procedimentos rapsodicos no modo
como a autora opera montagem e colagem (Sarrazac, 2002), inclusive em
citacdes textuais polifénicas (cujas autorias sao explicitadas em notas), sobre-
posi¢des de temporalidades, alternando, dentro de um formato de palestra-per-
formance, relatos biograficos e historicos, trabalhando a l6gica da midiaturgia
(uma dramaturgia que prevé diferentes midias em sua escritura e na qual o
uso da tecnologia esta imbricada na producao de sentidos da pega), inserindo
projecoes, gravacdes de entrevistas e outros registros audiovisuais na cena.

Em Azira’i nota-se, como vimos, um uso expandido do sugestionismo
por meio das palavras e gestos cénicos, que se firma no pacto de imagi-
nagao com o publico para revelar arquiteturas invisiveis que se formam e se
desmancham, permitindo uma riqueza de imagens compartilhadas, indepen-
dentemente da materialidade de objetos ou cenario no palco. Ainda quanto a
temporalidade, dialogar com outras percep¢des que desmancham o tempo tal
como costumamos medi-lo revela-se pertinente ao analisar uma peca dividida
em Ritos. Segundo Ricceur (2007, p. 23), o “tempo n&o é so interpretado, mas
também significado pelo rito” Em Hoje n&o saio daqui, o rasgo para o real
esta sempre escancarado. A chamada para o tempo presente, que vemos
também nas duas outras dramaturgias, aqui ganha novos alcances dentro
da proposta itinerante e site specific. No entanto, o carater de jogo e brinca-
deira de criancas, as fabulas narradas e cantadas, ndo deixam de deslocar o
publico para outros imaginarios sobrepostos a concretude do Parque da Maré.

Na danca das temporalidades, uma rubrica de Azira’i afirma que Zahy

L

e sua mae se transformam “numa coisa so’ A ancestralidade aqui se presen-

tifica. Ainda citando Martins, “nas temporalidades curvas, tempo e memoria
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sédo imagens que se refletem” (Martins, 2021, p. 14). O tempo como “ritornelo
costura 0 movimento interno dessa dramaturgia, na qual cantos e dancas
evocam informacgdes nao-teleoldgicas, que falam naquele corpo em cena e
atingem nossa recepc¢éo da peca por outros canais. Segundo Joseph Roach,
“os ecos nos 0ssos referem-se nao apenas a historia do esquecimento,
mas a estratégias de empoderamento dos vivos por meio da performance
da memoaria” (Roach, 1996, p. 34). Passados e futuros sdo evocados num
presente dilatado; o lugar onde a transformacao pode acontecer, a temporali-
dade privilegiada do teatro.

Antepassados que abrangem povos inteiros, linhagens familiares e até
agrupamentos referenciais de culturas minoritarias — como a historiografia
LGBTQIAP+, que ainda se desconhece tanto, e que Carvalho (2021) evoca
ao fazer referéncia a pessoas que abriram caminhos para outras travestis —
instruem esses posicionamentos cénicos reparadores.

O lugar dado ao espectador e as aberturas para o acaso também
implicam num tempo néo-controlado em alguma medida. Cada voz de partici-
pante que se ouve nesses acontecimentos coletivos traz suas marcas e refe-
réncias ancestrais proprias, além de se posicionar muitas vezes nesse campo
de alteridades a partir de suas diferencas. Esses jogos cénicos em que o foco
se desloca (mesmo quando provisoriamente) para o publico desdobram a
temporalidade da peca de modo imprevisivel. Esses dispositivos relacionais
hibridos convidam o publico-participante a um deslocamento de seu lugar
convencional para o centro das agdes teatrais.

E fator constituinte desses trabalhos a pressuposicao da irrupgao do
real, que nos convida a pensar tanto na dimensao da encenacgéo quanto na
obra escrita em modos hibridos, articulando os campos do teatro e da perfor-
mance arte, “praticas que priorizam a relagéo direta com a realidade, sem
intermediarios, em verdadeira inser¢do no mundo concreto, no universo social,
politico e econdémico [...]” (Fernandes, 2018, p. 14). No caso dessas dramatur-
gias, vimos isso implicado em perguntas enderegadas ao publico que ajudam
a desdobrar a peca em novas camadas e vozes. Foi possivel notar também
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a forca das cenas com jogos performativos nos quais os espectadores séo
convidados a se colocar, além do uso do sugestionismo para criar pactos
de imaginacao expandida, colocando o publico como parte corresponsavel
desta, porém situando-o no momento presente, ndo deixando-o esquecer que
esta em situagao teatral.

De alguma forma, as trés dramaturgias estudadas falam de margens, e
isso n&o se da apenas por conta de temas, mas, sim, pela materialidade dos
corpos com seus marcadores sociais e autoridade para falar de tais lugares.
Estruturalmente, como vimos, sao pe¢as marcadas por desvios formais. Estas
sao dramaturgias que buscam formalmente um jeito de falar da margem e a
forma com que questdes de grupos minoritarios sdo abordadas articulam as
alteridades em cena (incluindo a relagdo com o publico). Nessas autofic¢oes,
a primeira pessoa importa nao em nome de uma investigacao encerrada em
si, e sim por contar uma histdria pessoal que funciona como ponto de partida
para falas (apagadas historicamente) de muitos. A lente do relato de um caso
de racismo (contra indigenas e negros), ou de transfobia, atravessa memorias
coletivas de um adoecimento social ainda por sanar.

Outras caracteristicas que abordamos consistem na falta de mediacao
de um personagem na relacéo ator-espectador, aliada a nogao de um publico
atuante nas pecas. Em Azira’i notamos um enderecgar dos espectadores no
uso de “vocé/vocés” nas rubricas, que revela uma relagéo direta, que evoluira
para jogos de adivinhagao, aulas de tupi-guarani, entre outros tipos de cumpli-
cidades atriz-plateia; em Manifesto Transpofdagico notamos o impacto da inter-
rupcao da fala expositiva da atriz para o formato de debate publico (com a
descida de Renata do palco); em Hoje ndo saio daqui sao muitas as ativi-
dades que colocam, por vezes, o foco no publico: os espectadores caminham,
falam, jogam, dancam, contemplam o pér do sol, catam lixo no parque etc.

Vimos atravessamentos do cotidiano (falas do publico ou a dindmica de
um parque), a irrup¢ao do real que atravessa a experiéncia coletiva para além
do que se controla — principalmente quando ndo ha a dicotomia ator-perso-
nagem ou quando essa fronteira € embagada, destacando a dimensao do
irrepetivel (Goldberg, 2006) — nao apenas na obviedade de que nenhum dia

€ igual a outro em qualquer espetaculo teatral convencional, mesmo quando
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milimetricamente ensaiado, mas numa radical producao de interacbes que
disparam acdes imprevisiveis que terdao parte fundamental na peca.

O fator da alteridade como sustentacdo de um posicionamento politico
— em que temos que estar diante de, sem pretender uma homogeneidade
impossivel e iluséria, reforcando um estar junto a partir de diferengas, susten-
tando a corresponsabilidade por esse dispositivo cénico — contribui também
para a imaginagao coletiva de outros futuros. Dito de outra maneira, sao
dramaturgias que movem questées pertinentes a criacdo de uma vida em
comum. Essas contribuicdes para a cena contemporanea brasileira habitam
as dobras, propondo outras estratégias para uma imaginacdo radical de
modos de compor com o outro, modos de pertencer, convidando os espec-
tadores a ensaiar outros formas de existir. Por meio de um teatro expandido,
ensaia-se, com um publico-participante, o que a vida em comum poderia ser,
0 que pode ser e o que podera ser.
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Este artigo parte do conceito de necronarrativa, proposto por Aldri Anunciacao, para
investigar como a violéncia e a racialidade se articulam na dramaturgia contempo-
ranea brasileira. A analise se concentra em pecas que abordam o genocidio e 0
encarceramento em massa da juventude negra e periférica, como Buraquinhos ou
o vento é inimigo do picuma (Jhonny Salaberg), Cdrcere ou porque as mulheres
viram bdufalos (Dione Carlos) e Cavalos pretos sdo imensos (Barbara Esmenia).
As obras destacadas ampliam as perspectivas raciais e de género ao subverterem
esteredtipos e proporem novas poéticas que confrontam um imaginario historica-
mente construido por dramaturgos brancos. O artigo deriva da tese Terca sem
teatro: blackface, agéncia e representacées negras na dramaturgia contempo-
rédnea, defendida por mim com apoio da bolsa CAPES.

Palavras-chave: Necronarrativa, Dramaturgia contemporanea, Racialidade,
Encarceramento em massa.

This study is grounded in the concept of “necronarrative” developed by Aldri Anunciagao
to examine how contemporary Brazilian playwriting articulates violence and raciality. Its
analysis focuses on plays that address the genocide and mass incarceration of Black
and marginalized youths, such as Buraquinhos ou o vento é inimigo do picuma (Jhonny
Salaberg), Carcere ou porque as mulheres viram bufalos (Dione Carlos), and Cavalos
pretos sdo imensos (Barbara Esmenia). These works broaden racial and gender
perspectives by subverting stereotypes and proposing new poetics that challenge
an imaginary white playwrights have historically shaped. This study stems from the
PhD thesis “Tuesday without theater: blackface, agency, and black representations in
contemporary dramaturgy,” which | defended with the support of a CAPES scholarship.
Keywords: Necronarrative, Contemporary playwriting, Raciality, Mass incarceration.

Este articulo parte del concepto de “necronarrativa; desarrollado por Aldri Anunciacao,
para analizar como se articulan la violencia y la racialidad en la dramaturgia
contemporanea brasilena. Este estudio se enfoca en obras que tratan del genocidio
y del encarcelamiento masivo de la juventud negra y periférica, como Buraquinhos
ou o vento é inimigo do picumé& (Jhonny Salaberg), Cdrcere ou porque as mulheres
viram bdufalos (Dione Carlos) y Cavalos pretos sao imensos (Barbara Esmenia).
Estas piezas amplian las perspectivas raciales y de género al subvertir estereotipos
y proponer nuevas poéticas que confrontan un imaginario histéricamente construido
por dramaturgos blancos. Este articulo se deriva de la tesis doctoral “Martes sin teatro:
blackface, agencia y representaciones negras en la dramaturgia contemporanea;
defendida por mi con el apoyo de una beca de la CAPES.

Palabras clave: Necronarrativa, Dramaturgia contemporanea, Racialidad, Encar-

celamiento masivo.

Revista sala preta



O termo “necronarrativa; criado pelo dramaturgo e pesquisador Aldri
Anunciacdo, aproxima o conceito de necropolitica de espetaculos que
elaboram processos de “mortificacdo das personagens centrais” pelo Estado.
O termo surge como “possibilidade de sinbnimo literario” do conceito desen-
volvido pelo filésofo camaronés Achille Mbembe, por satisfazer “necessidades
operativas” de dramaturgias contemporaneas (Anunciacao, 2018, p. 90).

Sao varios os paralelos tragados por Anunciagao entre os dois conceitos,
mas talvez o que melhor explique o de necropolitica a partir da ficcao é a
comparacgao entre a soberania do autor e a soberania do Estado. O primeiro
comanda as agdes das personagens e define quais serdo mortas, o segundo
define a mortalidade do cidadao. Mbembe, a partir do conceito de biopoder
desenvolvido por Michel Foucault, entende a soberania como a “capacidade
de ditar quem pode viver e quem pode morrer” (Mbembe, 2018, p. 5). Assim,
para Mbembe, “matar ou deixar viver constituem os limites da soberania, seus
atributos fundamentais. Ser soberano é exercer controle sobre a mortalidade e
definir a vida como implantacé&o e manifestacao do poder” (Mbembe, 2018, p. 5).

Anunciacao também destaca a expressao “inimigo ficcional; empregada
por Mbembe ao se referir ao processo de desumanizagéo do outro como estra-
tégia para mobilizar e justificar acdes de Estado pautadas pela necropolitica.
Em sociedades racistas, a violéncia é racializada, bem como as representagoes
simbdlicas, que seguem padrbes similares de desumanizacdo e exterminio
das personagens em suas narrativas. Personagens racializadas associadas
a violéncia e a miséria sdo mortas em produtos culturais diversos, em um
processo de disseminagdo, naturalizacdo e universalizacdo da necropolitica
dentro da (e pela) industria cultural, que explora esse manancial simbdlico
reproduzindo, no caso brasileiro, 0 genocidio da populacao negra também nos
espacos simbdlicos: “uma poética (episteme) assentada em uma mortificagao
politicamente legitimada nas narrativas ficcionais” (Mbembe, 2018, p. 92).

Podemos identificar, nas politicas contemporaneas, diversos tépicos que
legitimam o direito de matar: guerra ao terror, guerra ao crime e guerra
as drogas. Esses topicos tendem a justificar agdes que legalizam atos de
necrose nas narrativas cotidianas, e que funcionam como pulsdes para
narrativas ficcionais: necronarrativas. (Mbembe, 2018, p. 93)
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Entre outras aproximacdes possiveis, Anunciacao destaca do ensaio
de Mbembe dois pensamentos que se adequam a estrutura de persona-
gens movidas por pulsdes distintas: martirio e sobrevivéncia. Na reiteracao
da morte na ficgdo, no primeiro caso, de personagens que sao sistematica-
mente mortas na vida real pelo Estado, é feita a vinculagéo entre violéncia e
COorpo negro.

Para além de fazermos relagdes com a necropolitica contemporanea
e cotidiana, com as diversas execugdes publicas, como a do garoto de
melanina acentuada de 15 anos de idade que foi agredido a pauladas e
acorrentado a um poste na cidade do Rio de Janeiro em 2015, sob o olhar
hipoteticamente de satisfagdo de uma grande parte dos cidadaos-espec-
tadores, podemos aplicar uma relagdo com a possivel poética da necro-
narrativa ficcional, na qual o espectador-leitor da obra dramatica assumiria
esse lugar de contemplagdo mortifera da personagem que geopolitica-
mente morre no centro da acao dramatica. (Anunciacao, 2018, p. 96)

Stuart Hall explica que a estereotipagem cumpre uma funcao especial
no processo de racializacdo do outro por estabelecer a diferenca entre o
“normal e aceitavel do anormal e inaceitavel”’ (Hall, 2016, p. 192). O estere6-
tipo, por ser uma reducao a tragos essenciais que sao, depois, exagerados e
simplificados, fixa a diferenca, fechando e vinculando pessoas dentro de uma
representacdo de normalidade e humanidade e excluindo outras desumani-
zadas e racializadas. O objetivo dessa operacao, segundo Hall, € manter a
ordem social e simbdlica do grupo hegemaonico — é por isso que a “estereoti-
pagem tende a ocorrer onde existem enormes desigualdades de poder” (Hall,
2016, p. 192).

No entanto, Hall aponta que a conexao entre representacao, diferenga
e poder ndo se da apenas de maneira vertical, a partir do monopdlio de um
grupo posicionado no topo da piramide social, mas de forma circular, entre
diferentes agentes que estao inseridos de forma desigual em uma mesma
estrutura que atua em um nivel micro — o da microfisica do poder, de Foucault.
O poder néo é imposto apenas por um grupo que exerce dominagao sobre
outro grupo subordinado, ele “ndo soO restringe ou inibe: € também produ-
tivo; gera novos discursos, novos tipos de conhecimento” (Hall, 2016, p. 197),
que desembocam em novas praticas e instituicoes de poder.
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A circularidade do poder é especialmente importante no contexto da
representacado. O argumento [de Foucault] é que todos — os poderosos e
0s sem poder — estdo presos, embora ndo de forma igual, na circulagdo
do poder. Ninguém — nem suas vitimas aparentes, nem seus agentes —
consegue ficar completamente fora do seu campo de operagao. (Hall,
2016, p. 197)

O cinema ajudou a construir muitos estereétipos, entre eles aquele que
associa a violéncia ao corpo negro. Hall cita o estudo de Donald Bogle no
qual, entre outras personagens estereotipadas, aparece a do mal-encarado
(bad bucks), que é descrita como homens negros violentos e agressivos,
que aparecem nos filmes como ladrdes, traficantes, ou em outras ativi-
dades criminosas. O antropdlogo brasileiro Milton Ribeiro — em dialogo com
a proposicao das imagens de controle descritas por Patricia Hill Collins
para as mulheres negras — pensa cinco imagens de controle para o0 homem
negro brasileiro intensamente reproduzidas pela industria cultural: o pivete,
o cafucu — que estédo diretamente ligadas a violéncia urbana —, 0 Mussum,
o pai Joao € a bicha preta (Ribeiro, 2020, p. 131-132).

O racismo constitui todo um complexo imaginario social que a todo o
momento é reforcado pelos meios de comunicacdo, pela industria
cultural e pelo sistema educacional. Apés anos vendo telenovelas brasi-
leiras, um individuo vai acabar se convencendo que mulheres negras
tém vocacgéo natural para o trabalho doméstico, que a personalidade
dos homens negros oscila invariavelmente entre criminosos e pessoas
profundamente ingénuas. (Almeida, 2021, p. 65)

Por outro lado, a trajetdria do sobrevivente adiciona um componente de
resisténcia a necronarrativa: “uma pulsado de vontade (mediada pelo desejo
de liberdade)” (Anunciagao, 2018, p. 95). Nesse sentido, além das pecas ja
analisadas por Anunciacao, podemos citar Buraquinhos ou o vento € inimigo
do picum4, de Jhonny Salaberg', como exemplo de tradugdo dramaturgica
dessa pulsdo. Narrada em primeira pessoa, a dramaturgia € marcada por
saltos espaciais e temporais que dao conta de uma jornada épica, atraves-

1 A peca estreou em 2018, no Centro Cultural Sdo Paulo, dentro da 42 Mostra de Dramaturgia
em Pequenos Formatos Cénicos, com o grupo Carcacas de Poéticas Negras, sob a
direcéo de Naruna Costa. A dramaturgia foi publicada pela editora Cobogd no mesmo ano
de sua estreia nos palcos.
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sando paises e continentes. O ponto de partida, porém, é bastante realista:
na manha do primeiro dia do ano, um jovem negro sai para comprar pao
na periferia de Sao Paulo e é enquadrado pela policia. Assustado, ele foge,
dando inicio a acao principal da peca: a perseguicao. A irrup¢ao do elemento
fantastico acontece quando a narrativa se desdobra em diferentes tempos
e espacos. Vemos o menino escapar correndo pelos fios de alta tensdo do
bairro e percorrer, por vezes sobrevoar, a América Latina, a Africa e o Caribe,
até retornar a Sao Paulo, sempre fugindo do mesmo policial e com o saco de
pao nas maos, iniciando sua jornada pela sobrevivéncia (Salaberg, 2018, p.
20).

Encontrando esconderijo e abrigo entre vivos e mortos, em lapides
peruanas, vielas haitianas, sempre fugindo e sendo alvejado por tiros —
o narrador chega a contar 111 buraquinhos em seu corpo? —, cria-se uma coreo-
grafia baseada na perseguicao e no assassinato, que aos poucos se expande
conforme 0 menino e o policial “dancam” ao redor da periferia do mundo.
Vemos histérias de violéncia e resisténcia por todos os lados e, aos poucos,
o efeito fantastico da narrativa faz do garoto uma multidao, acoplando histo-
rias de outros meninos negros: haitianos, cubanos, liberianos, etiopes e ango-
lanos (Salaberg, 2018, p. 42-44).

As nogdes de tempo e espaco sdo amplamente dilatadas na peca. Tudo
se passa em um unico dia, porém é como se esse dia hdao chegasse ao fim;
como se fosse eterno dentro de uma condigéo circular, que a todo momento
recomeca. A sensacao de um tempo que gira em falso, fadado a eterna repe-
ticao de eventos traumaticos, como o de meninos sendo mortos pela policia,
€ outra caracteristica que podemos atribuir a necronarrativa. Ou seja, toda
a acédo — todo o movimento da peca — desemboca na violéncia do Estado.
A imobilidade da narrativa, nesse sentido, apesar de transitar por tantos
espacos e tempos evocados pela palavra do narrador, ndo avancga para além
da perseguicdo e do assassinato, e se impde sobre o movimento. E uma narra-
tiva, portanto, apoiada na descricdo épica de uma saga espiralar, que nao se
movimenta sendao em torno de si.

2 Mesmo numero de detentos mortos no Massacre do Carandiru.
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Ha, porém, um quadro final, de numero zero — séo oito quadros no total —,
que faz as vezes de um epilogo. Esse ultimo capitulo, intitulado “Utopia’; parece
propor uma subversdo dessa espiral, uma armadilha que a leveza® é capaz
de pregar ao leitor/espectador branco, acostumado a reiterada representagao
da violéncia contra o corpo negro. Trata-se da mesma cena inicial, quando o
menino esta prestes a ir até a padaria. Vemos o mesmo narrador recontando
o mesmo dia, s6 que agora de maneira utdpica, justamente porque, nessa
versao, ele enfim retorna da padaria sdo e salvo. Essa normalidade, em que
nada acontece, &, no entanto, a principal acéo poética da peca. A normalidade
que subverte a expectativa da violéncia.

Em Buraquinhos, a perseguicao e o assassinato da populagcao jovem e
negra é o dispositivo que coloca a peca em movimento. E justamente esse
‘poder” e essa “capacidade de ditar quem pode viver e quem deve morrer’
que “constituem os limites da soberania” (Mbembe, 2018, p. 5) e que fazem
com que a pecga desenvolva suas paisagens, seus fragmentos de territérios e
corpos que se acumulam até se tornarem multidao.

A peca traduz poeticamente o conceito de necropolitica, mas € também
importante destacar que, ao decidir terminar a narrativa sem o exterminio da
personagem negra, de tal forma que a ficgao possa reinventar a realidade e
subverter a necropolitca em favor de um cotidiano absolutamente normal —
por isso mesmo utopico —, 0 poder retorna ao corpo negro, soberano na
narrativa, no palco e no imaginario do leitor/espectador. Na encenacao, indo
além, essa construcao elaborada pela dramaturgia ganha presencga no corpo
dos atores, adquire concretude e se torna real.

No artigo “Olhando um teatro negro por buraquinhos’ Victor Timotio de
Lima (2022) relaciona os conceitos de coreopolitica e coreopolicia, de André
Lepecki, com o movimento central proposto pela dramaturgia.

A policia, em outras palavras, coreografa. Ou seja, € ela que garante
que, desde que todos se movam e circulem tal como lhes é dito (aberta
ou veladamente, verbal ou espacialmente, por habito ou por porrada)
e se movam de acordo com o plano consensual do movimento, todo o

3 Como informa Solange Dias no prefacio da peca, o conceito de leveza em Buraquinhos
é inspirado em italo Calvino, mais especificamente no capitulo homénimo do livro Seis
propostas para o prdximo milénio, que foi estudado por Salaberg e vem sendo aplicado
em seus desenvolvimentos dramaturgicos.

Revista sala preta



movimento na urbe, por mais agitado que seja, nao produzira nada mais
do que mero espetaculo de um movimento que, antes de mais nada,
deve ser um movimento cego ao que o leva a mover-se. (Lepecki, 2013,
p. 54, grifo no original)

Segundo Lima, a policia age enquanto coredgrafa dos movimentos
do menino:

O corpo preto e livre em circulagao, contudo, configura-se como um objeto
estranho a essa ordem — que por sua vez se caracteriza como branca
cisnormativa. Com isso, para manter o poder ja estabelecido, essa insti-
tuicéo fara de tudo para que esses corpos voltem a um lugar inferiorizado
e preso, inclusive desestabilizar a ordem da rua e da negrura que por ela
passa, a qual ndo possui nem o direito de caminhar alienada, uma vez que
permanece a todo 0 momento em estado de alerta para uma futura deses-
tabilizagéo policial. Em Buraquinhos, a policia que obriga que a agéo de
correr do garoto se execute, e € ela também que, através de seus 111 tiros,
acaba com seu movimento coreografico de fuga. (Lima, 2022, p. 41)

Essa danga da morte entre o policial e o jovem negro elabora poetica-
mente o papel que o Estado cumpre na necropolitica. Mas também abre outras
possibilidades narrativas, que nao apenas a constatacdo de um processo de
genocidio consentido pelo status quo. Ha uma resisténcia poética incutida no
gesto da dancga, que parece apontar para novas possibilidades de uma escrita
de si, ndo determinadas pelo outro, pela violéncia, mas que levam em conta a
elaboragao de uma subjetividade afirmativa, que se contrapde no campo dos
simbolos, palavras e ideias, a violéncia como instrumento de reificagdo do
negro. Eis o trecho final da peca:

Olho para a geladeira e avisto um bilhete, € um lembrete que coloquei
semana passada para ndo esquecer. Tenho que ajudar meu tio na cons-
trucdo de sua casa, na rua de cima. Eu pego a minha mochila, tomo o
ultimo gole de café e corro para a porta. Minha mae seca as maos no
pano de prato que estd em seus ombros, abre um largo sorriso e me
abraga. Tchau, mae! (Salaberg, 2018, p. 51)

A associacao do corpo negro a violéncia remonta a outras formas de
objetificagcdo, como a erotizagdo ou a animalizagcdo. Em geral, associacdes
com o objetivo de tornar o corpo abjeto, e, consequentemente, um corpo
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passivel de ser subjugado, subalternizado. Uma somatoria de redugdes cons-
truidas historicamente, capaz de criar a justificativa moral, ética e econémica
necessaria para a necropolitica.

O abjeto permite extrair a humanidade do outro e conferir a si a prerrogativa
do belo. Estabelece um corpo desviante e um corpo normativo por meio de um
padrao narcisico. Associar hoje 0 corpo negro a violéncia, de alguma forma, é
colaborar para essa associacao. Parece que a possibilidade de giro epistémico
que a peca apresenta é justamente o fato de abordar a violéncia pelos seus
opostos, convocando o leitor/espectador para o papel de recriar a realidade.

Outra mudanca de perspectiva na dramaturgia contemporéanea pode ser
observada nas dramaturgias que tratam do encarceramento. Plinio Marcos
talvez tenha sido o dramaturgo inaugural dessa “pequena tradicao, que se
mantém bastante ativa principalmente nos palcos da cidade de Sao Paulo.
Ele escreveu Barrela, sua primeira peca, em 1958, e a dirigiu em uma apre-
sentagdo unica realizada em 1959, em Santos, com autorizacado especial
da censura, gragcas a pressao de varios artistas influentes da época, como
Patricia Galvao (Pagu) e Pascoal Carlos Magno.

Barrela s6 reestreou clandestinamente em 1979, com o grupo teatral
O Bando, formado e encabecado por Plinio Marcos no porédo do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC). Os ingressos eram vendidos pelos atores nas
ruas e as sessdes clandestinas lotadas eram realizadas as sextas-feiras,
a meia-noite. A peca so foi liberada pela censura em 1980 e entdo cumpriu
longa temporada, sendo vista por aproximadamente 60 mil pessoas. Marcos
recebeu pelo sistema de cooperativa adotado para a producéao de Barrela o
Prémio Mambembe de Melhor Produtor. Durante os anos de censura, a peca
se tornou icone da luta pela liberdade de expresséao e da luta contra a ditadura
militar (1964-1985).

Plinio Marcos escreveu Barrela apds ler uma noticia de jornal sobre um
garoto preso por uma noite depois de uma briga de bar, e depois estuprado
coletivamente na cela. Anos depois — e essa é a noticia que mobilizou o inte-
resse de Marcos — 0 garoto assassinou cada um dos estupradores. A peca,
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no recorte de Marcos, passa-se na noite do encarceramento e do estupro
coletivo. Como em outras pecas do autor, ha uma situagdo muito bem defi-
nida, tensa, que se desenvolve em ato unico até o climax violento.

O andamento de Barrela € muito parecido ao de outra pec¢a de encarcera-
mento do autor, A mancha roxa, escrita em 1988 e dirigida no ano seguinte por
Leo Lama, filho de Plinio Marcos e da atriz Walderez de Barros. Nela, Marcos
fala sobre encarceramento feminino a partir da epidemia de HIV nas prisoes.
A peca comecga com mulheres encarceradas compartilhando uma seringa com
cocaina diluida. Uma delas, enfermeira de profissao, identifica no bragco de
outra a mancha roxa, um dos sintomas da contaminagao. Aos poucos, desco-
brimos que todas apresentam manchas pelo corpo, menos uma, religiosa fervo-
rosa, denominada Santa, que fica lendo e relendo a Biblia enquanto a agao se
desenrola. Ao final, as companheiras de cela decidem que ela também deve
ser contaminada, pois s6 assim, com a propagacéao da mancha roxa, o Estado
tomara alguma providéncia: “cada uma, mil” é o grito de guerra e desespero
que as mulheres encarceradas de Plinio Marcos repetem ao final.

No dia 2 de outubro de 1992, apds invasdao do Complexo Penitenciario do
Carandiru pela Policia Militar, houve o massacre de 111 homens encarcerados.
As histdrias desse morticinio e os relatos de sobreviventes foram transpostos
para o livro Estagdo Carandiru, de Drauzio Varella, que trabalhou na enfer-
maria da penitenciaria de 1989 até 2002, quando o presidio foi desativado —
no livro, publicado em 1999, as narrativas sao alinhavadas pelo narrador/autor.
A obra rendeu varios desdobramentos, tanto no cinema quanto no teatro.

Em 2006, estreou no Teatro dos Satyros 2, com direcdo de Luiz
Valcazaras, a pegca Abre as asas sobre nos, de Sérgio Roveri. O texto,
ganhador do Prémio Shell de melhor dramaturgia, € livremente inspirado no
conto Barbara, de Drauzio Varella — capitulo que ficou de fora da publicagdo
de Estacdo Carandiru. A trama da peca emprega alguns elementos originais
do conto, mas desloca as personagens para um tempo anterior ao presidio.
O Carandiru, diferente da onipresenca que exerce na escrita de Varella,
passa a ser um elemento externo, vizinho ao presidio, que invade a cena pela
janela do apartamento da personagem central. O tempo da acdo compreende
da noite de sexta-feira até o amanhecer de sabado — dia do massacre do
Carandiru — e conta a histéria de uma garota de programa transgénero que
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se envolve afetivamente com um cliente enquanto € ameacgada pelo cafetao —
morto pelo cliente na cena final. Paira sobre as personagens a expectativa da
prisdo, enquanto vislumbram pela janela do apartamento nascer o dia sobre
o Complexo Penitenciario na manha do massacre (Gomes, 2017).

Ja na pecga Salmo 91, de Dib Carneiro Neto, tudo acontece dentro do
presidio. As narrativas do livro de Varella sdo transformadas em mondlogos,
a linguagem é marcada por girias, tempos verbais e conjugacgdes grafadas de
forma incorreta, em alusdo a fala supostamente corrente na cadeia — como
também acontece nas obras de Plinio Marcos. Ao final, descobrimos que
todos foram mortos, menos Dada, que narra como sobreviveu ao massacre.
A peca ganhou o Prémio Shell de 2007.

Todos esses exemplos de pecas servem para tracar um rapido pano-
rama sobre a presenca do tema do encarceramento na dramaturgia e nos
palcos em Sao Paulo, pincelando obras que foram premiadas e/ou reconhe-
cidas pela sua importancia em determinado momento histérico: a luta contra
a censura, a pandemia de HIV e o massacre do Carandiru. Essas obras,
no entanto, escritas por dramaturgos cisgéneros brancos, ndo dao conta dos
aspectos centrais do encarceramento hoje.

Segundo dados do Anuario Brasileiro de Seguranga Publica (Férum
Brasileiro de Segurancga Publica — FBSP, 2023), a populagéo carceraria ultra-
passou em numeros absolutos 830 mil pessoas em 2022, sendo que 68,2%
desse total sdo pessoas negras, um percentual que vem aumentando ano
apos ano, e 43,1% da populacéo carceraria é formada por jovens de até
29 anos. A populagao carceraria é majoritariamente masculina (95%), jovem
e negra. No entanto, apesar de proporcionalmente bem menor, a populagéo
prisional feminina supera 45 mil pessoas, majoritariamente formada também
por jovens, negras e periféricas.

Em Barrela, ou em A mancha roxa, a divisao das personagens nao
estabelece nenhum recorte racial explicito. O mesmo acontece em Abre

as asas sobre nos e em Salmo 974, Em 2007, quando essa peca estreou

4 Afichatécnica da pega em sua primeira temporada era a seguinte: texto: Dib Carneiro Neto;
direcdo e adaptagdo: Gabriel Villela; elenco: Rodrigo Fregnan, Pascoal da Conceigéao,
Rodolfo Vaz, Pedro Henrique Moutinho e Ando Camargo; cenografia e figurinos: Gabriel
Villela; trilha sonora: Tunica e Daniel Maia.
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no Teatro SESC Santana, o debate sobre representatividade nao havia se
estabelecido com a mesma intensidade com que se estabeleceu a partir de
2015, depois do cancelamento da peca A mulher do trem pelo uso do black-
face. Mas é muito provavel que, se a peca voltasse em cartaz, a escolha por
um elenco inteiramente branco seria revista, ou, no minimo, objeto de critica
e estranhamento justificado.

A peca gerou polémica a época. Ao final de uma apresentacgao,
Karina Florido Rodrigues, que se autodeclarou ex-assessora do deputado
Ubiratan Guimaraes — coronel da Policia Militar que comandou a invasao ao
Carandiru — subiu ao palco para defender, segundo suas palavras, o “injus-
ticado Dr. Ubiratan [...], que sempre foi um homem honrado e preocupado
com os direitos humanos” (Polémica..., 2007); o coronel foi morto em 2006
pela namorada. Houve também, e eu estava presente na plateia nesse dia,
um protesto organizado por carcereiros na ultima apresentagdo da primeira
temporada. O pequeno grupo, também ao final do espetaculo, acusou a
peca de fazer apologia ao crime e de defender, e até mesmo romantizar,
individuos condenados pela justica. Era, no entanto, o proprio massacre que
estava sendo relativizado nessa polémica. Por sorte, a questao ficou restrita
a pequenos atos ao final de algumas apresentagdes, mas estes foram noti-
ciados e, portanto, o fato ganhou certa relevancia no debate publico.

Todas essas pecas tratam de um tempo anterior ao surgimento do
Primeiro Comando da Capital (PCC). Os relatos de violéncia nas celas,
especialmente cruéis na obra de Plinio Marcos, sdo de um tempo em que
nao havia o cddigo de conduta estabelecido pela facgdo. Hoje ndao ha mais
estupros entre os detentos nem assassinatos sem autorizagao do “partido™.
O PCC surgiu em 31 de agosto de 1993, em resposta as péssimas condi-
¢Oes dentro dos presidios e em resposta ao massacre do Carandiru, ocorrido
menos de um ano antes de sua fundacdo. Em seu estatuto, publicado nos
jornais, uma das clausulas fala especificamente sobre o0 massacre. O texto
propde a organizacdo da populacédo carceraria como estratégia para evitar
que novos massacres acontecam dentro dos presidios (Leia..., 1997).

5 Autodenominagéo da organizagéo.
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Em 2022, duas pecas que estrearam na cidade de Sao Paulo, com dife-
renca de poucas semanas entre elas, trouxeram de volta o tema do encarcera-
mento para os palcos. Diferentemente das iniciativas anteriores, centradas na
perspectiva masculina, essas dramaturgias deslocam o eixo para as mulheres
presas, ou para as mulheres que convivem com o0 encarceramento de seus
filhos, pais e companheiros. E o caso de Cdrcere ou porque as mulheres
viram bdufalos, escrita por Dione Carlos a convite da Companhia de Teatro
de Heliopolis e dirigida por Miguel Rocha. A peca ganhou o Prémio Shell de
Melhor Dramaturgia. E a segunda vez que uma mulher negra é escolhida
na categoria — a primeira foi Grace Pass6, em 2005. Dione Carlos também
ganhou o Prémio APCA na mesma categoria.

A peca conta a historia de duas irmas, Maria das Dores e Maria dos
Prazeres, que tém a vida marcada pelo encarceramento dos homens da
familia. Trata-se de uma dramaturgia em que o marcador racial do encar-
ceramento em massa esta posto. Para contar suas historias, a dramaturgia
sobrepbe a diaspora e a ancestralidade as vozes de duas mulheres negras
e periféricas. Assim, por meio desse procedimento de dobradura do tempo,
0 encarceramento em massa é contextualizado.

Dentro do carcere, acompanhamos a trajetéria de Gabriel, filho de
Maria das Dores, um garoto de 18 anos, negro, que estuda desenho em uma
escola no centro da cidade e que, na volta pra casa, é preso injustamente por
suspeita de furto — “reconhecido” posteriormente por uma testemunha por
meio de uma foto postada no Facebook. Os abusos que cercam a acusagao e
o julgamento de Gabriel espelham casos reais, de jovens negros e periféricos
presos injustamente apds reconhecimento de fotos postadas ou retiradas das
redes sociais, como relatam varias matérias publicadas na imprensa (Duarte,
2023; Mota, 2021; Poderes Pretos, 2023). Na peca, também acompanhamos
0 périplo da mae de Gabriel pelos féruns da cidade e em reunides com a
advogada, enquanto lida com as inumeras barreiras que se erguem para a
defesa do filho. Sua ultima tentativa, ndo mais de liberta-lo, mas de garantir
sua sobrevivéncia na cadeia, € fazer um pacto com o PCC.

Pela perspectiva de Gabriel, o leitor/espectador conhece os meandros
do encarceramento, suas regras e seus agentes. Personagens como Anjo e
Mister M dao a dimensao da presenca e da influéncia do PCC no dia a dia da
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cadeia, e da existéncia de uma economia propria, movimentada pelas visitas,
na maioria de mulheres: maes, esposas, irmas e filhas. A trajetéria de Gabriel
dentro da cela € acompanhada pela trajetdria da mae e da tia do lado de fora.
Todas as vidas estdo atreladas a cadeia. A rotina das visitas, o trabalho para
garantir o dinheiro necessario as demandas que recaem sobre os familiares
dos encarcerados, as restricoes impostas pelo Estado, a interdicado imposta
as mulheres de detentos e toda uma série de desdobramentos evidenciam
como o encarceramento extrapola os muros da prisdo, estendendo-se princi-
palmente sobre os corpos das mulheres.

Dione Carlos elabora dois finais. O primeiro é tragico. Nele, Gabriel é
decapitado na cadeia. Porém, no segundo, na ultima rubrica do texto, vemos
Gabriel de beca, toga, carregando um diploma universitario nas maos.
Ele, enfim, reencontra a mae, Maria das Dores, e a rubrica termina assim:
“Ele danca vestido de Doutor. Seu corpo é um assentamento. lansa esta em
festa. Ela danga com seus filhos e suas filhas” (Carlos, 2022, p. 31).

Assim como em Buraquinhos, de Salaberg, a peca de Dione Carlos
termina com a promessa de um cotidiano seguro. Mais uma vez, apesar de
toda a violéncia que perpassa o tema do encarceramento narrado pela drama-
turgia de Dione — assim como pela violéncia policial narrada por Salaberg —,
aparece uma possibilidade de transformacéao: a vida de pessoas negras sem
a presenca da violéncia do Estado e do racismo. De novo, a utopia de uma
vida comum aparece como fim.

A imagem de mulheres bufalos, que o titulo da peca invoca, é a meta-
morfose que as mulheres apresentadas pela dramaturga sao capazes de
realizar quando chamadas a luta por seus filhos. Mulheres bufalos, como
explica a autora, “faz referéncia as mulheres que transmutam as energias
de violéncia e morte e reinventam realidades” (Espetaculo..., 2023). A autora
estabelece uma conexao entre essas mulheres e a mitologia ioruba, mais
especificamente do orixa feminino Oya, ou lansa. No livro Mitologia dos
orixas, de Reginaldo Prandi, ha uma versao sobre a transformacgédo de Oya
em bufalo, que remete a protecao dos filhos, a forca e a coragem, e que ajuda
a entender a simbologia construida por Dione Carlos. Em linhas gerais, Ogum
se apaixona por Oya ao vé-la se despir de sua pele de bufalo. Ogum entédo
Ihe rouba a pele e a pede em casamento. Oya tem nove filhos com ele (lansa:
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a mae dos nove) e, ao recuperar sua pele, mata todas as outras mulheres de
Ogum. Antes de partir, lansa deixa seus chifres com os filhos, com a instrucéo
de que os esfreguem um no outro em caso de perigo, entdo ela viria rapido
como um raio (Prandi, 2007, p. 297-299).

Ao criar uma conexao entre Oyéd/lansa e as personagens Marias,
a temporalidade da peca se expande para tras, antes mesmo da diaspora,
carregando consigo a cosmogonia ioruba, e para frente, em direcédo a utopia e
a transformacéo. Essa estrutura de tempos sobrepostos, que abriga o tempo
cronoldgico e o tempo ancestral em uma mesma espiral, instaura um tempo
“curvo, recorrente, anelado, que retorna, restabelece e também transforma,

e que em tudo incide” (Martins, 2021). Um tempo que avanca retrocedendo:

A ancestralidade é clivada por um tempo curvo [...]. Um tempo ontolo-
gicamente experimentado como movimentos contiguos e simultidneos
de retroagcdo, prospeccao e reversibilidades, dilatacdo, expanséo e
contengao, contragcao e descontragao, sincronia de instancias compostas
de presente, passado e futuro. (Martins, 2021, p. 204)

O encarceramento sob a perspectiva da mulher negra também aparece
na peca Cavalos pretos sdo imensos, da dramaturga Barbara Esmenia®.
Na publicacdo, antes do inicio do texto, ha um compilado de dados do livro
Encarceramento em massa, de Juliana Borges, com base na 22 edi¢do do
Infopen Mulheres, publicado 2016: “a maioria € jovem entre 18 e 29 anos
(50%) e negra (62%); 45% tém ensino fundamental incompleto; entre 2000
e 2016 houve um aumento de 455% no Brasil; 45% séo presas provisorias,
ou seja, sem condenacgao” (Cavalos..., 2022, p. 19).

A metamorfose proposta por Esmenia, de mulheres negras encarceradas
que se transformam em cavalos, comeca a se desenhar na primeira cena da
peca, quando Nininha se compara ao cavalo de Dom Quixote. A personagem
conclui que ha uma enorme diferenca entre eles, ja que ela ndo conta com
um autor renomado — europeu e branco como Cervantes — para inseri-la na

histdria da literatura.

6 O texto foi selecionado para a 72 Mostra de Dramaturgia em Pequenos Formatos, promo-
vida pelo Centro Cultural Sao Paulo, local também da primeira temporada, que estreou em
abril de 2022, com dire¢édo de Thais Dias.
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Ta... eu sei que ele era magro, fraco, andava faminto por ai. Mas quando
entra pra histéria fica assim, forte, bonitdo, saudavel, bem nutrido. Quem
sou eu para competir? Rocinante cruzou muitas léguas, sagaz, acom-
panhando aquele cavaleiro Quixote. Mas ai tinha que ter alguém para
registrar. A gente sem registro, sem escrita, sem histéria pra fincar no
tempo nao é nada. Quem vai saber da gente? Quem vai botar fé que a
gente fez o que fez? Nao tem n&o. Rocinante é que deu sorte. Conheceu
Quixote e ja firmou parceria. Nisso veio aquele escritor e colocou em livro
as facanhas deles. Quem dera eu. Quem dera eu ter alguém para colocar
em livro minhas faganhas equestres. (Cavalos..., 2022, p. 20)

A questao que se coloca é quem conta as historias das mulheres encar-
ceradas. Os exemplos reunidos neste artigo sdo de pegas escritas por homens
sobre homens, com excec¢ao de A mancha roxa, que também se debruga sobre
0 encarceramento feminino, mas em uma perspectiva em que a violéncia da
situacao condiciona a subjetividade das personagens. Ja na dramaturgia de
Esmenia, as relagdes entre as encarceradas nao sao pautadas em primeiro
plano pela violéncia, mesmo que dela seja dificil e até mesmo impossivel
escapar, mas ha, mesmo assim, espacgo para que uma subjetividade se mani-
feste em genuinos gestos de humanidade e ternura, contrapondo a aridez da
realidade do encarceramento. Naninha, Fernanda, Cris, Lucia e Chuvisco sao
personagens confinadas que também se relacionam com amor e amizade,
que sonham, criam metaforas e metamorfoses.

Fernanda: E o motelzinho é zuado que sé. Quatro paredes e mais nada.
A gente que tem que levar nosso colchao pra la. Nao tem banheiro, pia,
chuveiro, nada.

Lucia: Ta vendo quando eu falo de cumprir aqui e sair fora? Nao quero
mais depender de ninguém.

Nininha: Pia, chuveiro, banheiro, agua... uma cachoeira. E se eu dissesse
para vocés uma cachoeira, vocés diriam que eu consigo cumprir e
sair fora?

Cris: Que papo é esse, mana?

Nininha: Se eu dissesse uma cachoeira... média. Nem tdo pequena nem
tdo grande. E que tamanho depende com o que se estd comparando.
Se eu dissesse uma cachoeira um tanto maior que a Lucia, vocé diria
que é s promessa ou botafé que essa eu conseguiria cumprir?
Fernanda: T4, e se eu botar-fé?

Nininha: Demoré. (Cavalos..., 2022, p. 32)
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Esmenia diz no prefacio da peca que a escreveu em memoria de Luana
Barbosa dos Reis, “sapatao preta periférica espancada pela policia militar na
sexta-feira, 08 de abril de 2016, em Ribeirdo Preto/SP, magicamente, 0 mesmo
dia 'y més que calhou ser a estreia da peca; essa peca: seis anos sem Luana”
(Cavalos..., 2022, p.9). Luana morreu cinco dias apos o espancamento. Ha de
saida, portanto, um denso espaco de realidade que paira sobre a dramaturgia
de Esmenia; porém, o ponto de partida é aos poucos invadido por linhas de
fuga que expandem o texto para terrenos menos concretos, mais oniricos:
“um sonho equestre em estado de dorméncia” (Cavalos..., 2022, p. 9).

E desse sonho-guia que a dramaturgia comeca sua tessitura simbdlica.
A metamorfose de mulheres em cavalos livres, selvagens, ndo colonizados
pelo invasor ibérico. Os espacos ficcionais sdo as celas e o patio, mas ha
também uma segunda camada evocada pelas memorias das personagens
encarceradas, que materializam cachoeiras, rios, praias e jardins regados a
banho de mangueira, por onde as personagens transitam como se caval-
gassem para fora da cela. A rotina da cadeia, os codigos de conduta, as priva-
¢Oes, a dura realidade da prisdo feminina, com seus dilemas especificos
(como a perda da guarda do filho, o abandono do companheiro e dos fami-
liares, a relagao afetiva entre elas): tudo é margeado pela meméria da agua
em movimento, pela sensagcdo de liberdade de um tempo fora da cadeia,
ou mesmo por uma brisa, um cheiro que chega sempre as onze da manha e
que remete a outros paises de uma América Latina povoada de outras celas,
outras comidas, outras realidades. Como na passagem a seguir, de Lucia’:

Deve ser umas onze da manha. Eu sei pelo cheiro que entra aqui dentro.
Sempre as onze da manha. Um cheiro que paira no ar la pelas nove.
Posso sentir ele de longe. Deve estar cruzando La Tierra del Fuego.
Quando ja sédo dez ele se aproxima num impeto que é quase impossivel
néo perceber que esta chegando, sorrateiro. As onze entéo, ndo tem mais
escapatéria. Entra invadindo tudo, ndo sobrando nem mais um ar inodoro
pra gente respirar fundo aqui dentro. Sempre as onze da manha. [...]
Parece que agora la no México sao oito da manha. O horario nao cheiro.
Que em breve nao mais sera, pois uma correnteza ventania arrastara
esse cheiro daqui para la num tornado que cruzara toda América Latina

7 As personagens por ordem de entrada séo: Nininha, Cris, Fernanda, Lucia, Nino (filho de
Nininha), Chuvisco e Nubia. Todas, com excegao de Nininho, que participa apenas das
memorias de sua mae, convivem na mesma cadeia em duas celas diferentes.
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e levara trés horas para completar essa jornada. Escapara as grades das
celas, como quem ultrapassa uma fronteira desabitada, e |a chegara.
La nas outras celas, entrando grade a grade, invadindo narinas delas
mulheres em celas en la Ciudad de México. (Cavalos..., 2022, p. 45-46)

Esse é o primeiro texto de Barbara Esmenia escrito para o teatro, e,
assim como Barrela, o primeiro de Plinio Marcos, parte de uma noticia real e
do encarceramento de pessoas, mas as coincidéncias entre os dois param por
ai. Ha entre eles uma distancia de 60 anos, na qual se nota tanto a mudanca
da situacao carceraria no Brasil como (e principalmente) a mudancga da prépria
dramaturgia. O movimento de implosao ocasionado pelo acumulo de tenséo
em um espago restrito, como acontece em Barrela ou em A mancha roxa,
€ substituido em Cavalos pretos sé&o imensos pelo movimento de dilatacéo
das memorias e dos afetos. Vemos fundamentalmente uma dramaturgia que
néo condiciona as subjetividades das personagens a violéncia.

Esse tratamento dramaturgico, que parte de subjetividades com poder
de agéncia, estabelece personagens com marcadores de género e raca bem
definidos, sem, no entanto, estereotipa-las. Seus mapas subjetivos sdo vastos.
Consequentemente, o dia a dia na cela nao é o principal motor da peca, como
acontece nas dramaturgias de Marcos, e sim o movimento de expansao simbdlico.

Ha também, assim como em Carcere, a substituicdo do tempo crono-
I6gico da progressao da acado dramatica — recorrente nas pecgas de Plinio
Marcos — pelo tempo circular. A personagem Nininha, por exemplo, é tomada
pela memoria do dia em que foi a cachoeira com o filho, mesmo dia em que
foi presa injustamente. Essa memoaria ndo aparece circunscrita ao passado,
mas se infiltra no presente, impulsionando-o. Depois que ela é revivida por
Nininha, as demais encarceradas povoam a cela com memoarias de infancia
recortadas pela agua. Nesse momento todas se transformam em cavalos:
uma imagem que a autora relaciona a um tempo anterior a colonizagao.

A sobreposicao de tempos também acontece na peca Parto pavilh&o®,
de Jhonny Salaberg, que, como Cavalos pretos sdo imensos, trata do encar-

8 Peca de Jhonny Salaberg publicada pela editora Cobogé em 2021. Parto pavilhdo encerra
a Trilogia da Fuga, composta também por Buraquinhos ou o vento € inimigo do picuma e
Mato Cheio.A peca estreou com diregcao de Naruna Costa e atuacdo de Aysha Nascimento
no Teatro da Universidade de S&o Paulo em fevereiro de 2024.
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ceramento da mulher negra. No mondlogo, Rose conta como ajudou 51 maes
a fugirem com seus bebés da prisédo no dia do jogo do Brasil na semifinal da
Copa do Mundo de 1994. Em um trecho da narrativa, quando a personagem
esta entre o sonho e a vigilia, aguardando o momento certo de executar o
plano, ha a descricdo de um sonho com telefones vermelhos em uma plan-
tacado de cana-de-agucar. Ha uma justaposicao de imagens e tempos: a cadeia
e a plantation, mas mesmo nesse contexto opressivo sua descri¢cao € carre-
gada de subjetividade e afeto.

Adormego como um canavieiro que dorme em cima da cana-de-agucar.
Sonho com meus umbigos livres, leves e soltos num campo verde, cheio
de arvores grandes. Telefones coloridos pendurados nas arvores tocam
sem parar, eu corro e tento atender a todos que posso. Sdo muitos:
grandes, pequenos, gordos e magros. Sinto um amor enorme por todos
eles, meus umbigos e os telefones. A ultima vez que vi meus umbigos,
eles eram muito pequenos, quase que semente, feijao, fiapo de cabelo.
Agora estao grandes, mas nao vejo olhos, boca, nariz, orelha de nenhum.
Ha uma grande nuvem embasada em seus rostos. Mas eu os amo
mesmo assim, sem o DNA-espelho da fungcdo mae de que fui empre-
gada. Os telefones continuam tocando e eu corro pra atender. Quando
finalmente consigo atender um deles, acordo com a Fatima batendo no
estrado da minha cama do lado de baixo do beliche. Olho pra baixo e ela
me fita com tanta certeza no fundo dos olhos que sinto que entrou dentro
de mim. Chegou a hora! Entrego a touca com o molho de chaves dentro
e observo ela cruzar a cela lentamente com o bebé em um brago e bolsa
no outro. (Salaberg, 2021, p. 41-42)

Em outro momento, Rose conta como viu seus filhos crescerem pelo
telefone, pois as maes perdem temporariamente a guarda de seus filhos
depois dos primeiros seis meses de encarceramento. O bebé pode ser levado
para a guarda de alguém da familia, para o conselho tutelar e até mesmo
desaparecer — ou sao adotados ilegalmente, como a pec¢a denuncia.

As pecas sobre encarceramento de Barbara Esmenia, Dione Carlos e
Jhonny Salaberg aqui reunidas tém em comum, além do modo espiralar como
lidam com o tempo, a possibilidade de agéncia sobre a violéncia. Sdo pecas
em que personagens negras aparecem inteiras. O mergulho em suas subje-

tividades impede o apagamento e a consequente transformacao do sujeito
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em objeto. Nao sao, portanto, dados estatisticos, mas subjetividades consti-
tuidas de afeto. Sao singularidades.

Se na obra de Plinio Marcos, assim como acontecia na mesma época
em relagédo a dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho, Gianfrancesco Guarnieri
e Augusto Boal, o publico estava interessado nas grandes questoes nacionais,
em uma tentativa de conhecer o sujeito dentro da sociedade para que fossem
desvelados os mecanismos de exploragao politica e social, na dramaturgia
contemporanea de Carlos, Esmenia e Salaberg, por sua vez, o publico parece
interessado na possibilidade de transformacao subjetiva que essas dramatur-
gias engendram ao promoverem representacao e representatividade. Desse
encontro, € na relagdo que se da entre publico e plateia, uma transformacgéao
simbdlica se coloca em movimento.

A pesquisa apresentada neste artigo foi elaborada na tese Terca sem
teatro: blackface, agéncia e representagbes negras na dramaturgia contempo-
rénea®, defendida por mim no Programa de Pds-Graduacgéo em Artes da Cena
na Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), em 2024, com o apoio da

Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES).

ALMEIDA, S. Racismo estrutural. Sao Paulo: Jandaira, 2021.

9A tese investiga a dramaturgia contemporanea paulistana a partir de 2015, com énfase na
reverberagdo do debate desencadeado pelo cancelamento da peca A mulher do trem,
que recorria ao blackface. O primeiro capitulo é dedicado a contextualizagcao histérica
desse procedimento de representacdo racista no teatro brasileiro e de sua origem na
industria cultural de massa estadunidense, destacando sua presenca desde o inicio do
processo de colonizagdo e sua recorréncia persistente até hoje. O debate em questao,
ocorrido em 2015, desdobrou-se em uma ampla discussao sobre racismo e representacao
no teatro brasileiro, culminando em um didlogo profundo entre artistas e académicos
negros e brancos, que repercutiu ndo sé na curadoria e ocupagédo de espagos cultu-
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que contribuiu para a construgéo de narrativas contra-hegeménicas no interior do teatro
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Este artigo, fruto também de pesquisa de doutoramento, visa analisar as dramatur-
gias negras — termo utilizado no plural para designar tanto o texto escrito quanto
o performado — como escrituras pulsantes, implicadas em instaurar outras reali-
dades por meio da apreensao po[ética] dos processos sociorraciais brasileiros,
reelaborar esteticamente as experiéncias negras e dar a ver epistemologias da
cena que visibiliza a negrura na sua diferenga, criatividade e relevancia. A partir
das dramaturgias de Grace Pass6 e Anderson Feliciano, pretende-se refletir sobre
como esses artistas inscrevem a cor e o corpo como texto para produzir efeitos
de linguagem que, num processo de concepcao formal, pensam as contradicoes
da sociedade e a experiéncia teatral e tecem camadas multiplas e fabulares da(o)
sujeita(o) negra(o).

Palavras-chave: Dramaturgias negras, Po[éticas], Fabulagao.

This study, based on PhD research, aims to analyze Black dramaturgies — a term
used in the plural to designate the written and the performed text — as pulsating
writings engaged in establishing other realities via the po[ethic] apprehension
of Brazilian socio-racial processes; aesthetically reworking Black experiences;
and revealing epistemologies of the scene that make Blackness visible in its
difference, creativity, and relevance. Drawing on the dramaturgy of Grace Passé
and Anderson Feliciano, we seek to reflect on how these artists inscribe color and
body as text, producing language effects that, by a process of formal conception,
encompass the contradictions of society and the theatrical experience, weaving
multiple and fabular layers of the Black subject.

Keywords: Black dramaturgies, Po[ethics], Fabulation.

Este articulo es resultado de la investigacion doctoral, con el objetivo de analizar
las dramaturgias negras —término utilizado en plural para designar tanto el texto
escrito como el performado— como escrituras pulsantes implicadas en instaurar
otras realidades mediante la aprehension po[ética] de los procesos sociorraciales
brasilefios; reelaborar estéticamente las experiencias negras; y visibilizar
epistemologias de la escena que muestran la negrura en su diferencia, creatividad
y relevancia. A partir de las dramaturgias de Grace Pass6 y Anderson Feliciano,
se pretende reflexionar sobre como estos artistas inscriben el color y el cuerpo
como texto para producir efectos de lenguaje que, en un proceso de concepcion
formal, piensan en las contradicciones de la sociedad y de la experiencia teatral,
y tejen capas multiples y fabulares de la persona negra.

Palabras clave: Dramaturgias negras, Po[éticas], Fabulacion.
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As dramaturgias negras, principalmente aquelas tecidas a partir da
primeira década do século XXI, aparecem como uma escrita pulsante dese-
nhada na letra performatica da palavra e nos voleios do corpo. Essas drama-
turgias dizem do movimento do signo negro: de saber, falante, dito na primeira
pessoa do singular, e ndo encoberto pelo véu de estereotipas racistas; e de
construcdes de existéncias por meio de imaginarios fabulantes negros.
Um devir negro com desejo consciente de vida, que inscreve a cor e 0 corpo
como textos.

Historicamente, no contexto das relagées étnico-raciais brasileiras,
a linguagem teatral foi e é constantemente utilizada como ferramenta de luta
politica e de (re)elaboragcéo estética das subjetividades negras. Os teatros
negros, ja na primeira metade do século XX, pensavam o palco como lugar
de uma politica do sensivel, em que as questbes éticas e as formas de se
fazer politica e de sociabilidade em cena, forjadas nas e pelas epistemologias
negras diasporicas, pudessem aflorar. Pensavam na criacdo dramaturgica
como possibilidade de visibilizar os corpos negros na sua diferencga, criativi-
dade e relevancia.

A semeadura de um teatro com tais propdsitos, no ambito, por exemplo,
do projeto sociocultural do Teatro Experimental do Negro (TEN), passava
exatamente pela criacdo de dramaturgias préprias. De acordo com a pesqui-
sadora e professora Evani Tavares Lima, na tese Um olhar sobre o teatro
negro do Teatro Experimental do Negro e do Bando de Teatro Olodum (2010),
a dramaturgia foi, sem duvida, o ponto estratégico do projeto teatral liderado
por Abdias Nascimento e Maria Nascimento'. Em todos os manifestos do
TEN, a producéo e a encenacao de textos com tematicas negras eram uma
recorréncia, nao somente pela falta de pecgas, mas, sobretudo, porque era a
partir da dramaturgia que se pretendia comecar a descontruir os estereétipos
atribuidos as pessoas negras. A criacéo dramaturgica, além de dar vazao aos
dramas e as experiéncias negras, teria a funcao de apresentar uma visao que
pudesse dignificar a(o) negra(o) em conteudo e forma.

Pensar esteticamente a dignidade de negras(os), em conteudo e forma —
como venho elaborando desde minhas pesquisas no doutorado, das quais

1 Assistente social, jornalista, primeira companheira de Abdias Nascimento e ativista na
construcéo historica da luta contra o racismo no Brasil.
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parte deste texto é oriundo —, significa dizer da nao distincao entre o texto
dramatico e o texto performado, aquele levado para cena, com cenario, figu-
rino, luz, musica etc. Aqui, o termo “dramaturgia(s)” é utilizado no plural, visto
gue designa uma orquestracado de palavras e gestos, luzes e sons, mascaras
e totens, ritmos e cheiros, paisagens e coreografias, espacialidades e silén-
cios. E “Dramaturgia(s) Negra(s)” é entendida como uma espécie de manifes-
tacao liquida do Atlantico Negro, que faz transbordar os vazios, os néo ditos,
as fronteiras, e da a ver possibilidades de mergulhar em mundos outros possi-
veis: sao tessituras e texturas alinhavadas nas cruzas e encruzas, nas linhas
de confluéncia entre historia, memdoria e subjetividades e os gestos de movi-
mento, fissura e fabulacao:

O gesto de movimento [...] reflete e questiona os conceitos rigidos de
uma falsa concepgao do que é e do que nao é arte negra e direciona
para a producado da diferenca e da criatividade. Ele é pensado quando
associado a outros dois gestos que se retroalimentam: fissura e fabu-
lagdo. O gesto de fissura diz sobre o ato de rachar, fender as determina-
¢oes representativas calcadas na rigidez das homogeneidades sobre as
formas de ser e estar negras e negros. Fissurar aqui é fender intentando
maneiras novas de encenar velhos dramas negros e novas maneiras
de fazé-los sentidos. E elaborar as subjetividades recalcadas, as furias,
as melancolias, os ressentimentos, os prazeres e as alegrias criativa
e esteticamente, apontando para novas praticas de dramatizagcdo do
real. E uma forma de lancar mao do corpo da negrura como imagem-
-texto, inventariar outras imagens possiveis, criar imagens que faltam,
ja que atras de uma imagem do Teatro Negro existem outras imagens
dos Teatros Negros. E desse ato de fissurar que pode emergir aquilo
que queremos significar por fabulagdo, ou seja, a ficcdo como possibili-
dade de construgdo de um espaco onde negras e negros possam existir
sem amarras, recriar memorias e temporalidades. Recontar a histdria.
Dedicar-se a um desejo. Fabular é produzir imagens e olhares fabulares
e identidades em devir a partir da releitura critica da histdria: do passado,
operando no presente e no futuro, através de uma leitura poética do
mundo. Fabular é especular para se produzir rotas de fugas existenciais
e estéticas. (Patrocinio, 2021, p. 83, grifo no original)

Nessas dramaturgias do movimento-fissura-fabulacao, as questoes
politicas, éticas e estéticas se misturam e espiralam, assim como o tempo,
fazendo emergir uma poética-politica que tenta suturar, com menos dor,
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humanidades cindidas. Assim, na radical busca por se tornarem nao somente
sujeitas(os) da prépria histéria, como também da experiéncia estética, artistas
negras(o) lancam mao da imaginacao, no sentido de producao de imagens
para 0 pensamento, como possibilidade de fender os regimes de represen-
tacéo e os registros de representatividade, que focalizam as pessoas negras
por meio de miradas essencialistas, e fabulam tecnologias ancestrais de
producao de infinitos?.

E nesse sentido que as dramaturgias negras engendram um lécus de
ficcdo, um espaco no qual os corpos da negrura se langcam como imagem-
-texto-discurso e reelaboram as imagens existentes acerca dos proprios
corpos para evidenciar nao apenas outros sentidos, mas realcar, dizendo com
Leda Maria Martins (1995), o proprio plural do sentido; o teatro como lugar de
producao de olhares capazes de intervir criticamente no mundo das imagens-
-discursos e transforma-lo.

Tais dramaturgias fazem emergir de seus textos escritos e performados
sujeitas(os) que produzem falas e existéncias a partir de outras tradigoes,
reconhecem diferentes epistemologias, criam novas formas de sociabilidade
em cena e, consequentemente, dao nova dimensao publica ao fazer teatral.
Sujeitas(os)-artistas que elaboram dramaturgias implicadas em instaurar
outras realidades por meio da apreensdo po[ética] dos processos sociocul-
turais brasileiros, isto €, pensam concomitantemente os limites e as contradi-
¢Oes da sociedade e a experiéncia teatral.

Essa experiéncia aponta fundamentalmente para tessituras dramatur-
gicas diretamente relacionadas a nogao de tempo, ou seja, diz sobre a elabo-
racao de temporalidades como tentativa de reelaborar o racismo — passado
obsidiante que ndo passa — nao para seguir em frente, numa perspectiva
positivista de “ordem e progresso, mas, antes, para provocar uma implosao na
noc¢ao linear e cronoldgica do tempo e reimaginar os modos como as pessoas
negras vivem e séo resultados dessas experiéncias temporais, além de colo-
ca-las em perspectiva.

E nesse sentido que o teatro-palco é o lugar escolhido para tensionar
as melancolias, as alegrias e as relagdes. O teatro como mecanismo de

2 Referéncia ao titulo do livro da escritora mineira Cidinha da Silva (2022).
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tensionamento e reinvencoes. E nesse espaco de cena que a néo sepa-
racao nitida entre realidade e ficgdo representa a possibilidade de voltar
ao passado e extrair dele outras narrativas para recoreografar as lacunas
da memdria e alinhavar, como coloca Martins, histérias que se consti-
tuem nos tempos do vivido e no tempo do contado. E um lugar carre-
gado de uma politicidade sensivel — atribuida, de acordo com Ranciére,
as grandes formas de partilha estética como o teatro, a pagina e o coro —
que se apresenta como meio fabular de fazer emergir performances
que recriam as memdarias passadas para se poder respirar e inventariar
presentes e futuros. (Martins, 2023, p. 228)

Assim como na capoeira, as dramaturgias negras se configuram como
uma danca-luta tanto de resisténcia a dominagao simbdlica, subjetiva e episté-
mica quanto de enunciagdes criticas, que retornam ao passado, principalmente,
ou sobretudo, quando se tenta criar formas de fabular o agora e o que esta por
vir. Sao tessituras e texturas revisionistas, semidticas e de produgdo semio-
tica, tramas comprometidas com a elaboracéo de uma estética critica-criativa
e com a conexao inegociavel entre corpo-experiéncia-coletividade-arte.

Essas breves articulagdes, trancadas até aqui, suscitam algumas
elocubracdes que inevitavelmente acompanham a escrita deste texto: como
as(os) artistas pretas(os) produzem imagens criticas de si mesmos? Como
inscrevem a cor e o corpo como texto, como um discurso plural, que, em suas
articulagdes, produzem seus efeitos de linguagem? Como produzem drama-
turgia do pensamento?

Apesar de acompanhar toda a tessitura do texto, ndo buscamos, aqui,
respostas para essas elocubracdes, visto que tentar respondé-las é cair em
armadilhas que apontam para a finitude das relagdes. Antes, queremos lancga-
-las como um desejo que coreografa identidades passiveis e possiveis de
serem imaginadas, “num processo de concepc¢ao formal que tece camadas
multiplas do sujeito e da a ver epistemologias da cena que sao produtoras de
pensamentos, de infinitos e desejantes de festas” (Martins, 2023, p. 231).

Vaga Carne é o primeiro mondlogo escrito e performado pela atriz,
dramaturga e diretora Grace Passé. Publicado em 2018, o texto € sobre uma
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voz que invade, pela primeira vez, o corpo de uma mulher — negra. E a partire
no encontro da voz com esse corpo que se da a trama do espetaculo. Antes da
mulher, a voz havia invadido patos, caes, cavalos, cremes, cafés, mostardas,
estatuas e estalactites, experiéncias muito diversas diante da nova “matéria’
Agora, dentro do corpo de uma pessoa, a voz se encontra desafiada a esta-
belecer dialogos com esse novo ser repleto de complexidades.

Assim, a invasao do corpo de uma mulher negra por uma voz é o fato
fundante de uma tensao performatica, politica e ética da(s) dramaturgia(s)
de Pass6 — toda a producdo de sentidos decorre de um continuo estado
de tensdo construido textualmente e performado ao longo da peca. E partir
dessa invasao que a voz ganha manifestacao viva, realiza-se em conflito e se
faz palavra, gesto e desejo: além de ser audivel, quer também ser visivel no
espaco e no tempo, ser escutada e existir na poténcia do corpo que co-move,
convoca e é convocado em movimento e vocalidade (Zumthor, 2014).

E dentro dessa perspectiva que a voz se constitui no ambito da perfor-
mance, uma vez que se faz grafia e linguagem por meio de uma coreografia
no corpo, instaurando-se na letra performatica do corpo em movimento.
Ela — voz — se manifesta a partir e com o corpo da mulher. E desde o corpo
que, mais do que dizer/narrar palavras, performatiza-as, partilhando-as com
a leitora e/ou espectadora. E nessa partilha, nesse apelo vivo, que a voz
existe para o outro e se mostra por meio do que Paul Zumthor designa como
gestus, ou seja, um comportamento corporal num todo, que abarca um fator
necessario da performance e “da conta do fato de que uma atitude corporal
encontra seu equivalente numa inflexdo de voz, e vice-versa, continuamente”
(Zumthor, 2014 apud Moreira, 2005, p. 153). Assim, ao tomar para si o gestus
como comunicagao, assumindo-o, a voz coloca em relevo o corpo-danca-
-texto, o que lhe permite interagir com o outro. E, ao estabelecer uma relagao
com o outro, ultrapassa a mera interagcao verbal para propor uma aproximagao

na qual ela investe cultura e critica:

Voz: Que delicia é a justica por dentro. Que vagacao sem rumo, que nada
absoluto... Eu te amo, justica, é sério, eu estou apaixonada... A justica
esta aqui dentro. Esta. A justica esta aqui dentro. Esta.

Procura a justica em si. (Pass6, 2018, p. 49)
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Procurar a justica a partir do corpo de uma mulher negra € um impulso
que leva o proprio corpo a garimpar uma falta simbolizada pelas queréncias,
sentimentos de injustica e inscricdes que marcam o corpo tecido-discursivo
negro. No contexto sociorracial brasileiro, onde procurar por justica? Aqui,
a encruzilhada discursiva entre o texto escrito e o performado potencializa o
olhar, a escuta e o0 gesto como possibilidade mesma de constru¢cao dramatur-
gica, aflorando no texto dramatico sua natureza performatica: a performance
reveste o texto dramatico, qualificando-0, 0 que leva a uma ideia multipla,

sincrénica e policénica de performance:

A justica esta aqui dentro. Esta. A justica esta aqui dentro. Esta.
Procura a justica em si.

Onde? Onde? Eu juro que estava aqui...

Siléncio. (Pass6, 2018, p. 49)

As duas rubricas acima sinalizam suas proprias fun¢des performativas
ao revelar uma disjungao, imediatamente, entre o dito e ndo dito e o que é
encenado. Na performance, a voz narra uma sensacgao de delicia ao supos-
tamente sentir a justica no corpo de uma mulher negra, a0 mesmo tempo
em que a procura no ar, no chao, nas cadeiras, no proprio corpo, entre € nas
pessoas que assistem a performance, e nao a acha. N&o achar a justica e

escancarar a procura e o siléncio é

[...] uma forma de compartilhar o sensivel a partir das relagdes constitu-
tivas entre performance, histoéria e memadria como um modo de apreender
a histéria mesma, néo a historia escrita pelo discurso hegemonico, mas
uma histéria performada de modo alterno, inscrita como meméoria incor-
porada. E uma forma de externalizar e mostrar a histéria daquelas e
daqueles que tém voz, mas nao sao escutados, de forma critica e cria-
tiva, ou seja, esteticamente, movimentando/fissurando/fabulando outras
formas de contar a histdria, remodelar e adornar os corpos, curvar o
tempo. (Martins, 2023, p. 181-182)

E nesse sentido que o corpo de Grace Passd, em Vaga Carne,
constitui-se como um corpo-encruzilhada, que, a cada movimento, mantém
ativas, como afirma Martins (2011, p. 104), “as possibilidades de outras
formas de veridicgcao e percepcao do real que problematizam as formas e
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0os modelos de pensamento privilegiados” Nessa encruza, a voz projeta as
subjetividades do corpo que a pronuncia e existe para o outro. E nesse lugar
que a performance acontece.

A subjetividade € uma questao fundante para as narrativas feitas desde
lugares de enunciagao alternos. Lanca-se mao dela como forma criativa de
produzir saberes e perspectivas. O fildsofo Achille Mbembe, em Critica da
razao negra (2018), aponta que a(0) negra(o) sao uma alcunha encoberta por
uma tunica. No entanto, entre a alcunha, o sentido a ela dado e o ser humano
convocado a encenar tal sentido, ha algo que permanece na distancia.
A(s) dramaturgia(s) de Grace Passé parece(m) querer cultivar essa distancia,
ou melhor, cultivar radicalmente a subjetividade:

Quem é ela? Faz o qué? Esta aqui, agora, por qué? Sua coluna parece
exausta, da pra perceber dai? Ela fuma? Ela sempre foi mulher? De que
cor ela é? Por exemplo... entrei um dia numa caixa de som que dizia
que este pais é justo, ela concorda? Ela chupa sovertes? Sera que ela ja
usou os cremes Butfy? Ela tem cachorro? Alguém a ama? Sera que ela
néo quer beber um café quentinho agora? (Passé, 2018, p. 21)

Tais perguntas sao feitas pela voz, sinalizando que, em Vaga Carne,
a mulher negra ndo é presentada previamente por definicdes que reduzem
sua existéncia: forte, guerreira, batalhadora, barraqueira, agressiva, boa de
cama, com samba no pé, malemoléncia nos quadris e resistente a dor. Dentro
dessa perspectiva, o fato de a mulher ser presentada por interrogagdes movi-
menta e fissura a categoria “mulher negra” criada como forma de homogenei-
zacao. As interrogacdes aparecem como possibilidade de vestir o corpo negro
“com novos significantes que indiciam outras possibilidades de significancia e
de interferéncia nos processos de algcamento do corpo feminino como corpo
de linguagem” (Martins, 1996, p. 112), elegendo, assim, o corpo feminino da
negrura como questao, da qual deriva a artesania da(s) dramaturgia(s).

As perguntas nos permitem, dessa forma, fazer reflexdes que sinalizam
uma reimaginacéao da identidade, que escapa a repeticao discursiva e imagé-
tica sobre a negrura e é pensada na diferenca. “Sua coluna parece exausta,
da pra perceber dai?” (Pass6, 2018, p. 21). Na dramaturgia coreografada no e

pelo corpo, quando a voz faz tal indagacéo, o que se vé é a coluna de Grace
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Passd alongada, ereta, uma espécie de elo que liga a terra ao céu. Vé-se uma
imagem em desconexao com o aquilo que esta sendo dito, que segreda e
sugere por tras daquilo que se manifesta: uma imagem-devir que abre espacos
para que se produza uma razao sensivel, faga florescer objetividades, outros
destinos e, sobretudo, subjetividades desejosas de festa: Nao, a coluna da
mulher negra nao parece exausta. Ela ndo carrega o peso do mundo.

Os dois recortes feitos a partir de Vaga Carne nos mostram que a(s) drama-
turgias(s) de Passb esta(ao) interessada(s) no exercicio de fabular imagens-
-textos, ou seja, interessa(m)-se por um jogo cénico em que a sujeita negra nao
pauta si mesma a partir da presenca alienante do outro branco. Suas escolhas
formais possibilitam tecer imagens que sinalizam formas mais fugitivas, espe-
culativas e performaticas de ser e estar negra no palco-mundo. Tudo coreogra-
fado por um [cor]po que se faz epistemologia do desejo, corpus cultural e portal
de alteridade que combina, num movimento constante, imaginacao (tanto no
sentido de producao de imagens para o pensamento quanto no de fabular),
historia e desejos para ter acesso a estrutura concreta e intima da subjetividade.

OutrasRosas € uma das trés dramaturgias que compdem o livro Tropeco,
publicado em 2020 pelo dramaturgo e performer Anderson Feliciano. O texto
é tecido a partir do que ocorreu com a modista norte-americana Rosa Parks
em 1955.

Dentro do contexto segregacionista americano da segunda metade do
século XX, Parks, uma mulher negra, recusou ceder seu lugar no transporte
publico a um homem branco.

“Eu ndo vou me levantar, disse Rosa.

Assim, foi acusada de violar o capitulo 6, se¢ao 11, da lei de segregacao
do cédigo da cidade de Montgomery. O caso chamou a atencao de ativistas
pelos direitos civis e foi 0 estopim para o0 movimento denominado “Boicote aos
Onibus de Montgomery; em que mais de 40 mil usuarios negros de 6nibus
deixaram de usar o transporte publico por 381 dias, o que levou, em 1956,
a Suprema Corte Americana a julgar inconstitucional a segregacao racial em
transportes publicos.
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E a partir da frase pronunciada por Rosa Parks e de seu gesto de nao
se levantar diante de um homem branco — metafora da sociedade racista
americana — que Feliciano tece sua(s) dramaturgia(s). Seu texto consiste na
repeticao da frase, modificada e escrita-performada, composto exatamente
por 7053 caracteres, numero do registro de Parks na policia:

Eu ndo penso que deveria ter que me levantar Eu ndo penso que deveria
ter que me levantar Eu ndo penso que deveria ter que me levantar Eu ndo
penso que deveria ter que me levantar Eu n&o penso que deveria ter que
me levantar Eu ndo penso que deveria ter que me levantar Eu n&o penso
que deveria ter que me levantar Eu ndo penso que deveria ter que me
levantar Eu ndo penso que deveria ter que me levantar Eu n&o penso
que deveria ter que me levantar Eu ndo penso que deveria ter que me
levantar Eu ndo penso que deveria ter que me levantar Eu ndo penso
que deveria ter que me levantar Eu n&o penso que deveria ter que me
levantar Eu n&o penso que deveria ter que me levantar Eu ndo penso
que deveria ter que me levantar Eu nao penso que deveria ter que me
levantar Eu ndo penso que deveria ter que me levantar Eu n&o penso
que deveria ter que me levantar Eu ndo penso que deveria ter que me
levantar Eu ndo penso que deveria ter que me levantar Eu ndo penso
que deveria ter que me levantar Eu ndo penso que deveria ter que me
levantar Eu n&o penso que deveria ter que me levantar Eu ndo penso
que deveria ter que me levantar Eu nao penso que deveria ter que me
levantar Eu n&o penso que deveria ter que me levantar Eu ndo penso
que deveria ter que me levantar Eu ndo penso que deveria ter que me
levantar Eu ndo penso que deveria ter que me levantar Eu n&o penso
que deveria ter que me levantar Eu ndo penso que deveria ter que me
levantar Eu ndo penso que deveria ter que me levantar Eu ndo penso
que deveria ter que me levantar Eu n&o penso que deveria ter que me
levantar Eu n&o penso que deveria ter que me levantar Eu ndo penso
que deveria ter que me levantar Eu nao penso que deveria ter que me
levantar Eu ndo penso que deveria ter que me levantar Eu n&o penso
que deveria ter que me levantar Eu ndo penso que deveria ter que me
levantar. (Feliciano, 2020, p. 109-110)

A(s) dramaturgia(s) de outrasRosas busca construir narrativas e saberes
alternos a partir da recuperagao e da reelaboragao de um passado carre-
gado de traumas e melancolias. O texto escrito e performado € produzido na
complexa imbricagcédo de textos e contextos, na convocagdo da meméria pelo
corpo e no trancar dos tempos — antes, agora e depois: Feliciano €, a0 mesmo
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tempo, observador, testemunha, critico, dramaturgo e performer, que compro-
mete seu proprio [cor]po e o de Parks no texto, fazendo deles letra.

No texto performado, 65 anos depois do que aconteceu com Rosa, Anderson
Feliciano, juntamente com outros trés performers, sentado e repetindo “Eu néo
penso que deveria ter que me levantar”’ (Feliciano, 2020, p. 109-110), projeta seu
texto sobre o de Parks, num gesto copulativo que o transforma em imagem-texto
que deseja significar o corpo negro social, historica e psicologicamente proje-
tado. Esse gesto indica uma reminiscéncia, um rastro que reitera a necessidade
da repeticdo do gesto inaugural como forma de buscar, incessantemente, signifi-
cantes novos, transcriados em novos saberes histéricos e novas memorias.

Os gestos estéticos de Feliciano, a partir dos politicos de Parks, tentam
recuperar, por meio do corpo-texto e da memdria, uma historia critica que
retorna ao passado para dele extrair possibilidades de fabular o presente e
espetacular sobre o futuro, tracando linhas de fuga para lugares de fala e,
principalmente, de vida: ao nao se levantar, o dramaturgo-performer convoca
o leitor e/ou espectador a também permanecerem sentados, permitindo o
aparecimento de outros corpos, outros textos, outras Rosas.

Aqui, a inscricao do [cor]po no texto, além de ressaltar o viés performa-
tivo de implicagao do sujeito na propria dramaturgia, faz com que a palavra
adquira uma forga corporal. O corpo se impde no jogo com a subjetividade e
com a exposi¢cao das marcas da vida, num transito entre o individual e cole-
tivo e vice-versa, e, de modo performatico, constroi-se como racionalidade ao
mesmo tempo em que confere a palavra uma dimensao corporal.

O texto escrito e o performado se tornam, dessa forma, um investimento
corporal que vai além da producado mental de sentido, e a palavra passa a
ser vista como um acontecimento que se apossa do corpo e age sobre ele
provocando sensacdes e circunscrevendo zonas de significagdo. E como se,
entre outras coisas, Feliciano e todas as outras Rosas dissessem: Eu nao sé
penso que nao deveria ter que me levantar como também penso em produzir
imagens e contextos outros sobre os corpos da negrura a partir da fabulagao
critica da histdria; penso na recriacdo de memarias e temporalidades; penso
na constru¢ao de um futuro, no presente, em que as pessoas negras possam

existir em plenitude e desejar.
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OutrasROSAS se presenta, assim, como estetizacdo de uma realidade
que é retirada do anonimato. A(s) dramaturgia(s) guarda(m) sua identidade de
estetizacao e de mediacao entre a realidade a qual se refere e esta nova, que se
instaura como abertura para plasmar outras fabula¢des. Permite, desse modo,
a apropriacao e a (re)interpretacao de uma narrativa historica, reatualizando-a e
abrindo para a possibilidade de trazer a tona novas memorias e subjetividades.

Em Vaga Carne e outrasRosas o teatro é a prépria escrita, uma vez
que a escrita €, em si mesma, performance. Essas dramaturgias, ao inscre-
verem a cor como texto, nao apontam para um poder limitador e controlador
da negrura, ao contrario, encenam/performam a cor como um discurso plural
que joga com a natureza deslizante da linguagem no palco dos discursos;
e fissuram no corpo a logica de ver, sentir e significar as coisas inerentes as
estruturas racistas, dentro e fora de cena.

Logo, enfrentam o debate sobre estética e sensibilidade, explodem as
dicotomias e pensam o corpo negro como lugar de inscricao de saber, poder
e transformacgdes, ensejando modos de sentir que induzem tanto a novas
formas de subjetividade das pessoas negras quanto a novas subjetividades
politicas e estéticas. Passé e Feliciano langam mao do teatro para a partir dele
tecerem ndo contranarrativas (néo fazem dramaturgias do revide), mas novas
narrativas, e para perspectiva-las historicamente a fim de projetar os corpos
negros em perene processo de cura. Ambos tecem dramaturgia(s) negra(s)
fabular(es), elaborada(s) na letra performatica da palavra, nos gestos, no dito
e nao dito, nos cheiros e paisagens, nas memoérias individuais e coletivas.
Dramaturgias pulsantes, com total consciéncia e desejo de vida. E isso é tao
po[ético] quanto politico.
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Este artigo propde levar & compreensao o planejamento de aulas de teatro como
pratica dramaturgica. Inspirando-se na nocao contemporanea de dramaturgia como
composicao do sensivel, o texto levanta a ideia de “dramaturgia do encontro” para
deslocar o planejamento de sua funcao prescritiva e normatizadora para um gesto
criativo, sensivel e coletivo. A partir de uma leitura critica das reformas curriculares e
da centralidade contemporanea das habilidades e competéncias, o artigo investiga
como é possivel habitar a contradi¢cao do presente sem renunciar a criagéo. Planejar,
aqui, é compreendido como construgao estética de atmosferas, campos de presenga
e zonas de laténcia, em que a aula se configura como escritura proviséria de mundos
possiveis.

Palavras-chave: Dramaturgia, Planejamento, Pedagogia das artes cénicas, Proces-
sos artisticos e pedagdgicos, Criagdo compartilhada.

This study proposes understanding theater lesson planning as a dramaturgical practice.
Drawing from contemporary notions of dramaturgy as a composition of the sensible, it
introduces the idea of “dramaturgy of the encounter” to shift planning from a prescriptive
and normative function to a creative, sensitive, and collective gesture. Based on a
critical reading of curricular reforms and the emphasis on skills and competencies, this
study investigates how to inhabit contradictions without giving up creation. This research
deems planning as an aesthetic construction of atmospheres, fields of presence, and
zones of latency in which the class becomes a provisional writing of possible worlds.
Keywords: Dramaturgy, Planning, Theater pedagogy, Artistic and pedagogical pro-
cesses, Collaborative creation.

Este articulo propone comprender la planificacidn de clases de teatro como una practica
dramaturgica. Basado en la nocion contemporanea de dramaturgia como composicion
de lo sensible, este texto introduce el concepto de “dramaturgia del encuentro” para
desplazar la planificacion de su funcidon prescriptiva y normativa hacia un gesto
creativo, sensible y colectivo. A partir de una lectura critica de las reformas curriculares
y de la centralidad actual de las habilidades y competencias, se investiga cémo habitar
la contradiccion del presente sin renunciar a la creacion. En esta perspectiva, planificar
es construir estéticamente atmésferas, campos de presencia y zonas de latencia, en
que la clase se configura como una escritura provisional de mundos posibles.
Palabras clave: Dramaturgia, Planificacion, Pedagogia de artes escénicas, Pro-
cesos artisticos y pedagdgicos, Creacion colectiva.
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Terga-feira a noite, o professor se senta diante de seus livros e cadernos
de anotacdes.Ele tem algumas horas antes de entrar em sala, na manha
seguinte. Entdo, dedica-se a planejar sua aula, buscando criar algum
sentido para a experiéncia que vivera com seus alunos. Ha uma pilha de
papéis marcados com cédigos — habilidades, competéncias, objetivos
de aprendizagem. Ele olha para a lista e suspira. Nao é que ele descon-
sidere a existéncia de metas ou de critérios. Mas ha algo que insiste em
ndo caber ali.

Ele pega um caderno antigo, folheia anotacdes de encontros passados,
pequenos mapas mentais desenhados a mao, frases soltas, palavras
riscadas, memorias de praticas por ele realizadas, como aluno e como
professor. Lembra-se de uma improvisagdo que mobilizou sua turma de
um jeito inesperado, de um jogo que ndo saiu como o previsto, mas que
gerou perguntas mais potentes do que ele seria capaz de formular sozinho.
Ele se levanta, caminha pela sala de casa, observa o espagco como se
fosse o chdo de sua sala de aula. Fecha os olhos por um momento.
Imagina os corpos que logo estardo ali, os gestos que ainda ndo acon-
teceram, os siléncios e risos que talvez surjam. Pensa em como acolher
0 que ainda nao sabe, em como comecar. Nao é uma folha em branco
que precisa ser preenchida, mas uma partitura que se compde no tempo
€ no encontro.

Ha algo de artesanal nesse gesto: costurar ideias, imagens, materiais,
desejos. Quase como um dramaturgo, ele busca palavras para tecer os
sentidos da experiéncia... Ele pensa cuidadosamente em como formular
0s enunciados de suas propostas... Ele escolhe cuidadosamente a
sequéncia das praticas que ira propor, buscando criar um elo significativo
entre elas. Mas ele sabe que parte do que planejar ali sera atravessado
pela realidade de la — pelas presengas, auséncias, pelo humor do grupo,
pelo que ainda vai acontecer. Ainda assim, ele planeja. Porque planejar é
seu modo de cuidar do tempo que esta por vir. Nao para controla-lo, mas
para recebé-lo com generosidade.

Ele escreve, apaga, recomeca. E ao escrever, mais do que pensar em
conteudos, ele pensa em atmosferas. Nao se trata apenas de definir o
que sera ensinado, mas de imaginar como comecar, quais experiéncias
fomentar. O que pode ser proposto para que alguma coisa aconteca
entre ele e aqueles que virdo. E terca-feira & noite, mas ele ja esta ali,
dentro da sala, habitando o tempo do encontro que ainda esta por vir'.

1 Excerto do caderno de planejamento do autor deste artigo, escrito em 2024, em seu
exercicio da docéncia em teatro. O trecho foi escrito na forma do que o filédsofo franco-ar-
gelino Jacques Ranciere define como “cena’; em seus estudos sobre o método da cena
(Ranciére; Jdey, 2021).
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O excerto acima corresponde a um pequeno recorte da trajetoria deste
autor como professor, transcrito na forma do que o filésofo franco-argelino
Jacques Ranciere denomina de Método da cena (Ranciere; Jdey, 2021).
Importa dizer, desde ja, que nao se trata aqui da cena no sentido tradicional-
mente teatral — como unidade de ac&o dramatica ou recorte de representacao
—, mas de uma concepcao filoséfica que vé nela um modo de montar percep-
¢Oes, afetos e discursos capazes de reconfigurar o campo do sensivel. A cena,
em Ranciére, ndo serve para ilustrar uma tese ou comprovar uma hipotese;
ela ndo é demonstragéo, mas irrup¢ao: uma justaposicao de elementos hete-
rogéneos que suspende o ja sabido, que desorganiza a ordem das evidéncias
e abre brechas de inteligibilidade. E uma forma de pensamento encarnado,
em que ideias, gestos e palavras se entrelagcam n&o para explicar, mas para
deslocar, indeterminar e provocar perguntas. Como uma pequena maquina
otica (Ranciére; Jdey 2021), a cena desloca os lugares do saber, desierar-
quiza os discursos e permite que se veja e se diga aquilo que antes perma-
necia oculto.

E nesse intervalo que desejamos nos demorar: esse ato de planejar,
praticado tantas vezes na solidao de um caderno ou na pressa dos basti-
dores escolares, poderia, de algum modo, ser associado ao ato criativo de
um dramaturgo? Quais relagbes sao possiveis entre o planejamento de um
encontro e a pratica dramaturgica? Seria possivel pensar, a luz das no¢oes
contemporéneas de dramaturgia, o ato de planejar a aula de teatro como
uma forma de composicdo — nao apenas técnica, mas sensivel, relacional,

inventiva?

Dentro do universo da educacéo escolarizada, seja em contextos de
educacao basica ou mesmo no ensino superior, o planejamento de uma aula,
quando nao esta ausente do cotidiano de trabalho, é frequentemente tratado
como um instrumento técnico e burocratico, concebido a partir de uma ldgica
prescritiva, voltada para a organizacdo dos conteudos, dos tempos, ativi-
dades e, eventualmente, abordagens metodoldgicas a serem desenvolvidas
no decorrer de um encontro.
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No artigo “Problemas teatrais na educacado escolarizada: existem
conteudos em teatro?; Gilberto Icle (2018) descreve o planejamento como
pratica historicamente marcada pelo controle e pela previsibilidade. Planejar,
no contexto da educacao formal, passou a significar ordenar conteudos e
procedimentos, organizados em sequéncias légicas que assegurem a aqui-
sicao de conhecimentos considerados necessarios. O planejamento, tal como
estruturado na ldgica escolar, assume o carater de dispositivo de normati-
zacgao: estabelece previamente o que deve ser ensinado, em que ordem, em
que tempo e de que forma. Icle evidencia que essa estruturagéo limita a expe-
riéncia educativa e subordina o processo a um modelo de eficacia e mensu-
racao, orientado para a obtencao de resultados quantificaveis. Planejar, nesse
horizonte, seria construir uma narrativa fechada do processo de ensino, na
qual as possibilidades de improvisacao, invengao e acontecimento sao drasti-
camente reduzidas em favor da administragéo do percurso escolar.

A tarefa mais primitiva das tecnologias de planejamento escolar foi
sempre a de listar conteudos e programar os seus tempos e espagos
de ocorréncia. Agregado a isso, as visdes mais tecnicistas enfatizavam
0 método segundo o qual tais conteludos seriam transferidos aos alunos
num tempo e num espaco suficiente para o aprendizado. (Icle, 2018, p. 74)

Se, por um lado, Icle constata a “lista de conteudos” como pratica
recorrente atribuida ao planejamento, por outro, sua analise refere-se a um
contexto histérico em que as politicas educacionais atribuiam aos conteudos
significativa centralidade nos processos de ensino e aprendizagem. Essas
diretrizes permaneceram em vigor até meados da década de 2010, quando,
a partir das reformas curriculares empreendidas em nivel nacional, o planeja-
mento passou a incorporar uma nova camada: o direito a educacao foi grada-
tivamente substituido pelos direitos a aprendizagem. Com isso, mais do que
difundir o conhecimento, a escola passou a assumir a pretensa funcao de
preparar seus alunos para os desafios do mundo real. Essa légica promoveu
uma guinada curricular: a lista de conteudos cedeu espaco a lista de habili-
dades e competéncias a serem mobilizadas.

Embora sustentado por uma retérica de inovagao e melhoria da qualidade
da educacéo, esse novo ordenamento curricular trouxe consigo contradi¢coes
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estruturais. A centralidade atribuida as competéncias e habilidades — definidas
como capacidades individuais mobilizaveis em situagdes da “vida real” — radi-
calizou o ja existente alinhamento direto entre as politicas educacionais e as
demandas do mundo do trabalho. Tal alinhamento promoveu um processo
de individualizacao da aprendizagem e de instrumentalizagcao dos saberes,
que passaram a ser compreendidos como recursos aplicaveis a resolugao
de problemas, em detrimento de suas dimensdes criticas, coletivas e cultu-
rais. Os curriculos escolares passaram a ser assumidamente regidos por uma
racionalidade gerencial, em que o processo educativo € tomado como um
plano de investimentos no capital humano em desenvolvimento. Com isso,
ampliou-se uma perspectiva em que experiéncia escolar cede espacgo de sua
poténcia formativa ampla para modelos ainda mais radicais de avalicao pela
eficacia na producao de dados de aprendizagem mensuraveis?.

Essa mudanca, longe de ser ingénua, representou um esvaziamento
expressivo na linguagem da educacao, radicalizando a compreensao da
pratica pedagodgica como gestdo administrativa dos processos de ensino
e aprendizagem. O que antes poderia ser considerado algo préximo a um
conhecimento acerca do mundo passivel de transmissdo e assimilacao,
transformou-se em uma ferramenta de resolugdo de problemas, de carater
marcadamente instrumental, regido por uma légica de meios e fins a ser vali-
dada por processos avaliativos em larga escala. A despeito das mudancas na
estrutura curricular, as perspectivas de controle dos processos escolares nao
apenas nao foram alteradas, como se aprofundaram.

Essa logica — que estabelece o horizonte educacional em sua dimensao
produtiva e no desempenho de alunos e professores — intensificou o carater do
planejamento como ferramenta de previsibilidade e padronizagédo, concebida
para reduzir a complexidade da experiéncia a resultados pré-determinados.

Tal redirecionamento das politicas educacionais promoveu, assim, uma
profunda inversdo no centro de gravidade da escola: da formacao critica e da
transmissao de conteudos historicamente produzidos para o desenvolvimento

2 Os trabalhos Abrir um buraco no presente: a aula de teatro como experiéncia polftica,
de Filipe Brancalido Alves de Moraes (2023), e BNCC Arte: entre o sonho neoliberal e o
governo da alma, de Rafael Vicente Ferreira (2021), exploram de maneira aprofundada as
contradigbes acerca do novo ordenamento curricular promovido pelas reformas educacio-
nais em torno da légica das competéncias e habilidades.
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de habilidades e competéncias voltadas a formagao do “capital humano’ Essa
transformacéo, politicamente orientada, foi fruto de reformas impulsionadas
pela légica neoliberal global, em que a educagéao se tornou “fator de atragao”
para o capital financeiro e elemento estratégico nas dindmicas de compe-
titividade internacional (Moraes, 2023). As reformas, incentivadas e, muitas
vezes, promovidas pelos organismos multilaterais internacionais, como a
Organizacéo para o Comércio e Desenvolvimento Econdmico (OCDE), o
Banco Mundial e o Fundo Monetario Internacional (FMI), difundiram, sob a
justificativa da inovacao e da eficiéncia, a necessidade de reorganizar os
sistemas de ensino em torno de resultados mensuraveis e da preparagao
para o mercado de trabalho, deslocando o foco da educacdo democratica
para a aprendizagem individualizada, adaptada as exigéncias de um mundo
volatil e competitivo.

Nesse cenario, a homologagcdo da Base Nacional Comum Curricular
(BNCC), de 2017, no Brasil representa o apice desse movimento: o direito a
educacéao foi se transformando em uma ‘Aprendizagem para Todos] inves-
tindo no desenvolvimento de competéncias e habilidades monitoradas por
indicadores de desempenho e de impacto. A linguagem da educacao cedeu
lugar a linguagem da aprendizagem, numa operacgao politica que vem conver-
tendo o processo educativo em experiéncia de consumo: o estudante trans-
forma-se em usuario de um servico educacional (Moraes, 2023). Com isso, a
educacao vem cada vez mais deixando de ser concebida como direito social
e passa a ser tratada como investimento individual, no qual o aluno deve
adquirir capital cognitivo para se tornar competitivo no mercado. O planeja-
mento curricular, que poderia ser orientado pela mediacao critica do conheci-
mento, nesse contexto é conduzido a se readequar em funcéo das exigéncias
curriculares instituidas pelo novo paradigma de governamentalidade neoli-
beral. O horizonte que se aponta € o da atualizacdo da utopia neoliberal,
cuja orientacdo impde a formulacao de processos de subjetivacdo em que os
alunos se percebem como empreendedores de si mesmos.

Nas praticas pedagdgicas em Artes Cénicas, embora seja possivel
reconhecer certa resisténcia a essa ldgica orientada pelas reformas curricu-
lares recentes, é frequente que a heranga dos modelos escolarizantes e a
imposicao dos novos paradigmas produtivistas nos convoquem a reduzir o
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planejamento a um roteiro funcional, pensado para assegurar a execugao de
objetivos previamente definidos. No entanto, quando a docéncia em teatro é
exercida a partir da compreensao de sua dimensao criativa, essa concepg¢ao
revela suas limitacoes. A propria natureza do trabalho artistico e pedagdgico
mobiliza potencialidades que extrapolam a légica prescritiva curricular, convo-
cando-nos a inventar outras formas de nomear e definir aquilo que fazemos
ao desenhar a rotina e as intencdes de uma aula.

E a partir dessa perspectiva que o presente artigo propde uma apro-
ximacao entre o planejamento das aulas de teatro e a pratica dramaturgica.
Trata-se, é sabido, de uma proposta pouco usual, mas que se ancora no fato
de que, contemporaneamente, a dramaturgia nao é compreendida apenas
como escritura textual ou estrutura narrativa, mas como tessitura de sentidos
(Barba; Savarese, 2012), capaz de organizar ac¢oes, afetos, relagdes, espagcos
e tempos em aberto. Em um cenario em que a dramaturgia se reinventa cons-
tantemente como pratica de composicao do sensivel, o planejamento de
aulas, tomado como exercicio dramaturgico, pode ser visto como organizagcéao
provisoria de campos de experiéncia, articulando proposicéo estética e aber-
tura ao encontro vivo.

A nocao de dramaturgia do encontro, ja esbocada em publicagao ante-
rior (Moraes; Veloso, 2022), é aqui retomada e desenvolvida como chave de
deslocamento: em vez de instrumento de controle e eficiéncia, o planejamento
€ pensado como pratica sensivel de escuta e composi¢cao compartilhada.

Planejar, nesse horizonte, € assumir 0 ato pedagdgico como ato artis-
tico: tarefa de tramar zonas de laténcia, compor campos de presenga, semear
atmosferas em que a emergéncia de sentidos seja possivel. Eentrea intencao
e o imponderavel que se desenha a tessitura viva da aula, espaco de criacéo
que responde, como ato artistico, as urgéncias, inquietacoes e indagagoes de
seu tempo.

Ao adotar a nocédo de dramaturgia do encontro como metafora para o
planejamento pedagdgico, torna-se também possivel aproximarmos de modo
mais enfatico as nog¢oes de sala de aula e sala de ensaio: ambos espagos
de experimentacéo, de criacao partilhada, de produgcdo de mundos possi-
veis. Nesse sentido, o planejamento cumpre a fungdo de sustentar a expe-
rimentacéo e, para tanto, deixa de ser uma antecipag¢ao das respostas, mas
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configura-se como um ato de organizar perguntas; convidar ao desvio; ndo
se fixar exclusivamente nos saberes prévios, mas fomentar o encontro com
o desconhecido.

Essa abordagem recusa tanto a rigidez dos conteudos tradicionais
quanto o traco instrumental das habilidades curriculares — como aquelas que
associam a experiéncia estética a resolucao de problemas ou ao desenvolvi-
mento de competéncias socioemocionais, a exemplo da “colaboracao” ou da
“empatia” Em lugar de planejar para assegurar aprendizagens mensuraveis,
propomos planejar como um ato de composi¢ao dramaturgica de campos de
estudo — espacos de investigacao coletiva em que se possa habitar o mundo
de modo sensivel, criativo e compartilhado.

Na sequéncia deste artigo, exploraremos a concep¢ao do planejamento
como pratica dramaturgica a partir de quatro movimentos complementares:
a expansao contemporanea da noc¢ao de dramaturgia como composi¢ao do
sensivel; o planejamento de aula como dramaturgia do encontro, articulando
proposicao estética e abertura ao imprevisivel; a relacdo entre estudo, jogo
e invencdo de mundos possiveis na experiéncia pedagogica; e a proposicao
de uma espécie de roteiro dramaturgico para o ato de planejar, em que a
aula se configura como partitura viva, teia em construgao e campo de forcas
em laténcia.

A dramaturgia, tradicionalmente associada a composicao textual e a
organizagao narrativa da peca teatral, passou, a partir do século XX, a ser radi-
calmente reconfigurada. O sentido classico de dramaturgia — como a técnica
de construcao de pecgas, envolvendo exposicao, conflito e conclusao (Pavis,
1999) — foi sendo tensionado por praticas teatrais que colocaram em xeque a
primazia do texto e do enredo linear. Em consonéncia com as transformagoes
estéticas da cena contemporanea, a dramaturgia deixou de ser compreendida
exclusivamente como escritura textual e passou a abarcar modos de compo-
sicao da cena, da presenca e do acontecimento. A emergéncia do teatro épico
de Brecht e, posteriormente, das experiéncias pds-dramaticas e performa-
tivas ampliou o conceito de dramaturgia para abarcar ndo apenas o texto,
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mas também a encenacao, o corpo, 0 espacgo, o ritmo e as relagdes entre os
elementos da cena.

Essas transformacdes na compreensao da dramaturgia ndo ocorreram
apenas em fung¢ao das inovacgdes estéticas promovidas pela cena eurocén-
trica, mas também em didlogo com as mudangas nos modos de criagdo e
producédo teatral em contextos especificos. No Brasil, a partir das décadas
de 1960 e 1970, o fortalecimento dos coletivos teatrais e a emergéncia da
criacao coletiva operaram um deslocamento significativo na pratica drama-
turgica, tensionando a centralidade do texto dramatico e instaurando novas
formas de composi¢ao cénica baseadas na coletividade, na experimentagao
e na improvisagao dos atuantes.

A critica a figura isolada do autor e a valorizagéo do processo de criagéo
a muitas maos transformaram nao apenas os procedimentos estéticos, mas
também as concepcdes de autoria, encenagédo e dramaturgia, inaugurando
um campo de praticas que se expandiria nas décadas seguintes. Essa inflexao
nao pode ser dissociada do contexto histérico: a emergéncia da criagao cole-
tiva respondeu também a um movimento mais amplo de questionamento das
hierarquias e das formas instituidas de autoridade, em um momento em que o
pais vivia sob o regime militar. A horizontalizagdo dos processos criativos e a
rejeicao da autoria individual refletem, no plano estético, a busca por praticas
mais democraticas de producéo artistica e o desejo de resisténcia politica
diante de um contexto de repressao, censura e autoritarismo.

Joseph Danan (2010) aponta que a dramaturgia “nao se limita a producao
de um texto: € uma pratica de organizagdo do espaco e do tempo da cena,
uma construcao que articula acao, teatro e pensamento’ A cena contempo-
rAnea, ao romper com a centralidade da representagcdo dramatica, fez da
dramaturgia um dispositivo de articulacao do sensivel, capaz de atra-
vessar corpos, espacos, sons, imagens e palavras sem submeté-los a uma
hierarquia rigida. E ao tentar formular sua definicdo, Danan vai além:

[...] 0 que é a dramaturgia? A resposta ndo pode ser sendo multipla,
com diversas possibilidades, caleidoscépica. E entdo necessario juntar
o inapreensivel ao inestimavel para constatar, uma vez mais, que a
resposta € impossivel, uma vez que a dramaturgia nao é talvez nada
além do pensamento do teatro em marcha, pensamento sempre em vias
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de se constituir — e eu dou a este “pensamento do teatro” o duplo sentido
que isso pode ter: o teatro como objeto e sujeito do pensamento. (Danan,
2010, p. 119-120)

Tal reflexao evidencia que o estatuto da dramaturgia nao pode mais ser
tomado como algo fixo ou essencial. Ao afirmar que “a dramaturgia néo é
talvez nada além do pensamento do teatro em marcha; Danan a desloca da
funcao de escritura da cena, revelando-a como processo de pensamento em
ato — uma pratica que se reinventa continuamente em dialogo com as trans-
formacgdes do préprio teatro. A medida que o teatro altera suas formas de
existéncia, suas urgéncias e modos de presenca no mundo, a dramaturgia
também se ressignifica: organiza espagos, tempos e palavras, respondendo,
com sua estrutura caleidoscoépica e multipla, as necessidades, as inquieta-
¢Oes e aos impasses do tempo em que se inscreve. Pensar a dramaturgia,
nesse horizonte, € compreender que ela se configura como um campo movel
de articulacéo de discursos entre acao, pensamento e teatro, em que o fazer
e o refletir se contaminam mutuamente.

No Brasil, as mudangas que Danan aponta foram catalisadas, como
vimos, pela experiéncia do teatro de grupo a partir dos anos 1960-70. A criagao
coletiva ndo apenas tensionou o estatuto da autoria dramatica, mas instaurou
uma pratica radical de horizontalizagao dos processos de criagdo. Em muitos
grupos, a autoria era diluida no coletivo e o espetaculo surgia como resultado
de um processo forjado coletivamente, marcado pela critica as hierarquias e
pela tentativa de produzir novas formas de articulacao entre arte e sociedade.
O texto, quando existia, era frequentemente construido a partir dos impro-
visos, das cenas e dos materiais produzidos na sala de ensaio, assumindo
carater provisorio e funcional ao processo ou funcionando como uma trilha
para a “versao final” da escrita dramaturgica.

Contudo, a partir dos anos 1990, observa-se uma transformacao signi-
ficativa: o surgimento do que se passou a chamar de processo colaborativo.
Embora ainda ancorado na valorizagao da criagdo em grupo, O processo
colaborativo distancia-se da criacao coletiva ao admitir a coexisténcia de
diferentes fungbes (dramaturgo, encenador, ator) e ao redimensionar os
modelos de horizontalidade. Em vez da diluicdo completa da autoria, o que
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se estabelece € uma negociacao estética entre criadores, em que diferentes
vozes e campos de saber coexistem e dialogam, sem que necessariamente
se suprima a funcao autoral individual.

Nos processos colaborativos, a nogao de autoria é reconfigurada em
bases distintas da criagao coletiva das décadas anteriores. Embora ainda haja
uma valorizag&o do coletivo autor, 0 processo colaborativo admite a coexis-
téncia de multiplas instancias de autoria: a autoria do dramaturgo, que atua
como organizador ou curador dos discursos que emergem da cena e que,
de maos dadas com o encenador, institui a sua marca propria; bem como, a
autoria do grupo, entendido como coletivo de criacao que contribui de modo
ativo para a constituicao dos materiais dramaturgicos. Nesse arranjo, o drama-
turgo ja nao é a origem exclusiva da cena, mas tampouco abdica completa-
mente de sua funcao criativa; ele atua em dialogo com o processo, intervindo
nas proposi¢cdes do grupo, reorganizando-as, reescrevendo-as, mas sem
suprimir a multiplicidade de vozes que compdem a obra. A autoria, portanto,
constitui-se, idealmente, como pratica compartilhada: o discurso dramaturgico
é tecido no entrelagcamento de proposi¢cdes multiplas, sem que se apague a
singularidade das contribui¢des individuais. Essa dindmica evidencia que, no
ideario dos processos colaborativos, a dramaturgia € menos a fixacdo de uma
inteng&o autoral unica e mais a construgcao continua de sentidos em transito,
forjada no dialogo permanente entre as insténcias criadoras.

Tal concepcao de dramaturgia e do proprio processo de criagcdo em si
carrega consigo um forte traco pedagdgico, na medida em que pressupde
a circulacédo de saberes e a construcéo coletiva de conhecimentos. Nos
processos colaborativos, a criagao nao se organiza como mera soma de
contribui¢cdes individuais, mas como espaco de aprendizagem mutua, em
que os modos de fazer e de pensar s&o continuamente tensionados e rein-
ventados no contato com o outro. Cada proposi¢ao, cada gesto e cada inter-
vengao no processo dramaturgico carrega o potencial de deslocar a cena e,
simultaneamente, de transformar o proprio coletivo. Nesse sentido, a dina-
mica dos processos colaborativos aproxima-se do que se poderia chamar de
pedagogia da criacdo: uma pratica em que os papeis de ensinar e aprender
se embaralham e em que a obra é inseparavel do percurso vivido.
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O deslocamento da autoria para o campo da criagcdo compartilhada
reverbera nas relagdes de poder dentro do proprio processo criativo. Se a
criagao coletiva dos anos 1960-1970 buscava a dissolucéo radical da autoria
individual como forma de resisténcia politica, o processo colaborativo contem-
poraneo se propde a operar em chave distinta: reconhece as diferengas entre
0s sujeitos criadores, mas aposta na negociacao estética e ética como modo
de producao. A dramaturgia que emerge desses processos nao apaga as
marcas da autoria, mas as reinscreve em um jogo de tessitura complexa,
em que a singularidade de cada contribuicao € preservada dentro de uma
arquitetura comum. A criagao torna-se, assim, espaco de constituicao cole-
tiva de sentidos, mais do que expressdo de uma vontade autoral Unica
(Nicolete, 2002).

Essa concepcéao de processo dramaturgico, articulada a escuta e ao
reconhecimento da alteridade, configura uma cena em que a multiplicidade
de vozes e perspectivas é incorporada como forga constitutiva. A dramaturgia
deixa de ser apenas a organizacao previa de agdes e palavras e passa a
ser pratica de escuta, de negociagao de territorios de sentido, de invengao
partilhada do presente. Em ultima insténcia, o processo colaborativo redefine
a prépria ideia de criagdo: nao mais como producao solitaria de uma obra
fechada, mas como construcdo compartilhada, aberta as contingéncias do
encontro e a forga imprevisivel da criagcdo em comum.

Apesar da forga politica, estética e pedagdgica que move o ideario do
processo colaborativo, € importante reconhecer que sua realizagdo pratica
nem sempre corresponde aos principios que o orientam. A coexisténcia
de instancias de autoria, a escuta efetiva entre os diferentes criadores e
a negociagao ética no interior do grupo sao frequentemente atravessadas
por tensoes, disputas de linguagem, hierarquias latentes e condi¢gdes mate-
riais desiguais. Nesse sentido, mais do que assumir 0 processo colaborativo
como garantia de horizontalidade ou de partilha real de saberes e poderes, é
preciso compreendé-lo como um horizonte ético-estético a ser construido
continuamente — e ndo como uma forma estabilizada de criacdo. O que se
afirma, portanto, € menos a existéncia de um modelo pronto € mais o desafio
constante de inventar modos de fazer que estejam a altura das premissas que
se desejam coletivas.
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Rubens Rewald (2009) também analisa a expansao da no¢ao de drama-
turgia sob o signo da experiéncia coletiva. Ao afirmar que a dramaturgia
contemporanea nao se limita mais ao texto teatral, mas se refere “também as
estratégias, aos procedimentos e aos processos de criagao do texto” (Rewald,
2009, p. 284), pensando ndo apenas o que se diz, mas a forma como a cena
€ construida, o autor reverbera as investigagcdes dos grupos brasileiros nos
processos compartilhados, nos quais dramaturgia e encenacédo deixam de
ser instancias separadas, entrelacando-se em praticas de composicéo trans-
versais, em que o trabalho dramaturgico € inseparavel da criagao cénica.

Essa redefinicdo também é registrada por Patrice Pavis (1999), que
reconhece na dramaturgia contemporénea nao apenas uma pratica de organi-
zacgao textual, mas uma “configuracao estética e ideoldgica’ em que a drama-
turgia se ocupa da constru¢ao de modos de figurar o mundo e de estabelecer
diferentes relagdes de recepgdo com o publico. Nesse sentido, a dramaturgia
contemporanea atua como campo de articulacao politica e sensivel, tensio-
nando representacdes hegemdnicas e propondo novas formas de presenca e
de pensamento na cena.

Essa concepc¢ao expandida da dramaturgia, constituida por praticas cole-
tivas e modos colaborativos de criagao, € que nos permite transpor a nogao
para o campo da Pedagogia das Artes Cénicas, ndo apenas no que tange ao
ensino da prépria dramaturgia, mas compreendendo o ato de planejar uma
aula como exercicio dramaturgico. Nessa abordagem, cada encadeamento de
propostas, organizacao de espacos, tempos e escolhas de ritmo € um gesto
que trama sentidos possiveis. E mais ainda, cada enunciado formulado, em
cada uma das proposi¢des de uma aula, dispara os rumos imponderaveis que
deverao construir os sentidos da experiéncia artistica e pedagdgica compar-
tilhada (Moraes; Veloso, 2002).

E assim como a dramaturgia contemporanea que recusa a narrativa
unica e construida de forma solitaria, o planejamento da aula de teatro —
como exercicio dramaturgico — recusa a ideia de um “roteiro fixo” E, portanto,
convoca o professor a lidar com a aula a partir da radicalidade do encontro
com o coletivo de alunos. Emerge dai uma concepc¢éao do planejamento como
partitura viva, teia em construcéo, campo de forgcas em laténcia — em que os
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corpos, os afetos, os tempos e os espacos se entrelagam e se influenciam de
modos imprevisiveis, para além dos planos preestabelecidos.

Ao pensar a aula como composicao dramaturgica, afirmamos sua natu-
reza estética: a pratica pedagdgica, como a pratica artistica, cria mundos,
fabrica relacdes, inventa presencas, faz surgir inéditos viaveis (Freire, 2016).
Cada aula é, assim, uma escritura do sensivel: um gesto de composi¢ao que
nao busca transmitir verdades, mas abrir brechas para a emergéncia de novos
modos de investigar o teatro e as préprias maneiras de se habitar o mundo.

Se compreendemos a dramaturgia como pratica de composicado do
sensivel, pensar o planejamento de aulas de teatro como dramaturgia do
encontro é reconhecer que ele se funda na tensao constitutiva entre propo-
sicao estética e abertura ao imprevisivel.

Planejar é, antes de tudo, um gesto de invencao. Cada proposta peda-
gogica — um jogo, uma experimentacao corporal, uma provocacéo imagética
— nasce de uma intencéao: ativar campos de presenca, explorar dindmicas de
escuta, tensionar relagdes espaciais. A intencionalidade do professor é esté-
tica: organiza possibilidades, esboca campos de estudo, trama atmosferas
em que certas experiéncias podem emergir.

Gilberto Icle (2011) aponta que a pratica pedagdgica em teatro ndo deve
se orientar pela transmissédo de conteudos fixos — nem, acrescentamos, pela
pura e simples mobilizacao de habilidades instrumentais —, mas pela criacao
de condi¢cdes de emergéncia de nocdes teatrais: compreensdes sensiveis
gue se encarnam no corpo e no tempo da experiéncia, articulando uma forma
peculiar de se olhar para o mundo.

Contudo, planejar na perspectiva de uma composi¢cdo dramaturgica €
também sustentar a incompletude do gesto. Nenhuma intengcéo é capaz de
capturar totalmente o que se fara presente no encontro com o outro. Como na
dramaturgia contemporanea — em que a escrita se realiza na presencga viva
dos corpos e nao apenas na fixidez do texto —, o planejamento da aula se
atualiza apenas no corpo a corpo do processo.
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Planejar é, portanto, lan¢ar sementes no campo do encontro: semear
propostas, dispositivos de investigacao, percursos de criagdo, atmosferas de
experimentacao — mas confiar que os sentidos que emergirdo nao serao intei-
ramente previstos. E compor estruturas abertas, partituras provisérias, teias
de relagbes em que os sentidos ainda serao tecidos.

Essa perspectiva desloca radicalmente a imagem da aula. A sala de aula,
a luz da dramaturgia do encontro, aproxima-se da sala de ensaio: espacgo de
experimentacao, de tentativa, de escuta e de invencéao coletiva. Como na sala
de ensaio, na aula o que importa n&o € a execucao correta de um percurso
previamente definido, mas o acontecimento da criagcéo, a tessitura viva das
nocoes teatrais, a emergéncia de presencas inesperadas.

Em seu livro A Génese da Vertigem, Antonio Arauijo justifica a escolha por
analisar os processos de criacao de seu grupo Teatro da Vertigem, afirmando:

O ensaio é o lugar do erro, da crise, da pergunta sem resposta [...]. O
ensaio é o lugar da frustragao, do fracasso, do mau gosto, da ignorancia
e dos clichés. Mas é também o espago do mergulho, do aprofundamento,
do vislumbre de horizontes possiveis, da descoberta de ilhas incomu-
nicaveis, de paises sem continente, de territérios sem fronteiras e, por
outro lado, de territérios demarcados demais, conhecidos demais, explo-
rados a exaustao. [...]

[...] Porém, o ensaio, como o préprio teatro, ndo é apenas lugar, mas é
também tempo. Tempo de amadurecimento, de rememoragéo, de esco-
Ihas e de sinteses. Tempo interno e anterior. (Araujo, 2011, p. 3)

Tal definicdo poderia, muito bem, descrever o espago da sala de aula
de teatro. Espera-se, na perspectiva da Pedagogia das Artes Cénicas, que
a sala de aula nao se organize como percurso linear rumo a corre¢ao ou ao
desempenho 6timo, mas como campo aberto a experimentacao sensivel. Na
sala de aula, como no ensaio, o erro ndo € falha a ser corrigida, mas indice
de deslocamento; a crise ndo é ruptura a ser evitada, mas poténcia de rein-
vencgao. Ali se configuram tanto territorios inéditos quanto zonas ja exploradas
até a exaustao — e é na travessia desses espacos que o estudo acontece. O
ensaio e a aula, como o proprio teatro, ndo sao apenas lugares, mas também
tempos de amadurecimento, de rememoracao, de escolhas. Da mesma
forma, sdao tempos de presenca, de tentativa, de elaboracao coletiva, tempos
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que sustentam a invencéo como modo de existéncia, tempos de aprendizado.
Assim, a sala de aula-ensaio se afirma como espacgo-tempo de criacéo e nao
de reproducao; de surgimento de mundos possiveis, € ndo de execugao de
trajetorias previsiveis.

Eugenio Barba e Nicola Savarese (2012) lembram que a dramaturgia
do ator € menos a realizagdo de uma obra do que a construcao de pretextos
de significagdo: gestos que abrem o espacgo da cena para multiplas leituras
e reconfiguracées. Da mesma maneira, o planejamento da aula constroi
pretextos para a emergéncia do sensivel, condigcdes para que o inesperado
possa encontrar um terreno fértil onde florescer.

Essa pratica exige do professor ndo apenas habilidade técnica, mas
sobretudo porosidade, capacidade de escuta, imaginacao disponivel e
confianga na poténcia dos encontros. Planejar, nesse sentido, € uma espécie
de aposta: uma aposta na inteligéncia coletiva, na poténcia criativa dos corpos,
na imprevisibilidade do acontecimento.

Assim, a dramaturgia do encontro propée um deslocamento da pratica
pedagdgica: do ensino como transmissdao de conteudos ou mobilizacao de
competéncias e habilidades para um ensaio de mundos possiveis. Cada
aula sendo uma tentativa de compor presencas, de habitar conjuntamente o
risco do encontro, de criar, no espaco e no tempo compartilhados, a abertura
para o que ainda nao sabemos nomear.

A proposta de pensar o planejamento pedagdgico como uma pratica
dramaturgica encontra, no cotidiano escolar contemporéneo, um desafio ines-
capavel: a presenca incisiva das diretrizes curriculares centradas na mobi-
lizacao de habilidades e competéncias. A despeito da poténcia critica da
dramaturgia do encontro, é inevitavel que, no interior das instituicdes esco-
lares, o planejamento deva, ao menos em alguma medida, fazer referéncia
explicita as habilidades previstas nos documentos normativos. Na atual I6gica
de controle educacional, os objetivos curriculares nao sao apenas orienta-
¢cOes gerais: eles se tornam comandos operativos, profundamente enraizados
na pratica docente.
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Embora diretrizes e politicas sejam formas amplas de planejar a
educacéao, elas, com efeito, implicam em performatividades curriculares.
Essas performatividades nos convocam a sermos e fazermos determinadas
performances, ou seja, a desempenharmos determinados papéis na escola
e a cumprirmos determinadas regras. Essas regras sao controladas por
uma complexa sequéncia de avaliagdes que tem se multiplicado no Brasil
nos ultimos anos: avaliagdes de desempenho dos alunos, das escolas, dos
professores, assim como inspec¢des escolares das mais variadas. Desse
modo, tecnologias como planos e avaliagoes institucionais nao deixam de ser
sempre modos de controle, sendo que nés mesmo nos performatizamos em
tais tecnologias na medida em que elas “servem como medida de produtivi-
dade ou resultados, como formas de apresentacao da qualidade ou momentos
de promocgéao ou inspecéao” (Icle, 2011, p. 73).

Nos estados de Sao Paulo e do Parana, por exemplo, as escolas
publicas estaduais recebem materiais didaticos digitais nos quais cada aula
ja vem atrelada, de maneira textual e visivel, a habilidade que deve ser traba-
Ihada. Nao apenas isso: 0os professores sdo monitorados em sua adesao a
esses materiais, por meio de plataformas de acompanhamento e de registros
obrigatérios de frequéncia e conteudo. Essa dinamica revela que a educagao
publica, sobretudo em tempos de reformas curriculares inspiradas em modelos
empresariais, vem sendo governada por instrumentos de avaliacao e fiscali-
zagao cada vez mais refinados. Como consequéncia, o planejamento, nesse
contexto, tende a ser visto menos como criagao de experiéncias formativas e
mais como gestdo de metas, submetendo-se a racionalidade neoliberal que
mede sucesso educacional por evidéncias de competéncias mobilizadas.

Diante dessa realidade, a pergunta que se impoe é: como tensionar esse
modelo sem ignora-lo? Como produzir espacos de invencao e encontro num
terreno em que a logica da medicao e do desempenho é onipresente?

A despeito das criticas tecidas até aqui acerca das reformas curricu-
lares e da légica neoliberal que rege a Base Nacional Comum Curricular, é
forcoso admitir que os redatores do componente Arte, a despeito de possiveis
pressdes governamentais, conseguiram escrever um documento de orienta-
¢Oes abertas o suficiente para permitir que aspectos préprios a Pedagogia
das Artes Cénicas pudessem ser colocados em jogo. O uso de verbos como
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“experimentar; “explorar” e “investigar’” permitem que os professores realizem
seus planejamentos de modo a, efetivamente, conduzirem um processo de
pesquisa em arte.

Desse modo, uma das saidas possiveis é justamente apropriar-se da
redacao curricular no exercicio de composicéo dramaturgica. Mas, em vez de
tomar as habilidades como fins em si mesmas, desloca-las e ressignifica-las
para que funcionem como pontos de partida para a criagdo de campos de
estudo, para a investigacado e invengao sensivel, o professor, em seu exer-
cicio dramaturgico, ndo nega a existéncia dos elementos curriculares, mas
os reinventa no gesto de planejar. Transforma a habilidade prevista em objeto
de estudo aberto, em torno do qual se podem instaurar modalidades ludicas
de ensino e de aprendizagem, bem como praticas de formulagéo critica dos

elementos da linguagem teatral.

Semana de planejamento. Aflito, o professor pensava em como se rela-
cionar com a lista de habilidades daquele bimestre. Ele estava reticente.
Sabia da ldgica instrumentalizadora que regia o curriculo € ndo queria
ser adesista. Ao mesmo tempo, sua coordenadora o cobrava para que a
informasse sobre como faria a avaliagdo daquelas habilidades.

Eis que, repassando os olhos no documento curricular, repara algo que
ja lhe havia chamado a atencéo anteriormente: (EF69AR27) Pesquisar
e criar formas de dramaturgias e espacos cénicos para o acontecimento
teatral, em dialogo com o teatro contemporaneo.

Ali parecia estar a pista. Em meio a uma profuséo de ideias, comecou a
tecer os disparadores de seu primeiro encontro: ele gostaria de investigar
as possibilidades de espacos ndo convencionais. Gostaria de construir,
junto com seus alunos, algumas nog¢des acerca do espagco como vetor de
criacéo e elaboragao de discursos cénicos. Decidiu, entao, que iria convi-
da-los a sairem da sala com pequenas mascaras de papel a partir das
quais deveriam “enquadrar’ 0 espago que viam através de um corte na
folha. Na sequéncia, pediria que selecionassem um dos espacos obser-
vados para construir, em grupos, uma imagem congelada que revelasse
a arquitetura daquele lugar. Essa ideia ja Ihe deu ensejo para planejar os
outros encontros. Mas eis que houve a primeira aula. Um pouco timidos,
um pouco contrariados, os alunos embarcaram na proposta. Ao final,
relataram alguns incOmodos diante das interdicbes do espaco escolar.
S6 estavam podendo fazer aquela ocupacao, diziam eles, por estarem
acompanhados de um professor. A coordenacao vetava a ocupacao dos
espacos escolares, mesmo que estes fossem destinados ao convivio.
O professor ouviu aquelas falas de modo atento. Mais do que apenas
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as falas, “ouviu” o0 engajamento dos corpos ao ocuparem espacos antes
proibidos.

Sentou-se para planejar o préximo encontro, decidiu continuar aquela
investigacdo e acolher as inquietacdes de seus alunos. Trouxe pequenos
trechos de textos que dialogavam com o cotidiano escolar e mais
uma vez, saiu da sala com seus alunos. A cada encontro, o professor
propunha uma pratica investigativa, em que os alunos podiam explorar
novos espacos e disparava um processo criativo, por meio de impro-
visacdes que buscavam articular os textos as interdicdes do espacgo
escolar. A cada aula, o professor alterava seu planejamento buscando
construir com seus alunos algumas nog¢des sobre teatro, espacialidade
e dramaturgia. Buscando refletir com seus alunos sobre a criagdo de um
discurso cénico e sobre as possibilidades do teatro como uma pratica de
ocupacao e reconfiguracdo espacial.

N&o demorou muito para que a coordenadora lhe procurasse: “professor,
0 senhor né&o esta dando aulas? Esta apenas brincando com os alunos
no padtio? Como vai responder a Diretoria de Ensino quando for cobrado
por ter cumprido o curriculo?”

De modo um pouco titubeante, o professor respondeu: “mas é exatamente
0 que estou fazendo, sequindo a diretriz curricular: Nesse momento,
mostrou-lhe a habilidade escolhida no inicio do bimestre e justificou:
“Estou pesquisando e criando formas de dramaturgia e espacgos cénicos
em didalogo com o teatro contemporaneo’

Nao satisfeita, a coordenadora ainda questionou: “Mas essas ‘pesquisas’
estao documentadas? Como vocé vai medir a aprendizagem dos estu-
dantes?”’ Ao passo que o professor respondeu: “Cara coordenadora,
a pesquisa envolve a criagdo das acbes que vocé esta vendo sema-
nalmente, é justamente essa a aprendizagem! Os alunos estao apren-
dendo a fazer!' Mas a coordenadora ainda nao havia desistido: “uma
Unica habilidade? Professor, 0 senhor tem mais coisas a fazer’ E foi o
proprio documento curricular que o ajudou: “Coordenadora, eu também
estou ‘mobilizando’ uma habilidade que convoca os estudantes a
‘(EF69AR29) Experimentar a gestualidade e as construgbes corporais e
vocais de maneira imaginativa na improvisacgao teatral e no jogo cénico’
O jogo, nesse caso, € a minha matéria de trabalho.Ao jogarem, os alunos
estdo usando a imaginacéo e experimentando a gestualidade’

Ele sabia que o que fazia era muito mais que aquilo. Ele percebia que as
improvisagdes de seus alunos estavam redimensionando os modos de
ocupar a escola. Ele percebia que estava ativando os corpos e deses-
tabilizando consensos daqueles espacos. E mesmo tenso pelo embate,
o professor também sabia que aquelas habilidades ndo haviam roubado
a possibilidade de construir, junto com seus alunos, algumas nocodes
importantes acerca do fazer teatral. Nao haviam roubado a possibilidade
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de criar, junto com seus alunos, uma outra histéria para o cotidiano
daquela escola.?

Recorrendo novamente ao método da cena, como proposto por Ranciere,
o excerto acima traduz a experiéncia concreta de um professor que, pressio-
nado pela “gestdo escolar, provoca um deslocamento: nessa situagao, cada
habilidade curricular pode ser compreendida nao como um objetivo a ser atin-
gido, mas como um ponto de partida para a criacao de noc¢des (Icle, 2011) e
de novas possibilidades de olhar para o mundo — saberes vivos, abertos e
situados que surgem da pratica, e ndo de uma transmissao prévia de conteudos
fixos ou de uma logica utilitarista. Tais nog¢des, internas ao processo artistico e
pedagdgico compartilhado, ndo sdo anuladas pelas habilidades que, abertas
o suficiente, convidam o professor a planejar situacdes de experimentacao
e pesquisa cénica. E, mais ainda, permitem que o professor justifique suas
escolhas com base nos documentos curriculares.

Em dialogo com Gilberto Icle (2011), compreendemos que trabalhar
com nocgdes implica propor principios dinamizadores da experiéncia, que
se atualizam nas relagdes instauradas no encontro pedagodgico. Tais nogoes
podem ser depreendidas das habilidades curriculares — como espaco cénico,
improvisagao, gestualidade, discurso cénico — mas nao se reduzem a elas.
Configuram-se como modos de pensar-sentir-fazer que, uma vez provo-
cados, emergem no corpo-a-corpo da pratica teatral, no espaco comparti-
Ihado do jogo e do estudo.

Planejar uma aula como dramaturgia do encontro, nesse sentido, é
tensionar o gesto curricular: ndo recusar a habilidade, mas transforma-la
num disparador de possibilidades de estudo — e, a partir dela, criar condi-
¢Oes para que nogdes possam ser vividas e interrogadas coletivamente. Em
vez de buscar garantir a meta e “preparar’ os alunos para torna-los compe-
tentes, o professor, na perspectiva da dramaturgia do encontro, desenha
campos de presenca nos quais se possa investigar, por exemplo, o que é

EEIN 1Y o«

“fazer-se visivel em cena’ “compartilhar uma acao coletiva’) “criar formas de

LEEN 1]

dramaturgias e espacos cénicos, “experimentar a gestualidade de maneira

3 Excerto do diario de campo do autor deste artigo, escrito em 2022, em meio a pesquisa de
doutorado intitulada “Abrir um buraco no presente: a aula de teatro como experiéncia politica”
(Moraes, 2023). Tal registro foi transcrito na forma de uma “cena’ a partir do que o filésofo
franco-argelino Jacques Ranciére define como o método da cena (Ranciéere; Jdey, 2021).
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imaginativa; “dialogar com o teatro contemporaneo’ A habilidade curricular,
assim, torna-se apenas uma provocagao inicial que se entrelaca com outros
materiais dramaturgicos (jogos, exercicios, materiais poéticos) no processo
de composicéo da aula.

Essa pratica desloca a centralidade da busca por resultados de aprendi-
zagem para a experiéncia viva da tessitura e construg¢ao de sentidos. Planejar
a aula torna-se, entao, o exercicio de “tramar atmosferas de estudo’ ou seja,
organizar situagdes abertas em que os elementos da linguagem teatral possam
ser experimentados em sua contingéncia, mais do que demonstrados em sua
estabilidade. A habilidade, nesse contexto, é transformada em nocgéo e esta,
por sua vez, sempre provisoria (Icle, 2011), é construida a partir das praticas
coletivas, reformulada pelas descobertas e resisténcias do grupo, contami-
nada pelas singularidades dos corpos em presenca. Trabalhar pedagogica-
mente a partir desses principios implica aceitar o inacabamento proprio ao
processo, reconhecendo que o saber em teatro € menos uma transmissao ou
uma instrumentalizagdo e mais uma invencao compartilhada. Ou, como diz
Danan, “o pensamento do teatro em marcha” (Danan, 2010).

Dessa forma, a dramaturgia do encontro propde que planejar aulas de
teatro ndo seja a execucao de uma sequéncia didatica orientada por habi-
lidades mensuraveis, mas a composicao sensivel de campos de estudo e
jogo, em que as nogoes da cena — presenca, alteridade, coletividade, espago
cénico, personagem, tempo, criacdo — possam emergir como experiéncias a
serem vividas, pensadas e continuamente reinventadas.

Essa operagao é fundamental para sustentar uma pratica pedagogica
que, embora ciente dos dispositivos de controle que a atravessam, nao se
resigna a sua ldgica. Trata-se de habitar a contradicdo ou, como diria Giorgio
Agamben, criar contradispositivos (Agamben, 2009): reconhecer o impera-
tivo curricular, mas desvia-lo pela poténcia da criacao dramaturgica. Nesse
sentido, a aula deixa de ser 0 espaco de aplicacado mecénica de habilidades
prescritas e passa a configurar-se como terreno de estudo, de jogo e de cons-
trucao coletiva de saberes.

As modalidades ludicas de ensino e aprendizagem teatral, nesse hori-
zonte, tornam-se pratica central nao como técnica didatica instrumentali-
zada, mas como forma de ensaiar mundos possiveis. Jogar é suspender a
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obrigacao de sucesso, permitir-se errar, improvisar e reinventar-se. No jogo,
ficcionalizamos realidades alternativas, desmontamos a rigidez das identi-
dades sociais e exercitamos a plasticidade do ser. O jogo cria um intervalo
em que o que importa n&o € a aquisicao de competéncias mensuraveis, mas
a abertura ao acaso, a diferenca e a imaginacao.

Planejar, portanto, ndo é tragar um roteiro fechado rumo a resultados
previsiveis. E compor condi¢des para o estudo e o jogo: desenhar atmos-
feras, propor cenas iniciais, langar disparadores que convoquem a invengao
compartilhada. Como um dramaturgo, o professor organiza campos de
presencga, em que a experiéncia possa se dar antes de ser capturada pela
I6gica da avaliagao nos termos neoliberais.

Nesse modo de planejar, portanto, a habilidade curricular — exigida pelo
sistema — nao desaparece. Ela é tomada, porém, ndo como fim, mas como
pretexto dramaturgico: algo que serve de impulso inicial para a criagdo de
percursos que escapem a linearidade dos objetivos estanques. Cada habi-
lidade pode ser convertida em convite para estudar, jogar e compor modos
provisorios de habitar e reinventar a linguagem teatral.

Assim, a dramaturgia do encontro ndo recusa o curriculo; ela o atra-
vessa e é por ele atravessada, inventando modos de reconfigura-lo como
experiéncia sensivel, coletiva e emancipada. Trata-se de uma pratica que
reconhece as condi¢cdes concretas do presente — a presenca das habilidades,
0 monitoramento, a pressao por resultados —, mas que, a0 mesmo tempo,
se recusa a ser inteiramente capturada por elas. Uma pratica que aposta na
brecha, no desvio e na poténcia criadora dos encontros para resistir e rein-
ventar, continuamente, a prépria ideia de aula.

A ideia de formular o planejamento pedagdgico como dramaturgia do
encontro vem sendo investigada por este autor ao longo de sua pratica como
professor de teatro, tanto na educagao basica como no ensino superior. Nesse
percurso, mais do que elaborar exemplos sobre como o planejamento deveria
ser, desenvolveu-se, em colaboracdo com outros professores, professoras,
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parceiros e parceiras de criagao, uma proposta que busca conciliar a invengao
singular de cada processo educativo com a presenca de balizas que orientem
o ato de planejar. Trata-se de um instrumento aberto, que respeita a especi-
ficidade de cada contexto, mas que aponta elementos estruturantes para a
criacao de experiéncias pedagdgicas sensiveis, coletivas e inventivas.

A proposta que se segue, portanto, nao pretende normatizar o plane-
jamento — o que seria, inclusive, um contrassenso diante da perspectiva
critica aqui desenvolvida. Trata-se de uma possibilidade entre tantas outras,
formulada com o intuito de inspirar e provocar modos de pensar o plane-
jamento como pratica dramaturgica. Na organizacao sugerida, preveem-se
cinco momentos fundamentais, que podem ser tensionados, reordenados ou
mesmo sobrepostos, conforme a dindmica viva de cada encontro.

(1) Partilha: Momento inicial da aula em que professor e alunos compar-
tilham as experiéncias dos encontros anteriores, criando elos de
continuidade afetiva e cognitiva. Simultaneamente, o professor apre-
senta as propostas de investigagdo para o novo encontro, instau-
rando a atmosfera que se pretende criar.

(2) Investigacao: Espaco destinado a condugéo de praticas de explo-
racdo de um ou mais elementos da linguagem cénica, sem uma
perspectiva de aplicagao instrumentalizadora. Trata-se de instaurar
situagbes em que a percepgao, a sensorialidade, o corpo e a imagi-
nagcdo sejam ativados como formas de estudo, abrindo multiplas
possibilidades de compreensao e apropriagao.

(3) Processos de criagao: Momento em que os alunos sao convi-
dados a desenvolver propostas cénicas coletivas, langcando mao dos
elementos previamente investigados. A criagdo, aqui, ndo é vista
como aplicagdo mecanica, mas como prolongamento do estudo e
experimentagdo: uma pratica de composigao sensivel, articulagao
viva e plural dos elementos da linguagem cénica.

(4) Apreciacao: Momento em que professor e alunos ocupam também o
lugar de publico, dedicando-se a apreciagao das criagdes realizadas
por seus colegas. A escuta e o olhar se tornam praticas efetivas,
voltadas para reconhecer as invengdes alheias, captar seus gestos
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de criacao e refletir sobre o que se experimentou coletivamente.
Trata-se de instaurar um momento de critica sensivel e ética, em que
0 processo criativo é acolhido em sua poténcia, ocasiao para que a
troca de percepcoes e impressodes alimente a trajetéria de formagao
artistica e pedagodgica.

(5) Partilha: Ja empregado na abertura da aula, propbe-se aqui uma
reutilizagdo do termo partilha, agora com um novo sentido para este
momento final do encontro. Inspirada na sabedoria popular sinteti-
zada por Mestre Anténio Bispo dos Santos — “N6s somos o0 comeco,
0 meio € 0 comego” —, a partilha encerra o encontro sem fixa-lo em
um fim. Essa partilha, portanto, € 0 momento para celebrar o vivido,
reconhecer o que se moveu em cada um, langar sementes para os
encontros futuros. N&o se trata de um fechamento conclusivo, mas
de uma reabertura: uma roda em que impressoes, aprendizagens e
afetos circulam, reafirmando a continuidade do processo educativo
como tecido vivo, guiado pelas trajetorias individuais e coletivas que
se entrelacam no tempo da criacao.

Esses cinco momentos nao devem ser compreendidos como etapas
rigidas ou sucessivas. Dependendo do ritmo do grupo, do processo em curso
e das necessidades que emergirem no encontro, cabe ao professor, no seu
ato vivo de construgdo dramaturgica, escolher, tensionar ou mesmo suprimir
alguns desses momentos, compondo cada aula como partitura viva, aberta a
imprevisibilidade e a emergéncia do coletivo.

Planejar, nesse horizonte, é desenhar possibilidades de encontro:
escrever no espaco vazio do presente as condi¢cdes para que algo possa
emergir — algo que néo é propriedade do professor nem dos alunos, mas que
pertence ao proprio ato partilhado da invencao.

Pensar o planejamento de aulas de teatro como dramaturgia do encontro
€ operar um deslocamento radical no entendimento da pratica pedagdgica: do
ensino como transmissao de conteudos ou mobilizagao de habilidades, a aula
como espaco de invencao compartilhada, de criagdo de mundos possiveis.
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Planejar, nesse horizonte, é um gesto dramaturgico e artistico: ndo visa
assegurar desempenhos, mas tramar campos de experiéncia, semear atmos-
feras de estudo e de jogo. E lancar fios no espaco do encontro, confiando na
poténcia dos corpos, das presencgas, das relagoes.

A dramaturgia expandida — que desloca o foco da narrativa linear para
a composicao rizomatica do sensivel (Barba; Savarese, 2012; Pavis, 1999;
Fernandes, 2018) — inspira o planejamento como pratica de composi¢éo viva, em
que o desenho das inten¢des encontra o risco da abertura e o gesto do professor
se articula a inteligéncia coletiva que se produz no improviso do presente.

A sala de aula, nesse movimento, aproxima-se da sala de ensaio: espaco
de experimentagao, de errancia, de composicao provisoria. Um territério onde
estudar é deter-se na fruicdo de saberes em constru¢ao, um gesto nao apro-
priativo do conhecimento, onde jogar € mais vital que provar, onde pertencer
a um mundo comum é mais transformador que apropriar-se de habilidades
mensuraveis.

Na dramaturgia do encontro, cada aula é: ensaio de mundos possiveis
que se tecem nas dobras do previsto e do imprevisto, do desejo e da escuta,
da intencao e da abertura.

Planejar, assim, € menos antecipar trajetérias do que compor condicoes
para que o inesperado tenha lugar. E menos garantir aprendizagens do que
cultivar presencas. E lidar com o ensino como forma de ensaiar existéncias
compartilhadas.

Se a Pedagogia das Artes Cénicas, como afirmamos, é pratica estética
e ética, o planejamento, na perspectiva da dramaturgia do encontro, € reafir-
macao da poténcia poética da aula: fazer da aula de teatro uma pratica capaz
de criar brechas no presente — espacos em que a linguagem cénica possa ser
reinventada, em que a presenga possa ser reescrita, em que outros mundos
possam comegar a existir.
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Por meio de vestigios de texto e cena teatral, este artigo pretende propor um retorno
ao inicio da década de 1960 e, assim, langcar um olhar para os criadores de uma
das montagens teatrais de maior sucesso de bilheteria do periodo: Os Ossos do Barao,
de 1963. Escrita por Jorge Andrade, a peca foi encenada por Maurice Vaneau no
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). O encontro resultou numa montagem que
ficou alguns anos em cartaz, atraindo espectadores e critica e, hoje, nos ajuda a
entender a presenca de diretores estrangeiros no Brasil e um modo de produzir
teatro que consolidou a presenca de diretores/encenadores nas décadas seguintes.
Palavras-chave: Teatro brasileiro, Memodria, Década de 1960.

Via traces of text and theatrical scenes, this study aims to propose a return to
the early 1960s, looking at the creators of one of the most successful theatrical
productions of the period: Os Ossos do Barao, from 1963. Written by Jorge Andrade,
the play was staged by Maurice Vaneau at the Teatro Brasileiro de Comédia. The
encounter resulted in a production that ran for a few years, attracting spectators and
critics. It currently helps us understand the presence of foreign directors in Brazil
and a way of producing theater that consolidated the presence of directors/directors
in the following decades.

Keywords: Brazilian Theater, Memory, 1960s.

A partir de trazos de texto y de escena teatral, este articulo pretende proponer un
retorno al inicio de la década de 1960 para echar un vistazo a los creadores de
uno de los montajes teatrales mas exitosos del periodo: Os Ossos do Bardo, de 1963.
Escrita por Jorge Andrade, la pieza fue puesta en escena por Maurice Vaneau en
el Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). El encuentro resulté en una produccién que
permanecié en escena durante algunos afnos y atrajo a espectadores y criticos,
y, actualmente, nos ayuda a comprender la presencia de directores extranjeros
en Brasil y una forma de producir teatro que consolidd la presencia de directores/
directoras en las décadas siguientes.

Palabras clave: Teatro brasilefio, Memoria, Década de 1960.
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Foi um misto de curiosidade e encantamento o0 que senti ao visitar o
acervo de Maurice Vaneau, ainda mantido preservado e em ordem pelo
extremo cuidado de sua companheira, Célia Gouvéa. Sensagédo semelhante
pode ser observada com o acervo de outro diretor estrangeiro: Gianni Ratto,
que tem seus vestigios cénicos muito bem cuidados por Vaner Ratto. Ambas,
companheiras de arte e viagem, “mulheres memoaria; que fazem de seus
apartamentos lugares seguros para os frageis documentos diante da acao
do tempo.

A visita ao acervo Vaneau foi por ocasidao da pesquisa que resultou neste
artigo, quando buscava referéncias para investigar a chegada desse diretor
ao Brasil e, principalmente, como foi 0 encontro entre a sua concepgéao de
direcao teatral e a dramaturgia de Jorge Andrade, particularmente, Os Ossos do
Barao, de 1962. (Gouvéa, 2015).

Era o inicio da década 1960, o pais vivia os conturbados primeiros
meses do eleito governo de Janio Quadros, também os primeiros anos de seu
vice Joao Goulart, apds a renuncia do primeiro, entdo ocupante da cadeira
presidencial. Diante de todo esse quadro politico, Vaneau encontrou no texto
de Jorge bons motivos para fazer os paulistanos rirem por muito tempo, pois
a peca ficou trés anos em cartaz.

Uma das possiveis respostas para essa aproximagao entre texto e
diretor pode ser o que Vaneau encontrou no enredo da peg¢a. Em Os Ossos do
Bariao (1962), o leitor pode notar que ha um nucleo familiar que perpassa a
obra, numa trama que situa familias paulistanas e o processo de costura de
interesses entre tradigcdo oligarquica e o imigrante em ascensédo. O tema da
familia ja vinha sendo desenvolvido pelo dramaturgo em textos anteriores,
como na narrativa dos textos O Telescipio (1951), A Moratiria (1954), A Escada
(1960) e Senhora da Boca do Lixo (1963), todos situando costumes e habitos num
Brasil p6s-1930, que vivenciava as transformag¢des econdmicas advindas
da crise de 1929. Portanto, ao ler esse enredo, muito provavel que Maurice
Vaneau, sendo imigrante recém-chegado, tenha se sensibilizado com a
proposta do texto.

Assim, Em Os Ossos do Barao notamos o personagem principal, Egisto
Ghiroto, um imigrante italiano que, por ter acumulado fortuna, comprou
a propriedade de um ex-barao do café e quer dar continuidade a tradigao,
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desejando casar o filho Martino com a filha de uma tradicional familia paulis-
tana. Ele quer unir, pelo matrimdnio, a riqueza econémica e a tradicao familiar.
(Arantes, 2008).

Egisto Ghiroto € a representacao do imigrante italiano que chegou ao
Brasil por volta da primeira década do século XX, trabalhou nas lavouras
cafeeiras, acumulou algum capital e, no caso de Egisto, conseguiu, inclu-
sive, comprar a propriedade do ex-patréo, o Bardao de Jaragua. Mas o tempo
presente da narrativa, como mencionado, sdo os anos 1960, tempo em que
Eqgisto ja é um rico industrial do ramo de tecelagem, cujo unico herdeiro é o filho
Martino, um jovem solteiro que ndo aceita muito o apego do pai a antiquarios.

Essa peca de Jorge Andrade representa o encontro de duas familias: os
imigrantes e os nacionais. Se a familia de Egisto significa a ascenséo
econdmica, a familia de Miguel Taques, que chega para uma visita,
simboliza a decadéncia das tradicionais familias paulistanas. Miguel
Taques, que, no passado, fora proprietario de terras e parente direto do
Barao de Jaragua, traz para o texto o lamento das perdas materiais e de
status. (Azevedo, 2014).

Essas duas familias parecem distantes, mas tém interesses na aproxi-
macao: a unidao dos filhos, pois Egisto vinha tramando o casamento do filho
Martino com lzabel, filha de Miguel. Assim, a questao da heranca familiar surge
com toda forga, pois se discute o direito aos bens materiais, mas também o
direito a algo n&o palpavel, o direito a aceitagao por determinado grupo social.
Egisto quer ostentar uma tradigcdo para a sua familia, sintoniza-la aos novos
tempos, ja Miguel tenta manter uma imagem familiar.

O casamento dos filhos representa a uniao desses dois tempos passados
num presente historico e, como consequéncia, aponta para outra possibilidade
temporal, o futuro, pois da unido de Martino e Izabel nascera uma crianga que
dara continuidade a essas duas linhagens familiares. Tal aproximacao, além
de ocorrer num tempo especifico, também acontece numa dada espaciali-
dade. Nessa peca, a ambientagdo é toda urbana, porém ha uma ruralidade
lembrada, um passado evocado e que, por isso, interfere no presente urbano.
Assim, para Egisto, a fazenda simboliza o espaco que permitiu as primeiras
acumulagdes, ja a cidade, o lugar que construiu sua riqueza por intermédio de
uma tecelagem, portanto, esfera de consolidacéo de seu capital.
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Mas o imigrante que trabalhou a terra e acumulou dinheiro, adquiriu
uma industria e se enriqueceu, no entanto nao detém algo que a vida urbana
valoriza muito: ser reconhecido como tradi¢ao, tal como os ultimos remanes-
centes das elites cafeeiras. Assim, pretende casar Martino com lzabel e, a
medida que o provavel casamento vai se tornando possivel, o leitor também
percebe que o dramaturgo esta aproximando passado e presente, rural e
urbano, imigrante e nacional. Os espacos dessas duas familias ndo estao
vazios, ja que objetos e reliquias estao sendo disputados. S6 o matrimdnio
parece poder unificar essas duas tradicbes que ostentam seus passados e
seus mobiliarios.

Ao tratar com comicidade o encontro dessas duas tradi¢coes, o drama-
turgo Jorge Andrade as situa num tempo e espago, apresenta-as ndo mais
no momento de confronto, mas na iminéncia da fusao em torno de interesses
que as envolve. O imigrante deseja o reconhecimento ndo apenas de sua
riqueza, mas ser aceito socialmente sem renunciar a seus habitos. O ex-aris-
tocrata, desejoso em manter a pompa, mesmo nao possuindo o capital para
iSO, enxerga na aproximacao a possibilidade de recuperar os objetos de seus
antepassados. Na casa de Egisto, Miguel se sente como se estivesse em um
antiquario. Nao lhe agradam os maneirismos de Egisto, mas precisa estar
proximo daqueles objetos, pois eles o situam num tempo/espaco, sédo garan-
tidores de um pertencimento.

No texto de Jorge Andrade ha uma aproximacao entre os jovens Martino
e lzabel, mas nota-se uma leve tensao entre eles, ambos sao representantes
de segmentos sociais distintos. Por um lado, o imigrante que se arroga o direito
de deter o poder econémico, pois trabalhou para isso, e, por outro, a herancga
da terra que a decadente “elite” cafeeira chama para si, porém, num tempo em
que as relacdes nao mais se dao no ambito do nome ou da tradigao.

A partir do momento em que o imigrante comeca a ter certeza de que néao
mais retornara as suas terras de origem, comeca, entéo, a criar mecanismos
para vencer os preconceitos dos “nacionais” para com os estrangeiros. Essa
atitude ira aparecer em Egisto, pois ele acredita que, por meio do casamento
de Martino com lzabel, unira poder econdmico do estrangeiro com a tradigao
local. O jovem Martino pode ser considerado pertencente a segunda geracao
de imigrantes. E um personagem que ja4 amenizou o corte com as origens
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dos pais, quer distancia do passado de Izabel, que, no seu entendimento, é
sinbnimo de caravela, café e ruralidade.

No fim da peca, Egisto sugere um brinde para fechar o negécio, no
entanto, curiosamente, esse brinde acontece com a utilizacdo das peneiras
que o imigrante ostenta na parede, ao lado dos simbolos da familia do barao.
No brinde entre as duas tradi¢gdes, ha mais do que uma simples celebracao.
Na fala de Egisto, aparece a certeza de que foi o seu trabalho na lavoura
cafeeira que Ihe permitiu acumular e tornar-se um industrial.

Ao final, um trecho muito interessante e cémico, Egisto, de frente para o
quadro do Barao de Jaragua, faz como que um ritual de batismo do neto. Na
sua fala, nota-se o orgulho de ter ligado o seu nome de imigrante a uma familia
“quatrocentona’ Assim, a peneira e a caravela sao unificadas para priorizar
a construgéo de um pais. Com a crianca erguida em diregdo ao quadro do
barao na parede, diz:

Egisto: Questa terra fez brotar o amore... e amei sua gente. (Subitamente)
Ma nunca fui turista senhor, senhor baron! Isto no! Nao tive tempo de
namorar a paisagem, perche vivia com os olhos no cabo da enxada ou
dentro daquela peneira. E foi assim, com um lavoro honesto... honestis-
simo! Que ajuntei suas terras e enchi de plantagon. O cafezal agonizava!
Ma... eu sabia perche! Lavorava tanto dentro dele. Eu dizia: ma a chuva
nao para dentro deste cafezal! Ma come pode ser! Come una arvore
pode viver e produzir... morrendo de sede? Prendi a chuva no cafezal,
senhor baron! Eu dizia: ma questo café esta vecchio! Ma come pode
ser? Come una cosa vecchia pode dar dei frutti? Replantei seu cafezal,
senhor baron! Eu dizia: ma questa terra esta faminta!l Come una cosa
pode produzir... morrendo de fame? Adubei seu cafezal, senhor baron!
Lavorei proprio como comanda la sciencia... € o café virou um belis-
simo jardino! E sua fazenda tornou a viver... e sem sede, sem fame...
e jovene! Jovenel... Jovene!... Deu tudo o que podia dar: café, manti-
mento, tecelagens, fiagon, refinagon e tanta cosa, senhor baron! Tanta
cosa! Olha a sua famiglia, senhor baron! Olha! Somos tutti contente!
Perche oggi € um dia de grande alegria! (Profiundamente comovido pega a
crianga e vai se postar diante do quadro) Para questo bambino — tuo e mio — ho
lavorato! Ho lavorato come un desgrazziato! O senhor me deu tudo...
(Ergue a crianga). [...] 10 devolvo, senhor baron! lo devolvo! lo devolvo,
senhor baron! (Subitamente, comeca a solucar). (Andrade, 1970, p. 453)
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Nessa sua fala final, podem-se reconhecer os caminhos em que uma
fracdo da sociedade brasileira estava apostando para as duas tradi¢oes. E
riqueza e tradicao, passado e presente, rural e urbano solucionando os seus
impasses. A ocasiao torna-se um ritual de confraternizacado. O bebé repre-
senta o futuro, pois é fruto das duas tradi¢coes: o imigrante e os “quatrocen-
toes” decadentes. Uma capacidade de rearticulagcao que as elites brasileiras
sempre demonstraram em suas estratégias de politica e poder.

O imigrante que no Brasil aportou foi aos poucos se misturando e sendo
assimilado. Assim, o0 que se entende por identidade de um povo torna-se
movel e flexivel, a comecar pelas caracteristicas da lingua. Se, num primeiro
momento, ha o estranhamento, ndo se pode dizer que ele perdure por
muito tempo, pois, tal como Martino e Izabel, o casamento entre imigrante
e nacional foi se tornando um instrumento eficaz para aproximar tradicdo
e interesses financeiros.

Esse enredo de Jorge Andrade chegou as maos de Maurice Vaneau no
principio da década de 1960 que, ainda se habituando a uma nova cultura,
procurava assimilar, entender, mas também ressignificar o que vivia. Trouxe
consigo a experiéncia da guerra, mas também os estudos e uma larga cultura
sobre teatro e encontrou no texto de Jorge Andrade a possibilidade de falar
desse encontro entre nacional e estrangeiro.

A trajetéria de Maurice Vaneau ja esta muito bem escrita e publicada no
livro Artista Miiltiplo, de Leila Gouvéa (2006). Mas, claro, sempre cabem novos
olhares, principalmente porque sua farta documentacao teatral estd muito
bem preservada e disponivel ao publico no acervo particular tao bem cuidado
por sua companheira de vida e palco Célia Gouvéa, num belo apartamento de
Higienopolis, em Sao Paulo.

Maurice Vaneau nasceu em Bornem, na Bélgica, em 1926. Teve uma
infancia vivida no entre guerras, mas logo depois viveu também as agruras
e os traumas da Segunda grande Guerra Mundial, pois viu sua Bruxelas ser
ocupada por aleméaes nazistas. Como sua familia era do ramo de restaurantes
e hotelaria presenciaram com tristeza muitas atrocidades contra judeus.

Em 1944, Vaneau iniciou seus estudos na Academia Real de Belas Artes
de Bruxelas, pois ja se percebia suas habilidades para o desenho, por mais
que internamente tivesse suas preferéncias pela sétima arte. Mas foi em 1946
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que entrou para a Escola de Arte Teatral de Bruxelas, na época dirigida por
Claude Etienne, o qual também tinha uma companhia teatral, na qual Vaneau
teve seus primeiros ensinamentos sobre o teatro ocidental, principalmente
autores e dramaturgos importantes que lhe formariam intelectualmente, tais
como: Garcia Lorca, Tennessee Williams, Arthur Miller, dentre outros (Gouvéa,
2006, p. 51).

O contexto do teatro belga da década de 1940, no qual Vaneau se inte-
ressa e se forma em teatro, tem suas similaridades com os acontecimentos do
teatro brasileiro, principalmente de Séo Paulo. No teatro paulista pds-década
de 1940, nota-se um esforgo para se desvencilhar da caracterizagdo como
“teatro de vedetes’ bastante marcado pelo protagonismo de um unico ator e,
para se contrapor a isso, vislumbrava-se a necessidade de “moderniza¢ao” do
teatro que passava pela incorporagao de uma dramaturgia mais atualizada.

Sobre esse contexto, Vaneau relembra:

[...] Todos deveriam estar a servico da obra dramatica a ser represen-
tada, ai incluidos atores, diretores, mas também os que trabalhavam nos
bastidores, como maquinistas, contra regras, eletricistas, iluminadores.
Havia um rodizio de fungbes e um ator numa pega muitas vezes era
diretor em outra, além de colaborar nos cenarios, figurinos, e assim por
diante. Todos deviam dominar os diversos métiers da arte dramatica.
Esse verdadeiro laboratdrio foi fundamental para minha formagéo. Foi ali
que entendi verdadeiramente o teatro. (Gouvéa, 2006, p. 52)

Um dos momentos mais marcantes na formacgéao teatral de Vaneau foi
sua visita a Nova York no principio da década de 1950, quando teve a oportuni-
dade de assistir a varios espetaculos na Broadway e ali incrementou bastante
seu repertério de obras e de formas variadas de organizacao do espaco e da
cena teatral.

Apés essa viagem aos Estados Unidos, retorna a Bélgica e é quando
inicia seu trabalho de direcao teatral. Serao dois trabalhos importantes: 4
Sombra do Desfiladeiro, do irlandés John M. Synge, quando tinha apenas 23
anos de idade, e, na sequéncia dirige, em 1954, Barrabds, do expressionista
belga Michel de Ghelderode, sendo que com esse segundo espetaculo fara
importantes excursdes pela América Latina, em 1955, inclusive passando por
Sao Paulo.
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Na capital paulista, na plateia de Barrabds estava ninguém menos que
Franco Zampari, fundador e diretor do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC).
Esse foi também um encontro de expectativas e projetos sobre a moderni-
zacgao do teatro, um desejo do belga europeu Maurice Vaneau, mas também
de setores importantes do teatro paulistano, que ja vinha encenando autores
tais como: Cocteau, Sartre, Tchekhov, Wilde, Williams, Pirandello, além de
classicos e de jovens autores brasileiros. Diante de muitas afinidades, Vaneau
passa a ver o Brasil como possibilidade de trabalho e construgdo de um
projeto de vida.

Mas muito mais ainda estaria por vir, pois residindo em solo brasileiro
Vaneau acreditou no projeto de modernizagcao do TBC e conseguiu oportuni-
dades de montar pecas em que acreditava. Hoje, distante no tempo, olhando
os numeros do TBC, pode-se seguramente afirmar que os dois maiores
sucessos de bilheteria do Teatro foram pecas dirigidas por Maurice Vaneau:
Casa de Chd do Luar de Agosto, em 1956, do norte-americano John Patrick, e Os
Ossos do Bardo, em 1963, do paulista Jorge Andrade.

Ainda no TBC, Vaneau dirigiu Gata em Teto de Zinco Quente, em 1956, de
Tennessee Williams, e, em 1957, 4 Rainha e os Rebeldes, do italiano Ugo Betti.
Depois passou cerca de trés anos trabalhando na Europa, fez dire¢des
em Bruxelas e Paris, para depois voltar ao Brasil a convite da Companhia
Maria Della Costa, para quem dirigiu, em fins de 1961, O Marido Vai a Caga, de
Georges Feydeau.

Mas sera em 1962 que Maurice Vaneau fara a escolha que ira marcar
definitivamente sua passagem pela cena paulistana. Ao optar pelo texto Os
Ossos do Barao, apoiando-se na parceria cenografica de Marie Claire Vaneau,
levou ao palco um dos maiores sucessos de publico da histéria do teatro
paulistano. A peca estreou em 1963, mas retornou em 1964 e continuou em
cartaz até 1965.

Sobre o contexto de escolha de Os Ossos do Bardo, sSua montagem e o
impacto na sociedade paulistana, Maurice Vaneau assim descreve:

Permaneci por dezenove meses na fung¢éo de diretor geral do TBC, entre
janeiro de 1963 e julho de 1964, e voltei com a decisdo de encenar outra
vez um texto de um autor brasileiro. Seria Os Ossos do Barao, fina comédia
do paulista Jorge Andrade, que dera ao TBC sucessos como A Escada,

Revista sala preta



entdo um expoente da nova dramaturgia do pais. A nova pec¢a enfocava
Séo Paulo, a imigragdo e a riqueza do café, a ascensédo e queda de
duas diferentes classes sociais, pagina que ainda estava sendo escrita
naquele exato momento da histéria do Brasil. Estreou em marco de 1963,
e com grande elenco: Cleyde Yaconis, Lélia Abramo, Rubens de Falco,
Dina Lisboa, Silvio Zilber, Aracy Balabanian — que acabava de sair da
Escola de Arte Dramatica, a EAD — e Otelo Zelloni. Dessa vez, Marie
Claire, que acabara de receber o prémio da APCT como revelagéo de
figurinista, assinava também o cenario, com preciosos méveis de época,
além dos figurinos.

Para a ambientagao, na companhia de Fernando Milan nés dois tinhamos
visitado varios casardes dos Campos Eliseos, procurando captar a atmos-
fera das mansdes das familias tradicionais paulistas. Foi outro grande
sucesso, na verdade o maior da histéria do TBC — e ficaria feliz em saber
que eu tinha sido o diretor dos dois maiores éxitos dessa companhia:
A Casa de Chd e Os Ossos do Bario. Esta Ultima, em varios dias da semana
com duas récitas, entrou pelo ano de 1964, ficou mais de quinze meses
em cartaz e chegou a ser vista por mais de 120.000 espectadores! Para
a sua divulgacao, desenhei de préprio punho inimeras filipetas, muitas
delas publicadas na imprensa, trabalho que voltaria a fazer para outras
encenagoes. E recebi o troco pelo humor de meus desenhos para Ossos:
um jornalista sugeriu que eu mudasse meu nome para Mauricio Vanossos.
Em 1965, uma remontagem de Ossos do Bario percorreu em turné varias
cidades do pais, comecando pelo Teatro Ginastico, no Rio. Esse trabalho
foi também um de meus mais plenos sucessos de critica, estendido a
varios atores, como Otelo Zeloni, Cleyde Yaconis, Lélia Abramo, entre
outros, além de cenario, figurinos, sem deixar, claro, de mencionar a
exceléncia do texto. Até Alberto Sordi, entdo um dos maiores atores do
cinema italiano, foi ver a pe¢a no TBC quando veio filmar no Brasil, e
elogiou muito o trabalho. Uma festa com esticada na Baiuca marcou
todo esse éxito inédito, com uma canja de Zeloni, no canto, Dina Lisboa
dancando can-can e eu mostrando meus dotes na mimica. Afinal,
tinhamos o que comemorar: podia-se dizer adeus aquela primeira grande
crise do TBC! Durante a encenacgédo de Ossos do Barido, 0 TBC comemorou
quinze anos de fundag&o, com uma grande festa em torno do saudoso
Franco Zampari, entdo homenageado por uma fala do poeta Guilherme
de Almeida, que entdo presidia o teatro. Nesse periodo eu me tornei pai
pela primeira vez e o Brasil assistiu ao golpe militar que introduziu a dita-
dura. (Gouvéa, 2006, p. 131)

A chegada de diretores estrangeiros como Vaneau e a associagao entre
seus objetivos e os desejos da elite paulistana propiciaram a criacao de uma
atmosfera cultural que parecia nada dever ao que nosso diretor conheceu na
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Europa pré-guerra. Havia, assim, diretores bem-intencionados, dramaturgia
de qualidade e atores e atrizes bem formados, um cenario perfeito para a
nova e moderna producéao teatral. (Arantes, 2014).

Europeu de origem, sim, mas brasileiro naturalizado também. Importante
mencionar isso porque aponta para outra faceta de Vaneau, que nao foi
somente homem de teatro, mas também um cidaddo da politica, que assi-
milou um novo pais e interferiu em seus caminhos na histdria. Por exemplo,
vivenciou os anos mais dificeis da ditadura civil-militar brasileira:

Com a elevagédo da temperatura politica, participei em junho de 1968
da manifestacdo de protesto dos artistas que resolveram devolver as
estatuetas do prémio Saci, concedido pelo jornal O Estado de S. Paulo,
por entenderem que um recente editorial defendia a censura federal e
ao mesmo tempo atacava aqueles que tinham participado da | Feira
Paulista de Opinido, cuja prépria realizagdo tinha sido ameacada.
Eramos um grupo grande nesse ato de devolugdo do Saci: Cacilda,
Walmor, Fernanda Montenegro, Etty Fraser, Tonia, Maria Della Costa e
Sandro, Jorge Andrade, Gianfranceso Guarnieri, Augusto Boal, Zé Celso,
Paulo Autran, Flavio Império, Flavio Rangel e muitos outros. Naquele
mesmo 1968, participei de varias passeatas de estudantes, intelectuais e
artistas contra a ditadura e a censura, aderindo ao movimento de jovens
que pretendiam mudar o Brasil por meio de reformas sociais e politicas,
e também pela cultura. Juro que acreditei que daria certo! Meu espi-
rito pacifista e libertario, tornado agudo pela minha vivéncia pessoal da
guerra e do totalitarismo nazista, revoltava-se contra as novas ameacas
as liberdades e aos direitos de artistas e cidadaos em geral. Ameagas
que afinal se consolidariam com o fechamento do Congresso e com o
Al-5 baixado no final daquele ano. Hoje se vé que a ditadura nao teve
um unico aspecto positivo, ao contrario, sé deixou o pais mais pobre,
também culturalmente. A maciga distribuicdo de diplomas revelaria forte
queda no nivel do ensino. Todas as emissoras de televisao davam apoio
irrestrito ao regime militar. Tudo isso repercutiu dramaticamente também

sobre o teatro. (Gouvéa, 2006, p. 166)

Quando olhamos as atividades profissionais de Maurice Vaneau na
década de 1960, vislumbramos uma enorme carga de trabalho e de pecas
dirigidas e produzidas em S&ao Paulo e no Rio de Janeiro, muitas com sucesso
de publico, elas demonstram um aprimoramento profissional de Vaneau.
Impossivel ndo mencionar o impacto de Quem tem medo de Virginia Woolf? que
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tinha no elenco Cacilda Becker e Walmor Chagas. Mas foi a partir da década
de 1970, apos estreitar lagos afetivos e profissionais com Célia Gouvéa, que
Vaneau passa a recuperar uma antiga habilidade, o interesse pela danca.
Ele e Célia fizeram importantes trabalhos na area na cidade de S&o Paulo e
incrementaram uma trajetéria de muitos resultados.

N&o se nota na trajetdria de Maurice Vaneau e em seus varios resultados
artisticos a preocupacéo com a construcao de uma metodologia da direcao
teatral. Nota-se que nao era um artista do exercicio da escrita a respeito de
seu proprio oficio. Mas é perceptivel que seu teatro tem raizes na moderni-
zacgao do teatro europeu, que ja indica algumas premissas: valorizagdo da
dramaturgia, entendimento da figura do diretor/encenador como intérprete da
poética e materialidade da cena; portanto, seu trabalho, assim como o de
Gianni Ratto, ha que ser visto e analisado nesse contexto de fortalecimento
da figura do diretor/encenador, adaptado a realidade brasileira pds-década
de 1950.

O seu encontro com Os Ossos do Barao de Jorge Andrade pode ser enten-
dido como resultado do pensamento sobre teatro desse periodo. Por um lado,
€ 0 encontro com uma nova geragao de dramaturgos brasileiros, mas, por
outro, também é resultado de uma tensao, ja presente no teatro brasileiro,
entre autores e diretores, uma vez que essa geracao de diretores europeus,
que aportaram no Brasil do pds-guerra, reivindicava uma maior autonomia
da cena sobre o texto. Os embates entre autoria do texto e da cena também
estao presentes na montagem de Os Ossos do Bardo.

Nao sao o foco principal deste artigo as experiéncias em danca que
Maurice Vaneau, junto com Célia Gouvéa, veio a desenvolver no Brasil,
principalmente apds a década de 1970. Sem duvida uma trajetoria de muita
contribuicdo para a dancga paulista, quando Célia e Vaneau se somaram as
experiéncias acerca da interpretagdo para danca. Assim, aqui interessa, parti-
cularmente, a formacado em Teatro/Artes Cénicas apreendidas por Vaneau
ao longo de sua trajetéria, verificando de que maneira isso se transformou
num método de trabalho e, principalmente, como esse caminho de artista foi
somado a uma obra teatral chamada Os Ossos do Bardo, dirigida por Vaneau em
Sao Paulo no principio da década de 1960.

Revista sala preta



Maurice Vaneau desde a sua estreia no palco, na companhia do Rideau
de Bruxelas, em 1948, onde por sete anos atuou, dirigiu, confeccionou
cenarios, figurinos e projetos de iluminacao para dezenas de montagens,
assenhoreando-se com essa atividade intensiva de todos os aspectos,
métiers e meandros da arte do espetaculo. Como o proprio Maurice
Vaneau chegou a dizer, o Rideau foi o laboratério onde ele desenvolveu
as suas proprias concepgdes de homem do teatro total, inspiradas na
vivéncia do dia-a-dia no palco e também em correntes ancestrais da
arte cénica, como a Commedia dellArte, a pantomima, o vaudeville da
Belle Epoque, além da conexdo com o inconsciente tdo recorrente na
tradicao plastica flamenga e, claro, de toda a tradi¢cdo do teatro moderno.
Concepcgbes que ele pds em pratica mais prolongadamente no Brasil,
onde aportou em 1955 com uma mise-en-scéne que marcou época:
Barrabds, de Michel de Ghelderode, apresentada pelo elenco do Teatro
Nacional da Bélgica no Teatro Municipal do Rio de Janeiro e no Teatro
Santana, em Sao Paulo (o Municipal paulistano, que Maurice viria a
dirigir em 1975/76, encontrava-se em reformas). (Gouvéa, 2006, p. 20)

Por meio desse recorte parece bem evidente a dedicagao de Vaneau
ao teatro brasileiro e sua vertente modernizante. Vinculo que construiu muito
antes de chegar aos tropicos, pois sua formagédo na Bélgica e seu transito
pelo teatro francés mostraram-lhe a importancia da figura do diretor, o valor
e a centralidade que o texto dramatico deveria ter na composi¢ao da cena.
Formacdo teatral que ele traria ao Brasil e procuraria transmitir, por meio de
suas montagens e de suas orientacoes, aos atores e as atrizes brasileiras.

Apds os anos produtivos, aureos da década de 1950, mas também de
dificuldades, o inicio dos anos 1960 trazia ares de retomada ao TBC de Sao
Paulo. Na rua Major Diogo, no principio de 1963, havia muita expectativa com
a direcao teatral que Maurice Vaneau preparava para Os Ossos do Barao.

Em 1963, para além das turbuléncias politicas que vinham de Brasilia,
havia, em Sao Paulo, um ambiente de muitas festividades por ocasidao das
comemoragdes do 15° aniversario do TBC. Junto a isso pairava no ar o reco-
nhecimento do trabalho que a casa da Major Diogo tinha proporcionado aos
artistas teatrais da cidade.

Os Ossos do Bardo, pega de Jorge Andrade, estava proporcionando essa
celebragcao, mas também uma atmosfera de prosperidade, pois o sucesso de
bilheteria da peca traria um conforto financeiro que ndo se via ha muito tempo
€ que a casa estava precisando para abandonar anos de crise financeira.
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Entender o sucesso de Os Ossos do Bardo requer reconhecer a soma de
trés elementos importantes para o imaginario paulistano para as décadas de
1950 e 1960: a escolha de um dramaturgo brasileiro, um diretor estrangeiro e
a presenca de um ator popular. No caso de Jorge Andrade, ele ja era um autor
consolidado, vinha de sucessos como A Moratsria na década anterior, ja tinha
uma aceitagao e reconhecimento do publico. Maurice Vaneau era um diretor
estrangeiro que se apresentou e foi contratado pela casa diante dos bons
resultados com outros autores da década anterior. Por fim, a presenga no
elenco do ator Otelo Zeloni, além de outras figuras importantes como Cleide
Yaconis e Lélia Abramo, trouxe um dado novo, pois ele era um ator de forte
participacao na televiséo, portanto, de alcance popular naquele periodo, € isto
se somou aos outros ingredientes mencionados.

Sobre esse contexto em que surge Os Ossos do Bardo, O critico e estudioso
Clovis Garcia situa muito bem:

[...] Jorge Andrade é, indiscutivelmente, um dos grandes autores
modernos do teatro brasileiro. Dedicado aos temas de formacéo e trans-
formacgéo da organizacdo socioeconOmica paulista, suas pecgas trans-
cendem a caracteristica local do tema pela universalidade da concepcéo.
Evitando a atitude ostensivamente didatica, faz um estudo em profundi-
dade da renovagéo social paulista, de natureza critica, deixando, porém,
ao espectador a tarefa de tirar as conclusdes, 0 que é uma maneira
inteligente de transmitir suas ideias, ja que a imposi¢c&o propagandistica
de teses quase sempre resulta numa reagao contraria inicial, por parte
do publico. [...].

O espetaculo nao é, porém, muito fiel ao espirito do texto, procurando
uma linha mais popular na sua concepgéo. O que a direcao de Maurice
Vaneau salientou foi o aspecto cdmico mais facil, talvez pela presencga
de Zeloni, mas com isso perdeu a qualidade mais profunda do texto,
de analise social. O resultado atinge plenamente o publico e explica o
sucesso do espetaculo, fazendo jus a habilidade artesanal de Vaneau.
A participacao de Zeloni é outro elemento decisivo para esse sucesso.
Vindo do musical e da televisdo, sua personalidade nos diverte € nos
transporta ao antigo teatro brasileiro, do tipo de Procépio, com grande
dominio do publico, presenca e habilidade de improvisagdo. Sua falta de
disciplina cénica, que muitas vezes embaraca os que com ele contra-
cenam, hoje em dia ndo é mais admitida, mas o sucesso obtido junto ao
publico serve de justificativa [...].

O cenario de Marie-Claire Vaneau é extraordinario como obtencao de
atmosfera e transposicao realista de uma antiga casa residéncia de
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Campos Elisios. Mais talvez na realizagdo cénica do que na concepgao,
a julgar pelos croquis apresentados na Bienal. De qualquer modo, é um
dos pontos altos do espetaculo, que faz jus ao sucesso de vem obtendo.

(Garcia, 2006, p. 489)

Figura 1 — Panoramica do palco e cenario de Os Ossos do Bardo, dirigida por Maurice
Vaneau, de 1963

Fonte: acervo Vaneau/Célia Gouvéa.

Quando se observa a fotografia da Figura 1, ha que se sublinhar que
a cenodgrafa Marie-Claire Vaneau, mesmo tendo visitado a época casaroes
antigos no bairro de Campos Elisios para inspiracao, junto ao diretor Maurice
Vaneau procurou se aproximar ao que o dramaturgo estabeleceu na sua
rubrica inicial:

Cenario: Sala de estar de um velho casarao do século passado. Apesar
de ndo estar inteiramente arrumada conforme o estilo, a sala conserva
certo ambiente, devido aos moveis da época colonial. Nas paredes,
alguns enfeites, que lembram a origem humilde de Egisto Ghirotto, fazem
um flagrante contraste com os dois quadros a 6leo dos antigos donos da
casa: o barao e a baronesa de Jaragua. Ao lado dos quadros, fotografia
de Egisto abanando café. Numa das paredes, acima de uma marquesa

Revista sala preta



beranger, dois rastelos cruzados seguram duas peneiras grandes de
abanar café. (Andrade, 1970, p. 399)

Assim, percebe-se uma preocupacdao em retratar o que foi esse
ambiente em que as oligarquias cafeeiras viviam em Sao Paulo e que, mesmo
em declinio econémico e social, procuraram manter a pompa. O cenario da
casa foi pensado para mostrar os conflitos entre declinio e ascensao. Por um
lado, é a casa de Egisto, imigrante do ramo de tecelagem, mas que conse-
guiu ascensao na nova especialidade a partir das antigas lavouras de café,
mas, por outro, a casa ambienta também a chegada de Miguel Taques e sua
familia, ex-moradores da casa e detentores de uma pompa passada, que no
presente da narrativa, reside apenas na memoria.

Esses dois mundos dessas duas familias aparecem representados
nessa peca de Jorge Andrade e se encontraram em cena porque Maurice
Vaneau encenou-a, em 1963, no palco do TBC de Sao Paulo. O que esse
diretor viu nessa peca para querer monta-la? Possivelmente o contexto de
familias decadentes e de familias em ascensdao em Sao Paulo, mas também
se pode especular que o diretor belga tenha sido tocado por essa narrativa
teatral que coloca um estrangeiro, tal como ele, que tenta se adaptar num pais
distante, a uma cultura que lhe era estranha. Vaneau, tal como Egisto, vivia
essa tentativa de ser aceito e de se afirmar profissionalmente no meio teatral
de Sao Paulo.

Osinstrumentos de trabalho de Vaneau ndo eram o ancinho e as peneiras,
mas ele também, por meio de livros e pecas, se apoiava num passado, numa
cultura passada para construir um presente diferente. Vaneau vinha de uma
Europa que ja vivia a modernizagéo teatral, pois viveu isso na Bélgica e na
Franca, por meio da inventividade do cartel teatral francés.

Em algumas das imagens nota-se o destaque dado a uma caravela
como elemento que compde 0 cenario, uma alusédo ao que o personagem
Miguel Taques esta sempre dizendo na pecga, pois quando precisa lembrar
que Egisto ndo tem tanta tradicdo, Miguel rememora que a chegada de seus
primeiros familiares ao Brasil foi na caravela de Martim Afonso de Souza. E
evidente que a fala de Miguel nao reconhece a capacidade de reinvencao de
ritos e tradigcdes que detém toda cultura.
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A fotografia de cenario panoramica nos permite visualizar a totalidade
da concepcao da direcédo e cenografia. Nela vislumbramos todos os persona-
gens na sala do casarao, a caravela a frente, as amplas janelas e portas, um
enorme candelabro no teto, os quadros do bardo e da baronesa de Jaragua
na parede do fundo, onde também se encontram as peneiras e os ancinhos.
Uma ambientagdo que sintetiza bem as tensdes entre passado cafeeiro e
presente industrializante, diferenca esta que esta nos objetos, mas também
nos costumes e nos modos de vida de brasileiros e estrangeiros.

Num primeiro olhar, € uma composicao cenografica bastante naturalista,
nao fugindo as caracteristicas de espetaculos do TBC, mas em se tratando de
uma peca escrita por Jorge Andrade, ha que se considerar que cada objeto
tem um histérico e ndo esta ali aleatoriamente. Contém uma camada de senti-
mentos, e assim, porta muito simbolismo, advindo da dramaturgia e conti-
nuado na organizagao da cena por Maurice Vaneau.

Maurice Vaneau, pode-se dizer, era um profissional de teatro de muita
criatividade, para alguns, bem a frente de seu tempo. Foi muito reconhecido
nos trabalhos como diretor e cendgrafo, mas também se tornou eximio divul-
gador de suas pecas e, na década de 1960, utilizou-se de estratégias que
s6 vieram a se popularizar muito recentemente. Um exemplo disso foram os
folhetos das Figuras 2 a 5, com desenhos proprios usados na publicidade de
Os Ossos do Bardo Que, Vistos hoje, muito se aproximam dos materiais utilizados
em redes sociais para produtos de artes em geral e espetaculos de teatro.
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Figuras 2, 3, 4 e 5 — Desenhos para divulgagéo da peca Os Ossos do Barao, de 1963, dirigida
por Maurice Vaneau.
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Fonte: acervo Vaneau/Célia Gouvéa.
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A respeito da relacao de Vaneau com o desenho, ha um relato bastante
ilustrativo em sua biografia sobre essa habilidade que conquistou quando, em
1944, comecou a frequentar a Academia Real de Belas Artes, em Bruxelas.
Mesmo que naquela época o desejo pessoal Ihe apontasse 0 caminho do
cinema, o jovem aprendiz da arte insistiu no campo das visualidades, o que
posteriormente iria Ihe oportunizar criacbes e trabalhos em teatro e outros
ramos.

Todo esse contato com as artes foi muito enriquecedor para mim e até
hoje tenho mais facilidade em comunicar meu afeto as pessoas por meio
de desenhos do que de palavras. Quando alguém da familia chegava
de viagem, eu costumava colar meus desenhos e textos de boas-vindas
na porta de entrada. O mesmo acontecia nos aniversarios, quando eu
cobria com eles toda a copa de casa, onde se toma o café da manha.
Também obtive na Académie des Beaux Arts o primeiro prémio de
minha vida artistica, o de pintura ornamental, num concurso em que
obtive o primeiro lugar com distingdo. Essa formacédo seria posterior-
mente util & minha vida teatral, principalmente nos métiers de figurinista
e criador de cenarios. A técnica do trago, néo isenta de ironia ou mesmo
de sarcasmo, também serviu para que eu mesmo criasse ilustracoes,
cartazes, programas e filipetas para muitas pecas, inclusive em meus
trabalhos no Brasil. Convém lembrar que o imaginario criativo belga é
bastante influenciado pelas artes plasticas, sobretudo pela tradigéo da
pintura flamenga de artistas como Jheronimus Bosch, Pieter Brueghel,
James Ensor, na qual o inconsciente € uma forte presenca. (Gouvéa,
2006, p. 48)

No caso especifico dos desenhos que Vaneau fez para Os Ossos do Barao, €
possivel perceber certa influéncia dos desenhos de James Ensor, pintor belga
nascido no final do século XIX e que faleceu em Bruxelas em 1954, ou seja,
Vaneau pode ter vivido na Academia Real de Artes de Bruxelas momentos
de inspiragado acerva da pintura de Ensor. Outro fator importante nessa ponte
entre as obras dos dois artistas € a predilecao do pintor por marcas e criticas
sociais em suas obras.

Outra aproximacao crivel com esses desenhos de Vaneau é a relacao
com a arte Naif, tipo de pintura em que o cotidiano é captado, porém existiam
excessivas preocupacdes académicas, e isto num momento em que o diretor
belga ja estava bem distante dos preceitos da pintura e da academia. Ha que
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se ressaltar também a opgao pelo nanquim nos tragos e a ligacao dos dese-
nhos com temas locais, tais como: futebol, praia, cidade grande, entre outros.

Tudo isso para sublinhar que, nessa nova peca do TBC, houve sim um
empreendimento bastante profissional da casa de espetaculos, como também
do diretor, 0 que pode ser no quesito imagem. Outro aspecto que merece
ser comentado diz respeito aos tradicionais materiais graficos que quais-
quer espetaculos do periodo utilizavam e que, em Os Osso do Bario, Nota-se a
presenca de muitos exemplares do tipo.

Figuras 6 e 7 — Artes graficas para publicidade da peca Os Ossos do Bardo, de 1963,
idealizadas por Maurice Vaneau

Fonte: acervo Vaneau/Célia Gouvéa.

Nas primeiras pecas graficas (Figuras 6 e 7) nota-se o0 uso das cores
vermelhas nas letras e também a utilizagao de fotografias do elenco, valori-
zando as imagens de Cleide Yaconis e de Otelo Zeloni, atores de maior apelo
popular naquele momento. Principalmente Zeloni, que ja tinha a imagem
construida na televisao, foi aproveitado para ampliar a divulgacao da peca.

Além dos folhetos graficos, fez-se uso também de cartazes e programa
da peca (Figuras 8 e 9). No projeto grafico se valorizava a imagem do TBC,
o dramaturgo e os atores, pois eram sindbnimos de qualidade advindos de
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trabalhos anteriores. Em 1963, Vaneau também aparece destacado no mate-
rial grafico, ndo pelos trabalhos ja realizados, mas porque os diretores estran-

geiros ja haviam construido um repertério na cidade e eram bem vistos pelo
publico de Sao Paulo.

Figuras 8 e 9 — Capas do Programa e cartazes idealizados por Maurice Vaneau
para a pega Os Ossos do Bario, de 1963
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Fonte: acervo Vaneau/Célia Gouvéa.

O espetaculo Os Ossos do Bardo tinha um elenco bastante experiente, com
muitas pecgas no curriculo, como era de praxe na historia do TBC, que sempre
escolhia contratar e trabalhar com os melhores. Por outro lado, Vaneau, nesse
periodo, ja era um estrangeiro bastante ambientado na cidade de Sao Paulo,
também ja conhecido por outros trabalhos teatrais, portanto muitos queriam
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estar em elencos por ele dirigidos. Todos esses fatores somados resultaram
num elenco de peso para a montagem de Os Ossos do Bardo, € Sempre que eram
convidados a falar sobre o diretor e 0 processo como um todo frequentemente
diziam palavras construtivas.

A montagem de Vaneau, por exemplo, marca a estreia de Aracy
Balabanian nos palcos de Sao Paulo. Ainda jovem lembra os momentos de
jovem atriz que iniciava sua trajetéria em um processo de montagem, com
muitos assuntos paralelos:

A minha virgindade, porém, foi 0 que mais incomodou a classe artistica.
Em Ossos do Barao, N0 ensaio geral, todos elogiaram muito o meu trabalho,
mas fizeram uma ressalva. Ele nio chegava “ld”, nio descia até o iitero, porque,
é claro, eu era virgem. Sali, tarde da noite, pensando no assunto e até
cogitei dar para o primeiro que passasse, so para melhorar a minha inter-
pretacao. Afinal, queria estar bem na estreia! (Carvalho, 2005, p. 108)

Nas memorias dos atores e das atrizes que fizeram pecgas de Jorge
Andrade e, no presente caso, dirigida por Maurice Vaneau, € que podemos
encontrar vestigios do que foi o processo de criacéo. Nas palavras e sensa-
¢bes de Aracy pode-se notar uma jovem atriz encantada com a poténcia da
dramaturgia, com a presenca de um diretor importante e, ainda, o trabalho
conjunto com profissionais que ja tinham uma trajetdria consolidada.

A primeira pecga que fiz profissionalmente foi Os Ossos do Barao, do Jorge
Andrade, com direcao de Maurice Vaneau, em 1963, no TBC. Eu havia
recebido um convite para ser a protagonista de uma peca de jovens;
e outro para ser coadjuvante no TBC. Achava que nao estava prepa-
rada para ser o primeiro papel € que tinha muito a aprender no TBC.
Nao estava errada. Entrava na primeira cena ao lado de Cleyde Yaconis,
com um tubinho, bem jovenzinha. Eu tremia tanto que joelhos batiam.
(Carvalho, 2005, p. 55)

Dificil tratar da histéria da cena brasileira pds-década de 1950 sem
mencionar o nome de Cleyde Yaconis. No principio, e durante algum tempo,
era conhecida como a irma de Cacilda Becker, mas hoje quando se olha sua
trajetéria e a quantidade de textos que representou em teatro € indiscutivel-
mente uma de nossas mais preciosas atrizes. Esteve presente em montagens
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das principais dramaturgias brasileiras das décadas de 1950 e 1960. Foi uma
das atrizes mais préximas de Jorge Andrade e trabalhou com quase todos
0s encenadores estrangeiros € 0s mais importantes diretores brasileiros do
periodo.

Evidentemente, também trabalhou com Maurice Vaneau e, inclusive,
estava na montagem de Os Ossos do Bardo, de 1963. Em certa passagem de
sua biografia, instigada a falar sobre sua experiéncia com os diretores estran-
geiros, a atriz nos transmite uma interessante concepgao:

O que é um bom diretor? E quando ele vai fundo no texto, na sua maneira
de ver, eu posso até nao concordar... O teatro é fantastico porque a
mesma peca pode ser feita de dez mil maneiras. Depende da viséo de
cada um. Os teus valores ndo sdo os meus valores. Mas sejam quais
forem os valores, o que faz um mau diretor é a superficialidade. E ser
superficial, & passar por cima. Eu posso assistir o espetaculo que é um
grande espetaculo, ndo concordar com a visdo do texto, mas ndo tem
como negar que ele foi fundo. O que faz um grande diretor é ele mergu-
Ihar e ndo deixar nada de superficial. E isso que da seguranca, prazer ao
autor. Um bom diretor vai fundo, sem medo de errar. Um diretor, como o
ator, tem que arriscar. (Ledesma, 2004, p. 51)

E possivel perceber nessa passagem de Cleyde Yaconis uma concepcéo
“moderna” acerca da funcao do diretor/encenador, vislumbra-se uma ideia
de que a cena tinha uma autoria e que, mesmo havendo um dramaturgo
no processo, tinha que se reconhecer também uma autoria da cena, uma
emancipacgao dela com relagdo ao texto dramatico. Essa visdo moderna da
cena ja estava presente em montagens brasileiras das décadas de 1940, mas
se aprofunda com o advento das companhias teatrais da década de 1950 e
incrementa-se com a vinda dos diretores estrangeiros.

Nas falas e depoimentos da atriz podemos recuperar percepg¢des acerca
das escolhas de dramaturgo e diretor, e também a forma como se deu a
escolha do elenco, por determinada personagem:

Nessa segunda fase no TBC, com os textos nacionais, a dramaturgia do
Jorge Andrade foi muito importante. Eu fiz trés pecgas dele e as melhores
novelas. Jorge foi uma pessoa que admirei e, 0 que me honra muito,
ele adorava escrever para mim. A primeira personagem do Jorge que
representei foi a mée mais pobre, que fazia croché e era amiga das filhas

Revista sala preta



em A Escada. Esta pecga faz parte de uma trilogia, junto com Os Ossos do
Bardo € Vereda da Salvacio, que seriam montadas a seguir. [...] Foi uma
delicia trabalhar com o Otelo Zeloni em Os Ossos do Bardo. Era um ator
maravilhoso, comediante. Ele fazia comédia, mas humanamente, com
verdade, o tipo de humor que eu gosto. Zeloni era muito engracado,
inteligente, tinha uma capacidade de improviso, mas nunca em tom de
besteirol. N6s ficamos com Os Ossos do Bardo mais de um ano em cartaz
e foi com essa peca que pegou fogo no TBC, numa segunda feira. E na
quinta teve matiné com o teatro ainda sujo, aquele cheiro de queimado,
com aquela umidade da agua usada para apagar o fogo entranhada
nas paredes. Lotou a matiné. Pegou fogo na segunda, tergca e quarta
apagando fogo, lavando e limpando; e na quinta teve matiné com o teatro
lotado. (Ledesma, 2004, p. 66; 69)

Diante da fala de Yaconis podemos perceber que o sucesso de Os Ossos
do Barao néo foi somente em virtude de um dramaturgo reconhecido e de um
diretor estrangeiro, mas nota-se a participacao de um ator como Otelo Zeloni
que, vindo do radio e da TV, emprestou seu prestigio e suas habilidades de
ator cOmico para a montagem.

Essa participagéo de Otelo Zeloni, que se concretizou praticamente na
ultima semana de ensaios, € lembrada por outros atores de sua geracao.
Nas palavras de Rubens de Falco, Zeloni foi mais que um ator; ele, com seus
improvisos e cacos contribuiu para a verséao final do texto de Jorge Andrade.

Em 1963, depois de varios anos, eu voltei ao TBC. Voltei pra fazer Os
Ossos do Bardo de Jorge Andrade, dirigida por Maurice Vaneau, que foi,
para a época, um estouro. Hoje em dia, uma pega fica trés, quatro anos
em cartaz, cinco anos até, mas naquela época ndo era comum. Um
grande sucesso ficava o qué? Quatro meses. Os Ossos do Bardo ficou, ficou
naquela temporada, um ano em cartaz. Quando diminuia uma fila de
espectadores, 0 Vaneau inventava alguma novidade para a midia e no
dia seguinte ja tinha gente sentada no chao da plateia. Era assim, foi
uma coisa fantastica. A peca ficou pronta, na realidade, uma semana
antes da estreia. Quando o Zeloni entrou para fazer o italiano, substi-
tuindo o rapaz que estava ensaiando, mas que nao conseguia fazer o
papel, de tdo inibido com o personagem. Ai, alguém deu a ideia: Porgue
ndo chamar o Zeloni que é italiano, jd temo sotaque, ndo precisa imitar nada. ..

E o Otelo Zeloni veio, em uma semana decorou a peca. Ele transformou
o texto do Jorge Andrade, tornou-o mais acessivel. No dia da estreia,
quando Cleyde Yaconi e eu entravamos no palco, ele vinha, fazia la os
salamaleques todos do italiano rico, e abria um champanhe. Quando
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ele segurou a garrafa, o champanhe estourou e molhou o palco inteiro
e todo o mundo que estava no palco. O Zeloni piscou para a plateia e
disse: automdtica.

Ai ganhou a pecga, e ganhou o sucesso da peca. Tanto que, quando
Jorge Andrade publicou o texto, incluiu todas as modificagbes que o
Zeloni tinha feito. E olhe que o Jorge era um 6timo autor, mas era um
autor elitista, era sério, compenetrado. E o Zeloni deu para ele essa coisa
popularesca, de se comunicar direto com o publico. Eu sei que foi por
isso que nos ficamos esse tempao em cartaz.

No final eu tive que sair d” Os Ossos do Bario porque 08 Jograis foram convi-
dados para ir para o México. (Licia, 2005, p. 68-69)

Em seu balango de vida e carreira, Rubens de Falco relata a relagdo com
Maurice Vaneau, a capacidade que o diretor tinha de realizar mudancgas na
peca de acordo com as expectativas do publico e como isso alimentou e deu
sobrevida a peca. Salienta, ainda, as estratégias de publicidade de Vaneau
que, ja naquele tempo, na década de 1960, propunha diversos instrumentos
de chamada de plateia. Um exemplo que mencionamos foram os desenhos
publicados em jornais. Mas chama a atengdo também em seu relato a presenca
e forca interpretativa dos atores, em especial Zeloni, 0 que demonstra que o
sucesso foi uma soma perfeita de trabalho e talento do dramaturgo, do diretor
e dos atores.

O encontro entre Jorge Andrade e Maurice Vaneau é um capitulo consi-
deravel da histdria do teatro paulista e brasileiro. Uma parceria que se soma
a outras na importante contribuicao de diretores estrangeiros ao projeto de
“modernizacao” do teatro no Brasil. Em Vaneau, assim como em outros dire-
tores estrangeiros, nota-se uma valorizacao da direcao como autoria da cena,
ressalta-se a importancia da dramaturgia e respeito ao dramaturgo. No entanto,
Vaneau também deseja um lugar especifico para suas criagdes, as quais nao
foram somente com texto e cena, pois inovou nas divulgacdes de seus espe-
taculos, no uso de estratégias graficas ampliadas somente décadas depois
nas redes sociais de internet. No caso da montagem de Os Ossos do Bardo, em
1963, ela conquistou uma das maiores bilheterias da época. O reconheci-
mento de seu trabalho e trajetdria é visivel nos depoimentos de profissionais
que trabalharam com Maurice Vaneau, que sempre ressaltam a busca da
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inovacao e da proximidade com o que o publico queria assistir na Sao Paulo
dos anos de 1960.

ANDRADE, J. Marta, a arvore e o relogio. Sao Paulo: Perspectiva, 1970.

ARANTES, L. H. M. Do Primado do Texto a ldeia de Autonomia Cénica: os diretores
de Jorge Andrade. In: LIMA, E. F. W.; PARANHOS, K. R.; COLLACO, V. (org.).
Cena, dramaturgia e arquitetura: instalagdes, encenacdes e espagos sociais.
Rio de Janeiro: 7 Letras, 2014. p. 91-111.

ARANTES, L. H. M. Tempo e memodria no texto e na cena de Jorge Andrade.
Uberlandia: Edufu, 2008.

AZEVEDO, E. R. Recursos estilisticos na dramaturgia de Jorge Andrade. Sao
Paulo: Edusp, 2014.

CARVALHO, T. Aracy Balabanian: nuca fui anjo. Sado Paulo: Imprensa Oficial do es-
tado de Sao Paulo, 2005.

GARCIA, C. Os caminhos do teatro paulista: um panorama registrado em criticas.
Séo Paulo: Prémio, 2006.

GOUVEA, C. Retorno renovado — a constituicdo do acervo Gouvéa-Vaneau. Revista
Danca, Salvador, v. 4, n. 2, p. 27-38, 2015.

GOUVEA, L. V. B. Maurice Vaneau: artista Multiplo. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do
Estado de Sao Paulo, 2006. (Colecao Aplauso Teatro Brasil). Disponivel em: ht-
tps://aplauso.imprensacficial.com.br/edicoes/12.0.813.217/12.0.813.217.pdf

LEDESMA, V. Cleyde Yaconis: dama discreta. Sao Paulo: Imprensa Oficial do Esta-
do de Sao Paulo, 2004.

LICIA, N. Rubens de Falco: um internacional ator brasileiro. Sdo Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de Sao Paulo, 2005.

Recebido em 16/05/2025

Aprovado em 10/09/2025
Publicado em 10/11/2025

Revista sala preta


https://www.estantevirtual.com.br/livros/Elizabeth%20R.%20Azevedo?busca_es=1

@ DOI: 10.11606/issn.2238-3867.v24i3p126-146

sala preta Artigo

ppgac

A danca em tempos pandémicos:
vivéncias e sentidos no espaco virtual
sob olhar fenomenoldgico

Dance in pandemic times: experiences
and meanings in the virtual space from a
phenomenological perspective

La danza en tiempos de pandemia:
vivencias y sentidos en el espacio virtual
desde una perspectiva fenomenologica

Kaio César Celli Mota
Michele Viviene Carbinatto

Kaio César Celli Mota

Mestre em Estudos Socioculturais e Comportamentais do
Esporte pela Universidade de Sao Paulo (USP), com fomento do
CNPg. Professor no curso de graduacdao em Educacao Fisica da
Universidade de Santo Amaro (UNISA)

Michele Viviene Carbinatto
P6s-Doutora pela Teachers College, University of Columbia (Nova
York). Professora e pesquisadora na Escola da Educacao Fisica e

Esporte da Universidade de Sao Paulo (EEFE-USP)

s
&

~_

Q




Este artigo apresenta uma andlise fenomenoldgica da experiéncia vivida por jovens
integrantes do Laboratério de Estudos do Corpo (LEC) durante a pandemia de
covid-19, com énfase nos efeitos do isolamento social sobre a pratica da danga em
ambiente virtual. A investigagcéo foi conduzida por meio de entrevistas em profun-
didade, registros visuais e diarios de aula, com o objetivo de compreender como
0s nove participantes ressignificaram o espago domeéstico e os proprios corpos,
desenvolvendo novas formas de expressao e resisténcia corporal. A andlise dos
dados foi realizada com base na abordagem fenomenoldgica, buscando captar os
sentidos atribuidos pelos participantes as suas vivéncias. Os resultados revelam
que a danca constituiu-se como uma estratégia de enfrentamento emocional, rein-
vencao de vinculos afetivos e fortalecimento da corporeidade, mesmo diante das
restricbes técnicas e espaciais impostas pelo contexto pandémico. Conclui-se que,
apesar do distanciamento fisico, a pratica artistica foi preservada, reafirmando a
poténcia do corpo em movimento como forma de resiliéncia e superacao.
Palavras-chave: Fenomenologia, Experiéncia vivida, Danca contemporanea,
Pandemia, Ensino remoto.

This study phenomenologically analyzes the lived experience of young members of
the Laboratory of Body Studies during the COVID-19 pandemic, specially the effects
of social isolation on the practice of dance in virtual environments. This investigation
included in-depth interviews, visual records, and class journals to understand how
its nine participants resignified their domestic spaces and their own bodies and
developed new forms of expression and bodily resistance. Data analysis was based
on aphenomenological approach to grasp the meanings attributed by the participants
to their experiences. Results show that dance emerged as a strategy for emotional
coping, reinvention of affective bonds, and strengthening of corporeality, even in the
face of the technical and spatial limitations due to the pandemic. Despite physical
distancing, artistic practice remained, reaffirming the power of moving body as a
form of resilience and overcoming.

Keywords: Phenomenology, Lived experience, Contemporary dance, Pandemic,
Remote teaching.
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Este articulo presenta un analisis fenomenolégico de la experiencia vivida por
jovenes integrantes del Laboratorio de Estudios del Cuerpo (LEC) durante la
pandemia de la covid-19, con énfasis en los efectos del aislamiento social sobre
la practica de la danza en entornos virtuales. Esta investigacion se llevé a cabo
mediante entrevistas en profundidad, registros visuales y diarios de clase, con el
objetivo de comprender como los nueve participantes resignificaron el espacio
domeéstico y sus propios cuerpos mediante el desarrollo de nuevas formas de
expresion y resistencia corporal. El analisis de los datos se realiz6 a partir del
enfoque fenomenoldgico para captar los sentidos atribuidos por los participantes a
sus vivencias. Los resultados revelan que la danza se constituyd como una estrategia
de afrontamiento emocional, reinvencion de vinculos afectivos y fortalecimiento de
la corporeidad, incluso frente a las restricciones técnicas y espaciales impuestas
por el contexto pandémico. Se concluye que, a pesar del distanciamiento fisico, la
practica artistica fue preservada al reafirmar la potencia del cuerpo en movimiento
como forma de resiliencia y superacion.

Palabras clave: Fenomenologia, Experiencia vivida, Danza contemporanea,
Pandemia, Ensefanza remota.

Na imensidao da quietude forgada,

0S corpos se tornam vozes.

Em um cenario de medo e incerteza

onde as palavras se tornam pesadas e o siléncio assombra,
a danga emerge como alivio, como protesto e como cura.
Movimentos antes contidos agora se libertam,

contando histérias de saudade,

de dor e de esperanca.

Cada passo, um lamento.

Cada gesto, uma meméria.

Cada salto, uma tentativa de romper com as limitagoes
que o mundo impds.

Em tempos pandémicos,

a danca é a linguagem da resisténcia.

Ela reconfigura o luto em forga,

a soliddo em comunhéo,

o desespero em resiliéncia.

A danca é a alma que se recusa a ser silenciada,

que encontra, em cada movimento,

uma forma de se reinventar e transformar.
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Quando as palavras falham, que dancemos.
Quando o choro ecoa, que o som dos passos o acolha
e o transmute em esperanca.

Kaio César Celli Mota, autoria prépria.

Assumo o lugar de uma pesquisa fenomenoldgica, que imbrica o eu,
sujeito pesquisador, e mundo que observo. Se agora sigo em movimento,
outrora me sentia estagnado. Uma ocasidao nunca vivenciada colocou o
mundo em uma outra perspectiva. Paramos bruscamente. Um dia, um corpo
metropolitano transitando pelos caminhos de uma grande cidade, outrora
um corpo pandémico limitado pelas paredes concretas do meu proprio lar.
Este corpo que vos fala entrou em conflito. Se por esséncia o0 movimento me
preenchia desde o primeiro entendimento de mundo, por obrigagcdo de uma
ocasiao externa se fez “interromper’ Parou-se o transito, o trabalho, a escola,
e rompeu com a vida tal qual entendiamos até aquele momento. Ao ligar a
televisao: lockdown, vacina, politica, meio ambiente. A mente transitava entre
momentos de delirios, medos e preocupacdes. Mas se algo acontecer comigo
e com a minha familia? Sentia cada vez mais 0 mundo desmoronando ao meu
redor. E eu, na beira de um precipicio, por mais que corresse e tentasse fugir,
continuava ali, no mesmo lugar. Duas escolhas se apresentavam: langcar-me
no abismo sombrio daquele penhasco ou, com plena consciéncia, encontrar
algum alivio ao focar pequenas agdes concretas que me permitissem um
caminhar mais pausado e atento ao momento presente.

Naquele momento, me restava “manter algumas coisas no lugar’ Na
verdade, em um nem tao novo “lugar’ O lar, que antes significava um espaco
de conforto, acolhimento e bons encontros, quase se tornou uma “prisao’
E se precisavamos, de maneira obrigatdria, permanecer nele, restava ressig-
nificar os seus espacos, para manter, de alguma forma, o corpo em certo
‘movimento” que pudesse mobilizar de novo a vida, o trabalho, a escola e
os estudos. De tal modo, mantive um dos varios projetos pessoais ativo, um
grupo de pessoas que comecgaram a se reunir antes da pandemia para pensar,
discutir e experimentar principios da danga, para culminar em uma compo-
sicao coreografica. Apés um breve periodo de pausa para reestruturacéo do
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projeto, a proposta voltou a ativa durante a pandemia. Passo a me encontrar
semanalmente com um grupo de nove jovens dangarinos, participantes de um
projeto social chamado Laboratério de Estudos do Corpo (LEC): estudantes
de ballet classico, jazz e danga contemporanea de uma escola de danca na
Zona Sul de Séo Paulo.

Compartilhavamos uma vontade de nos encontrarmos, ainda que em
novas conformidades e em diferentes espacos de um mundo virtual. Criamos
uma brecha no “espaco e tempo” pandémico para trocarmos lamurias, pensa-
mentos e incertezas, que se transformaram, apesar de certas restricoes,
em movimentos poéticos traduzidos em dangca. O medo converteu-se em
movimento, ainda que em um espaco restrito e de maneira bem pontual. Foi
forjado, com aquele grupo, um lugar de escape da situacdo que estavamos
vivenciando. Criamos um lugar seguro, ainda que virtual, no qual nds, apesar
dos pesares, continuavamos sendo corporeidades em movimento.

Foi por meio dessa nova experiéncia de mundo vivido que despertou
em mim, agora, sujeito pesquisador, o interesse em mergulhar naquilo que
havia sido experienciado. Por mais que, ao assumir o lugar de uma pesquisa
cientifica com raizes positivistas, que nos deixa cada vez mais externo ao
fenbmeno, vejo-me profundamente imbricado com aquilo que foi vivido. Uma
corporeidade que estda, ao mesmo tempo, dentro e fora dele. Fluidez essa
que me permitiu investiga-lo sobre diferentes perspectivas. Ora sou eu quem
vos falo sobre as impressdes e sensagcdes que outrora estiveram presentes
no meu corpo-préprio, ora compartilho os insights e as percepgdes sentidas
e observadas pelos colaboradores desse projeto: nove jovens que decidiram,
comigo, embarcar nessa danca pandémica.

Assim, o objetivo deste trabalho é lancar luz sobre os encontros remotos
vivenciados por esse grupo durante a pandemia, desvelando suas expe-
riéncias a partir da fenomenologia de Merleau-Ponty (2011). Buscou-se
compreender, com sensibilidade e profundidade, as vivéncias compartilhadas
nesse contexto, captando os sentidos que emergiram dessas interacgoes.

Ao vivenciar o fendbmeno intensamente, ele se revelou sob diversas
perspectivas e manifestagdes, expressando multiplos modos de ser e estar
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no mundo (Bicudo; Kluber, 2013). Para alcangar uma compreensao genuina,
foi necessario imergir no ambiente analisado, permitindo que a partir da
percepcado fossem reveladas as subjetividades entrelacadas em uma teia
comum de experiéncias, que estavam repletas de significados. Adotando a
“atitude fenomenoldgica; buscamos trazer a tona significados mais profundos
que desvendassem ‘[...] atitudes, novos modos de ver, compreender e viver,
valorizando a experiéncia originaria e envolvente da corporeidade, motrici-
dade, sensibilidade estética e escuta do outro” (Nobrega, 2019, p. 73-74).

Assim, a construgdo dos dados aqui refletidos ocorreu por meio de um
conjunto de instrumentos cientificos pautados no espago-tempo das aulas de
danca que ocorreram durante a pandemia. A partir de varias perspectivas, a
entrevista fenomenoldgica, o0 método visual e a analise documental convergiram
para a compreensao do que foi realmente vivido pelos participantes da pesquisa.

Por meio da entrevista fenomenologica, as vozes dos dangarinos
rasgaram o siléncio e se abriram ao mundo. Em um processo de partilha
genuina, entrevistador e entrevistado teceram juntos uma série de dialogos
que buscaram retratar um mundo vivido de maneira virtual, compartilhando
sensacoes, sentimentos e experiéncias vivenciadas, os quais, mais tarde,
foram interpretados e revelaram significados profundos do fenémeno obser-
vado (Brinkmann; Kvale, 2009).

Por meio do método visual, utilizando fotografias e videos, os colabo-
radores puderam acessar fragmentos de experiéncias passadas, evocando
situacées anteriormente vividas por meio da memodria. Desse processo
emerge o conceito de “corpo mnésico” — uma rede de memoarias, significados,
sensacoes e percepgoes, todas elas, que permanecem inatas ao sujeito e se
entrelacam a um mundo em movimento (Kliemann, 2015; Pardelha, 2007).
Ao pedirmos que se filmassem dancando em resposta a pergunta “O que foi
a pandemia para vocé?’, foi facilitado o resgate de identidades proprias que,
naquele contexto, estavam incorporadas ao ambiente doméstico. Corpo e lar
se fundiram, criando uma poética da danca. O material produzido contém um
grandissimo valor sentimental, sdo as memodrias de um tempo extremante
dificil e singular, vivido por um grupo de jovens que se viram, dentro daquele
contexto, tendo que extravasar os seus sentimentos por meio da danca. Assim,
concordamos com Capelatto e Carvalho (2022, p. 6): “esse material sera uma
lembranca desse tempo tao diferente’
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O termo “analise documental’ carrega uma formalidade associada
a processos mais formais da pesquisa cientifica (Lima Junior et al., 2021).
Embora usemos essa nomenclatura, buscamos, por meio dos “diarios de aula’
uma escrita mais livre e auténtica, que, em um fluxo espontaneo de pensa-
mentos registrados, revelasse o que foi genuinamente sentido e descrito,
tanto por mim quanto pelos colaboradores.

No caminho de ir e vir, parar e sentir, observar e relatar, analisar e refletir,
as coisas foram se revelando a ndés. Foi necessario adotar uma estratégia de
“reducao fenomenoldgica” para desvelar o fendmeno, suspendendo juizos e
julgamentos e permitindo uma analise auténtica. No mais, em conjunto com
a figura da peer checking, foi atribuido um olhar e uma percepgao externos
ao fendmeno. Esses processos buscaram assimilar os significados expressos
nas diferentes percepc¢des coletadas. Apdés um longo periodo de imersao,
foram atribuidos sentidos e significados para as diferentes experiéncias rela-
tadas, que foram qualificadas e organizadas em unidades de significado.

Vale destacar que adotamos pseuddnimos para as intercorporeidades
embrenhadas nesta pesquisa (neste caso, referentes a nomenclatura dos
planetas do sistema solar), respeitando seu anonimato e privacidade.

Exploraremos uma dessas unidades para que vocé possa experimentar,
ainda que por meio de seu proprio ponto de vista e percep¢ao de mundo, uma
parcela do que foi vivido por nds. Se, ao final desta leitura, vocé sentir o desejo
de se embrenhar ainda mais, convidamos a uma imerséo mais profunda nas
reflexdes apresentadas por Mota (2023).

Em meados de 2020, ao recebermos a noticia sobre a pandemia e o
isolamento social, colocamo-nos para dentro de casa com a ideia de que
aquela situacao se estenderia por poucas semanas e que em breve retor-
nariamos para a nossa rotina. A medida que o tempo se alongava, viamos
diante dos nossos olhos os dias se estendendo em semanas, meses e anos.
Um sentimento de tristeza profunda e melancolia tomava conta de todos,
assim como relata Urano:

[...] do dia para noite acabou, tipo, tudo que a gente estava acostumado
mudou, assim... e foi muito rapido, foi um baque! Literalmente um baque
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pra gente! [...] A gente ficou muito triste, entéo, teve tristeza, esse senti-
mento também! (Urano).

Esse periodo nos expbs a sensagcbes como tristeza, angustia, tédio,
solidao, impoténcia e medo, com consequéncias que impactariam diretamente
a vida cotidiana (Leitao; Moreira; Souza, 2021). Vivendo o mundo corporal-
mente, acabamos também sendo afetados por essas experiéncias sociais
por meio do nosso corpo (Giddens, 2004). Com o prolongamento do tempo,
aumentavam os reflexos fisicos e psicoldgicos entre as pessoas, que, para
além dos possiveis impactos diretos do virus, também poderiam enfrentar
problemas de saude mental, como ansiedade e depressao (Bastiampillai
et al., 2020; Carvalho et al., 2020; Nascimento; Maia, 2021; Ornell et al., 2020).

Em vez de se render a essas adversidades, decidimos reagir.
Transformamos o sentimento em um impulso para a¢des concretas durante
a pandemia, visando mitigar seus multiplos impactos. Para Capelatto e
Carvalho (2022), apesar das restricdes impostas pela pandemia sobre a
pratica de atividade fisica, houve uma tomada de consciéncia por parte da
populacdo sobre se manter fisicamente ativa durante todo esse periodo,
e que, para isso acontecer, deveria haver uma maior motivagdo para uma
mudanca de rotina. Com o aumento exponencial de encontros por meio
de plataformas digitais, surgiram novas configuracbes de trabalho, escola
e pratica de atividade fisica, possibilitando que os integrantes estabele-
cessem, de algum modo, uma nova rotina. Ainda assim, sendo a dancga o
braco das praticas corporais escolhida para enfrentar movimento pandé-
mico, ela poderia ser uma modalidade de atividade fisica que contribuiria
na melhoria da autoestima, valorizacao e satisfacao pessoal, auxiliando na
melhoria do status de qualidade de vida e bem-estar (Silva; Santos, 2022).

Passamos a habitar o mundo virtual, e os encontros do LEC firmaram
um compromisso entre dez pessoas (eu, sujeito pesquisador e outrora
também professor, e 0s nove alunos). Ainda que o mundo estivesse desmoro-
nando, passamos a agir com uma série de novos pensamentos e agdes que
buscaram ressignificar toda a situagéo pandémica. Entendiamos que, ao agir
de maneira mais fluida e maleavel, alguns habitos e vicios mentais e corpo-
rais provenientes da pandemia poderiam ser dissolvidos (Alves; Ota, 2023).
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Para compreender melhor esse fendbmeno, foi necessario reaprender
a olha-lo, por tras das janelas das nossas casas ou das telas dos nossos
computadores. Para tanto, foi preciso um aprofundamento em si mesmo, em
um mundo interno que coabita a nossa propria razao de existéncia. Pela 6tica
da fenomenologia, “ser-no-mundo” € uma condi¢do essencial de voltar para
si mesmo (Merleau-Ponty, 2011). Recolher-se ao préprio ser em busca de
uma esséncia pura e verdadeira, impregnada de autenticidade, que revela ao
mundo quem somos em todas as nossas versoes.

Durante a pandemia, os sentidos atribuidos a experiéncia vivida foram
distintos para cada pessoa, refletindo uma percepcéo singular desse periodo
desafiador. Para muitos, foi um momento de recolhimento, reflexdo e ressignifi-
cacao; para outros, uma oportunidade de introspecc¢ao e aprendizado, promo-
vendo mudancas significativas por meio da busca de novas ferramentas para
interiorizac@o. Essas ferramentas possibilitaram aprendizagens que redefi-
niram os modos de olhar para a vida e para si mesmo.

Urano, por exemplo, relata uma percepg¢ao mais agugada de si ao vivenciar
esse periodo por meio de seu corpo-proprio. Mesmo em um contexto remoto,
ele destacou os estimulos proporcionados pelas experiéncias no grupo:

Mesmo que virtualmente, foi bem legall Eu consegui aprender bastante
coisa! [...] Mas consegui aprender bastante coisa em relagdo ao meu
corpo, também.... Até onde eu consigo ir, onde ainda é um pouco dificil
[...] Entao mesmo online, deu para aprender bastante coisa! (Urano).

Sol percebeu como as experiéncias ressignificadas contribuiram para o
seu processo de desenvolvimento na danca. Ele reflete sobre como conse-
guiu transformar as adversidades do momento em algo que promovesse um
crescimento pessoal:

Mas foi uma experiéncia muito boa também, se vocé for parar para
pensar, 0 que que isso ajudou na minha danga; eu vejo que me trouxe
0 outro lado, sabe, como eu consigo me reinventar mesmo! Como eu
transformo esse momento em algo transformador... Como eu transformo
isso em algo que vai me desenvolver! (Sol).

Destacamos que, na sua maioria, as experiéncias foram pautadas na
“dancga contemporanea’ ja que seu percurso revela uma pratica desenvolvida
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sobre linhas de subjetivacdo que incorporam multiplicidades de sentidos,
caminhos e possibilidades (Cohen, 2001). Ao vivenciar essas experiéncias
corporalmente, Sol percebeu que estar sozinho em casa, diante de uma tela,
desafiou-0 a se conectar mais consigo mesmo e com sua movimentacao,
promovendo um desenvolvimento pessoal que também impactou sua perfor-
mance positivamente:

O lado bom de fazer aula online é justamente isso! Vocé vai ter que ouvir,
prestar atengdo, e isso influencia muito! [...] Entdo, como é que eu apro-
veito esse momento prestando mais atencédo, tentando trabalhar outras
questdes que sdo muito importantes para nossa danga, como ouvir mais
[...] Querendo ou nao, traz o seu lado mais de vocé querer entender seu
corpo, querer entender o seu individuo, e isso acaba me desenvolvendo
na danca (Sol).

Esses relatos evidenciam que sair da zona de conforto, enfrentando
situacdes e desafios inéditos, mobilizaram a adogdo de novas atitudes. As
pessoas precisaram enfrentar essas situagdes desconfortantes, e a dancga foi
usada como essa “valvula de escape’ (Silva; Santos, 2022) ao proporcionar
um local seguro e acolhedor, em que, por meio dos movimentos, os senti-
mentos fossem sentidos, revistos e reformulados, expressados por meio da
poética de suas corporeidades, nas quais foram expressas “paisagens do
inconsciente” (Cohen, 2001). Enxergar a ocasiao sob uma perspectiva dife-
rente significou ndo apenas incorporar uma nova percepg¢ao de si mesmo,
mas também, ainda que remotamente, uma renovada percepcao dos outros
em um mundo coletivo.

Se até aquele ponto viviamos por meio das trocas corporificadas em
um mundo real, passamos, a partir da pandemia, a conviver em um mundo
remoto que nos distanciou fisicamente uns dos outros. Ainda que naquele
periodo o grupo se “encontrasse” uma vez na semana pelo Google Meet,
era evidente um sentimento de solidao, resultado de uma falta de troca de
olhares, toques e o compartilhamento de um espaco fisico em comum, como
no caso dos estudios e salas de danca.

Para alguns integrantes, a falta de interagdao acentuava uma sensacgao
de desconforto e desconexao, evidenciando nossa natureza social e a neces-
sidade de dindmicas coletivas para nos sentirmos pertencentes. Para outros,
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a solidao foi ressignificada como solitude. Nesse contexto, estar sozinho
tornou-se uma oportunidade de desenvolvimento pessoal, permitindo o
enfrentamento da timidez, maior liberdade para experimentagdes corporais
e até mesmo a descoberta de novos caminhos na danga, como a improvi-
sacao, sem o peso do julgamento alheio. Durante uma discussao com a peer
checking, ficou evidente como esse processo impactou positivamente Netuno:

Uma coisa boa da pandemia foi o fato dela estar sozinha em casa e
que, como ela é muito timida, isso melhorou muito, principalmente com
relagcdo a improvisacao, que ela ndo se desenvolvia tanto com as aulas,
porque ela sabia que tinha gente olhando. Entédo, ela ndo se sentia a
vontade e percebeu que em casa ela evoluiu muito nesse sentido, de
explorar mais o corpo, os movimentos e tudo mais (Discussdo com a
peer checking sobre Netuno).

Para a fenomenologia, o corpo vivido esta relacionado ao préprio movi-
mento. Os sujeitos que estudam a si mesmos, por meio de novas experimen-
tacdes corporais, poderiam ampliar um repertdrio motor proprio e reconhecer
sua expressividade como unicas e particulares (Tourinho; Silva, 2006).

Certamente, podemos notar que as experiéncias foram particulares.
Mas, ainda assim, precisariamos nos aprofundar sobre as experiéncias
vividas de maneira coletiva, ja que, no caminho da fenomenologia, 0 mundo
vivido se da por meio do atravessamento das intersubjetividades. Vivemos
um modelo simbidtico de comunidade, pois somos seres sociais. As diversas
conexoes estabelecidas ao longo da vida construiram a nossa percepgao de
ser-no-mundo com os outros. Durante a pandemia, o isolamento social inter-
feriu nessa engrenagem, rompendo com o sentido de ser e estar junto no
mundo, refletido nessa “falta do outro”

Esse mundo vivido também se manifesta de forma social, no encontro
com a coletividade, pois as experiéncias humanas sao compreendidas e
significadas de maneira interpessoal (Leitao; Moreira; Souza, 2021). Durante
o contexto pandémico, as ferramentas de telecomunicacgao digital desempe-
nharam um papel essencial na mediacao dessas novas interacdes, adap-
tando-se ao cotidiano remoto (Sbeghen; Wittizorecki; Haas, 2022). Nesse
cenario, os corpos em acgao mantiveram sua realidade e sociabilidade, mas
o0 espaco de interagdo foi transposto para o ambiente virtual (Ehrenberg;
Miranda; Carbinatto, 2022).
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Dessa forma, novas rela¢des foram construidas, consolidando o mundo
coletivo como uma dimensao essencial da existéncia. Podemos afirmar que
somos-no-mundo porque somos-com-o-outro (Patricio, 2021). Esse “somos”
revela nossa insercdo em uma teia interconectada de experiéncias compar-
tilhadas, em que a coletividade se torna parte intrinseca do que nos define.

Para Surdi e Kunz (2010), construimos 0 nosso mundo préprio na medida
em que nos relacionamos com os outros. No caminho desta investigacao,
entendemos que seria necessario um olhar sobre o mundo coletivo para
compreendermos as relacdes que ora emergiram e ora se perderam durante
esse processo. Ao se conectar com 0s outros, na sua multiplicidade de signi-
ficados, modificam-se as experiéncias de dialogos e as relacdes humanas
(Sbeghen; Wittizorecki; Haas, 2022).

O fato é que, como integrantes do grupo LEC, ja compartilhavamos lagos
que transcendiam a mera convivéncia; éramos, de certo modo, cumplices em
um percurso de trocas e aprendizagens. No contexto de distanciamento, nao
estavamos simplesmente nos afastando de “alguém’ mas de um amigo, um
colega, uma presenca significativa que ja havia se entrelacado as nossas
vidas. Era uma pessoa cuja importancia reconheciamos como parte essen-
cial da tessitura do nosso existir coletivo, alguém por quem nutriamos aprego
suficiente para sentir, na auséncia, o eco de sua presenca.

Entao, a gente sempre foi muito préximo, mesmo antes do grupo! O
grupo esta juntando a gente mais! Entdo, mesmo online, a gente conver-
sava ainda, por WhatsApp, por ligacédo! Entédo, a gente ndo se distanciou,
assim, o grupo! A gente sé nao estava se vendo no presencial, mas a
gente continuou se falando normalmente... (Saturno).

A existéncia de uma amizade solida entre os integrantes do grupo antes
do distanciamento foi crucial para que a comunicagdo se mantivesse fluida
e natural, mesmo no ambiente digital. Os recursos tecnolégicos disponiveis
atuaram como pontes que sustentaram as conexdes previamente estabe-
lecidas. A interacdo remota com pessoas com quem ja nutriamos vinculos
afetivos fora das plataformas digitais tem o potencial de preservar um “senso
habitual de uniao” nas relagdes preexistentes (Osler, 2020).

Essa perspectiva foi reforcada durante uma discussdo com a peer
checking, na qual identificamos como esses lagcos anteriores contribuiram
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para a continuidade do contato durante a pandemia: “Para ela, como o grupo
ja era muito proximo antes, nada se perdeu [...] ela acha que a pandemia na
verdade fortaleceu o grupo” (Discussao com a peer checking sobre Urano).

Essa experiéncia revela como os vinculos afetivos preexistentes nao
apenas resistiram as adversidades do distanciamento, mas, em alguns
casos, foram intensificados, transformando o desafio em uma oportunidade
de fortalecimento coletivo, e evidencia que, apesar da separacao fisica,
ainda estavamos conectados por raizes mais profundas, repletas de historici-
dade e significados.

Ao nos reconhecermos mutuamente, passamos a cultivar um senti-
mento de empatia e solidariedade diante das situagdes e emocgoes compar-
tilhadas. Nesse encontro, emerge um ato de solidariedade entre duas
presencgas corporeas, conectadas pelo sentimento do “eu sinto? Para Mota,
Patricio e Carbinatto (2022), seriam desenvolvidas relagdes entre individuos
que compartilham um mesmo conteudo e objetivo, 0 que fortaleceria uma
sensacdo de unido coletiva. E nesse entrelagamento sensivel que come-
¢amos a perceber as sutilezas e delicadezas que compdem o universo coletivo
(Bauman; Carvalho, 2005). A realidade humana é compreendida por meio das
multiplas relagdes, em que o processo de experiéncias corporais, enquanto
intersubjetividades em acao, estara sempre situado nesse “encontro” com
o outro (Franco; Santos; Caminha, 2020). Haveria um estado de presenca,
ainda que reconfigurado, do qual se passou a reconhecer a coletividade por
meio da valorizagdo do tempo de encontro com o outro (Andrade; Santos;
Banov, 2021). De tal modo, inferimos que, mesmo de forma online e apesar
da distancia, as relagdes sociais nesse grupo foram mantidas e fortalecidas.

Antes da pandemia, o grupo vivenciava uma série de exercicios voltados
ao desenvolvimento de técnicas especificas da danca com o objetivo de
expandir a percepg¢ao sinestésica. Contudo, diante das novas circunstancias,
essas praticas precisaram ser reformuladas e ressignificadas. O toque, por
exemplo, elemento essencial para muitas técnicas de danga, tornou-se inviavel
no contexto do distanciamento fisico. Sem essa possibilidade, foi necessario
explorar novas vias de acesso a percep¢ao, voltando-se para um sentir mais
profundo de si mesmo e das relagdes com o entorno. Foi preciso “trocar de
pele; como um principio de mutabilidade, ao viver outras temporalidades,

Revista sala preta



viabilizando novos caminhos e convidando os sujeitos a um reencontro
consigo e com o outros (Borges, 2024). Assim, emergiu uma busca por cone-
xb6es que nao dependiam do contato direto, mas que ressoavam nos corpos
e nos elementos externos que, ainda assim, nos tocavam de outras formas:

Passei o lengo no corpo todo, com intensidades diferentes, foi um pouco
estranho pois 0 meu corpo nao esta acostumado com esse toque!
Depois fizemos com a intengéo de deixar o pano nos conduzir como se
fosse a nossa prépria sombra. Ao longo do exercicio eu percebi como o
toque dos outros faz falta durante a pandemia, ja que na danca nés nos
tocamos muito! Depois destes exercicios percebi a necessidade de valo-
rizar o toque, primeiro em mim mesma, e quando possivel, nas outras
pessoas! (Diario de Marte).

Mesmo diante da auséncia do toque, compreendemos que o outro
permanece sendo uma parte essencial de nossa prépria existéncia. E na inte-
racao que encontramos a possibilidade de expressar nossa esséncia, pois
nossa vivéncia se tornaria incompleta sem essa conexao (Monteiro, 2006).

No processo de compartilhamento das descobertas e sensacoes emer-
gidas durante os encontros, incorporamos um momento ao final das aulas
para dividir nossas percepcodes e criagoes desenvolvidas ao longo da pratica.
Apesar do distanciamento, cria-se um espaco em que passamos a habitar
a intencionalidade do outro, mesmo que por entre as telas, onde o gesto ira
se revelar como parte fundamental dessa interconexao, trazendo um grande
apelo a expressao artistica (Mota; Patricio; Carbinatto, 2022). Nesse exer-
cicio, aprendemos a reconhecer a “existéncia” do outro por meio do olhar,
do observar, do apreciar e do sentir a forma como cada ser interpretou e se
expressou dentro daquele novo espago mediado pela tela.

No caminho das discussodes propostas até aqui, foi dada énfase as rela-
¢bes que emergiram entre os proprios participantes, com destaque a esse
olhar voltado para si, a situagdo vivenciada, a busca por ressignificacoes
e a persisténcia nas suas proprias praticas corporais. Além disso, notamos
que, ao vivermos o mundo coletivamente, as relacbes estabelecidas com
os demais colegas foram significativas, pois ser-no-mundo era, até aquele
momento, compartilhar os espacgos e as tarefas com os outros. No momento
em que a pandemia nos colocou para dentro de casa, nascia um novo olhar
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para o proprio espaco fisico e 0 ambiente doméstico. A casa tomou outras
conformacdes: ora nos protegia do virus, ora nos prendia e nos afastava da
vida. Se até aquele ponto ndo tinhamos escolha, restou um novo olhar para
o lar especificamente no contexto em que o grupo insistia em manter a sua
pratica ativa: reconfigurando-a, fazendo novas descobertas, ampliando as
possibilidades e incorporando o ambiente circundante. Para a realizagdo das
atividades em casa, foi necessario fazer adaptacées no ambiente, incluindo
ajustes relacionados aos pisos, aos cal¢ados utilizados, bem como a venti-
lac&o e a iluminagao do espaco (Zikan et al., 2020).

Diversos foram os espacos de casa que foram adaptados para as aulas.
Entre os relatos, destaca-se a sala de estar, o saldao de festas do prédio, o quarto
e até mesmo o banheiro. A principio, existia uma sensacao de “desconforto”
diante da inadequacédo do ambiente, seja em relacao ao tamanho, ao piso,
a obstaculos ou a presenca de outros familiares que compartilhavam aquele
lugar. Pesquisas apontam que, no ensino da danca online, a limitagao de
espaco foi um desafio significativo, exigindo adaptacées nas aulas para
adequacao as restricdes do ambiente de cada participante (Lima, 2021; Zikan
et al., 2020).

As consequéncias de fazer em casa, € isso, porque a gente ndo tem um
solo legal para pisar, para pular e tudo mais! Ainda mais a gente que usa
muito chao também! Entdo, por exemplo, a gente sai ralado, pelo menos
no espaco que eu fazia, tipo, era bem complicado, assim... (Mercurio).

Relatos indicam que essas dificuldades limitaram o desenvolvimento e
a execucao de determinados elementos técnicos da danga, o que, no retorno
as aulas presenciais, poderia resultar em uma defasagem no aprimoramento
técnico de algumas habilidades:

N&o tinham alguns exercicios online que tem no presencial, como saltos,
piruetas e diagonais.... Eu senti muito a falta dessas coisas que a gente
estava acostumada a fazer nas aulas presenciais! (Terra).

Essas habilidades significam um controle racional do prdprio corpo,
com certo nivel de especialidade, alcancando um estado de performance
consolidado (Wesemann, 2011). Por meio do treino constante de algumas
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movimentacdes, o dangarino desenvolve um nivel técnico condizente com a
qualidade da sua performance. Dessa forma, a preocupacgao dos integrantes
do grupo era a possibilidade de serem prejudicados tecnicamente durante
esse periodo.

Diante das dificuldades impostas pela pandemia, os integrantes do
grupo optaram por nédo abandonar as aulas e se dedicaram integralmente
a pratica, ressignificando essa experiéncia. A limitacdo de espago os levou
a explorar novas formas de se movimentar dentro de casa, estabelecendo
uma nova relagéo entre seus corpos € o ambiente doméstico. Com o tempo,
passaram a perceber melhor as distancias, ajustando seus movimentos ao
espaco disponivel, seja contornando-o ou expandindo-o (Nascimento, 2020;
Scaringi; Voigt, 2021).

Ao se doar inteiramente ao processo, e conforme o tempo passava, o
status imutavel da pandemia era revisto, e os alunos passaram a se dedicar
mais as aulas e aos encontros, uma vez que as barreiras e dificuldades encon-
tradas em relacao as limitagcdes espaciais foram transpassadas. Eu, naquele
momento professor, comecei a perceber uma “nova relacéo surgindo” entre o
sujeito que danca e o espago circundante, e passei a relatar essas percep-

¢bes no meu diario:

Penso num aumento da relagdo com o espago que estamos vivendo
diariamente, que € o interior dos nossos lares. Nesse momento pude
acompanhar pela tela novas experimentagdes surgindo, também levando
em consideracao essa nova relagdo com o espaco (Diario do professor).

Refletir sobre o ambiente doméstico implica reconhecer que ele é
ocupado por diversos objetos, como camas, mesas, sofas e armarios, que
atendem as demandas do cotidiano. Nesse novo contexto, tornou-se essen-
cial reconhecer que esses objetos fazem parte do espago e poderiam ser
incorporados nos processos de experimentagdo na danca. A percepcao desse
ambiente é enriquecida pela interagdo com os objetos, por meio do toque, da
sensacao e até mesmo do olfato. Elementos como as dimensodes, a luz, as
cores, 0S sons e 0s proprios objetos, quando assimilados pelo praticante,
conferem um significado emocional a pratica (Fernandes; Lacerda, 2010).
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Tipo, das adaptacdes em casa, né? Entéo, tipo, a gente tem que se
adaptar ao espaco que a gente tem! Entdo, tipo, em um improviso, eu
tenho uma cama, por que ndo usar? Pensar em “quebrar um pouco o
padrdo; entre aspas, assim, né, vou dancar sé em pe, ou s6 no chao?
Por que ndo me apoiar na parede, apoiar na maganeta da porta, na
cama, coisas que estao do lado, tipo uma cadeira, sabe? E isso eu acho
que a gente vai também descobrindo a nossa danca! E algo que sempre
vai vir agregando... (Jupiter).

As praticas remotas de dancga se destacaram com fundamental impor-
tdncia ao proporcionarem um ambiente em que o sujeito foi capaz de lidar
com diferentes sentimentos, angustias e frusta¢des (Silva; Santos, 2022), que
foram ao longo da pandemia tdo amplificados pelas situagdes desnorteadoras
vividas. Elas nos mostraram que, ainda com diversas adaptacoes e dentro
de uma conjuntura espacial nao tado adequada, foi possivel, mesmo que em
menor escala, desfrutar de algumas exploragdes de movimentos, guiadas
por um viés de tempo de autoescuta: “amplificando-se pelo caminho de uma
poética da distancia no desejo de nos reencontramos em um corpo presente
por meio da permanéncia no presente” (Andrade; Santos; Banov, 2021, p. 78).

‘Adaptacao” tornou-se a palavra-chave. Para alguns, o periodo pandé-
mico foi marcado por desamparo, angustia e medo; para outros, representou
uma oportunidade de reconexao com a propria vida e da busca por um sentido
mais profundo para a sua prépria existéncia. Durante esse momento singular,
as pessoas vivenciaram uma ampla gama de emocgoes, ainda que muitas
vezes contraditérias.

No contexto do grupo, foi necessario adaptar-se as telas dos computa-
dores, a auséncia dos colegas e a pratica das atividades fisicas no ambiente
doméstico. Essa realidade desafiadora tornou-se, paradoxalmente, uma
chance de superar barreiras, julgamentos externos e avaliagdes alheias,
promovendo um olhar mais atento para si mesmos. Para eles, foi um periodo
de muito trabalho, no qual acabaram percebendo a dimenséo de tudo que
havia sido realizado antes da pandemia (entre os encontros, 0s ensaios,
coreografias e apresentagdes), coadunando com o achados de Capelatto e
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Carvalho (2022) no que tange a um comparativo com o numero das produ-
¢cOes artisticas realizadas em anos anteriores ao periodo.

Em busca de uma corporeidade prépria, os participantes experimen-
taram uma liberdade singular: espacial, psiquica e emocional, explorando
novos modos de existir e de se movimentar no espago. Com 0s exercicios
e movimentos reconfigurados para esse cenario inusitado, o espago deixou
de ser o protagonista, abrindo caminho para uma atengcdo ampliada ao
proprio corpo. Os participantes passaram a perceber com maior sensibilidade
aspectos como a respiragéo, as micromovimentacdes corporais, as texturas,
as temperaturas, além das emocodes e sensagdes que emergiam.

Nesse contexto, a danga, durante a pandemia, péde ser vista como um
movimento de ressignificagdo do mundo. Mais do que uma atividade fisica, ela
se configurou como uma estratégia de enfrentamento as questdes pessoais e
como um encontro profundo consigo mesmo (Leitdo; Moreira; Souza, 2021).
Ela ainda nos possibilitou experimentar novos movimentos, novas percep-
¢Oes temporais, novos usos do espacgo, além de um aumento das vivéncias
de conscientizagdo corporal (Andrade; Santos; Banov, 2021), ampliando a
percepcao de si e do mundo sobremaneira.

Naquele contexto, ansiavamos pelo momento de retorno a vida dita
“‘normal’ As relagbes passariam a ser encarnadas e moldariam mais uma
vez como viamos o mundo. Os eventos e as praticas corporais remotas nao
surgiram para substituir os encontros presenciais. Mas, apesar disso, eles
permitiram uma série de tomadas de agdes que, dentro de contextos impares,
foram fortalecendo os lagos coletivos, “Nao apenas para a manutengédo da
sensacao de fazer parte e/ou estar junto, mas, sobretudo, movimentar-se!”
(Mota, Patricio; Carbinatto, 2022, p.11)

Diante do contexto cadtico vivido, percebemo-nos como seres em cons-
tante metamorfose, continuamente revendo e reavaliando nossas prioridades,
escolhas e gostos (SantAna et al., 2022). Entre os participantes ouvidos ao
longo da pesquisa, foi relatado que mesmo em uma situagdo desfavoravel
houve a oportunidade de incorporar novos aprendizados e reaprender sobre
si mesmo, sobre 0s outros, sobre 0 espago e sobre o préprio mundo.

E eu, imerso em todas essas questdes, busquei a esséncia de meu
ser. Nao vim aqui expor apenas o que esteve além de mim, mas reconhecgo
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no outro a forgca que impulsionou minha propria batalha. Recuar naquele
momento n&o era uma escolha, e, com certa perseveranca, nasceu a narra-
tiva que agora se revelou a voceés.
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Este artigo analisa o espetaculo Memorada, relacionando-o a busca por pers-
pectivas historicas criticas e contra-hegeménicas no teatro brasileiro. Criado
como trabalho de conclusao de curso no Teatro Universitario da Universidade
Federal de Minas Gerais em 2023, o espetaculo propde um didlogo entre histéria,
memoria e esquecimento no Brasil. O que sustenta a preservagéao de algumas
memdérias e o silenciamento de outras? A quem interessa o ditado “brasileiro
tem memoria curta”? Revisitando momentos do processo artistico-pedagdgico
e passagens da obra, este estudo investiga a relacado entre teatro e intracul-
turalidade como uma estratégia metodolégica, ética e estética no contexto da
formacgao teatral ao lidar com tematicas que permeiam multiplas realidades e
diversidades do pais.

Palavras-chave: Memorada, Intraculturalidade, Formacéo teatral, Histéria, Memoria.

This study analyzes the play Memorada, relating it to the search for critical and
counter-hegemonic historical perspectives in Brazilian theater. Created as a final
course project at the Teatro Universitario of UFMG in 2023, the play fosters a
dialogue between history, memory, and forgetting in Brazil. What sustains the
preservation of certain memories while silencing others? Who benefits from the
saying: ‘Brazilians have a short memory?’ By revisiting moments of the artistic-
pedagogical process and excerpts from the production, this study investigates
the relationship between theater and intraculturality as a methodological, ethical,
and aesthetic strategy within theater education, addressing themes that intersect
multiple realities and diversities in the country.

Keywords: Memorada, Intraculturality, Theater education, History, Memory.

Este articulo analiza el espectaculo Memorada y lo relaciona con la busqueda
de perspectivas histéricas criticas y contrahegemonicas en el teatro brasilefio.
Creado como trabajo de conclusién de curso en el Teatro Universitario de la
Universidade Federal de Minas Gerais en 2023, el espectaculo propone un
didlogo entre historia, memoria y olvido en Brasil. ; Qué sostiene la preservaciéon
de algunas memorias y el silenciamiento de otras? ;A quién le interesa el dicho:
“el brasilefio tiene mala memoria”? Al revisar momentos del proceso artistico-
pedagdgico y pasajes de la obra, este estudio investiga la relacidn entre teatro e
intraculturalidad como una estrategia metodoldgica, ética y estética en el contexto
de la formacién teatral al abordar tematicas que atraviesan multiples realidades
y diversidades del pais.

Palabras clave: Memorada, Intraculturalidad, Formacion teatral, Historia, Memoria.
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Memorada nasceu como espetaculo de formatura no d&mbito do curso
técnico do Teatro Universitario da Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG) e estreou na cidade de Belo Horizonte em dezembro de 2023'.
Memorada € um contragolpe de memodria realizado em coletivo. O titulo do
espetaculo carrega em si uma invencgao: o sufixo “-ada” evoca tanto a acéao
— um acontecimento, um movimento — quanto a no¢cdo de conjunto, de um
corpo multiplo que se forma na memoria compartilhada. Ao mesmo tempo,
remete a ideia de morada, de um espaco habitado. Sugere, assim, um lugar
onde a memoria se estabelece, um territério em que lembrar é também um
modo de estar e permanecer.

A concepcao do espetaculo, portanto, girou em torno da reflexao da
memdaria como um direito fundamental em nivel politico e poético. O que
motiva a preservacao de algumas memdrias e o silenciamento de outras?
A quem interessa o famoso ditado “brasileiro tem memoria curta®? E se as
memorias que foram caladas, sequestradas, apagadas ao longo de tanto
tempo fossem retomadas? A partir dessas questdes, Memorada surgiu como
possibilidade de imaginar um cenario em que memdrias, antes abafadas,
ressurgissem para habitar as narrativas que constituem nossos corpos, iden-
tidades e subjetividades. Como é de se esperar, irompem também forcas
contrarias para coibir o movimento que brota.

1 Diregao: Julia Camargos; Elenco: Ana Luisa Alves, Ariene Cabral, Cristina Jota, Dara Ayé,
Deborah Chaves, Gabriela Pires, Gabi Ribeiro, Gabriela Zinart, Larissa Braga, Luisa de
Lourdes, mariana ozério, Pedro Moura, Ramon Frank, Sadallo Andere e Valderis Cunha;
Dramaturgia: Raysner de Paula; Preparacao Corporal: Maria Clara Lemos e Cecilia Sarué;
Diregdo Musical, Preparagao Vocal e Musical e Assisténcia de Diregao Sonora e Vocal:
Helena Mauro; Monitoria de Preparacdo Vocal e Musical: Jéssica Pierina; Concepgéo
Musical e Trilha Sonora: Julia Camargos; Assisténcia Musical: Luisa de Lourdes; Diregao
de Arte: Thalita Motta; Cenografia: Caroline Manso e Gabriela Zinart; Figurinos: Dani Rosa,
Davy Gea, Gabriela Zinart e Irene Cavalieri; lluminagdo: Ismael Soares; Coordenagéao
de Produgao: Helena Mauro, Julia Camargos e Maria Clara Lemos; Produgéo Executiva:
Cecilia Sarué; Assisténcia de Produgao: Ariene Cabral, mariana ozério e Sadallo Andere;
Assisténcia de Visualidades: Ana Luisa Alves, Cecilia Sarué, Cristina Jota, Gabriela Pires,
Gabriela Zinart, Larissa Braga, Luisa de Lourdes, Malu Melo, mariana ozério, Pedro
Moura, Ramon Frank, Sadallo Andere, Sam Abranches e Valderis Cunha; Assisténcia
de lluminacédo: Thais Lorena e Greicielle Souza; Operagcdo de Luz: Ismael Soares
e Greicielle Souza; Operagdo de Som: Julia Camargos e Cecilia Sarué; Projeto Grafico:
Dé Jota; Registro Fotografico e Audiovisual: Naum Produtora; Fotografia: Pedro Carvalho;
Comunicacao: Analu Diniz e Alexandre Nunes.
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Nesse sentido, as investigacdes realizadas para construgcao do espetaculo
perpassaram os silenciamentos impostos pelo pensamento colonizador ao
longo dos cinco séculos de invasao no Brasil. A ficcao criada se interessa por
um pais que vive as consequéncias desse processo de revolver seu arquivo
de memdrias e se depara com outras perspectivas, narrativas, vozes e figuras
excluidas das historias oficiais e, consequentemente, dos imaginarios de sua
populacdo. A peca é um acontecimento teatral hibrido que mescla textos,
cantorias, mascaramentos, elementos dramaticos, épicos e performaticos
como resultado das pesquisas de formas teatrais que dialogaram com os
atravessamentos e achados surgidos durante a criagao.

Partindo dessas consideracoes, este artigo busca analisar o processo
artistico-pedagdgico de Memorada e o espetaculo em si, compreenden-
do-o como uma experiéncia teatral que dialoga com perspectivas historicas
criticas e contra-hegeménicas no contexto contemporaneo do teatro brasileiro.
Ao longo deste texto, serao revisitados momentos do processo de criagao do
espetaculo, bem como passagens da obra, evidenciando os entrelagamentos
entre a dimensao pedagogica e artistica. O objetivo é compreender como a
nocao de intraculturalidade (Bharucha, 2005) emerge como um conceito rele-
vante para o trabalho, configurando-se como uma estratégia metodoldgica,
eética e estética no contexto da formacéo teatral ao lidar com tematicas que
permeiam multiplas realidades e diversidades do pais. Em um contexto de
formacao teatral, em que a pratica cénica ainda esta frequentemente voltada
para reproducdes de modelos eurocéntricos, Memorada se coloca como um
experimento que tensiona tais paradigmas e propde outros modos de fazer,
pensar e viver o teatro.

As memérias, elas s&o universais, todo mundo tem memdria. E seria
até interessante a gente imaginar que, se a gente concorda que todo
mundo tem memodria, a gente também pode considerar que nem todo
mundo se lembra que tem memdria. O Kopenawa Yanomami da um
toque pra gente: ele diz que tem gente que vive com o pensamento cheio
de esquecimento. Esquecimento... “Ah, o pensamento dele é cheio de
esquecimento’ Entao parece um paradoxo, como é que alguém pode ter
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pensamento cheio de esquecimento? Um pensamento cheio de esque-
cimento € um corpo sem memdria. Ja que nds estamos fazendo uma
vigilia evocando memodria, seria o0 maior barato a gente comegar por
nds mesmos, nos enchendo de memaria, vazando memoria pelos sete
buracos da nossa cabeca.

Ailton Krenak, Memdria ndo queima

As palavras de Ailton Krenak nos convocam a compreender a memdoria
nao apenas como um arquivo do passado, mas como poténcia ativa capaz
de gerar sentidos, reposicionar narrativas e mobilizar afetos. Ao trazer sua voz
para o inicio desta subsecédo, abrimos espacgo para uma reflexdo que desloca
a memoéria do campo do registro neutro e a inscreve como pratica politica e
existencial. Essa perspectiva sera fundamental para os desdobramentos que se
seguem, nos quais exploramos as relagdes entre lembrar, esquecer e resistir.

O filésofo francés Paul Ricoeur (2007) discute a relagcao entre memoria,
histéria e esquecimento a partir da tensao entre recordacao e perda, cons-
trucdo e destruicdao de narrativas sobre o passado. Para ele, a memodria,
enquanto elemento que fortalece os vinculos sociais, constitui uma das
bases da Histdria, ndo se limitando a um simples acervo de recordacoes,
mas configurando-se como uma reconstrucao seletiva moldada por conflitos
de poder e influéncias institucionais. Nesse sentido, a Histéria atua para dar
sentido ao passado, sistematizando vestigios e testemunhos, embora perma-
neca influenciada pelas interpretacées e contextos de cada época. Ricoeur
(2007) também ressalta que o esquecimento, longe de ser apenas uma falha
ou vazio, pode operar tanto como como um mecanismo necessario para a
reconciliacdo e a renovacéo social quanto uma estratégia de apagamento
e dominacdo. Dessa forma, esses trés elementos interdependentes estru-
turam a maneira como as sociedades constroem sua identidade, lidam com o
passado e projetam o futuro.

Dialogando com Ricoeur, a socidloga argentina Elizabeth Jelin (2002,
p. 1, traducdo nossa) afirma que “abordar a memoria envolve referir-se a
lembrancgas e esquecimentos, narrativas e atos, siléncios e gestos. Ha conhe-
cimento em jogo, mas também ha emocgdes. E também ha lacunas e fraturas™.

2 No original: “Abordar la memoria involucra referirse a recuerdos y olvidos, narrativas
y actos, silencios y gestos. Hay en juego saberes, pero también hay emociones. Y hay
también huecos y fracturas’
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Ademais, a autora ressalta que os processos de memoria ndo acontecem de
forma isolada em individuos, mas sim em redes de relagbes sociais, dentro de
grupos, instituicdes e culturas. Embora a memaria seja sempre carregada por
individuos, esses sujeitos estao inseridos em contextos sociais especificos,
o que significa que suas lembrancgas séo estruturadas socialmente. Ou seja,
refletem a visdo de mundo de uma sociedade ou grupo, orientados por valores
e perspectivas proprias. A partir dessa abordagem, Jelin (2002) endossa
que a memoaria coletiva ndo deve ser vista apenas como um dado, mas sim
como um processo em constante construcéo, que envolve diferentes atores
sociais, incluindo aqueles historicamente marginalizados e excluidos. Isso
abre espaco para disputas e negociagdes sobre os significados do passado
em distintos contextos, além de permitir que a existéncia de memarias domi-
nantes, hegemanicas ou oficiais seja analisada a partir da pesquisa empirica,
sem pressuposicoes fixas.

Essa visdao da memodria como um processo socialmente construido
e politicamente disputado nos leva a refletir sobre quais grupos e eventos
sao reconhecidos ou silenciados ao longo da histéria. Para Araujo e Santos
(2007), a memoria esta vinculada aqueles que detém o poder, pois séo eles
que decidem quais narrativas devem ser lembradas, preservadas e difundidas.
Nesse contexto, memoaria e esquecimento, enquanto instrumentos de poder,
tém sido manipulados por governos de diferentes origens para exercer
controle politico sobre forcas antagonicas. Dito de outra forma, a relagao entre
memdria e esquecimento é, portanto, uma questao politica. A memdéria néo é
um simples registro do passado, mas uma disputa constante sobre o que deve
ser lembrado e 0 que pode ser apagado. A historiografia ocidental, moldada
por perspectivas eurocéntricas, construiu narrativas hegemoénicas que defi-
niram quais eventos, sujeitos e culturas seriam reconhecidos como parte da
histdria oficial. Esse processo ndo s6 marginalizou diversas experiéncias, mas
também estabeleceu mecanismos de apagamento e silenciamento.

Diante desse contexto, conforme Araujo e Santos (2007), a historiografia
contemporanea tem realizado revisoes sistematicas dos conflitos politicos da
Era Moderna, buscando complexificar a analise do passado em vez de redu-
zi-lo a um jogo de interesses presentes. As autoras destacam o esforgo de
trazer a tona documentos, testemunhos e registros histéricos com o intuito
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de transmitir as geragdes futuras a gravidade das violéncias do passado.
Esse movimento envolve a recuperacdo de nomes e restauracao de fatos
que haviam sido marginalizados ou silenciados, néo para oferecer explica-
¢cOes definitivas, mas para manter viva a memdéria do que n&o pode se repetir.
A nova historiografia, portanto, dedica-se tanto a desvelar as — muitas vezes
ocultas — relagdes de dominacao como também a resgatar experiéncias e vivén-
cias de grupos que, historicamente, foram excluidos das narrativas oficiais.

Contudo, essa preocupacao ndao é exclusiva do campo da Historia
(Araujo; Santos, 2007), afinal o conhecimento histérico é inerente a diferentes
areas. Assim, filésofos, antropdlogos, educadores e artistas, entre outros,
vém buscando estratégias para trazer essas discussdes a tona a sua maneira
e ao seu contexto. No campo das Artes da Cena, ha um crescimento nos
ultimos anos dos estudos que questionam as bases eurocéntricas do conhe-
cimento e propdem abordagens plurais para a Histéria. Temos acompanhado
0 aumento de pesquisas académicas, trabalhos artisticos e eventos, como
festivais, congressos e seminarios, que tém valorizado saberes e fazeres de
grupos historicamente marginalizados, como negros, indigenas, mulheres e a
comunidade LGBTQIAPN+.

Esse fenbmeno pode ser observado em periodicos brasileiros ampla-
mente reconhecidos na area das Artes Cénicas, especialmente por meio da
publicacdo de volumes e dossiés tematicos que abordam as questdes mencio-
nadas. A Urdimento — Revista de Estudos em Artes Cénicas, do Programa
de Pés-Graduacéo em Artes Cénicas (PPGAC) da Universidade do Estado
de Santa Catarina (Udesc), exemplifica esse movimento com edicées como
Corpos que escrevem I: Teatralidades negras, africanas e afrodiaspdricas
(2024), Ac¢des feministas/corpas decoloniais: Cenarios do Sul (2024) e Justica
Epistémica em Artes Cénicas (2024). Da mesma forma, a Revista Brasileira de
Estudos da Presenca, vinculada ao Grupo de Estudos em Educacao, Teatro
e Performance (GETEPE) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), publicou as edicboes Performance e Género | (2024), Performance
e Género Il (2024) e Culturas Populares (2023). Ja a Revista Sala Preta, do
PPGAC da Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao Paulo
(ECA-USP), trouxe edicbes como Performatividades Negras (2024) e Teorias
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da Cena em Perspectivas do Sul (2024), reforcando a ampliacao desses
debates no campo académico das Artes Cénicas.

Diante desse cenario de avancgos significativos na revisdo critica da
historia e da historiografia no campo das Artes da Cena, € perceptivel que
essas iniciativas emergem a partir de vozes identitarias que, no contexto
brasileiro, frequentemente se organizam de maneira autbnoma. Observamos,
por exemplo, o fortalecimento de movimentos indigenas, afrodescendentes
e feministas, cada um estruturado internamente — com suas préprias arti-
culacdes e até discordancias — e projetado externamente para o conjunto
da sociedade. No entanto, o dialogo entre esses diferentes grupos ainda é
restrito, 0 que resulta em uma construcao fragmentada da narrativa histérica
quando se trata do Brasil. Embora essa autonomia seja essencial para o forta-
lecimento identitario e o desenvolvimento de reflexdes proprias de cada grupo,
um intercambio mais profundo entre essas experiéncias poderia enriquecer e
ampliar discussoes, especialmente ao abordar a inescapavel nocao de pais.
Nesse sentido, Jelin (2002) enfatiza que, para compreender a memaoria como
um fendmeno coletivo, € fundamental reconhecer a pluralidade dos sujeitos e
a complexidade das relagdes estabelecidas entre eles e a alteridade.

Nesse ponto do texto, é fundamental destacar que, ao enfatizarmos a
importancia de incluir a ideia de Brasil nos debates sobre a revisao histérica
em uma perspectiva mais ampla, ndo estamos nos referindo a uma iden-
tidade brasileira unica e homogénea. Pelo contrario, entendemos que néao
ha uma identidade fixa, mas sim multiplas identidades em constante cons-
trucédo. Nosso interesse, portanto, ndo esta em reafirmar uma nogao estatica
de brasilidade, e sim em explorar como essa ideia pode se desdobrar em
uma multiplicidade de vozes que efetivamente dialogam entre si. Além disso,
ao adotarmos uma abordagem que considera as dinamicas macroestruturais,
nao estamos minimizando a relevancia das experiéncias e lutas no ambito
micro. Enfim, reconhecemos a importancia fundamental de conceitos como
género e raga, recusando qualquer visao reducionista que desconsidere suas
implicacdes na construcdo da memoaria e da historia.

Mas, entdo, surge uma questao essencial: De que maneira podemos
desenvolver iniciativas no campo das Artes da Cena que abranjam a diversidade
de realidades e culturas presentes no Brasil? Como ampliar nossa perspectiva
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para uma visdo mais abrangente de pais sem perder de vista as especifici-
dades e singularidades de cada grupo? O desafio ndo esta unicamente em
resgatar narrativas silenciadas, mas em construir um espaco de encontro
em que essas diferentes vozes possam coexistir, dialogar e se entrelacar, sem
que nenhuma delas se sobreponha ou se dilua em uma homogeneizacao
forcada. Trata-se, portanto, de pensar em estratégias que favorecam a articu-
lacdo entre memdrias, historias e perspectivas, promovendo conexdes que
ampliem nossa compreensao sobre o pais e suas multiplas formas de existéncia.
Para tratar da interacao e do dialogo entre diferentes culturas, os estudos
sobre interculturalidade tém oferecido suporte para pensarmos nessas rela-
¢bes. Segundo Melo (2024), nos ultimos anos tem havido um movimento de
ressignificacdo da interculturalidade no campo das Artes Cénicas, impulsio-
nado por novas experiéncias estéticas e pela apropriacao critica do conceito.
Diferente da abordagem que predominou ao longo do século XX e inicio do
XXI, essa atualizagdo busca distanciar-se da perspectiva eurocéntrica, que
frequentemente assimilava e homogeneizava diferentes expressdes culturais
dentro de um modelo unico de encenacao. Conforme o autor, a nova inter-
culturalidade surge, entdo, como uma resposta critica a esse historico, repo-
sicionando praticas e discursos para dar espago a experiéncias dissidentes.
Esse deslocamento é fortalecido pelas teorias pds-coloniais e decoloniais, que
questionam a visdo do Sul Global como um mero repositério de referéncias
para a producgao artistica do Norte. Assim, o conceito passa a ser reformulado
como um campo de disputa e reconfiguracao de narrativas e praticas teatrais.
No bojo dessas novas perspectivas sobre a interculturalidade, as propo-
sicobes do encenador indiano Rustom Bharucha nos chamam a atengao.
O autor desenvolveu o conceito de intraculturalidade como uma critica
as dindmicas de poder no teatro intercultural, especialmente nas trocas
entre sociedades ocidentais e paises considerados “em desenvolvimento’
Ele aponta que teatrélogos como Peter Brook e Eugenio Barba se apropriam de
elementos de culturas periféricas, como a indiana, descontextualizando-os
de seus significados histéricos e sociais. Brook é criticado por sua adaptacéao
do Mahabharata, que dilui sua carga cultural e espiritual para atender a uma
estética ocidental, enquanto Barba, com sua antropologia teatral, ignora os
contextos culturais que moldam o corpo do artista da cena (Bharucha, 2005).
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Para Bharucha (2005), a apropriacdo de elementos culturais por pers-
pectivas ocidentais universalistas reforca hierarquias e apaga especificidades.
Como contraponto, ele prop6e a intraculturalidade, que privilegia as dinadmicas
internas de cada cultura e reconhece suas multiplas camadas, tensées e parti-
cularidades. Diferente de uma interculturalidade, que pode ser superficial ou
carregar a iniciativa de pasteurizar culturas, essa abordagem demanda um
olhar atento as tradigcbes e praticas culturais em seu contexto original. Além
disso, Bharucha (2005) destaca a importancia da intraculturalidade no ambito
da nacgdo, pois ela evidencia a diversidade cultural existente dentro de um
mesmo pais. Ao reconhecer a interacao entre culturas regionais e locais dentro
da estrutura do Estado-nacgao, essa perspectiva abre caminho para experimen-
tacOes estéticas e relagdes mais equitativas. Assim, a intraculturalidade permite
que artistas e criadores compreendam, a partir de suas préprias realidades, as
contradi¢cOes, diferencas e didlogos possiveis dentro das fronteiras nacionais.

No caso do Brasil, por exemplo, podemos pensar na intraculturalidade
ao considerar a convivéncia entre multiplas culturas — indigenas, afro-brasi-
leiras, sertanejas, ribeirinhas, caipiras, urbanas periféricas — dentro de um
mesmo territdério nacional. Essas culturas operam com légicas proprias de
tempo, linguagem, corpo e memodria, frequentemente marginalizadas nos
circuitos hegemodnicos de producdao simbdlica. A intraculturalidade, nesse
sentido, ndo diz respeito apenas a inclusao de sujeitos diversos, mas a incor-
poracéao efetiva de suas epistemologias, narrativas e estéticas. Isso demanda
uma escuta atenta e uma ética de criagdo que evite a incorporacao superfi-
cial, reconhecendo as tensdes e poténcias inscritas em cada pratica cultural.

Logo, com base nas premissas de Bharucha (2005), revisitamos o
processo criativo de Memorada e trechos da obra para refletir sobre as esco-
Ihas feitas e os caminhos percorridos, nos quais a intraculturalidade operou
como estratégia tanto pedagdgica quanto artistica. Como em grande parte
dos processos de criagao, enfrentamos momentos de caos, duvidas e incer-
tezas. Essas reflexdes, portanto, surgem a partir do distanciamento propor-
cionado pelo tempo, que nos permite revisitar a experiéncia e atribuir sentido
ao que vivenciamos. Sem certezas, mas guiados por tentativas e experimen-
tacdes, buscamos construir um espacgo de troca em que diferentes referén-
cias culturais pudessem coexistir, sem a imposi¢cao de uma unica narrativa,
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em uma tentativa de compreender nosso territério Brasil na complexidade de
suas possiveis narrativas sobre a memoria.

O espetaculo Memorada foi concebido ao longo do segundo semestre
de 2023 no Teatro Universitario da UFMG, uma escola técnica que ha mais de
sete décadas forma geracdes de artistas da cena em Belo Horizonte. Como
membros externos da instituicdo, nos, Julia Camargos e Raysner de Paula,
fomos convidados para integrar a equipe criativa e técnica da montagem,
assumindo, respectivamente, a direcao e a dramaturgia. Iniciamos o trabalho
com a turma de formandos em agosto, com estreia prevista para dezembro,
quatro meses depois. Durante todo o processo, estivemos lado a lado,
trocando ideias, debatendo possibilidades e articulando os fios a cada etapa
do percurso. Acreditamos que esse alinhamento profundo entre as perspec-
tivas da dire¢cdo e dramaturgia foi um dos pilares fundamentais do trabalho.

Desde os primeiros encontros, em didlogo com a turma, decidimos criar
um trabalho autoral que dialogasse com as questdes sociais e as lingua-
gens teatrais que pulsavam no coletivo de estudantes. O elenco, formado por
15 atuantes, era diverso em suas identidades e trazia inclinagdes variadas
em relacao a tematicas e estéticas teatrais. Como valorizar essa multiplici-
dade de repertorios e perspectivas — de mundo, vida, teatro e arte — dentro do
processo criativo? Essa questdo nos acompanhou ao longo de toda a cons-
trucéo do espetaculo.

Ao escutar os interesses dos formandos, percebemos que as sugestdes
trazidas poderiam convergir, de alguma forma, para a memodria — um tema
amplo e complexo, capaz de abarcar tanto o desejo por uma narrativa comum
a todos quanto os impulsos individuais e heterogéneos para a montagem.
Assim, a memoria tornou-se uma espécie de lume no processo, manifes-
tando-se de diferentes formas nos materiais criados em sala de ensaio.
Paralelamente, a experimentacao cénica foi guiada pelos distintos anseios
da turma em relagéo a linguagem teatral — atuagéo performativa, mascara-
mentos, experimentacdo musical, construcao de personagens, teatro épico,
entre outros, foram elementos citados. Embora, a primeira vista, esses desejos
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parecessem desconexos, com o tempo foram se alinhando e se entrelagando
na construcao do espetaculo.

Com a memodria definida como o chdo dramaturgico da montagem,
levamos para a sala de ensaio o texto Memdria ndo queima, do ambienta-
lista e fildsofo Ailton Krenak, como um dos pontos de partida do processo.
Nele, Krenak (2023) explora a memadria como uma forga viva e indestrutivel,
que vai além da materialidade e se entrelaca com a identidade, a cultura e a
resisténcia dos povos indigenas. O autor enfatiza que a memdria ndo pode
ser queimada ou destruida como um objeto fisico, mas persiste como uma
heranga ancestral, conectando as pessoas a terra e aos seus antepassados.
Utilizando a expressao “pensamento cheio de esquecimento, Krenak (2023)
critica a visao ocidental que fragmenta a memadria como elemento individual e
desconectado da natureza, propondo, em vez disso, a ideia de um corpo-me-
maria, em que o corpo se abre para carregar e transmitir memarias coletivas.
Para Krenak (2023), a memodria € uma forma de resisténcia ao vazio existen-
cial, e ele questiona as instituicdbes, como museus, que tentam encapsula-la
em imagens e objetos, argumentando que a memaria viva nao pode ser confi-
nada ou consumida como uma mercadoria. Em vez disso, ela se transmite
organicamente, como um contagio, e esta presente na relagdo com a natureza
— nas montanhas, matas, rios e florestas. Portanto, a meméaria, para ele, é
uma heranga, uma forga que nos liga ao passado, ao presente e a um sentido
mais profundo de existéncia em conexao com 0 nosso entorno.

A partir das palavras e imagens evocadas pelo texto, propusemos um
mergulho em um processo de experimentagdo cénica, explorando praticas
corporais, vocais e de improvisacao teatral. Ao mesmo tempo, buscavamos
estratégias para dar mais concretude ao chao dramaturgico que comecava a
se delinear. Para isso, sugerimos a turma uma série de exercicios que atraves-
savam diferentes camadas — praticas, teoricas e reflexivas. A seguir, comparti-
lhamos trechos de um de nossos diarios de bordo, que registram as inquieta¢oes
e descobertas que nos atravessavam naquele momento do processo:

19/08/2023

Penso em perguntas que quero levar para a turma como forma de apro-
ximagao/provocagao nessa proxima semana:

- Qual a sua memoria mais antiga?
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- O que vocé faz questao de lembrar?

- O que vocé faz para esquecer?

- Qual sua memoaria mais recente?

- Qual sua principal memdéria em relacédo a sua terra-mae?
- Qual memodria nosso pais nunca deveria esquecer?
- Para que serve lembrar?

- Quanto vale uma meméoria?

- O que aguga sua memoéria?

06/09/2023

(figuras)

1 — quem semeia uma memoria

2 — quem poda uma memoria

3 - quem tenta apagar uma memoaria

4 - quem se apega a uma memoaria

5 — quem reivindica uma memoaria

6 — quem abdica de uma memoaria

7 — quem brinca com a meméria

8 — quem milita por meio da meméoria

9 — quem desorganiza a memoéria

10 — quem organiza a memoéria

11 — quem pde uma memadria em movimento

12 — quem edita uma memoria

13 — quem se mantém vivo por meio da memaria
14 — quem reivindica a revisdo de uma meméoria
15 — quem luta pela memdria

16 — quem engoliu as memdrias?®

Como pode ser observado, passaram a ter um enfoque em nosso
processo fendmenos artisticos e politicos que, de alguma forma, tocam essa
disputa de memorias. Entre eles, a queima da estatua do bandeirante Borba
Gato e a pichacdo do Monumento as Bandeiras, ambos em Sao Paulo, foram
algumas das situacoes que elegemos para investigar; queriamos compreender
0s porqués e os desdobramentos dessas acgoes. Esses atos refletem um ques-
tionamento crescente sobre figuras histéricas associadas a violéncia colonial,
como os bandeirantes, conhecidos por sua participacdo na escravizacéo de
indigenas e na expansao territorial. Além desses casos, outras estatuas e
monumentos no Brasil também foram alvo de criticas e a¢des contestatdrias,
evidenciando uma rejeicao popular crescente a celebracéo de personagens

3 Diario de bordo do processo criativo de Memorada, nota pessoal do autor Raysner de Paula,
2023a.
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ligados a opressédo e ao genocidio. Afinal, quantos monumentos, parques,
ruas, viadutos e pragas homenageiam figuras como essas Brasil afora?

As situacdes envolvendo a derrubada de estatuas chamaram nossa
atencao de forma especial, ndo apenas por revelarem um movimento de
revisdo da memodria histérica — questionando quem merece ser homena-
geado no espaco publico —, mas também por trazerem uma dimensao da
teatralidade, operando uma transformac&o no cenario urbano e provocando
uma mudanga fisica e simbdlica nas cidades. Esses atos levantam questdes
sobre o significado do erguimento e da queda desses monumentos para a
sociedade. Assim, outras perguntas passaram a nos orbitar: E se, além disso,
vivéssemos uma espécie de pandemia de retomada das memdrias que nos
formam como povo brasileiro, mas que, ao longo dos séculos, foram sistema-
ticamente caladas? A quem interessa, afinal, perpetuar o famoso ditado de
que “o brasileiro tem memoaria curta”?

Ao trazer essas perguntas para o centro da dramaturgia, buscamos
tensionar a ideia de que o esquecimento € um traco cultural espontdneo ou
inofensivo. Em vez disso, evidenciamos como a construgdo de uma memoria
coletiva fragmentada — ou seletiva — atende a interesses especificos de
manutencéo de poder. A nogcao de que o brasileiro “tem memdria curta” se
apresenta, assim, como uma ferramenta discursiva que desresponsabiliza o
Estado, silencia traumas histéricos e impede processos de justica e reparacao.
Trata-se de um esquecimento que néo é produzido institucionalmente, racia-
lizado e atravessado por disputas de classe. Ao imaginarmos uma epidemia
de retomada das memodrias, a proposta se situava justamente em um ponto
oposto: uma insurgéncia das lembrancas sufocadas, um contagio simbdlico
que recoloca em cena narrativas subalternizadas e rompe com a ldgica do
apagamento como politica nacional.

Assim, aos poucos fomos chegando a situagdo-chave que seria a desen-
cadeadora dos acontecimentos dramaturgicos seguintes: 0 misterioso sumico
de uma estatua de um capitao localizada em uma pequena cidade no interior
do Brasil, provocado por um — profetizado — movimento contagioso de redesco-
berta de memdrias que se alastraria pelo pais. Que consequéncias isso traria?
Os passos seguintes da criacao foram dados em busca de possiveis respostas.
Nesse contexto, a narrativa de Memorada se desdobrou em um mosaico
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de histérias que explorariam a capacidade transformadora da meméria e os
conflitos que surgem quando o passado ressurge para desafiar o presente.

Dentre os muitos fios de tempo que se entrelacam para tecer histo-
rias sobre esse chao, uma voz profetiza a febre da Terra que desper-
tard memoérias enterradas vivas. Até entdo apagadas, escondidas e
abafadas, essas memodrias ressurgem para conviver com as pessoas
viventes do agora. Como de praxe, as for¢as contrarias tentam acuar e
sufocar tudo aquilo que evoca outras dimensdes de quem nds fomos,
somos e seremos. (Teatro Universitario UFMG, 2023)

A sinopse de Memorada mergulha, portanto, nesse universo de tensoes
entre o esquecimento e a lembranca, entre 0 apagamento e a resisténcia,
revelando como a febre da Terra que desperta memodrias em nossa ficcao
serviria de gatilho para uma série de transformagdes nos contextos da peca.
A partir disso e apos apresentar as etapas iniciais do processo de criacao,
compartilhamos a seguir algumas cenas elencadas da peca que, a n0sso ver,
dialogam mais diretamente com a nocao de intraculturalidade apresentada.

A primeira cena, intitulada ‘A Terra em febre] tratava-se do anuncio
da profecia. Em termos de encenagéo, a cena comegava no escuro, com o
espaco cénico ainda vazio. Aos poucos, sonoridades vocais e instrumentais,
que remetiam aos sons de uma mata — animais, agua corrente, ventania etc.
—, comegavam a preencher o espaco a medida que as atrizes e atores aden-
travam; eram elas e eles que produziam tais sonoridades. Uma luz intermitente,
em tons de laranja avermelhado, ora se intensificava, ora diminuia, acompa-
nhando o movimento dos corpos que avangavam em cena. Organizando-se
como um cardume, o elenco se deslocava enquanto os sons ganhavam inten-
sidade, criando uma atmosfera imersiva e pulsante. Repentinamente uma voz
irrompia e era iniciada uma narracao realizada por trés atrizes negras que
se destacam do coletivo, subindo em caixotes de madeira. Enquanto elas
falavam, as sonoridades eram mantidas e os demais artistas se reorganizam
espacialmente em grupos.

Cena: A Terra em febre

Do centro da roda, ouve-se uma histdria. Enquanto se fala/narra, outras
sonoridades sdo bem-vindas (como se elas formassem uma “cama”
sonora para as palavras).
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Mulher 1 / Mulher 2 / Mulher 3

MULHER 1: Antes de tudo, é importante que se diga, para que tudo
da gente possa lembrar: eu, vocé, este homem, aquela mulher, esse
chao, essas paredes, o cachorro que ladra 14 fora — ESCUTA! — a coruja
que pia despertando as encantarias da noite, o rio escorrendo do outro
lado, seu suor, minha lagrima, o mar — ESCUTA! — o teu coragéo, o sol,
a lua, as outras estrelas todas, cada palavra dita por mim — tudo isso
ja foi tecido de uma colcha sé! E é por isso que cada centelha desse
corpo que é casa da nossa existéncia nesse tempo pressente a febre
que nossa mae Terra sentira.

MULHER 3: Escuta! Conto do tempo que este chao, esse mesmo onde
seus pés agora repousam, era ventre fecundo, sem nada cimentando
seus poros ou asfaltando sua respiragdo. Consegue imaginar? Um chao
barro, lama, areia, berco, colo, firmamento do mundo. Era quem carre-
gava os rios, quem abragava os mares! Era casa da gente! Casa da
gente da nossa gente.

MULHER 2: Um sem fim de verdes cobriam todas as partes, brincando
com todas as alturas, sendo folha, rama, galho, arvore, tronco, flor, fruta,
raiz e semente. Nossa gente caminhava por esse chao dancando com o
tempo: passado, presente e futuro eram notas da mesma musica. Escuta!
MULHER 3: “Po-para!” Foi isso que a gente da nossa gente primeiro
escutou, antes dos pipocos, dos tiros, dos gritos, dos latidos. “Parou,
parou!] berraram os invasores, todos eles de uma brancura sem vida,
sem ginga, amolestada! Em suas naus e caravelas, forcando a passagem
por meio das aguas. E nossa gente Ia, com o susto, encurralada...
MULHER 1: Vieram eles: saidos sei la de qual inferno, com suas bocas
cheirando podriddes. Vieram em busca da terra, do qué de riqueza havia
debaixo, em cima, dos lados dela, dentro. Até entenderem que a forca, o
sangue, as espertezas e as encantarias das nossas avos, das maes das
nossas avos, das avos das maes das nossas avos eram de uma valia infi-
nita também. Violentaram as mulheres e a terra, as terras e a mulher, Terra.
MULHER 2: Escuta! Os da brancura-sem-brio descobriram que nada
podiam enquanto a gente resistisse morando no falado da nossa lingua.
Entao, proibiram o uso das palavras nossas. Linguas foram cortadas,
sangradas. Nosso falado foi ficando esburacado, sem nossas palavras.
Até que desabou tudo por terra. Os da brancura-doente enterraram,
cheias de vida, nossas histdrias.

MULHER 3: A gente da nossa gente 14, forte, com o choro travado na
goela e o fogo... lluminando nossa ira. Foi quando a voz da mae de todas
as maes nos despertou os sentidos, dizendo: chegara o dia que essa
terra ardera em febre. Uma febre tao sem cura, uma febre vermelha, uma
febre de fazer rachar o chéo... E é dai que cada memoria enterrada viva
surgira... brilhosa, forte, sedenta de estar no meio dos vivos, no lugar
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de onde nunca, em tempo algum, deveria ter saido... Assim deve ser e
assim seral“.

Nessa cena, havia uma preocupacao em construir um discurso multiplo
que pudesse representar as vozes indigenas e negras, as populagdes historica-
mente mais oprimidas no Brasil em termos étnico-raciais. A cena articula refe-
réncias mitolégicas, simbdlicas e poéticas dessas matrizes, entrelacando-as
em imagens que remetem a ancestralidade, a ligagao espiritual com a terra e a
resisténcia diante da violéncia colonial. A terra € evocada como “ventre fecundo”
e “casa da gente; uma metafora que dialoga com as cosmopercepgoes indi-
genas e africanas sobre o territdrio como ente vivo e relacional. A mengéo ao
“falado da nossa lingua” alude ao apagamento linguistico sofrido por esses
povos. O uso da palavra “encantarias’; por sua vez, aponta para um campo espi-
ritual compartilhado entre as duas tradigdes, evocando presencas sagradas e
forcas intangiveis que atravessam os mundos visivel e invisivel.

A cena opera alinhada a légica da intraculturalidade ao reconhecer
as camadas culturais que coexistem dentro do territério nacional, mas que
nao sao devidamente reconhecidas nos discursos oficiais. Essas escolhas,
do ponto de vista dramaturgico, tensionam a légica de esquecimento como
projeto politico e propdem uma insurgéncia simbdlica dessas vozes silen-
ciadas. Nesse sentido, a ativagdo de memodrias indigenas e africanas adquire
carater profético diante das crises civilizatorias atuais. Em dialogo com
Araujo e Santos (2007), a “febre” pode ser lida como sintoma das violéncias
do esquecimento — entendido ndo como auséncia, mas como apagamento
ativo de saberes que desafiam os consensos histéricos. Relembrar, nesse
contexto, torna-se um ato de resisténcia contra a homogeneizag¢ao simbdlica
que adoece a sociedade. Em sintonia com Krenak (2023), ao acolher tais
formas de pensamento, a cena também confronta o afastamento produzido
entre os humanos e a terra, buscando questionar a ideia de individualidade
isolada e buscando reatar vinculos com os ciclos da vida.

Como nado havia pessoas indigenas no coletivo, tomamos muito cuidado
para que as narrativas dos povos originarios estivessem presentes e nao se
dissipassem em meio a outras — buscando sempre uma abordagem ética.

4 Memorada. Texto dramaturgico inédito do autor Raysner de Paula, 2023b.
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Como o elenco era composto por pessoas negras, pardas e brancas, percebemos
que os debates raciais surgiam de forma organica ao longo do processo quando
se tratava desses grupos. No entanto, era frequentemente necessario reforgar a
importancia de evidenciar também as perspectivas indigenas. Reconhecemos
que as trocas teriam sido ainda mais ricas se tivessemos contado com a presenca
de uma pessoa indigena na equipe; essa €, sem duvida, uma necessidade e um
compromisso que nos orienta em futuros trabalhos.

Outra cena que ilustra nosso intuito em dire¢cdo a nogéao de intracultu-
ralidade na montagem €, na verdade, um bloco de cenas que representam
a reacao de um governo conservador ao movimento espontaneo de recu-
peracdo de memorias. Apos a confirmacao desse fendbmeno no contexto do
espetaculo, diferentes acdes s&o propostas como iniciativa a sua contencéo.
Nesse sentido, dentre nossas elucubracdes, algumas ideias relacionadas a
tentativa de parodiar cenarios reais da politica institucional brasileira come-
caram a ganhar contornos mais firmes. Desse modo, criamos a “Memobras”
— uma evidente parddia da Petrobras — como uma empresa estatal ficticia,
cuja funcao seria armazenar e gerenciar a circulagdo de memdarias pelo pais.
Na peca, ficcionalizamos um curto-circuito nos sistemas da instituicédo, inspi-
rados pelo apagao nacional ocorrido em agosto de 2023, que serviu como
metafora para o colapso das memdrias que sustentam as narrativas histo-
ricas. Outra invencao foi o “Ministério da Memaria’ criado em meio a crise
das memorias que assolava o pais em nossa dramaturgia. Esse 6rgao teria
a responsabilidade de tentar reduzir os danos daquele momento critico, mas,
alinhado a visdo neoliberal do governo que mirava em privatizagdes e cortes
de gastos, todas as iniciativas eram marcadas por uma légica mercantilista
que transformava as memorias em produtos descartaveis. A ironia se escan-
carava: enquanto os funcionarios do Ministério tentavam controlar a crise das
memoarias, acabavam revelando como a propria historia pode ser manipulada
e distorcida em nome de interesses politicos e econdmicos®.

5 E importante comentar que, como o processo criativo se deu ao longo do segundo semestre
de 2023, apds a vitdria apertada de Luiz Inacio Lula da Silva nas eleigdes presidenciais de
2022, viviamos ainda um momento critico em relagdo aos danos causados pelo ex-presi-
dente Jair Bolsonaro. Desse modo, muitas das criticas tecidas vinham das discordancias
ideoldgicas em relacdo ao governo anterior, que, até ali, estavam ainda bastante latentes na
arena publica.
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Esses elementos parddicos tensionam criticamente a relacdo entre
Estado, memdria e politica. O humorfunciona como questionador dos discursos
oficiais, expondo as estratégias institucionais de controle do passado e reve-
lando os vazios afetivos e simbdlicos que esses mecanismos produzem.
Por meio da parddia, a cena evidencia o conflito interno entre a meméria viva
— que é experiéncia, afetos e narrativas em movimento — e a memaria oficial —
arquivada, burocratizada e institucionalizada. Nesse processo, a cultura domi-
nante fabrica esquecimentos ao tentar “organizar’ o que deve ser lembrado,
e 0 humor se torna uma forma de resisténcia simbdlica intracultural que
interpela essas estruturas hegemonicas a partir das contradi¢cdes internas
da nacgao (Bharucha, 2005). Como observam Araujo e Santos (2007) e Jelin
(2002), ha uma clivagem entre uma memoria dominante — frequentemente
legitimada por instituicbes do Estado — e memdrias subterraneas, silenciadas
ou interditadas, que carregam lembrancas proibidas, indiziveis ou marcadas
por dor e ressentimento. Esses apagamentos ndao s&o neutros: resultam de
politicas ativas que visam suprimir rastros e consolidar uma versao unica
do passado, aliada a uma memoria nacional. Gumieri (2013) reforca essa
critica ao discutir a museificagdo da memoria, apontando como o excesso
de institucionalizacdo — sem afeto, sem corpo, sem presenca — pode reduzir
a histdria a um espetaculo vazio. Em dialogo, Krenak (2023) observa que a
memaoria ndo cabe em arquivos e vitrines, pois esta enraizada nos vinculos
vivos com o territério e com modos de existéncia frequentemente silenciados
pela modernidade. Assim, o bloco de cenas ironiza a tentativa de forjar a
memaoria como um produto que serve ao interesse de um determinado ponto
de vista, a0 mesmo tempo em que escancara as perdas e apagamentos que
€sSe processo provoca.

Além dessas parddias, nesse bloco de cenas havia uma intitulada
“Crise no comité de crise] na qual simuldvamos uma reunido de emergéncia
para tratar da situagéo instaurada. Na reuniao, havia membros do governo —
da situacao e da oposicao —, a voz do mercado, o chefe da “Memobras’; uma
espécie de mestre de cerimbnias, uma figura militar, uma artista que cantava
o hino nacional, uma assessora da presidéncia e uma representante do povo.
Esse momento dialoga com a intraculturalidade ao destacar, com humor
critico, que, apesar das diferencas, todos compartilhamos o mesmo territério
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e as mesmas instituicdes. A cena nao apenas apontava falhas do governo
metaforicamente, mas também lembrava que, mesmo com nossas divergén-
cias, lidamos com simbolos e estruturas que nos sao comuns. A figura militar,
a voz do mercado, a artista e a representante do povo, por exemplo, sao
arquétipos que reconhecemos, mesmo que tenhamos visdes distintas sobre
eles. Ao reunir essas vozes, a cena reforgava a ideia de que, embora sejamos
diversos, habitamos um espaco compartilhado, onde as memdrias e as histo-
rias se entrelacam inevitavelmente. Assim, & preciso compreender as comple-
xidades das macroestruturas e das macropoliticas que nos cercam, pois
apartar-se em movimentos especificos, sem enxergar como eles se conectam
a um sistema maior, ndo resolve as contradicdes que nos afetam coletiva-
mente. Enfim, a cena provoca a reflexao intracultural, alinhada a Bharucha
(2005), ao propor um olhar para além das fragmentagdes, destacando que
as convergéncias e divergéncias que vivemos enquanto sociedade estéo e
estarao sempre dentro de um contexto de pais.

A terceira e ultima cena escolhida para compor esta reflexdo é a cena
que fecha o espetaculo. Depois das tentativas do governo em conter o0 movi-
mento de revolugcao das memoarias, os populares resistem e tentam selar as
mudancas conquistadas em projetos de futuro. A seguir, langcamos mao de um
trecho da dramaturgia da cena:

ATRIZ 1: Quais histérias e de quais Brasis vocé rememora quando olha
para mim?

Respiro.

ATOR 1: Quais histérias e de quais Brasis vocé rememora quando olha
para mim?

Respiro.

ATRIZ 2: Quais histdrias, quais lembrancas, quais memdrias, quais noti-
cias, qual pais 0 meu corpo evoca aqui?

Respiro.

ATOR 2: Quais memdrias do nosso povo sao contadas pela sua pele?
Pela sua lingua? Pelo seu cabelo? Pelo aroma, tempero, sabor que vocé
mais gosta? Qual memodria a gente pode chamar de nossa? O que eu e
vocé nao esquecemos? O que eu e vocé nao podemos jamais esquecer?
O que vocé prefere esquecer, mas eu nao deixo? Quando eu olho pra
VOCé: 0 que sera que eu ndo me esqueco? O qué dessa noite vocé vai
fazer questao de lembrar ou ndo? Em qual curva da sua histéria vocé ira
rememorar quando nos... Cruzamos com a sua trajetdria e passamos
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a habitar algum lugar da sua memodria... Que pode ser um lugar bonito,
arejado, de frente para outra memoria que vocé gosta tanto de visitar,
mas pode ser também um lugar mais feio, indspito, melhor, esquecido,
esquisito, empoeirado, que vocé nem gosta de olhar. Num lugar ou no
outro. Ou no meio do caminho entre esses opostos: é I4...! E nesse ponto
que hoje esses corpos, essas histdrias, essa memoéria passara a habitar.
E um dia, suponho, seu corpo ira lembrar...

ATOR 3: Como agora eu me lembro do meu av6. Homem de pele preta,
como a noite, como o breu, como a minha, contador de caso, abridor de
caminhos: meu avé me contou! Uma histéria contada pela mae dele que
ela aprendeu certamente ouvindo a mée dela contar... Enfim, era uma
lenda iorubd, que dizia assim: Exu ok matou um passaro ontem com uma
pedra que lancou hoje, Exu matou um passaro ontem com uma pedra
que langou hoje, Exu matou um passaro ontem com uma pedra que
lancou hoje...

Outra ATRIZ (2) toma a palavra.

ATRIZ 3: O tempo espiralado, contorcido, com os dias de hoje entrela-
¢ados com os de ontem de maos dadas com os amanhas: as memo-
rias vivas, somos memdarias vivas, Somos nossos ancestrais, abrindo
caminho, sendo a gente, seguindo vivas, vivos, dentro de mim, dentro
de vocé, nossa gente, dentro da gente... Quem vocé leva adiante a cada
passo que vocé da? A memoria de quem vocé ressuscita a cada dia?
ATOR 4: Ouvi uma vez — nossa memdria transborda por sete buracos
na nossa cabeca. Qual memdria que me ocupa 0S poOros, 0S 0SSOS,
0 sangue, os tecidos e que transborda por esses buracos todos?

Cada atriz/ator conta uma brevissima memdria transbordante para um
nicho da plateia.

ATRIZ 4: Meméria danca com a chuva, enraiza com as arvores, é brisa
e também faz pegar fogo. Aquece os corpos que se colocam no rumo do
ndo esquecimento. Memdria ndo queima.

Neste trecho, as falas em negrito estao como que no plendrio do Senado.
ATRIZ 5: Excelentissimas senadoras, excelentissimos senadores: votamos
agora o projeto popular que altera a constituicdo de mil novecentos e
oitenta e oito, proposto pelos representantes dos intensos e significativos
movimentos populares que testemunhamos nesses ultimos tempos...
ATRIZ 6: (voz ancestral) Eu me lembro de tudo: no principio, era a agua,
um punhado de areia jogado sobre as aguas, os pés de uma galinha espa-
lhando a areia sobre a superficie, 0 vinho de uma palmeira, o barro que
me fez e o sopro de Olodumare. De Tupa. Das encantadas e encantados.
Tudo era vazio, tudo era grande noite. De um ponto Unico abaixo do meu
umbigo, expansao, contracao, cataclismas cdsmicos em meu ventre.
ATRIZ 7: Os povos de Pindorama, Brasil, formados pela uniao multipla
e diversa de etnias e comunidades espalhadas por todo este territorio
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constituem-se em Estado Originario de Direito a Memdéria e tem como
fundamentos:

ATRIZ 6: Eu me lembro de tudo: o sangue entre minhas terras...

ATOR 2: A demarcacao dos territdrios fisicos e memoriais;

ATRIZ 1: O sangue sobre minhas terras. Do meu grito de ‘Ail” fez-se o
verbo. Do verbo fez-se o cabresto, a mordaca, 12 tiros em minha face,
523 voltas em torno de um Baoba...

ATRIZ 8: A sua autonomia e autodeterminagao como sujeitos de memoria;
a preservagao de seus costumes de suas linguas, das suas culturas e
dos seus patrimonios visiveis e invisiveis...

ATRIZ 3: Mas eu ainda me lembro de tudo: o Navio Madalena, a culpa
criada, as chagas trazidas, o cheiro de metal e pélvora, o fogo na mata
refletido em meus olhos — fez-se a luz.

ATRIZ 9: O combate ao apagamento e manipulagédo de histérias;
o reflorestamento de terras, corpos e consciéncias. Considero aberto o
momento de votagéo por parte das membras e membros dessa casa...
ATRIZ 2: Fez-se a luz. Fez-se a vida. As muitas sem fim de vidas que
vieram antes da gente aqui, antes de mim e que estdo aqui, agora, trans-
bordantes, pelos sete buracos da minha cabeca, transbordando, criando
torrentes, enxurradas, marés, fluxos, vida...

ATRIZ 3: Por unanimidade, direito aprovado!

ATRIZ 7: Seguimos de pé...

TODAS: Sobretudo, vivas!®

A cena evidencia a intraculturalidade ao reunir vozes distintas que
coexistem no mesmo territorio, reconhecendo a diversidade como parte
essencial do pais. Ali vemos o elenco, heterogéneo em suas identidades,
colocando-se como representante do povo brasileiro, como sujeitos de direito
a memoria, reafirmando a importancia de preservar narrativas e lutas histori-
camente marginalizadas. No espaco simbdlico do “plenario do Senado; essas
vozes multiplas ganham centralidade e equivaléncia ao propor a criagao do
“Estado Originario de Direito a Memdria, um gesto politico que desafia os
apagamentos histéricos e propde um caminho de resisténcia que possa se
fixar também na perenidade da lei. As referéncias as mitologias ioruba e tupi,
entrelagcadas as falas, reforcam a continuidade entre passado e presente,
rompendo com uma visao linear do tempo e localizando o acontecimento
Ccénico em ecos do que ja passou e do que ainda vira.

6 Memorada. Texto dramaturgico inédito do autor Raysner de Paula, 2023b.
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Trata-se, portanto, de uma escuta intracultural encenada: saberes subal-
ternizados ganham centralidade ao serem inscritos na cena como base para
uma outra fundagdo. Essa cena se alinha ao esforco que Araujo e Santos
(2007) observam na nova historiografia — especialmente na histéria oral —
de valorizar a subjetividade, os afetos e as experiéncias humanas como
componentes legitimos da narrativa histérica ao resgatar memorias ocul-
tadas pelos mecanismos de dominag&o. Assim, ao tornar a memoria um
gesto coletivo e publico, a cena desafia as hierarquias estabelecidas sobre
quem tem o direito de lembrar, instituindo uma politica de resisténcia que
nao se limita a denuncia, mas projeta novos horizontes de pertencimento.
Ademais, o momento em que cada artista compartilha uma histéria pessoal
com o publico evidencia uma dimensao performativa, épica e biografica, na
qual a memoaria individual de cada estudante se entrelaga a memoria coletiva,
sem que uma se dissocie da outra. Assim, tecemos novamente dialogo com
Krenak (2023), que propde que a memoria atua como um fluxo que vaza e
atravessa corpos, como se féssemos todos um grande corpo coletivo, capaz
de carregar e transformar nossas dores e experiéncias em grupo.

Embora este artigo esteja focado nas perspectivas da direcdo e da
dramaturgia de Memorada, é essencial mencionar o trabalho de diregéo de
arte, conduzido por Thalita Motta, que dialogou ativamente com a nogéao de
intraculturalidade. De maneira geral, as visualidades se fundamentaram em
correntes estéticas como o afrofuturismo e o futurismo indigena, combinadas
a linguagens urbanas como o grafite e a arte de rua. Essas referéncias visuais
foram mobilizadas como estratégias criticas que evocam formas de resisténcia
cultural e imaginam futuros a partir de temporalidades nao hegemonicas.
A perspectiva afrofuturista, por exemplo, rompe com narrativas coloniais ao
projetar corpos negros em cenarios de tecnologia e poténcia, enquanto o futu-
rismo indigena propde a continuidade dos saberes ancestrais em futuros possi-
veis, reafirmando a presenca viva desses povos diante das tentativas histéricas
de apagamento. O cenario foi composto por caixas de madeira pintadas de
cinza, cobertas por inscricbes inspiradas no grafite e em expressbes encon-
tradas em espacgos urbanos como 6nibus, metrés e banheiros publicos. Essas
inscricbes, como “Demarcacéo ja, “Machistas ndao passarao” e “Fogo nos
racistas] introduziam no espaco cénico a memoria dos embates sociais e as
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lutas por reconhecimento, tensionando o presente com urgéncias historicas
ainda nao resolvidas. Os figurinos, majoritariamente feitos em jeans — material
que carrega marcas de classe, juventude e resisténcia urbana —, misturavam
texturas e estampas que evocavam tanto referéncias ancestrais quanto codigos
contemporaneos. Ja a mascara concebida para a pegca combinava materiais
naturais e sintéticos, simbolizando a fusdo entre natureza e tecnologia, passado
e futuro, e materializando visualmente o entrelagcamento de identidades em
constante reinvencdo. Ao incorporar essas estéticas no espetaculo, a visuali-
dade tornou-se extensdo dramaturgica da proposta intracultural: ndo apenas
refletindo a coexisténcia de diferentes matrizes culturais em um mesmo terri-
tério, mas tensionando seus encontros, sobreposicoes e conflitos, como propde
Bharucha (2005).

Nas Figuras 1, 2, 3 e 4 é possivel observar alguns dos elementos visuais
supracitados:

Figura 1 — Cena ‘A Terra em febre”

Foto: Amanha Filmes — itallo Vieira (2023).
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Figura 2 — Cena ‘A Terra em febre”

Foto: Amanha Filmes — itallo Vieira (2023).

Figura 3 — Cena da instituicdo do “Ministério da Memdoria”

Foto: Amanha Filmes — itallo Vieira (2023).
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Figura 4 — Cena “Crise no comité de crise”

Foto: Amanha Filmes — itallo Vieira (2023).

A intraculturalidade esteve presente também nas musicalidades, ja
que nomes como os de Kaé Guajajara, Brisa Flow, Chico César e a banda
Nacdo Zumbi permearam nossa criacdo. As sonoridades desses artistas,
profundamente ligadas as ancestralidades indigenas, afro-brasileiras e as
hibridacbes contemporaneas, ajudaram a compor a atmosfera do espetaculo,
atravessando as cenas com ritmos, sons, vozes e poéticas que ampliavam
os sentidos da encenacgdo. A presenca dessas musicalidades, dirigidas por
Helena Mauro, configurou-se como um elemento dramaturgico ativo, poten-
cializando discursos e afetos, conectando corpo, voz e memdria. Assim,
0s arranjos e as escolhas musicais dialogaram com os temas explorados
em cena, reforgando a ideia de um territério comum onde multiplas culturas
coexistem, tensionam-se e transformam-se.

A presencga da intraculturalidade em Memorada se desdobrou nas esco-
lhas musicais por meio de trés eixos principais: a ressignificacéo de reper-
torios, a corporeizacdo das memorias sonoras e a friccao deliberada entre
temporalidades e estéticas. Ao incluir musicas dos artistas supracitados, a
dimensao sonora nao apenas citou referéncias culturais, mas as deslocou
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de seus contextos originais para criar novas camadas de sentido em dialogo
com a cena. A ressignificagéo ocorreu, por exemplo, quando letras que tratam
de territério, violéncia estatal ou espiritualidade ancestral foram inseridas
em contextos dramaturgicos que amplificavam suas implicagdes politicas e
poéticas. A corporeizacdo das memdrias sonoras se manifestou na forma
como essas musicas atravessaram os corpos do elenco, influenciando seus
gestos, presencas e dinamicas em cena. Ja a fricgao deliberada entre tempo-
ralidades e estéticas se deu na justaposicao de sonoridades diversas — como
o canto ritual, o rap, o maracatu e o eletrdnico —, que, em vez de se fundirem
em uma unidade homogénea, mantiveram suas tensdes ativas, expondo o
dissenso como linguagem.

Em dado momento do espetaculo, se desvela uma cena a partir da
cangdo Mama Africa, que nesse contexto exemplifica a intraculturalidade ao
articular diferentes camadas de experiéncia dentro de um mesmo universo
cultural. O refrao da cangcdo de Chico César, com sua referéncia a Mae
Africa como simbolo coletivo, servia de eixo para a emergéncia de narra-
tivas pessoais dos atuantes — histérias especificas sobre suas maes, avés e
tias que, embora particulares, ressoavam como experiéncias compartilhaveis
com a plateia. Essa estrutura criava um movimento dialético entre o universal
(a figura materna como arquétipo) e o singular (as vivéncias concretas de
cada atuante), revelando como um mesmo referente cultural se desdobra
em multiplas expressdes dentro de um mesmo grupo. A intraculturalidade se
manifestava justamente nessa capacidade de acolher diferengas internas sem
hierarquiza-las: a cangao popular n&o ilustrava os depoimentos, nem mesmo
estes serviam como exemplos da letra musical, mas ambos coexistiam como
formas igualmente validas de significar a maternidade.

Como ja estabelecido anteriormente no texto, a memdria e todas as
potenciais tematicas advindas — como as nog¢oes de corpos em coletividade e
os sentidos e significados construidos na relagcao entre esses mesmos corpos,
tecendo apropria¢des outras sobre um passado em comum — é enfatizada
como elemento cénico central. Nesse sentido, mais uma vez as perspectivas
de Krenak (2023), Araujo e Santos (2007) e Jelin (2002) convergem ao
afirmar que a memaria é sempre coletiva, mesmo quando parece individual.
Krenak (2023) destaca que, ao compartilharmos experiéncias em contextos
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pluriculturais, entramos na memaria do outro, Araujo e Santos (2007) reforgcam
que as lembrancas pessoais sao fruto das intera¢des sociais, e Jelin (2002)
acrescenta que ninguém lembra sozinho: todo ato de rememoracgao depende
de contextos sociais, marcos culturais e narrativas coletivas. Assim, lembrar é
sempre um gesto coletivo e relacional.

Além de incorporar influéncias de artistas cujas obras ressoam a partir
das questdes abordadas no espetaculo, a equipe se langou na criagao autoral
de uma composic¢ao que sintetiza, em forma e conteudo, as dinamicas explo-
radas ao longo do processo.

Memorada — musica final
Em meio a linha obscura

O mundo de uma histéria s6
Comecgou a ver rachadura
Dando a cada ponto seu né
A febre da Terra esquentou
Vermelha e vibrante a brotar
Memédrias que o tempo ocultou
E que agora n&o pode calar
Quilombo, aldeia e rua
Favela, floresta e sertéo
Reconta cada histdria sua
Cravada no peito e no chao
Memorada pra quem foi
Memorada pra quem vem
Memorada que refaz
Passado, presente e além
Atraso ta por todo lado
Progride sem pedir aval
Silenciam o nosso passado
Apagam a herancga ancestral
Queremos estatuas caidas
E nossos herdis levantar
Criar nossas proprias saidas
E ouvir nossa voz ecoar
N&o nos deixemos esquecer
Foi tanto esforgo pra lembrar
Veja 0 nosso pulso erguer
Memoria e tempo espiralar
Memorada pra quem foi
Memorada pra quem vem
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Memorada que refaz
Passado, presente e além
(Memorada, 2023)

Assim, Memorada encerra-se nao como um ponto final, mas como
um chamado a continuidade. A cancéo finaliza o espetaculo reafirmando a
memdaria como um campo de disputa, um territério em que histérias silen-
ciadas podem ser recontadas e ressignificadas. Ao entrelacar diferentes
temporalidades, identidades e experiéncias, o trabalho se coloca como um
convite para que o publico leve essas narrativas consigo, expandindo-as em
outros contextos e encontros.

Ao longo da criagdo de Memorada, a equipe técnica e criativa foi deli-
neando como as memodrias, individuais e coletivas, poderiam se transformar
em jogos ficcionais, depoimentos, acontecimentos cénicos, performances,
cantorias, elementos visuais e contagdes. Assim, vimos nascer uma ence-
nacao polifonica, mesclada de diferentes pontos de vista, mergulhada em
formas e conteudos diversos que se afinam as multiplas formas de cuidar,
manifestar e compartilhar as memdérias do coletivo. Nesse processo, também
nos debrugcamos sobre a ideia de que as memdrias de um pais sdo como
um acervo vivo, em constante transformacao, que precisa ser revisitado,
questionado e ressignificado para que elementos importantes ndo caiam
no esquecimento ou na manipulacdo. No contexto brasileiro, especialmente
diante de recentes movimentos politicos que tensionam a democracia e os
direitos humanos, esse acervo exige revisitagao critica, novas leituras e agoes
concretas de preservagao, seja por meio da arte, da educacao, das politicas
publicas ou dos gestos cotidianos de resisténcia.

Para Jelin (2002), a memodria coletiva se constrdi a partir da experiéncia
individual que so6 se torna coletiva no ato de compartilhamento. Nesse processo,
a memoria é materializada por meio de produtos culturais, como livros, filmes
ou monumentos, que atuam como veiculos de memoria e fazem o entrela-
camento das experiéncias pessoais com as tradigcdes e narrativas de outros,
formando um fluxo continuo de significados compartilhados. Esse conceito se
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desdobra em espag¢os memoriais, que sao, para ela, locais fundamentais para
a preservacao da memoria coletiva, funcionando como pontos de encontro
e reflexao sobre o passado, especialmente em sociedades marcadas por
traumas e violéncia. Em consonéncia, Gumieri (2013) ressalta a importancia
desses espagos como arenas politicas, em que a memoria se torna um campo
de luta por justica, verdade e direitos humanos. A autora destaca que, ao
reconstituirem o passado, esses espagos nao apenas preservam as memo-
rias de um tempo repressivo para evitar sua repeticdo, mas também geram
didlogos e reflexbes sobre as implicacbes dessas memorias no presente.
Para ela, nesses espacos ha

A revelagao da “verdade’ no sentido da desconstrugao da ‘boa memoria’
proclamada pela histéria oficial e finalmente confrontada com as versoes
abrigadas nas politicas memorialistas, preenche uma necessidade social
de confirmar oficialmente aquilo que foi durante muito tempo negado;
reintegra as vitimas na sociedade, através do reconhecimento do seu
sofrimento e oferece uma forma de justica distributiva ou social, contri-
buindo com recursos ndo convencionais para promover a memaoria cole-
tiva. (Gumieri, 2013, p. 131)

Com base nas consideragdes das autoras e observando as vivéncias
do processo de criagao e o resultado cénico final, compreendemos o trabalho
Memorada — e 0 que ele gerou para a equipe e para o publico — como um
espaco memorial. Alinhando-se as perspectivas historicas criticas e contra-he-
gemdnicas, acreditamos que narramos uma possivel historia de um Brasil que
rememora suas feridas e que possibilita observa-las, compreendé-las e colo-
ca-las em jogo em prol de uma convivéncia que ao mesmo tempo celebra sua
diversidade e busca diminuir as suas desigualdades. Essa escolha implicou
um posicionamento diante das disputas de narrativas que atravessam a
histéria oficial do pais, muitas vezes marcada, como vimos, por apagamentos,
silenciamentos e versbes dominantes que excluem saberes, povos e vivén-
cias. Ao priorizar memorias marginalizadas ou relegadas ao esquecimento
— como as historias de resisténcia dos povos indigenas e das comunidades
negras —, o espetaculo tensiona versdes cristalizadas da Histéria e propde
deslocamentos possiveis, convocando o publico a refletir criticamente sobre
o passado. Nesse sentido, a nogao de intraculturalidade foi fundamental para
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possibilitar caminhos de partilha honesta, considerando as diferengas indivi-
duais e coletivas a todo o momento, e, levando isso em consideragdao com o
maximo de complexidade que conseguimos, oportunizar uma montagem que
contribui para refletir sobre a realidade do pais, seus passados e seus poten-
ciais futuros.
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A luz cénica engendrando bricolagens no
teatro infantil

Stage lighting engendering bricolages in
children’s theatre

La luz escénica engendrando bricolajes en el
teatro infantil

Fernanda Guimaraes Mattos Souza
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lluminadora cénica, pesquisadora das visualidades da cena e
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Luz Cénica no Teatro Infantil”’, sob orientacao da Profa. Dra. Lidia
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emérito da UNIRIO. Sua atuagao concentra-se em temas como
desenho de luz, luz para teatro infantil, visualidades da cena e
dramaturgia da luz em contextos narrativos e de pesquisa.
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Este artigo propde uma reflexdo sobre o papel da luz cénica no teatro infantil
como linguagem poética, capaz de desenvolver a imaginagéao e fomentar multiplas
leituras. Fundamentado nos conceitos de bricoleur, de Claude Lévi-Strauss, e nos
estudos de Gaston Bachelard sobre a imagem poética como fenémeno variacional,
entende-se o0 espectador, especialmente a criangca, como agente ativo na cons-
trucado de sentidos, articulando fragmentos visuais com base em suas subjetivi-
dades. Sustentado ainda pelos postulados de Lev Vigotski sobre os mecanismos
da imaginacéo criativa, o estudo investiga como os processos proprios do desen-
volvimento infantil, sdo ativados pelo desenho de luz, atribuindo a esse espectador
um olhar bricoleur diante da cena.

Palavras-chave: Luz cénica, Espectador infantil, Bricoleur, Imaginacao.

This study reflects on the role of stage lighting in children’s theatre as a poetic
language that can develop imagination and foster multiple interpretations. Grounded
in Claude Lévi-Strauss’s concept of the bricoleur and Gaston Bachelard’s studies on
the poetic image as a variational phenomenon, spectators—especially children—
are understood as active agents in the construction of meaning, articulating visual
fragments based on their subjectivities. Supported also by Lev Vygotsky’s theories
on the mechanisms of creative imagination, this study investigates how lighting
design activates the inherent processes of child development, attributing to young
spectators a bricoleur’s gaze upon the scene.

Keywords: Stage lighting, Child spectator, Bricoleur, Imagination.

Este articulo propone una reflexion sobre el papel de la luz escénica en el teatro
infantil como un lenguaje poético, capaz de desarrollar la imaginacién y fomentar
multiples interpretaciones. Fundamentado en los conceptos de bricoleur de Claude
Lévi-Strauss y en los estudios de Gaston Bachelard sobre la imagen poética como
fendmeno variacional, se entiende al espectador, especialmente al nifio, como un
agente activo en la construccion de significados, articulando fragmentos visuales
con base en sus subjetividades. Apoyado también en los postulados de Lev
Vygotsky sobre los mecanismos de la imaginacion creativa, el estudio investiga
como los procesos propios del desarrollo infantil son activados por el disefio de
la luz, atribuyendo a este espectador una mirada de bricoleur ante la escena.
Palabras clave: Luz escénica, Espectador infantil, Bricoleur, Imaginacion.
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E preciso um teatro sem espectadores, em que os assistentes aprendam
em vez de ser seduzidos por imagens, no qual eles se tornem partici-
pantes ativos em vez de serem voyeurs passivos. (Ranciere, 2012, p. 9)

Com o surgimento da eletricidade, as linguagens cénicas se expan-
diram, possibilitando novas formas de composig¢éo visual e interagdo com o
publico. As diversas aplicacées da luz elétrica transformaram a experiéncia
estética, ampliando as visualidades, enriquecendo o ato de ver. Esse avanco
contribuiu para a formacao de um espectador engajado, cuja relagcdo com a
cena ganhou vitalidade.

A harmonia entre a luz e os demais elementos cénicos passa a impactar
diretamente a criacdo das narrativas visuais, delineando o ambiente onde
se elaboram percepgdes, memorias e interpretagdes. Acerca do assunto,
a autora, designer e professora Donis Dondis observa:

Basicamente, o ato de ver envolve uma resposta a luz. Em outras pala-
vras, o0 elemento mais importante e necessario da experiéncia visual é
de natureza tonal. Todos os outros elementos visuais nos sao revelados
através da luz ou a auséncia dela. O que a luz nos revela e oferece
é a substancia através da qual o homem configura e imagina aquilo
que reconhece e identifica no meio ambiente, isto €, todos os outros
elementos visuais: linha, cor, forma, direcao, textura, escala, dimenséo,
movimento. (Dondis, 1997, p. 30)

Matéria cénica essencial, com a qual o espectador molda e orienta a
percepcao narrativa, a luz atua no teatro como uma linguagem visual, articu-
lando tempo, ritmo, espaco e intensidade, permitindo que a dramaturgia se
expresse em camadas que vao além das palavras, tocando diretamente os
sentidos e a imaginacao. A luz elétrica valorizou o ambiente cénico com uma
luminosidade mais intensa e controlada, viabilizando maior precisao e acos-
tumando o publico a uma quantidade e qualidade luminosa que refinaram o
olhar e a estética receptiva.

Paralelamente, os criadores ganharam novas ferramentas para explorar
e aprofundar suas obras. Inaugura-se uma nova fase de plasticidade sem
precedentes, permitindo a composicédo de atmosferas, a definicao de tons
emocionais e a construcao de imagens simbdlicas que ampliaram o impacto
visual e a capacidade expressiva da cena teatral.
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Como linguagem e instrumento dramaturgico-cultural, a luz conduz
atmosfericamente a cena conforme a intencdo de quem a manipula e as
necessidades da encenagcdo. O espectador, por sua vez, interpreta tais
cédigos dando-lhes novos sentidos, de acordo com a sua compreensao,
a qual estao atreladas percepgoes individuais, tais como a cultura e 0 meio
social, bem como a predisposicao emocional propria desse receptor. Como
afirma a autora, professora e pesquisadora canadense Josette Féral,

Na realidade, o espectador esta determinado por uma soma de fatores
(sociais, fisicos, emotivos culturais etc.) que o condicionam e sobre os
quais nao tem realmente dominio, o que néo significa ser menos livre de
suas reagoes frente a representagdo na qual elege seus elementos de
leitura, de interpretacao. (Féral, 2015, p. 129)

A abertura para outros sentidos de compreensao e para diversas possi-
bilidades de leitura de uma unica obra, inspirada pelo desenho de luz de
um espetaculo teatral, aprimora as potencialidades expressivas da cena e
inaugura um novo olhar observador, compreendido, entao, como participante
efetivo na criagéo cénica.

Esse processo reflete a complexidade da interagdo entre criagao
e publico, interacdo que ndo se completa sem a participagdo desse olhar
cocriador que negocia suas influéncias, reelaborando a vivéncia.

A imagem cénica, por sua vez, suplanta sua funcao representativa,
assumindo um carater provocativo ao se esquivar de enquadramentos que
busquem evidenciar de forma simplista seus elementos constitutivos. A explo-
racdo de conceitos, como forma, textura e cor, juntamente com as proprie-
dades intrinsecas da imagem, intensifica sua capacidade de instigar e desafiar
a percepgao do espectador. E a luz que da vida aos contornos, as texturas e
que confere a cena sua poténcia sensorial e simbdlica.

Estabelecendo uma ponte entre o visivel e a imaginacao, a luz suscita
processos interpretativos e criativos, atuando ainda como propulsora da
fantasia, convidando o espectador a construir, em sua mente, significados
que extrapolam a materialidade da cena.

O iluminador, professor e pesquisador Eduardo Tudella (2017, p. 53)
ratifica: ‘Ainda que isso nao represente, necessariamente, uma novidade,
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deve-se acentuar que a imagem cénica somente se revelara com a contri-
buicao da luz, estabelecendo relagdes com os processos imaginativos engen-
drados pelo observador’

Ao criar para o teatro infantil, € essencial refletir sobre os aspectos
inerentes a recepgao desse espectador, que esta em pleno processo de
desenvolvimento de suas fungdes psiquicas, entre as quais a imaginagao
e a criatividade. Essa caracteristica engendra um campo singular, no qual
as ressonancias visuais provocadas pela luz e suas repercussdes assumem
especial importancia, tal como averiguado neste artigo.

Um dos postulados do psicologo soviético Lev Vigotski (1896-1934)
determina que “a atividade criadora da imaginacao depende diretamente
da riqueza e da diversidade da experiencia anterior da pessoa porque essa
experiéncia constitui o material com que se criam as construgdes da fantasia”
(Vigotski, 2018, p. 24).

Portanto, quanto mais sortidas e construtivas forem as experiéncias
cénicas proporcionadas a crianga, abrangendo diferentes contextos, cenarios
e estimulos sensoriais, mais amplo sera seu repertdrio imaginativo. Ou seja,
tais estimulos constituem o substrato fundamental para seu processo de
elaboragao, servindo como base para suas futuras construgdes criativas.

Com base nessa teoria, Vigotski (2018, p. 25) destaca a “necessidade de
ampliar a experiéncia da crianga, caso queira-se criar bases suficientemente
sdlidas para a sua atividade de criagéo” Essa afirmacgéao reforca a importancia
de proporcionar oportunidades que favorecam o desenvolvimento esté-
tico consciente e humanizado das narrativas visuais. Nesse contexto, o uso
sensivel e intencional da luz na cena infantil torna-se essencial, pois contribui
para ampliar as percep¢des da crianga, estimulando sua imaginacéo e apro-
fundando sua relacdo com a vivéncia teatral.

Logo, depreende-se que, quanto mais sensacoes, estimulos, impres-
sbes, provocagdes e compreensdes sdo oferecidas a esse espectador, mais
recursos ele tera a sua disposi¢ao para nutrir seus processos imaginativos,
0 que resultara em uma maior capacidade criativa. Esse acumulo de expe-
riéncias amplia seu vocabulario emocional, sensorial e cognitivo, oferecendo

uma base rica para futuras elaboracoes e reelaboragoes.
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Nesse fluxo dindmico, a crianca ressignifica e reinventa a obra, proje-
tando nela sua criatividade. Isso evidencia que, ao deparar-se com o olhar
infantil, a imagem cénica entra em um ciclo permanente de renovacéo cultural
e simbdlica.

Tomamos como referéncia o conceito de bricoleur, formulado pelo antro-
pologo belga Claude Lévi-Strauss (1908-2009), para pensar o espectador que
constroi sua leitura visual a partir de fragmentos, reinterpretando significantes
e significados segundo seu olhar poético, sua imaginacao, sua percepc¢ao indi-
vidual e o repertdrio cultural que mobiliza. No livro O pensamento selvagem
(1989), Lévi-Strauss propde o bricoleur como metafora do pensamento mitico!
e do modo como as sociedades ditas “primitivas” constroem conhecimento,
nao havendo um plano cientifico-abstrato, mas de associac¢des criativas entre
elementos heterogéneos, dando-lhes novos sentidos. Segundo Strauss:

Ora, a caracteristica do pensamento mitico € a expressao auxiliada
por um repertério cuja composicao é heteréclita e que, mesmo sendo
extenso, permanece limitado; entretanto, é necessario que o utilize, qual-
quer que seja a tarefa proposta, pois nada mais tem a mao. Ele se apre-
senta, assim, como uma espécie de bricolage intelec- tual, o que explica
as relagdes que se observam entre ambos. (Lévi-Strauss, 1989, p. 31)

Dessa forma, para Lévi-Strauss (1989), o modo de operar do bricoleur
nao é menos logico do que o cientifico, mas apenas distinto, pois se funda-
menta na experiéncia sensivel, na memadria, na observacao e na analogia,
em vez de em principios abstratos e projetuais.

O conjunto de meios do bricoleur nao é, portanto, definivel por um
projeto (0 que suporia, alids, como com o engenheiro, a existéncia tanto

1 No contexto do pensamento mitico, tipico das sociedades que Lévi-Strauss denomina
“primitivas; o conhecimento ndo se estrutura segundo uma ldgica cientifica ou abstrata,
mas por associagoes intuitivas e analogias, nas quais elementos heterogéneos, materiais,
narrativos ou simbdlicos sao recombinados para gerar novos sentidos. Esse processo
evidencia um tipo de racionalidade nao formal, mas coerente dentro de sua logica prépria,
mostrando que a criatividade e a adaptabilidade constituem formas legitimas de cons-
trucdo de conhecimento.
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de conjuntos instrumentais quanto de tipos de projeto, pelo menos em
teoria); ele se define apenas por sua instrumentalidade e, para empregar
a propria linguagem do bricoleur, porque os elementos séo recolhidos ou
conservados em funcgao do principio de que “isso sempre pode servir: Tais
elementos sao, portanto, semiparticularizados: suficientemente para que
0 bricoleur nao tenha necessidade do equipamento e do saber de todos
os elementos do corpus, mas ndo o bastante para que cada elemento se
restrinja a um emprego exato e determinado. (Lévi-Strauss, 1989, p. 33)

A palavra bricoleur, provinda do idioma francés, tem a ver com determi-
nados jogos, tais como o bilhar, a caca e a equitagao, “sempre para evocar um
movimento incidental” (Lévi-Strauss, 1989, p. 37), remetendo as adversidades
e aos incidentes relacionados as mudancas bruscas de rumo das bolas e
dos animais durante essas atividades. Em um sentido mais atual, a palavra
remete a trabalhos manuais e ao ato de agrupar diferentes elementos e objetos
em uma disposi¢cao formando algo novo. Esta relacionado ao conceito de
handyman, do inglés, que utiliza materiais e ferramentas diversas, que inicial-
mente ndo tém conexao entre si, mas que, nas maos, de maneira intuitiva e
quase artistica, reelaboram-se ganhando nova finalidade.

No Brasil, o termo bricoleur é frequentemente associado ao criador de
“‘gambiarras’ que se refere a solugcdes improvisadas para resolver problemas
ou situagdes emergenciais, utilizando elementos de maneira nao conven-
cional. No entanto, € importante destacar que nao estabelecemos essa
relacao direta entre os dois conceitos. A bricolagem aqui proposta, assim
como a abordagem do artista bricoleur, ndo se caracteriza como improvi-
sacao, mas como uma escolha artistica deliberada e estruturada.

Por esse contexto, propde-se que o processo criativo que nasce da
bricolagem é o mesmo usado pelas vanguardas europeias como ready-made,
uma cosmovisao que trabalha com objetos conhecidos que, reorganizados,
criam um universo artistico ou de compreensao de mundo.

Diante disso, observamos, aqui, em acao, o espectador bricoleur,
que concebe a colagem, a montagem e o grupo de propostas que serao reor-
denados em nova formacao, implicando outra compreensao da cena a partir
do desenho de luz. Significa dizer que nao estamos no terreno de um tipo

especifico de arte ou de acéo, que transforma a matéria-prima luz em um
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produto ou criagdo cénica, e sim de uma percepc¢ao artistica de uma viséo de
mundo que se debrucga sobre solugcdes acabadas, transformando-as em outra
coisa, reformulando-as e reestruturando-as. Relacionamos, entdo, o conceito
de Levi Strauss a esse contexto. Em seu livro, Lévi-Strauss nos convida a

conhecer o bricoleur em atividade:

Observemo-lo no trabalho: mesmo estimulado por seu projeto,
seu primeiro passo pratico é retrospectivo, ele deve voltar-se para um
conjunto ja construido, formado por utensilios e materiais, fazer ou
refazer seu inventario, enfim, e sobretudo, entabular uma espécie de
didlogo com ele, para listar, antes de escolher entre elas, as respostas
possiveis que o conjunto pode oferecer ao problema colocado. [...] Ele
bricoleur interroga todos esses objetos heterdclitos que constituem seu
tesouro, a fim de compreender o que cada um deles poderia “significar,
contribuindo assim para definir um conjunto a ser realizado, que no final
sera diferente do conjunto instrumental apenas pela disposicao interna
das partes. (Lévi-Strauss, 1989, p. 35)

Comparamos a descricao de Lévi-Strauss (1989) ao comportamento
do espectador bricoleur, para 0 qual, no primeiro momento, todo o conjunto
cénico, configurado por cenario, figurino, atores e a prépria luz, apresentar-
-se-a, proporcionando-lhe uma visao total ou retrospectiva dessa obra ou
“conjunto ja construido, para que seja possivel “entabular uma espécie de
didlogo com ele] embora, eventualmente, o cenario e o figurino se trans-
formem ou as vezes se revelem ao longo do espetaculo.

A partir do momento em que o espetaculo comeca e a dinamica entre
0s signos se inicia, conduzida, principalmente, pelo movimento da luz,
em contexto narrativo ou n&o, o conjunto original fragmenta-se e se reformula,
criando sentidos de acordo com a demanda de cada receptor. Portanto,
segundo o pensamento de Lévi-Strauss (1989, p. 40), a bricolagem é justa-
mente “a possibilidade de permutar um ou outro elemento na fungao vacante,
de tal forma que cada escolha acarretara uma reorganizacgao total da estrutura’”

Assim, o espectador passa a dialogar visualmente com a cena por um
viés sensorial, de forma menos 6bvia e objetiva, assumindo compreensodes
além do que o iluminador tenta mostrar por meio dos efeitos e marcas de
luz em relacdo a cena construida, pois tais compreensdes baseiam-se no
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repertdrio cultural do préprio espectador, usando e reutilizando os signos,

intuitiva e criativamente, tal como apontado por Jacques Ranciére.

Ele observa, seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com
muitas outras coisas que viu em outras cenas, em outros tipos de lugares.
Compde seu proprio poema com os elementos do poema que tem diante
de si. Participa da performance refazendo-a a sua maneira, furtando-se,
por exemplo, a energia vital que esta supostamente deve transmitir para
transforma-la em pura imagem e associar essa pura imagem a uma
histéria que leu ou sonhou, viveu ou inventou. Assim, sdo ao mesmo
tempo espectadores distantes e intérpretes ativos do espetaculo que
Ihes é proposto. (Ranciéere, 2012, p. 17)

De acordo com Ranciere (2012), a vivéncia teatral aufere uma capacidade
transformadora para o espectador aberto a essa experiéncia de forma ativa,
conferindo-lhe pluralidade, sensibilidade, elaboragao estética de forma singu-
larizada, contudo, imprevisivel, do ponto de vista dos resultados apreendidos.

O poder comum aos espectadores ndo decorre de sua qualidade de
membros de um corpo coletivo ou de alguma forma especifica de inte-
ratividade. E o poder que cada um tem de traduzir & sua maneira o que
percebe, de relacionar isso com a aventura intelectual singular que o
torna semelhante a qualquer outro, a medida que essa aventura nao se
assemelha a nenhuma outra. Esse poder comum da igualdade das inte-
ligéncias liga individuos, faz que eles intercambiem suas aventuras inte-
lectuais, a medida que os mantem separados uns dos outros, igualmente
capazes de utilizar o poder de todos para tracar seu caminho préprio.
(Ranciere, 2012, p. 20)

Logo, criangas ou adultos espectadores constroem suas proprias narra-
tivas internas, conectando a obra com suas vivéncias e sentimentos de
maneira unica, mas compartilhando, ao mesmo tempo, o poder comum de
interpretar e criar significados.

Isso porque cada individuo possui seu préprio olhar sobre tal vivéncia:
“os espectadores veem, sentem e compreendem alguma coisa a medida que
compde seu préprio poema, como o fazem, a sua maneira, atores, drama-
turgos, diretores, dancgarinos ou performers” (Ranciere, 2012, p. 18). A profes-
sora e pesquisadora Donis Dondis observa:
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Variagbes dependem da expressdo subjetiva do artista, através da
énfase em determinados elementos em detrimento de outros, e da mani-
pulacdo desses elementos através da opgao estratégica das técnicas.
E nessas opgdes que o artista encontra seu significado. O resultado final
€ a verdadeira manifestacao do artista. O significado, porém, depende da
resposta do espectador, que também a modifica e interpreta através da
rede de seus critérios subjetivos. (Dondis, 1997, p. 30)

A obra de arte representa a concretizagao da visao subjetiva do artista,
refletindo sua perspectiva unica sobre o mundo. No entanto, seu significado
permanece aberto a interpretacao do espectador, que a ressignifica de acordo
com sua propria percepcao. Essa interpretacao € moldada por uma complexa
rede de fatores subjetivos, como experiéncias pessoais, contextos culturais,
memorias afetivas e o estado emocional vivenciado no momento da apreciacgéo.

Ainda que se reconheca o potencial bricoleur do espectador, sua leitura
da cena pressupde uma separagao visual nitida entre os signos cénicos.
Tal organizagéao € essencial para que ele consiga apreender os significados
de cada elemento em jogo, garantindo a coeréncia e a eficacia da narrativa
visual, como aponta a iluminadora Cibele Forjaz:

E preciso separar visualmente, o fundo da forma, para poder distinguir o
significado dos varios signos implicados na cena representada. Talvez a
plateia do futuro, cada vez mais acostumada a multiplicacao dos planos
sincrdnicos, consiga aumentar seu campo de atencdo simulténea,
mas de qualquer forma isso exige uma organizagéo grande da propria
cena. Exatamente por isso, ndo podemos confundir simultaneidade com
bagunca, muito pelo contrario, quanto maior a complexidade da ence-
nagao, mais precisao caberd a luz, que em geral coordena e organiza 0s
signos visuais. (Forjaz, 2013, p. 215)

Em um mundo hiperconectado, devemos considerar a possibilidade
de uma plateia com maior capacidade de atencdo simultdnea. Contudo,
e fundamental garantir uma organizacao cuidadosa da cena, pois a comple-
xidade visual demanda um rigor composicional aprimorado, a fim de evitar a
sobrecarga sensorial.

Nesse sentido, as observagdes de Forjaz (2013) dialogam diretamente
com o conceito de espectador bricoleur. Ao afirmar que a leitura da cena exige
uma separacao clara entre figura e fundo, de modo que a simultaneidade

Revista sala preta



de signos ndo se confunda com desordem, a autora ressalta a importancia
da luz como elemento organizador da narrativa visual. Essa organizagéao é
essencial para que o espectador possa exercer sua postura bricoleur, reco-
lhendo fragmentos cénicos e reinterpretando-os de acordo com sua imagi-
nac¢ao, memoria e repertério cultural. Assim, quanto maior a complexidade da
encenagao, mais rigor se faz necessario no tratamento da luz, pois é ela que
assegura a inteligibilidade da cena e possibilita ao publico recompor sentidos
a partir da multiplicidade de estimulos apresentados.

Nesse contexto, a luz torna-se um elemento imprescindivel, visto que
nao apenas ilumina, mas também estrutura e coordena os signos visuais,
delineando hierarquias, destacando nuances e conferindo ritmo a encenagéo.
Com sua precisao, a luz transforma a potencial confusdo da simultaneidade
em uma experiéncia harmoniosa, organizando o olhar e garantindo a legibili-
dade dos multiplos significados e elementos presentes na cena.

Os aspectos estéticos da construcdo luminosa dentro da narrativa,
tal como seus desdobramentos, acontecem sob o entendimento das subje-
tividades inerentes a criatividade do iluminador, conforme a encenacgao.
Ressalte-se que o produto dessa colaboracdo provocara compreensoes
diversas por parte dos espectadores.

Segundo Ranciere (2012, p, 10), “o espectador deve ser retirado da
posicdo de observador que examina calmamente o espetaculo que lhe é
oferecido” Acrescente-se ainda que o espectador “deve ser desapossado
desse controle ilusério, arrastado para o circulo magico da agao teatral, onde
trocara o privilégio de observador racional pelo do ser na posse de suas ener-
gias vitais integrais” (Ranciere, 2012, p. 10).

Ao se materializar na composicao cénica, a criagdo do iluminador se
revela como uma imagem poeética em constante mutagdo, desdobrando-se
em uma multiplicidade de compreensdes e concebendo uma via de mao
dupla, tal como sera abordado posteriormente.

Fundamentada na fenomenologia do fildsofo francés Gaston Bachelard
(1884-1962), conforme delineado neste contexto, a luz, no plano estético
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da cena, enquanto imagem poética, mantém-se aberta a diversas interpre-
tacdes, nao podendo, segundo o pensador, ser limitada ou reduzida a um
unico significado.

Aimagem poética é, por natureza, mutavel e aberta, permitindo multiplas
interpretacdes e transformagdes. Para Bachelard (1993, p. 7), “todas essas
subjetividades, transubjetividades, ndo podem ser determinadas definitiva-
mente. A imagem poética é essencialmente variacional” Enquanto linguagem
cénica, a luz vai além de sua materialidade, tornando-se um convite a imagi-
nacao e a criagao ativa do espectador. Nesse contexto, a imagem poética
funciona como um repertério de possibilidades que cada espectador, atuando
como bricoleur, reorganiza e ressignifica a partir de suas proprias percep-
¢bes, memorias e experiéncias, transformando as repercussdes da cena em
significados singulares e compartilhaveis.

Portanto, a imagem poética provoca no receptor um processo de auto-
conhecimento, despertando sensacbes que precedem a racionalizagao.

Em suas palavras:

Enraiza-se em nés mesmos. Nos a recebemos, mas sentimos a
impressdo de que teriamos podido cria-la, de que deveriamos té-la
criado. A imagem torna-se um ser novo da nossa linguagem, expressa-
-nos tornando-nos aquilo que ela expressa -noutras palavras, ela é ao
mesmo tempo um devir de expressdes € um devir do nosso ser. Aqui a
expressao cria o ser. (Bachelard, 1993, p. 7)

A imagem poética articula-se tdo intimamente com as emog¢des do
espectador que ele se sente coautor do instante criativo. Ha uma fusao entre
o ato de receber e o0 ato de criar, pois a experiéncia estética desperta a
sensacao de que a imagem poética ja estava latente dentro do espectador,
esperando ser revelada. Portanto, ndo € apenas algo que se observa passi-
vamente, mas transforma quem a contempla. Esse processo de interacao é
dinamico e, a medida que a obra se clarifica, ela simultaneamente transforma
a percepcao do espectador, influenciando sua identidade e despertando
novos sentimentos. Nesse encontro, iluminador e espectador fundem-se em

um processo continuo de criacdo e transformacao.
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Bachelard (1993), no entanto, observa, na evolu¢cao da imagem poética,
a importancia de se distinguirem os conceitos de ressonancia e de reper-
cussdo no ambito da poesia, estendendo-se as artes visuais em geral e
esclarecendo-nos sobre o aspecto de apropriagao presente nesses conceitos.
Conforme o filésofo,

na ressonéncia, nés ouvimos o poema, na repercussao nos o falamos,
ele é nosso. [...] E nesse ponto que deve ser observado com sensibili-
dade a alotropia fenomenoldgica das ressonancias e da repercussao.
As ressonéncias dispersam-se nos diferentes planos da nossa vida,
no mundo, a repercussado convida-nos a um aprofundamento da nossa
prépria existéncia. Na ressonancia, ouvimos o poema, na repercussao
nos o falamos, ele é nosso. A repercussdo opera uma inversao do ser.
Parece que o ser do poeta é 0 nosso ser. A multiplicidade das ressonan-
cias sai entdo, da unidade do ser da repercusséo. (Bachelard, 1993, p. 7)

A partir dos conceitos de Gaston Bachelard, podemos aplicar essa
mesma estrutura fenomenoldgica a experiéncia luminosa no teatro, estrei-
tando e enriquecendo a relagao entre o espectador e a luz cénica. Ao animar
visualmente a cena, a luz torna-se o elemento central para que 0s processos
de ressonancia e repercussdo se estabelecam e consolidem-na como
imagem poeética. Nesse contexto, o espectador é gradualmente conduzido a
posicao de bricoleur, reorganizando e reinterpretando as percepg¢des visuais
em consonéancia com as suas emocgoes.

A bricolagem ocorre durante os processos de ressonancia e repercussao,
pois a imagem poética se forma de maneira singular para cada espectador,
sendo moldada por suas subjetividades, memorias e afetos. Na ressonéncia,
a imagem poética provoca uma resposta sensivel e emocional no espectador,
ecoando em suas experiéncias pessoais e despertando sentimentos.

A ressonancia corresponde ao contato inicial do espectador com a luz
cénica durante o espetaculo. Trata-se da reacao instintiva e sensorial, inicial-
mente gerada pela luz ao incidir no palco, no espago e sobre os corpos.

E nessa primeira visualizagdo que se estabelece o clima emocional
e a atmosfera estética da narrativa. Considerando sempre a subjetividade
receptiva, uma luz quente e difusa tende a evocar sensagdes de aconchego,
enquanto uma luz fria e cortante pode gerar distanciamento. Determinada
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combinacao de cores e a utilizagao de recursos luminosos engendram uma
atmosfera onirica, enquanto outras podem provocar uma sensagao de euforia.
Dessa forma, o impacto inicial evoca as sensagoes, a atencao e a percepcao do
espectador, preparando-o para a experiéncia cénica imersiva que esta por vir.

Ja na repercussao, ocorre um aprofundamento dessa experiéncia:
0 espectador internaliza e transforma a imagem poética, apropriando-se
dela de maneira ativa. Na repercussao, a luz passa a dialogar com os outros
aspectos da cena e com a narrativa, ampliando o espaco da imaginacao do
espectador, transformando a vivéncia em algo vivo e dinamico, permitindo
que o publico associe suas proprias memorias e emocdes aquilo que Veé.
Portanto, para que a repercussao se concretize, é essencial que a luz esteja
em sintonia com a encenagéao e os demais criadores. A repercussao luminosa
dissolve os papéis de artista e espectador.

Esse processo leva a bricolagem, na qual o espectador reorganiza os
signos, com base em seu repertério individual. Assim, a imagem poética
nao € apenas recebida, mas reelaborada singularmente, tornando-se uma
manifestacao auténtica da interacao entre a obra e a subjetividade de quem
a vivencia. Essa integragdo de sentidos e experiéncias pessoais confere a
imagem poética profundidade e peculiaridade, consolidando-a como uma
criacao compartilhada.

Segundo Bachelard (1993, p.7), “é nesse ponto que deve ser sensibilizada
a alotropia fenomenoldgica das ressonancias e das repercussoes. As resso-
nancias dispersam-se nos diferentes planos das nossas vidas no mundo;
a repercussao convida-nos a um aprofundamento da nossa propria existéncia’

Tal como um elemento quimico pode assumir diferentes formas, a criacéo
artistica se modifica conforme ressoa e repercute de maneiras unicas em
cada individuo. Uma imagem poética pode despertar diferentes sentimentos
e reflexdes em cada espectador, assumindo formas distintas.

Assim, a experiéncia artistica se desdobra e se reinventa em cada
espectador, o que torna a relagao com a imagem um processo vivo de cons-
tante transformacao. Portanto, a interacdo de cada individuo da plateia com
a criacao artistica do iluminador € mediada por processos de bricolagem,
que envolvem afetos subjetivos, influéncias culturais, abstracdes, estados
emocionais, circunstancias pessoais e outros fatores internos. Essa dindmica
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reflete a natureza plural e multifacetada da recepcao estética, na qual a expe-
riéncia visual se constroi a partir de uma rede de significados individuais e

coletivos, permanentemente reelaborada.

Em seu desdobramento original, o conceito de bricolagem refere-se a
algo passivel de se reorganizar, como um brinquedo que, uma vez desmon-
tado e rearranjado, ganha novos sentidos.

No universo infantil, tudo se reelabora conforme as aspiragbes desse
individuo que esta em pleno processo de desenvolvimento e tem a ludicidade
como aspecto essencial de sua natureza. Os processos de internalizacao e
as descobertas da crianca envolvem brinquedos e brincadeiras, ndo como
forma de fugir da realidade, mas como meio de apreendé-la:

A brincadeira da crianca ndo é uma simples recordacdo do que viven-
ciou, mas uma reelaboracao criativa de impressées vivenciadas. E uma
combinacao dessas impressdes e, baseadas nelas, a construgdo de uma
realidade nova que responde as aspiragdes e aos anseios da crianca.
(Vigotski, 2018, p. 18)

Assim, uma panela pode tornar-se chapéu, um cabo de vassoura se
transforma em cavalo e um prato passa a ser volante, permitindo que a criancga
imite 0 pai ou a mae dirigindo. O rodo se converte em espada, e 0 quintal
transforma-se em um reino medieval, de maneira analoga ao que ocorre na
construcao da imagem cénica, que nasce da imaginacgéo criativa e da recom-
binac&o ludica dos elementos disponiveis.

Assim como em seu cotidiano, o espectador infantil é dotado de imagi-
nacao ativa e, ao se deparar com a livre possibilidade de fantasiar, percebe
que pode ir além da vivéncia imediata, interpretando mais que a racionalidade
genuina. Isso o coloca no lugar privilegiado de reelaborador de realidades.

O olhar da crianga sobre o meio que a circunda € um olhar desbra-
vador, marcado pelo processo de tomada de consciéncia e pela construgao
gradual de referéncias sobre 0 mundo que comecga a conhecer. Esse olhar
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examina tudo com atencao minuciosa, como se estivesse descobrindo cada
detalhe pela primeira vez, evocando uma conexao instintiva e respeitosa com
o ambiente. E um olhar que n&o se limita por convengoes ou preconceitos,
mas que enxerga com pureza desarmada.

A isso estdo ligados as suas questdes e o extenso repertorio de
perguntas que vao constituindo a base de seu acervo imaginativo. Conforme
a crianca paulatinamente estende suas percepcoes, ela também amplia a sua
bagagem vivencial.

A medida que o convivio social se intensifica, a crianga é exposta a
diferentes linguagens e sistemas simbdlicos, ampliando-se também os instru-
mentos culturais. Segundo o pesquisador das infancias, tedlogo e artista plas-

tico Gandhy Piorski, em seu livro Brinquedos de ché&o:

O interesse da crianca por formas, sons, gestos, afazeres, cores, sabores,
texturas, assim como suas perguntas sem fim, sua vontade de tudo
agarrar e examinar, € seu amor as miniaturas que comportam o grande
em menor tamanho, pode ser traduzido por um desejo de se intimar com
a vida. Esse desejo embrenha a crianca nas coisas existentes. E um
intimar para conhecer, pertencer, fazer parte, estar junto daquilo que a
constitui como pessoa. (Piorski, 2016, p. 63)

As experiéncias multissensoriais vivenciadas pela crianga constituem,
assim, o substrato fundamental para a formag¢ao de uma imaginacgéo, que se
desenvolve de maneira gradual e progressiva. Segundo Vigotski (2018, p. 38),
‘0 que a crianga vé e ouve, dessa forma, s&o os primeiros pontos de apoio
para sua futura criagdo. Ela acumula material com o qual, posteriormente,
sera construida a sua fantasia. Segue-se, entdo, um processo complexo de
reelaboracao desse material’

A citada reorganizacédo é norteada por demandas e fatores internos
que fazem da fantasia uma atividade complexa em que as impressdes do
mundo ganham conceitos subjetivos, ao mesmo tempo que a crianga aprende
a navegar entre o real e a fantasia. O modo como esse individuo dissocia e
associa tais impressoes é parte fundamental de seu processo criativo e cons-

titui 0 mecanismo da imaginacao criativa.
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A dissociacdo e a associacao das impressdes percebidas sdo partes
importantissimas desse processo. Qualquer impressao representa em
si um todo complexo, composto de multiplas partes separadas. A disso-
ciacéo consiste em fragmentar esse todo complexo em partes. Algumas
delas destacam-se das demais; umas conservam-se e outras sao esque-
cidas. (Vigotski, 2018, p. 38)

Esse movimento de dissociacdo e associagao tem importantes implica-
¢bes no desenvolvimento infantil. A dissociagdo, como mencionado, envolve
o fracionamento das impressoes, permitindo que a crian¢ga decomponha uma
unidade perceptiva em multiplas partes. Nesse processo, certos aspectos se
destacam, seja por sua intensidade emocional, por sua novidade ou por sua
conexao com experiéncias prévias do espectador, enquanto outros passam
despercebidos ou sdo descartados.

Consequentemente, ao vivenciar uma cena teatral, ela € desmembrada
em multiplos elementos relevantes, como estimulos aleatérios, cores, imagens,
formas, efeitos de luz, sons ou tons emocionais, que por motivos intimos
diversos sdo armazenados para uma futura reorganizacéo. Esse processo de
selecao e descarte € essencial para que as informacdes sejam manejaveis e
organizadas de forma que possam ser reelaboradas. Conforme Vigotski,

O realce de cada um desses tragos e a rejeicao de outros séo o que devi-
damente podemos denominar dissociagao. Esse processo é de extrema
importancia em todo o desenvolvimento mental humano; ele esta na
base do pensamento abstrato, da formagédo de conceitos. (Vigotski,
2018, p. 38)

A dissociacgao, portanto, é o ponto de partida para a atividade de fanta-
siar, porque, ao fragmentar uma experiéncia em partes, abre-se espaco para
reorganiza-las, combina-las com outras impressoes e transforma-las em algo
novo. Abre-se espago para o processo de bricolagem. Entretanto, Vigotski
(2018, p. 38) afirma que: “Subsequentemente, para reunir os diferentes
elementos, o individuo deve, antes de tudo, romper a relagéo natural segundo
a qual estes foram percebidos’

Assim, elementos da realidade sao reinterpretados e recombinados em

novas formas e contextos. Portanto, a dissociacao nao é apenas uma condi¢cao
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para organizar impressoes, mas também um passo necessario para estimular
a imaginacao e a fantasia, transformando as vivéncias em matéria-prima para
a criacao de novas ideias, historias e conceitos.

A luz cénica funciona como um poderoso catalisador dos processos de
dissociacao, por meio do uso estratégico de foco, cor, intensidade ou direcao,
permitindo que a crianga identifique camadas narrativas, afetivas e simbé-
licas. Acentuando elementos, sublinhando fatores psicolégicos e elaborando
jogos perceptivos, o iluminador auxilia na hierarquizagao do olhar e na orien-
tacao narrativa. A utilizacao de artefatos ou brinquedos luminosos também da
suporte ao processo, pois tais elementos dialogam com os afetos da crianga,
logo, direcionam a atencgao e tendem a promover a dissociagao do todo.

Em entrevista concedida a autora para a tese de doutorado Poéticas
da luz cénica no teatro infantil, o iluminador carioca Djalma Amaral descreve
a criagcdo do desenho de luz para a peca infantil O Curupira®. Segundo o
iluminador, o processo fundamenta-se na recuperacédo de memorias de sua
infancia em meio a natureza. Esse retorno ao universo infantil funciona como
disparador ludico de imagens sensoriais, a partir das quais o artista promove
dissociagoes e associacdes que dialogam diretamente com a imaginacgao das
criancas espectadoras.

Como exemplo, Amaral concebe a presenca de uma cutia correndo
entre folhas secas no palco, evocando simultaneamente o cheiro da chuva
e a atmosfera da floresta. Para concretizar essa sugestdo poética, recorre a
um recurso simples: uma lampada incandescente que, ao se acender, indica
a presenca do animal e, ao apagar-se, sugere que ele entrou em seu buraco.

Esse procedimento ilustra 0 pensamento bricoleur, no qual o artista
reorganiza fragmentos de experiéncias e sensagoes prévias para gerar novas
significagbes no espaco cénico. De maneira analoga, convoca o espectador a
um exercicio de bricolagem por meio da imaginacao, mobilizando memdrias
individuais, afetos e referéncias culturais. Dessa forma, a cutia transcende o

papel de simples efeito luminoso, transformando-se em disparador poético

2 O Curupira estreou no Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB), sala 13, Rio de Janeiro,
em 1995. Encenagéo, produgdo, cenario, concepgao visual e diregdo musical: Roger Mello
e Ricardo Schoépke; figurino: Mauro Leite; aderegos: Sérgio Faria; iluminacdo: Djalma
Amaral; elenco: Carolina Bello, Marcelo Mello, Ricardo Schopke e Roger Mello.
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que estimula a construg¢ao subjetiva da imagem cénica e promove uma expe-

riéncia estética participativa. O iluminador relata, em suas proprias palavras:

Fui criado no Cosme Velho, ndo tinha nada além de mato, rio correndo,
folhas... Eu tenho memdrias do vento batendo, brincando com as folhas,
das folhas caindo, do canto dos passaros, da luz do sol, chuva e cheiro
da chuva. Eu ja tentei fazer luz no teatro que me trouxesse o cheiro da
chuva. Se eu consegui ou ndo, nao sei. Para mim, saiu o cheiro da chuva.
Foi na pega “O Curupira’ Eu ganhei um prémio com essa peca também.
Foi feita em 1995. Era uma sala baixa, fechada e eu queria o cheiro da
chuva. Eu enchi o chao de folhas e criei um bicho. Criei uma cutia. A cutia
era uma lampada de 60w, amarela. Eu acendia e os meninos corriam
atrés para poder pegar a lampada, dai eu puxava a lampada por um
fio. Quando eles chegavam perto da lampada, eu apagava. Quando eu
apagava, automaticamente, a cutia sumia. Os garotos falavam: “Entrou no
buraco!” As criangas: “Entrou no buraco! foi emboral!” Mentira! A lampada
estava apagada ali. A lAmpada estava apagada. Eu acendia, “Ela voltou!”
(Amaral, apud Souza, 2025, p. 229)

Outrossim, a associacao é a recombinacao desses fragmentos, de forma
criativa, em um movimento que envolve memaoria e emogao. Portanto, “o momento
subsequente que compde 0s processos da imaginacao € a associagao, isto &,
a unido dos elementos dissociados e modificados” (Vigotski, 2018, p. 41).

A crianca, enquanto espectadora, realiza o processo de associagao
de forma espontanea e ludica, e diante de estimulos luminosos ela mobiliza
suas proprias experiéncias, memarias e referéncias culturais para completar
a imagem cénica. Dessa forma, nao percebe apenas uma luz piscando,
mas associa esse sinal a elementos de seu repertorio subjetivo, como animais
que ja conheceu, histérias ou sons da floresta, recombinando-os de maneira
criativa. Esse movimento revela o carater bricoleur do espectador infantil,
que reorganiza fragmentos de seu patriménio cultural e afetivo em novas
significacées. O que, para o iluminador, € uma evocacao poética baseada
em suas memoarias de infancia, transforma-se em um disparador de narra-
tivas internas, expandindo a cena para além do visivel e constituindo uma
experiéncia estética singular. O resultado do processo de associagdo pode
assumir formas variadas: desde a unido subjetiva de imagens até a criacéo
de algo, seja uma narrativa, uma fantasia, uma brincadeira ou mesmo uma
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expressao artistica, como desenhos e dramaturgias. Esse processo é funda-
mental porque permite a reorganizagao das partes dissociadas de maneiras
inéditas e criativas.

Saber destacar tragos especificos de um todo complexo &, sem duvida
alguma, significativo para qualquer trabalho criativo humano com as
impressdes. A esse processo segue-se o de modificagdo a que se
submetem os elementos dissociados. Tal processo de modificagédo ou de
distorcao baseia-se na natureza dindmica dos nossos estimulos nervosos
internos e nas imagens que lhe correspondem. (Vigotski, 2018, p. 38)

O desenvolvimento imaginativo humano envolve nao apenas a captacao
das impressdes, mas também a sua modificacao ativa, produzindo novas inter-
pretacdes e expressdes. E como se cada estimulo fosse um ponto de partida
para um movimento de transformacéo criativa, em que a percepgéo nao se
limita, pacificamente, a registrar, mas também reelabora. Portanto, o ato de
perceber e criar € um processo ativo e fluido no qual as impressdes sao conti-
nuamente reinterpretadas, reorganizadas e reelaboradas pela mente. Esse
processo de dissociar e associar € bem-vindo em ambiente cénico infantil,
pois estimula a imaginacao tanto do criador quanto do espectador. Os recursos
luminosos, quando bem explorados, potencializam o impacto poético da cena
e permitem a criacdo de um universo simbdlico poderoso.

O processo de dissociar e associar esta diretamente ligado aos meca-
nismos de exacerbacao e atenuacgao de caracteristicas percebidas, o que acar-
reta consequéncias profundas para o desenvolvimento cognitivo, emocional
e criativo infantil.

De acordo com Vigotski (2018, p. 39), “0 processo de exacerbacdo e
atenuacao de alguns elementos das impressoes, cujo significado para a imagi-
nagao, em geral, e para a imaginagao da crianga, em particular, € enorme” Essa
caracteristica infantil também é observada por Piorski (2016, p. 100) para quem
“reside nos superlativos do brincar uma marcante caracteristica da geoimaginacao
infantil quando dizem com forte acentuagéo: ‘grandao; ‘gigante, ‘grandaozao;
‘miudinho; ‘pirritotinho; ‘bem pequenininho; ‘mais grandao; ‘muito mais maior”

Nos espetaculos que utilizam sombras, € comum que as personagens
sejam ampliadas ou reduzidas, criando efeitos visuais que sugestionam a
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percepcao do espectador. Essa manipulagcao das dimensoes contribui para a
construgcao simbdlica da cena, podendo gerar diferentes sensacoes.

O jogo de escalas das sombras ndo apenas intensifica a expressividade das
figuras projetadas, mas também interage com os mecanismos imaginativos do
publico, ampliando as possibilidades de interpretacéo e aprimorando a vivéncia.

Ao ampliar determinadas caracteristicas, como o tamanho de um
castelo, o tamanho de um monstro, a maldade de uma bruxa ou a coragem de
um herdi, a encenacao intensifica aspectos que ressoam com os sentimentos
dos espectadores.

Figura 1 — Espetaculo Ananse e o bau de histdrias: exacerbagao de
personagem tigre

Fonte: Arquivo pessoal da autora

Isso ndo apenas torna a experiéncia mais marcante, mas também ajuda
a elaborar e compreender emogdes complexas, tal como na pegca Ananse e o
bau de histdrias® (Figura 1), em que Ananse, o0 protagonista, € uma pequena
aranha que, em determinado momento da narrativa, precisa capturar Ozebo,

3 Estreou no Rio de Janeiro em 2017. Diregdo: Gilson Motta; Sombristas: André Perrett,
Flavia Coelho, Gilson Motta, Priscilla Paraiso e Sabrina Paraiso; lluminagdo: Fernanda
Mattos e Eduardo Nobre
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um leopardo de dentes terriveis. Para que a coragem de Ananse seja perce-
bida como significativa, torna-se necessario ampliar o tamanho do leopardo,
criando um efeito de contraste que reforga a tenséo dramatica e a dimensao
simbdlica do confronto. Por outro lado, a reducdo de certos elementos
pode ajudar a crianca a lidar com situagdes potencialmente assustadoras
ou desconfortaveis.

As impressdes supridas pela realidade modificam-se, aumentando ou
diminuindo suas dimensdes naturais, A paixao das criangas pelo exagero,
do mesmo modo que a dos adultos, tem fundamentos internos muito
profundos que, em grande parte, consistem na influéncia que nosso
sentimento interno tem sobre impressdes externas. Exageramos porque
queremos ver as coisas de forma exacerbada, porque isso corresponde
a nossa necessidade, ao nosso estado interno. A paixdo das criangas
pelo exagero é maravilhosamente registrada em imagens de contos.
(Vigotski, 2018, p. 39)

Nos adultos, esse mecanismo é utilizado na criagao artistica, cientifica
e tecnolégica com um controle maior sobre os limites da realidade. Para as
criangas, a imaginacao nao esta tao vinculada as limitagées impostas pela
I6gica ou pela experiéncia, o que torna os resultados desse processo mais
livres, espontaneos e motivados pela emocao. Nesse contexto, a luz cénica
desempenha um papel eficiente ao ampliar ou reduzir dimensdes por meio
de focos, intensidades, direcionamento das fontes, utilizacao adequada das
sombras e outros artificios, criando emoc¢des e atmosferas e conectando-se
diretamente a paixao das criancas pelo exagero, tao presente em suas fanta-
sias e na forma como interpretam o mundo. Esses recursos auxiliam a narra-
tiva e colaboram com o estado emocional e imaginativo dos espectadores,
proporcionando uma experiéncia estética que transcende o real e adentra o
jogo simbdlico.

Trata-se de uma brincadeira cénica que acontece a partir da interpre-
tacdo de cada espectador bricoleur. Vale observar que tanto Vigotski quanto
Ranciere abordam em seus estudos os processos de associar e dissociar,
mas a partir de perspectivas diferentes. Enquanto Vigotski analisa essas
operagdes no ambito da psicologia do desenvolvimento da imaginagéo e da
criacao, Ranciére as vé dentro da estética e da emancipagao do espectador.
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Ambos se relacionam com a capacidade do espectador de elaborar bricola-
gens mediante as propostas cénicas.

Para Ranciere (2012), o espectador nao € passivo, porque tem o poder
de associar e dissociar livremente o que vé com sua propria experiéncia
sensivel. A emancipagcdo do espectador esta justamente nesse poder de
interpreta¢ao independente:

E nesse poder de associar e dissociar que reside a emancipagdo do
espectador, ou seja, a emancipagédo de cada um de nés como espec-
tador. Ser espectador ndo é a condicao passiva que deveriamos converter
em atividade. E a nossa situagdo normal. Aprendemos e ensinamos,
agimos e conhecemos também como espectadores que relacionam a
todo instante o que veem ao que viram e disseram, fizeram e sonharam.
Nao ha forma privilegiada como ndo ha ponto de partida privilegiado.
(Ranciere, 2012, p. 21)

Assim, os estimulos cénicos tendem a compor um bau de registros que
sera acessado pela crianca na busca de recursos de memaria que auxiliem
em novos movimentos da engrenagem imaginativa.

Ressalta-se que o ciclo da imaginagao atinge sua plenitude quando as
imagens formadas no ambito interno encontram sua concretizacao, crista-
lizando-se em expressdes externas que consolidam a experiéncia estética
da criancga, tal como nos mostra Vigotski (2018, p. 41): “seu circulo completo
é concluido quando se encarna ou se cristaliza em imagens externas” Isso
significa que a atividade interna da imaginacao, que, inicialmente, ocorre no
dominio da mente, ganha forma e expressao no mundo externo, tornando-se
visivel, concreta e compartilhavel.

Esse movimento representa a transic&o de uma cria¢ao subjetiva para uma
manifestacao objetiva, permitindo que as ideias e as fantasias sejam materia-
lizadas, podendo ser observadas, experimentadas e interpretadas por outros.

Desse modo, ao revisitar e reelaborar suas criagdes, derivadas das
experiéncias cénicas, por meio de manifestagcdes concretas, como dese-
nhos, brinquedos ou brincadeiras, a crianga da forma e substancia ao seu
processo criativo, cristalizando-o em expressdes tangiveis que refletem sua
imaginacao, subjetividade e a maneira como a vivéncia cénica repercutiu.
Portanto, ao compreender esses mecanismos, os criadores podem utilizar
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suas competéncias para aprimorar e expandir 0s recursos artisticos empre-
gados, tornando sua obra mais alinhada as linguagens expressivas proprias
do universo infantil.

Nessa perspectiva, a luz convida para uma suspensao no tempo, para
a experiéncia do tempo da fantasia, e essa mesma luz contribui para que o
exercicio da ludicidade se dé com uma qualidade magica, conduzindo o olhar
por imagens poéticas.

Ademais, a luz alinhava o conjunto narrativo, engendrando momentos
de encanto e enfatizando as nuances atmosféricas. O olhar atento de uma
crianga para um foco de luz rompendo a fumacga na cena tingida por um plano
de iluminacao geral de cor azul pode ser imaginado por ela como uma estrela
cadente, enquanto projecoes de estrelas ou de nuvens feitas a partir de equi-
pamentos especificos para uma determinada cena, eventualmente, causam
na crianga a sensacao de estar no proprio céu de seus desenhos feitos com
giz de cera ou nas ilustracdes de seus livros prediletos.

Assim, efeitos de iluminagao séo linguagens permeadas por sentimentos
particulares que dialogam com a realidade de cada espectador.

Constata-se que, no teatro para criangas a linguagem se faz através do
equilibrio dos elementos ludicos, magicos e reais. Ou seja: 0 jogo, as brin-
cadeiras, o encantador, o extraordindrio, as transformacoes fantasticas,
aimitagcao, a capacidade de realizar e pdr em pratica, a evidéncia de tudo
que existe de fato etc.. A recriagdo constante destes conteudos apontara
para uma linguagem que podera expressar o universo da crianga. (Ortiz,
20083, p. 60)

O conjunto de possibilidades e recursos técnicos e tecnoldgicos dispo-
niveis aos iluminadores para a criacao de uma vivéncia enriquecida, por meio
de atmosferas, cores, sombras inanimadas, artefatos luminosos e o que mais
estiver ao alcance de sua imaginacéo e habilidade, proporciona ao espec-
tador infantil uma amplitude de imagens poéticas, distendendo sua imagi-
nacao e criatividade. Dessa forma, a luz assume uma linguagem onirica,
ludica e magica, além de conduzir a narrativa.

No contexto do teatro infantil, o olhar bricoleur da crianca reflete a
maneira unica com que esse publico interage e reelabora os estimulos
cénicos, conduzido por sensibilidade e ludicidade. Brincando com o olhar,
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ela reconstrdi a cena, utilizando seus recursos emocionais como matéria-
-prima. Quando a brincadeira se encontra com olhares livres e receptivos,
o mundo cénico se enche de encantamento, e os resultados surgem plenos
de fantasia e criatividade.
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O artigo analisa as performances Justo en el centro, de Maria Jose Arjona,
e Symbebekos, de Juliana Notari, nas quais as artistas se colocam em relagdo com
objetos cortantes como navalhas e cacos de vidro. Em dialogo com o filésofo
Jean-Luc Nancy, discute-se a pele como zona de protecédo e exposi¢cao do corpo
para, a partir disso, debater como as obras apresentam ao mesmo tempo imagens
violentas e agbes de cuidado, entendendo dessa forma o risco do corte como algo
inevitavel e contingente ao proprio ato de cuidar de si.

Palavras-chave: Pele, Corte, Arte da performance, Violéncia.

This study analyzes the performances Justo en el centro by Maria Jose Arjona
and Symbebekos by Juliana Notari, in which the artists interact with sharp objects
such as razors and shards of glass. In dialogue with philosopher Jean-Luc Nancy,
its discussion focuses on the skin as a zone of protection and exposure of the body.
Based on this, this study explores how the analyzed works simultaneously present
violent images and acts of care, understanding the risk of cutting as something
inevitable and contingent on the very act of self-care.

Keywords: Skin, Cut, Performance art, Violence.

Este articulo analiza las performances Justo en el centro, de Maria José Arjona,
y Symbebekos, de Juliana Notari, en las cuales las artistas actuan con objetos
cortantes como navajas y fragmentos de vidrio. En dialogo con el filésofo Jean-Luc
Nancy, se discute la piel como zona de proteccidn y exposicion del cuerpo para,
a partir de ahi, debatir como las obras presentan al mismo tiempo imagenes
violentas y acciones de cuidado, entendiendo asi el riesgo del corte como algo
inevitable y contingente al propio acto de cuidarse a si mismo.

Palabras clave: Piel, Corte, Arte performativo, Violencia.
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Mais cedo, eu estaria morto, mais tarde, seria sobrevivente de outro modo
Jean-Luc Nancy, O intruso.

Em 2011, a artista colombiana Maira José Arjona apresentou a perfor-
mance Justo en el centro na Bienal Quadrilateral da Croacia, realizada no
Museu de Arte Moderna e Contemporanea de Rijeka. Vestindo roupas pretas
justas e com seu cabelo penteado para tras, permaneceu imével por “seis ou
oito horas” (Arjona apud Estrella, 2020, traducéo nossa), tendo quatro pedes-
tais posicionados ao redor de seu corpo apontando para seu rosto. Porém,
em vez de suportarem os esperados microfones, apoiavam quatro laminas de
barbear rentes ao seu pescoco. Bem no centro — como o titulo da obra diz —
dessa zona de enunciagao e ataque, a artista permaneceu imével, e micro-
movimentos de seu corpo (como respirar ou engolir saliva) faziam com que
sua pele inevitavelmente tocasse as laminas. Ao vincular um ato publico de
fala com a eminéncia de uma ferida que expde seu corpo, Arjona produz o
que André Lepecki (2018, p. 135, 139, 141, traducdo nossa) nomeia como
fonodermatografia: uma “confuséo sistematica entre visualidade, corporei-
dade e sonoridade’ que se instaura em uma “cicatriz de tempo” por meio da
longa duracéo dos trabalhos.

Alguns anos antes, em 2002, a brasileira Juliana Notari andou em um
corredor feito de cacos de vidro na performance Symbebekos. Mas, em vez de
pisar sobre os cacos tal qual um faquir, a artista aos poucos ia arrastando os
objetos para os lados com seus pés, liberando seu caminho enquanto inevi-
tavelmente gerava pequenos machucados nas pontas dos dedos. A perfor-
mance, bastante conhecida e executada diversas vezes, tem sua poténcia no
carater aberto e ambiguo das imagens que produz, entre o risco e a supe-
racao: se para Carlos Lopes (2022) a agao evoca “rituais de passagem’, Otavio
Leonidio (2013, p. 111) I& a performance a partir de sua execugdo em 2011 sob
a arquitetura moderna do Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro
como “o relato de um doloroso percurso historico — o percurso que, aos trancos

1 No original: “a systematic confusion between visuality, corporeality, and sonority’
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e barrancos, bem ou mal nos conduziu do modernismo ao moderno e do
moderno ao contemporéaneo’

Apesar das diferengcas geograficas e biograficas entre as artistas e os
diferentes contextos histéricos nos quais as obras surgiram, ambas partem
da relagao entre pele e o risco inevitavel de seu corte para apresentar nao
apenas a violéncia como tema, mas também o medo e o (auto)cuidado por
meio da arte da performance. Tais obras n&o apenas citam a relagao recorrente
entre pele e corte que aparece em obras performativas canonizadas, mas as
subvertem — seja pela nao consumacao do ato do corte, por quase invisibi-
lidade das feridas ou pela permanéncia no risco latente. Assim, nos ajudam
a refletir de forma nuancada sobre o potencial politico do evento publico e
estetizado de abrir a pele ao outro, mostrando pela ferida que real e represen-
tacao inevitavelmente se sobrepbem e assim, colocar em risco néo a pele,
mas a propria arte da performance.

A pele. Sempre em posicao ambigua entre protecdo e revelagao,
contencao e exposicao, sua representagao € problema irresoluvel na historia
da arte, dado que ela “parece ser um meio possivel de representacdo sem ser
por essa razao representavel” (Jeudy, 2002, p. 83). Na forma de um grande
orgao que envelopa, exibe e separa aquilo que chamamos de corpo, a pele
€ também muitas vezes pensada no campo psicanalitico como uma ponte,
espaco intermediario entre o interno e o externo, entre aquilo que é invisivel
aos olhos do outro e 0 que se prova visivel — dai que uma série de eventos
psicossomaticos podem se dar nesse que € o maior 6érgao do corpo humano:
erupgoes, feridas, ressecamentos e uma série de outras adversidades tornam
visivel algum desacordo entre o que esta fora e esta dentro (ver Anzieu, 1988;
Dunker; Ramirez; Assadi, 2021).

Se a pele marca uma série de limites, protegendo o corpo, ela também
tem certa autonomia sobre a representacao do corpo, desafiando-o. Dai que
Henri-Pierre Jeudy (2002, p. 84) sugere que “em vez de considera-la [a pele]
como uma superficie intermediaria entre o de fora e o de dentro, parece que,
no dia-a-dia, ela é mais uma superficie de auto inscricdo, como um texto,
mas um texto particular, pois seria 0 unico a produzir odores, sons e a incitar
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o tocar” No mesmo sentido, Eduardo Jorge de Oliveira (2018, p. 46) afirma que
“enquanto o homem se encena como homem no teatro de sua linguagem,
a pele expde outros signos, como os da textura da animalidade; sugerindo
que a pele releva algo para além da representacdo em nivel consciente,
falando de outro modo. Tais afirmag¢des pensam esse 6rgdo ndo como mero
mediador, mas sim como agente autbnomo de produc¢éo do visivel, 0 que se
confirma quando Jeudy (2002, grifo nosso) detecta uma “exibi¢éo involuntaria”
do érgao (‘A pele, tal qual um texto que se escreve sozinho, nos trai, afirma)
e quando Oliveira (2018, p. 46, grifo nosso) conclui de forma batailliana que
“mesmo cumprindo sua funcgao fisiolégica de envelopamento, a pele se situa
no limite da exuberancia e do dispéndio quando pensamos nos signos que
ela conduz’

Mesmo nao discutindo propriamente arte da performance em seus
textos?, os autores compreendem que ha um uso mais direto da pele na
arte contemporanea: Jeudy (2002, p. 92) afirma que “certas performances
contemporéaneas” recuperam o que ele entende como “tradi¢des primitivas”
de “utilizar o proprio corpo para nele escrever sinais” ou para demarcar ritos
de passagem e estabelecer concepcdes compartilhadas de corpo, pois como
coloca Maria Angélica Melendi (2024, p. 69): “a abertura de um corpo sempre
se constituiu como um ato ritual, uma performance encenada para audiéncias
especificas, regulamentada por meio de disposi¢cdes legais e religiosas’

Dessas diversas manifestacbes que envolvem a pele, a arte da perfor-
mance buscou novos e radicais contornos através dos “trabalhos de artistas
que fizeram uso de seus corpos esporadicamente ou episodicamente, mas,
nao obstante, lidaram com algo reprimido que subsequentemente retorna
para a superficie da experiencia com todo o narcisismo que a rodeia™
(Vergine, p. 12, 2000, traducdo nossa). Em tais obras, a pele foi usada de
formas diversas, como superficie analoga aos suportes artisticos tradicionais

2 Jeudy pauta seu argumento principalmente em representagdes pictoricas ou escultdricas
da pele envelhecida (como nas pinturas do flamengo Jan Van Eyck ou nas esculturas de
Gregor Erhart), enquanto Oliveira discute a nog¢édo de pele a partir do aparecimento do
termo em diversos titulos e textos do artista brasileiro Nuno Ramos.

3 No original: “the work of artists who have made use of their bodies sporadically or episo-
dically, but, nonetheless, deal with something repressed that subsequentely returns to the
surface of experience with all of the narcissism that surrounds it”
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(Adrian Piper cobrindo sua pele negra com tinta a éleo branca em Catalise Il
[1970], Yves Klein utilizando corpos femininos como suporte da tinta em
Antropometrias [1960] ou Carolee Schneemann em Olho corpo: 36 acdes
transformativas para a cdmera [1963]) ou na exploracdo de sua materiali-
dade e resiliéncia (Ana Mendieta pressionando seu rosto contra um vidro em
Sem titulo (carimbos de vidro no corpo) [1972] ou Vito Acconci mordendo seu
braco e exibindo-o como matriz de gravura em Marcas registradas [1971]).

Mas ha uma investigacdo mais especifica, que é a da relacdo entre a
pele e o corte. Vertente mais radical, na qual encontramos artistas que “traba-
Iham a superficie para explorar a profundidade” (Jones, 2004, p. 134, traducao
nossa), em feridas, aberturas e raspagens. A mutilacao, o corte, a dor e o
perigo real sdo centrais nessas proposi¢coes que foram frequentemente lidas
como perturbadoras ou masoquistas dentro do circuito artistico.

Dentro desse campo encontramos algumas das experiencias mais
emblematicas de um inicio da arte da performance na qual o corpo, pela via
da pele, passa a ser visto como “topia implacavel” (Foucault, 2021, p. 7, grifo
no original) e se distancia do viés idealista de uma melhoria social utépica*
bastante prépria ao modernismo, visando uma investigacéo crua e desencan-
tada dos limites do sujeito, em casos emblematicos como VALIE EXPORT
fazendo suas cuticulas com um estilete até sangrar em Remoto...Remoto...
(1973) ou Marina Abramovic cortando uma estrela de cinco pontas em sua
barriga na performance Labios de Thomas (1975).

Nesses casos, 0 corpo da artista nao aparece como um modelo de
corpo ideal a se reproduzir, mas como um substituto simbdlico do corpo
do outro — aquele que observa ou mesmo um corpo social coletivo. Nesse
sentido, tal relagdo entre pele e corte ganha uma configuracao especifica no
contexto da América Latina, onde “a relagéo entre corpo e violéncia é central”
(Giunta, 2018, p. 30): se aqui as ditaduras implodiram os “quadros estabele-
cidos pelos conceitos de humanidade” pautados na “economia da disciplina e

4 “Meu corpo é o lugar sem recurso ao qual estou condenado. Penso, afinal, que é
contra ele e como que para apaga-lo que fizemos nascer todas as utopias. A que se
deve o prestigio da utopia, a beleza, o deslumbramento da utopia? A utopia € um lugar
fora de todos os lugares, mas um lugar onde eu teria um corpo sem corpo, um corpo que
seria belo, limpido, transparente, luminoso, veloz, colossal na sua poténcia, infinito na sua
duragéo, solto, invisivel, protegido, sempre transfigurado” (Foucault, 2021, p. 8, grifo nosso).
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da punicao; nossos modos de elaboragédo da violéncia no campo da arte da
performance também diferem, como sugere Maria Angelica Melendi (2024,
p. 22) em sua proposicao de pensar “o Sul como um estado de corpo” O que a
autora chamara de corpo vulnerado (do latim vulnus, ferida ou ofensa deses-
tabilizadora) nos convida a

pensar em corpos feridos, mas também em corpos que estdo sempre
a beira do colapso, instaveis, desassossegados, interrompidos, frag-
mentados, sempre a procura de espelhos onde se refletir, mas sempre,
também, encontrando-os despedacgados. O corpo vulnerado € o corpo
que quem ja nasceu sendo arrastado e arrastando exilios. (Melendi,
2024, p. 38)

Com tons benjaminianos, esse corpo ja em pedacos proposto pela autora
nao tem como se autoflagelar pois ja foi, de antemao, atacado e exposto. Ao ser
constituido por uma violéncia fundante que posiciona nosso corpo fora das
convengdes modernas de sociedade e humanidade, tais corpos partem de
outro ponto para a exibi¢do da violéncia, pois ja estdo inseridos nelas, ela Ihes
€ proxima demais. Portanto, mais do que transpassar a pele para exibir um
interno pulsante e real do corpo, talvez tais artistas latino-americanas estejam
mais engajadas em demonstrar como a proximidade com a violéncia ja se
carrega em seus corpos antes mesmo das performances, inscrevendo em
suas peles um corpo amedrontado e mais interessado em se provar sobrevi-
vente do que exposto.

A performance Justo en el centro integra uma ja longa e consolidada
pesquisa da artista Maria José Arjona sobre o tema da violéncia, desenvol-
vida em performances duracionais pautadas em agdes repetitivas, estaticas e
sintéticas. Nessa obra, é a lamina demasiadamente proxima de seu pescoc¢o —
mas que sb o toca ao acaso ao longo da duracédo da acao — o0 que permite
a artista e publico um reconhecimento da violéncia a partir da distensao do
tempo. Se a artista caracteriza a violéncia como uma “forca da qual estou
ciente” (Arjona, 2018, p. 124, traducao nossa), marcando um posicionamento
cético, no qual ela nem se direciona a tal forca e nem a recusa. Ela a reconhece,
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mantendo-se proxima, porém a uma distancia segura. Também em suas
palavras, a temporalidade distendida ndo € um modo de “meditar ou resistir
ao capitalismo} mas sim uma ferramenta de reconhecimento da violéncia:
a artista afirma que o “processo pelo qual eu entendo minha relacao com o
fora e com os outros requer este tipo de foco e duracao” (Arjona, 2018, p. 123,
tradugéo nossa, grifo nosso).

Em outras obras suas, podemos perceber como essa duragdo se da
sempre a partir de atividades ou situacdes duvidosas entre atividade e passi-
vidade, como se Arjona assumisse, ao mesmo tempo, papel de vitima e de
liberta. Em Série branca (2004-2009), a artista fica diversas horas durante
varios dias soprando bolhas de sabao com pigmento vermelho contra uma
parede branca, deslocando as imagens-cliché da brincadeira infantil e da bolha
de sab&o a voar para uma repeticao absurda do gesto, que se torna quase da
ordem da tortura ou da obrigacéo. André Lepecki (2016, p. 28, traducao nossa)
nomeia tal imagem dupla como uma “estranha ressonéancia, fundindo-se em
uma imagem carregada de tensao, senao de violéncia™, afirmando ainda que
a obra trata do “tempo e resisténcia e a violéncia incorporada na mais inécua
das coisas” (Lepecki, 2016, p. 30, tradugao nossa).

No caso de Justo en el centro, temos também uma imagem dupla:
ao mesmo tempo ha a referéncia de um discurso publico e de um dece-
pamento, mas aqui a violéncia é mais explicita e de maior risco do que no
exemplo acima. As laminas estao posicionadas nao apenas ao redor do corpo
da artista, mas em alturas ligeiramente diferentes de modo a repousarem
sempre na altura média de seu pescoco (ja que, anatomicamente, o centro da
nuca é mais alto que o centro da garganta). Qualquer tentativa de fala, bocejo
ou espirro é um encontro com a lamina, tornando a artista a unica respon-
savel por ser atacada.

A obra recupera, de forma sutil, um caso emblematico colombiano.
Em 15 de maio de 2000, um grupo entrou na fazenda de Elvia Cortés Gil e
puseram em seu pesco¢o um colar bomba. O fato, amplamente divulgado

5 No original: “an uncanny resonance, coalescing into an image charged with tension,
if not violence.

6 No original: “time and endurance and the violence embedded in the most innocuous of things”
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em midias da Colémbia e do mundo, foi rapida e erroneamente’ atribuido as
Forcas Armadas Revolucionarias da Colémbia (Farc), mobilizando a memoria
e os traumas da populagdo em um ja traumatico evento, que culminou nao
apenas na morte da vitima, mas também do policial que tentava desarmar
a bomba. A artista afirma: “foi a primeira vez que como colombiana senti o
real efeito do terrorismo”® (Arjona, 2020, tradugéo nossa), resultando, mais de
uma década depois, no que Arjona (2020) nomeia como a “Unica performance
em que Ccorro risco iminente™.

Nesse sentido, é importante que a cabeca seja o foco do trabalho.
Se a artista se apresenta vestida com uma roupa preta e justa, com calcas
e mangas longas, a protecao e simplicidade das vestimentas contrasta com
seu rosto, maquiado e com os cabelos levados para tras com gel. Seu rosto
se coloca para ser visto enquanto é passivel de ser atacado, produzindo mais
uma subversao do “género do retrato] historicamente “tensionado em uma
critica aos esteredtipos da sociedade colombiana de classe média e alta”
(Giunta, 2018, p. 30) por artistas como Clemencia Lucena. Mas a imagem do
rosto € um dos principais dispositivos para abordar os recorrentes desapa-
recimentos politicos dos contextos ditatoriais (como na Cueca Sola, danca
chilena em que as mulheres performam sem os pares usuais, mas com as
fotos do rosto dos desaparecidos no peito). O rosto, para além de uma zona
de identificacao, € o local de entrada do mundo através dos sentidos, como
afirma Jean-Luc Nancy (2012, p. 47): “a cabeca é feita de buracos apenas [...]
pupilas, narinas, boca, orelhas sao buracos, evasdes cavadas fora do corpo’
Seus movimentos geralmente visam estimular a troca entre 0 ambiente e os
sentidos do corpo (a necessidade de ouvir algo melhor gera uma tor¢cao do
pescoco, um objeto ao longe que precisa ser visto melhor convida a pronun-
ciar a cabecga para frente, a necessidade de fala uma abertura da boca).
Movimentos de recepcao ao que € externo, mas que também dependem
de maior exposi¢cao do corpo. Aqui, tais movimentos sao interrompidos, e a

7 Apos investigagdes nos anos de 2003 e 2004, o vinculo com as Farc néo foi provado,
conforme demonstram as plataformas de verificagdo de fake news Rutas del Confilicto e
Colombiacheck (Fact Checking..., 2016).

8 No original: “fue la primera vez que,como colombiana, sentiel verdadero efecto del terrorismo.”
9 No original: “dnica performance en la que corro un riesgo inminente”
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cabeca parece intencionalmente reduzida a mera imagem, dissociando o
vinculo entre rosto e producéo de linguagem.

Assim, é central que nada se transforme nessa performance, pois dessa
forma ela ndo aponta apenas para a violéncia do evento em si do colar bomba,
mas também para a violéncia que ocorre na sua reducdo em imagem midia-
tica e em sua apropriagcao visando gerar medo na populagao colombiana,
valendo-se de um momento no qual “as fotografias valem pela sua capaci-
dade de serem integradas e reenquadradas dentro de outras fontes de comu-
nicacao” (Phelan, 2017, p. 147). Pois se a imagem é recurso para uma politica
emancipatoria, ela também é um dispositivo de producéo ou manutencao de
violéncia e medo (no caso, de apropriacéo do evento para mobilizagdo de um
imaginario contra as Farc).

Se ha uma violéncia no corte possivel a cada movimentagéo, ha também
uma violéncia que surge pela prépria tentativa de, buscando se prevenir do
corte, manter-se parada, direcionando sua presenca fisica em performance
mais e mais para o0 campo da imagem que, segundo Nancy (2016, p. 105),
caracteriza-se pela imobilidade: “a exemplaridade do dominio visual, a respeito
da imagem, deve-se ao fato de que ele €, antes de tudo, 0 dominio da imobi-
lidade como tal’

Invertendo as praticas de anonimato do corpo que s&o recorrentes
nas investidas politicas da arte latino-americana'®, a apresentacéo do seu
rosto como uma quase mascara mortuaria da4 um tratamento muito parti-
cular ao fazer politico dessa obra: em vez de tematizar o evento, performa
ao mesmo tempo uma sobrevivéncia — ao terminar a obra sem nenhum arra-
nh&o, como Arjona (2020) narra — e elabora o0 medo de se confrontar com tal
imagem desastrosa: a imaginacao de um corpo decepado por uma bomba.
A artista, ao exibir seu corpo rodeado por uma violéncia que é a0 mesmo
tempo fisica e produtora de sua imobilidade, faz de si simbolo de um cadaver
jamais visto. Pois € o cadaver que nos ensina “que temos um corpo, que este

10 Carmem Maria Jaramillo (2018, p. 262) diz que “na esfera da arte, o corpo feminino
ordinario, nao idealizado ou canénico, normalmente opera no anonimato; em casos
hoje emblematicos Maria Evelia Marmolejo com o rosto coberto por gazes ou Camas
de Feliza Bursztyn, com camas com motores cobertas por tecidos. Ja Maria Angelica
Melendi (2024, p. 64) afirma que artistas latino-americanos “evitam sempre a imagem do
corpo supliciado [...] mas, ao evocar as auséncias na paisagem, deslocam e expandem
as presencas latentes’”
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corpo tem uma forma, que esta forma tem um contorno, que no contorno ha
uma espessura, um peso; em sua, que 0 corpo ocupa um lugar; uma vez que
€ sO na “ameacga perigosa” da morte como um “inatingivel outro lugar’ que
descobrimos que nosso corpo nao é “pura e simples utopia” (Foucault, 2021,
p. 15). Carregado de tenséo e imobilidade, seu corpo reduzido a mera imagem
pode parecer um cadaver, mas é justamente pelo risco do corte que prova
que ainda respira e, portanto, sobrevive.

Assim como Justo en el centro, Symbebekos é uma obra que nasce
do medo. Juliana Notari narra que sua performance surge do “pavor de ser
assaltada” em um “momento de muita tensdo” na sua relagdo com a cidade,
que “beirava a sindrome do panico’ Apds sete assaltos, sendo o ultimo com
um pedaco de vidro em seu pescoco, a artista propde para uma disciplina de
graduacao tal performance, na qual anda por um corredor de pedacos de vidro,
em uma alusao direta ao recente assalto. Mas ndo € um exercicio de superagao
do medo o que a artista sugere, pelo contrario, € um modo de elaboracéo e
consciéncia dos seus contornos fisicos (ela se descreve, em um texto sobre
a obra, como “bela, jovem, branquinha, com feicdes que deixavam transpa-
recer um ar de classe média” [Artista Juliana Notari..., 2022), mas também
de sua dificuldade pessoal em lidar com limites (também afirma que “tinha
inveja dos pais mais autoritarios” e “se sentia desregrada” [idem] no periodo
de formacgao basica).

O enigmatico nome da performance vem do grego, € se reporta as
formulacdes aristotélicas a respeito das quatro causas naturais, ponto central
de sua Fisica. Hoje, o termo symbebekos tradicionalmente é traduzido como
“por acidente” — sendo inclusive essa a noc¢ao citada pela artista em texto
sobre a obra ao colocar o “acaso” como “esséncia” da obra (Artista Juliana
Notari..., 2022). Mas Lucas Angioni (2010) sugere que uma melhor defi-
nicao do termo seria “por concomitancia’; em contraste com o “em si mesmo”
(kath’hauto)". Por concomitancia seria algo que nao esta na esséncia da

11 O exemplo mais discutido, presente na Fisica |, nos ajuda a compreender tal distingao:
ha uma diferenga em afirmar “o médico exerce a medicina” e “o médico constréi casas”
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coisa analisada, mas pode ser simultaneo a ela, dependendo de circunstan-
cias que nao podem ser previstas ou controladas — o que em muito difere
de algo acidental, que irrompe inesperadamente no sistema e causa danos
ou interrupcdo. Se a concomitancia é neutra em termos de valor, o acidente
possui conotacoes negativas. Na acao de tentar abrir espaco sobre um chao
pontiagudo, o possivel evento do corte sobre a pele ndo é tanto um acidente,
algo a ser evitado por gerar danos, mas sim uma consideracao da incerteza
propria ao ato de caminhar, ao ir contra o que esta na frente do corpo.

Dai que a relagéao entre vidro e pele, por revelar tal atrito, € tdo recor-
rente em performances como Eros/ion (1971) de VALIE EXPORT, na qual
a artista rola nua sobre uma placa de vidro e depois sobre vidro quebrado,
ou em A conquista da América (1989) do duo chileno Yeguas del Apocalipsis,
na qual a dupla danca a tipica cueca sobre um desenho da América Latina no
chéo repleto de cacos de garrafas de Coca-Cola. Nas palavras de EXPORT
(apud Stiles, 1992, p. 88, traducdo nossa, grifo nosso) sobre sua obra,
o fato de os artistas sobreviverem a tais cortes demonstra que o humano
“se prova mais forte que o sistema ambiente ao superar seu ponto de impacto,
o corpo”'?, afinal, “os cortes na pele nao sao mais letais, sdo aberturas que
dao acesso ao intimo, a membrana mais interna”'®. Ora, letalidade e conco-
mitancia s&o antbnimas: enquanto a primeira é aquilo que danifica de modo
irremediavel, a outra é aquilo que coexiste dentro do campo da incerteza e da
eventualidade. Tais obras ndao seriam um impulso masoquista nem uma forma
de superacao, mas estariam antes demonstrando que o corpo sobrevive a
tais eventos incertos, mas possiveis (como um assalto na cidade). Assim,

pois, segundo Angioni (2010, p. 529), no primeiro caso “a sentenca é verdadeira de acordo
com a definicdo do termo-sujeito. Para que o predicado ‘exerce a medicina’ seja verda-
deiro a respeito de ‘médico, basta tomar o termo ‘médico’ conforme as caracteristicas
que definem sua esséncia’ Ja no segundo caso “a mera definicdo do termo sujeito ndo é
suficiente para garantir a verdade da sentenca. Para que o predicado ‘construir casa’ seja
verdadeiro a respeito de ‘médico, ndo podemos tomar o sujeito tdo apenas conforme as
caracteristicas que lhe cabem essencialmente; devemos toma-lo como uma descrigao
que remete a um individuo que possui, como propriedade concomitante, a propriedade
relevante sob a qual o predicado se mostra verdadeiro”

12 No original: “proves stronger than the surrounding system by overcoming its point of
impact, the body”

13 No original: “the cuts on the skin are no longer lethal, they are openings that grant access
to the intimate, to the innermost membrane”
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o surgimento do corte em Symbebekos tem em vista um acostumar-se com
o possivel evento, elaborando-o em ato, em vez de supera-lo ou evita-lo.

Nesse sentido, nao devemos ler a acao de abrir caminho jogando os
cacos de vidro para o lado com a lateral dos pés como um modo de evitar 0
corte e superar o medo, mesmo porque a tentativa de desvio possui em si maior
probabilidade de corte do que o caminhar sobre o vidro, que é na verdade o
modo mais seguro de se concluir o percurso: hoje tornada uma pratica recor-
rente em dindmicas empresariais oferecidas por coaches, o glasswalking
(“caminhada sobre vidro} na americanizacéo dos termos costumeira desses
ambientes corporativos) propde que alguém caminhe por um chao de cacos
de vidro como uma pratica de superacao de medos diversos. Ao terminar
0 percurso sem se machucar, a pessoa teria vencido seus medos por uma
forca pessoal misteriosa adormecida, quando a explicacao cientifica é que
0 aumento do ponto de contato entre as superficies diminui drasticamente o
risco do corte, possibilitando um percurso seguro.

Pois o0 medo e a ferida s&o contingentes aos contextos de cada corpo.
Se Amelia Jones (2009, p. 54, traducao nossa) afirma que “o modo pelo qual
a ferida ganha sentido é contingente aos corpos particulares que percebem
e processam seus efeitos através de suas proprias experiencias passadas”4,
Luciana Oliveira dos Santos (2003, p. 50) diz que

a visdo de medo enquanto contingencial implica a aceitagdo do fato
de que, embora 0 nome seja 0 mesmo, as caracteristicas que compdem
a emocgéo, o que é aceito como caracterizando a emogao, varia em cada
cultura e em cada época que atravessa determinada cultura.

Tal variacdo faz do medo uma emogdo humana submetida a uma
“administracao especializada, despolitizada e socialmente objetiva” que visa
“introduzir paixao” e “mobilizar as pessoas” (Zizek, 2014, p. 46). Se isso é claro
em mobilizacbes massivas de édio, praticas xenéfobas e preconceitos diversos
contra determinados grupos, muitas vezes resultantes de repetitivos discursos
e praticas promotoras do medo, em tal superagdo individual e heroica de
quem anda sobre o vidro sem se machucar também vemos uma perspectiva

14 No original: “the way in which the wound comes to mean is contingent on the particular
bodies that perceive and process its effects through their own past experiences”
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e um tratamento bastante contemporaneos do medo em acao, o que Costa
(1991, p. 167) chama de “uma forma particular de medo e reagdo ao panico,
que é a cultura narcisica da violéncia. Essa cultura nutre-se e € nutrida pela
decadéncia social e pelo descrédito da justica e da lei” Ora, superar o medo
por uma pratica individualista de percurso heroico parece um giro em falso,
onde se langa méo justamente do individualismo que intensifica o sentimento
de desamparo do sujeito para momentaneamente mascara-lo por uma pers-
pectiva de vitéria que beira a autoajuda. Symbebekos propde exatamente o
oposto: em vez de superar o medo como emoc¢ao indesejada e descartavel,
reconhece seu carater contingente a todo ato, incluindo os nao-violentos.

Pois podemos nos ferir com qualquer coisa que nos rodeia, com mais
frequéncia do que percebemos: uma folha de papel sulfite pode nos cortar,
farpas quase invisiveis podem entrar em nossa pele, nos ralamos em super-
ficies por um mero descuido. Mas isso evidencia, antes de tudo, que certas
experiéncias da dor sdo também sinais de vida — dai que Notari abre caminho
no corredor criado para continuar para além dele sua caminhada ao fim da
performance. A artista nos conta que assim € possivel manipular a relagcao
entre medo e ferida, dissociando seus vinculos usuais e tornando a ultima
néo uma evidéncia da morte, mas sim da sobrevivéncia.

Mas se o corte ndo é algo a ser temido, poderia uma superficie cortante
ensinar algo a um corpo? Nao sendo nem agressores intencionais e nem
objetos uteis, 0 que podemos extrair desses objetos trazidos em praticas que
buscam aproximar o corpo das artistas (e 0 nosso proprio, enquanto observa-
dores) dessa inevitabilidade do corte e da comprovacao da sobrevivéncia a ele?

Cologuemos as obras em relagéo para pensar tais questoées. Ha, em ambas,
o didlogo direto com as dimensdes do risco e do ataque ao corpo presentes
na body art dos anos 1960. Tais praticas, pensando o corpo como material
passivel de manipulagéo, transformavam os espectadores em voyeurs de uma
cena marcada por proposicoes de insisténcia e duracdo naquilo que era peri-
goso e prejudicial e que pedia por resolugdes urgentes. Mas, das diversas formas
de atacar ou flagelar o corpo (privando-o de alimentag&o, contato ou mesmo
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terceirizando seu cuidado), Symbebekos e Justo en el centro parecem olhar
especificamente para o corpo metodologicamente e intencionalmente cortado,
recuperando o que Cindy Nemser (1971, p. 236, tradugao nossa) chamou de
“atitude clinica em dire¢éo a dor; o que distancia as performances de um “exibi-
cionismo sadomasoquista” e faz de suas propositoras “pesquisadoras” traba-
lhando sob “condicdes laboratoriais”

E 0 que se pesquisa nesses casos nos quais a pele é atravessada é
da ordem da sobrevivéncia, como demonstra Kristine Stiles (1992), no que
chamou de “arte da destruicdo; forma na qual artistas integram o corpo em
obras conceituais ao invés de simplesmente performar narrativas literais de
violéncia. Seriam obras que resultam de uma “crise da sobrevivéncia” (Stiles,
1992, p. 75, tradugdo nossa), que nao € apenas “a apresentacao das condicoes
da destruicao; mas principalmente um exercicio de investigacéo de um “senso
alterado de si’ que € necessario para garantir a sobrevivéncia humana” (Stiles,
1992, p. 76, tradugdo nossa), sendo menos uma apresenta¢ao da dor e mais
uma “renegociacao dessa dor, onde o “medo” é respondido com “confianga no
potencial agregativo da arte” (Stiles, 1992, p. 78, traducao nossa).

Porém, ao contrario desses casos histdricos, ndo encontramos nessas
obras a natureza catartica de tais eventos, nos quais muitas vezes a sobre-
vivéncia € também encenada ou tornada narrativa. Em seu lugar, ha uma
metodologia clara de gesto, posicionamento e movimentagao que, apesar de
apresentar uma imagem violenta, na verdade impede uma violéncia desa-
gregadora de chegar. Jean-Luc Nancy (2005, p. 16, traducédo nossa) sugere
que a violéncia irrompe de fora, sem respeito a um sistema interno, sendo
assim, “a aplicacdo de uma forca que permanece estrangeira a dindmica ou
sistema energética no qual intervém’ sem “interesse em saber”'® sobre aquilo
onde interfere e marcada pela “impossibilidade de negociar, compor, ordenar
e compartilhar’ Inegociavel, ela seria “o principio do intratavel” (Nancy, 2005,
p. 18, traducdo nossa) e, portanto, “estupida no sentido mais forte”: cretina.
E também nesse sentido que Benjamin narra a violéncia divina, “que parece
irromper ‘do nada’ (Zizek, 2014, p. 24) e cujo principal gesto é o da deposicao.
Ora, nada disso esta presente nas performances, pelo contrario: ambas se

15 No original: “the application of a force that remains foreign to the dynamic or energetic
system into which it intervenes [...] has no interest in knowing.
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pautam na possibilidade de negociacéo cuidadosa e continua com o externo,
habitando uma espécie de zona limitrofe entre o que parece violéncia e o que
parece cuidado, fazendo da primeira um elemento constituinte de um sistema
de protecéo — lembremos que em ambas as obras as artistas estao também
protegidas espacialmente pelos objetos cortantes.

E se ambas dependem da pele para tal negociacao, é porque ela ndo é
apenas espaco de protecao e fechamento, mas também de uma troca porosa
entre dois ambientes. No suor, no ralar da pele e mesmo em sua abertura
total, Jean-Luc Nancy (2015, p. 4) afirma que “o descolamento tendencial
da pele corresponde a sua fungédo essencial, que nao é simplesmente o de
embrulhar, mas desenvolver isto que ela envolve: expb-lo, coloca-lo para fora
e no mundo’ Mas, para além desses eventos nos quais uma superficie de
protecao se escarifica, revelando algo outrora escondido, ha a pele que se
volta para dentro, nos orificios que arquitetam nossos sentidos. A pele também
“se umidifica e invagina, torna-se mucosa, labios e imperceptivelmente se
transforma em garganta, [...] a cartilagem das orelhas vibra, os sexos incham”
(Nancy, 2015, p. 5), revelando buracos e reentrancias moles e porosos que
permitem que algo do mundo entre em nds. Sdo justamente esses os locais
em jogo nas performances —em Arjona, é o rosto que se evidencia em contato
com a superficie cortante, onde temos varias dessas aberturas, ja em Notari
0 primeiro local onde se produzem cortes sao nos dedos e unhas, zonas de
maior contato e bastante frageis ao corte.

Cortar a pele nao de forma intencional, mas como ato concomitante
ao desejo de sua manutencdo, € compreender que ela ndo é s area de
protecao, mas também recepcao. Com Nancy (2021, p. 87, tradugcdo nossa),
compreendemos que a pele nao € mero involucro de 6rgdaos, mas sim um
campo de abertura, desenvolvimento da “presenca no mundo que esses
o6rgaos mantem” Como no jogo de palavras que faz no francés entre peau
(pele) e expeauses, a pele também (ex)pde e (ex)pele. E nesse sentido que
um corpo estrangeiro, como um caco de vidro ou uma lamina, participam do
que Nancy (2021) chama de “transpiracao de peles’

A violéncia esta, portanto, na superficie, e nao na perfuragcao do corte.
O que nos sugere que, apesar de a imagem ser violenta, a eventual acao nao
o é. E, ainda com Nancy (2016, p. 98), podemos notar que a imagem € algo
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que depende de certa violéncia, de um descolamento ou separacdo de um
campo homogéneo: “assim € a imagem: é preciso que ela seja destacada,
posta fora e diante dos olhos”

Sendo a violéncia algo que esta entre as “coisas que nao desaparecem”
(Han, 2017, p. 7-8), € “falsa” a “impressao de que ela teria desaparecido” na
contemporaneidade. Para Byun-Chun Han (2017, p. 21), ndo é a violéncia que
desaparece, mas “o proprio agressor que se torna invisivel, em uma inversao
de violéncia na qual “o front de batalha ndo se desenrola externamente,
mas dentro das pessoas” (Han, 2017, p. 22). Se as performances surgem de
um espanto das artistas em relagdo a um ataque externo (no caso de Notari,
o sétimo assalto na cidade de Recife; ja em Arjona, o evento do colar-bomba
na Colébmbia), tratam também da introjecéo de tais imagens externas para
pessoas que se entendem como potenciais vitimas de tais situacdes (como
colombiana ou como mulher branca, conforme as proprias artistas narram).
Se as obras resultam em uma imagem que materializa tais projecoes,
na forma de uma mulher a percorrer um corredor de cacos de vidro ou a se
posicionar entre quatro laminas, esta ai o0 movimento de elaborar e visibilizar
tais violéncias. Por outro lado, no ato concreto do corte ou em sua iminéncia
esta justamente a comprovagao de sobrevivéncia que essas artistas elaboram
como forma de conviver com o medo que relatam. As performances, assim,
fazem imagem de uma violéncia que se pensa invisivel enquanto provam a
sobrevivéncia em relacao a ferida, que deixa de ser cliché de violéncia e se
revela como “violacao da coeréncia do corpo” (Jones, 2009, p. 50, traducao
nossa), que langa o corpo em um campo representacional, tirando-o, portanto,
do sujeito que sofre.

Tal fenébmeno € essencialmente estético, como argumenta Luc Boltanski
(2004), pois nao pede ao olhar do outro a sensagao de injustica ou a comocao,
mas sim visa o sublime, marcado por um “movimento inicial do horror; que é
“transformado em um segundo movimento que se apropria e deste modo
aprecia e melhora o que uma percepgao ordinaria teria rejeitado’ Estetizar a
dor surge como mediagao necessaria entre a agonia da artista, inacessivel,
e nossa habilidade de fazer lagos com elas para além da relagdo empatica e
mimética. Interessa, nesse sentido, notar na conclusao de Jones (2009, p. 57,
traducao nossa) que a ferida € um modo de apontar os modos como nés somos

Revista sala preta



“rompidos por for¢cas que restringem ou violam nosso senso de completude’;
mas que esse “ato generoso de nos abrir para nossa propria dor e mortali-
dade” visa, antes de tudo, “reduzir as forcas da violéncia” de um corpo que
deseja, antes de tudo, apresentar-se como ja ferido e, portanto, sobrevivente:

Na verdade, gostaria de sugerir, como um aparte, que € um movimento
‘feminino; feminista e (de acordo com o trabalho de [Ron] Athey) e queer
para apontar para as maneiras pelas quais o corpo nao € de alguma
forma anterior, ou mais auténtico, do que o signo, mas € ele préprio
experimentado e legivel como sempre ja ferido. Através de atos de auto-
mutilagéo, que expdem a legibilidade do corpo como um campo de signi-
ficacdo, o espectador esta ligado ao corpo do outro através da empatia
ou distanciado por repulsdo. Artistas que encenam agonia evocam 0s
medos de dor e penetracdo do préprio espectador, e por extensao,
através de tais conexdes, também experiéncias comunitarias de sofri-
mento, fazendo feridas pessoais falar com os outros e assim dar-lhes
validade social e politica. Ativar associagdes pessoais-politicas explicitas
da ferida sangrenta com um aspecto da experiéncia feminina ou queer,
como Pane e Athey fizeram, é rastrear determinagdes socialmente reco-
nheciveis de feminilidade e masculinidade queer visivelmente no corpo
e realiza-los, novamente, através de uma dor que clama para ser reco-
nhecida e exige que as suas implicagdes politicas sejam enfrentadas.'®
(Jones, 2009, p. 54, traducao nossa)

Mas é nesse sentido que parte da violéncia contida nas obras é direcio-
nada contra a propria expectativa da performance. Em uma sociedade orien-
tada por principios performaticos como forma de autogestao e introspec¢ao da
violéncia, um ato destrutivo deve incluir em si o desvio desse carater destrutivo.
Pois 0 que esta em jogo em ambas as obras néao é a violéncia, mas sim o

16 No original: “In fact, I'd like to suggest, as an aside, that it is a ‘feminine, feminist and
(per Athey’swork) queer act to point to the ways in which the body is not somehow before,
or more authentic, than the sign but itself experienced and readable as always already
wounded. Through acts of self-wounding, which expose the body’s readability as a signi-
fying field, the spectator is linked to the body of the other through empathy or distanced
through repulsion. Artists who enact agony call up both the viewer’s own fears of pain and
penetration and by extension, through such individual connectedness, also communal
experiences of suffering, making personal wounds speak to others and thus giving them
social and political valence. To activate explicit personal-cum-political associations of the
bleeding wound with a specific aspect of feminine or queer experience, as Pane and
Athey have done, is to trace socially recognizable determinations of femininity and queer
masculinity visibly on the body and to enact them, again, through a pain that calls out to
be acknowledged and demands that its political implications be grappled with.”
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cuidado, o que nos revela uma relagdo intrinseca entre esses supostamente
antagénicos polos. O cuidado em lidar com um corpo estrangeiro que se dire-
ciona a vocé e que, ao te penetrar, te transforma. Nancy e Piazza (2006, p. 276,
traducao nossa) afirmam que para “acolher o estrangeiro, € preciso mesmo
que seja também sentir sua intrusao”’, pois é apenas esse outro que “me
expde excessivamente. Ele me extruda, ele me exporta, ele me expropria™®.
E tal abertura que nos permite nos vermos como um outro, como parte de um
fora, como nao pertencentes a nossa propria identidade prévia, pensando a
pele ndo mais como uma protecao do interior, mas sim como potencialidade
de abertura — 0 que se torna evidente no fim de ambas as performances,
quando as artistas se liberam do préprio ambiente que construiram para suas
acoOes, saindo do corredor agora aberto em duas faixas ou tendo um dos
pedestais retirados do local, abrindo espacgo para um fora.

Esse cuidado, presente no discurso de ambas as artistas, € um cuidado
que nao vem no sentido da manutencédo, mas sim da transformacgao: Notari
(Artista Juliana Notari..., 2022) afirma que seu trabalho é justamente 0 oposto
da “intencdo de me mutilar ou de sacrificar meu sangue em nome da arte —
como ja ha algumas décadas vém fazendo alguns artistas filiados a body art’
Na verdade, entende sua obra como a acao de livrar-se “pacientemente do
perigo, afastando cuidadosamente a ameaca da dor’ Ja Arjona (apud Estrella,
2021, traducao nossa) narra como, ao fim das diversas horas da performance,

ha uma grande surpresa justamente por todo o preconceito do que
pode acontecer numa performance. Quando isso ndao acontece, ha uma
espécie de desencanto e é justamente disso que se trata, da capacidade
do corpo de se afirmar em situagdes muito criticas.™

Nos dois relatos, ha uma recusa dos pressupostos da performance pela
via da prépria performance, indo contra preconceitos e repeticoes historicas da
violéncia, mas langando mao da violéncia como campo de onde pode emergir

17 No original: “Accogliere lo straniero dev’essere anche provare la sua intrusione.”
18 No original: “Lintruso mi espone eccessivamente. Mi estrude, mi esporta, mi espropria”

19 No original: “hay una gran sorpresa precisamente por toda la preconcepcion de lo que
puede pasar en un performance. Cuando no pasa hay como un desencantamiento Yy,
justamente se trata de eso, de esa capacidad que tiene el cuerpo de afirmarse en situa-
ciones muy criticas”
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tal cuidado transformador do corpo, que sO se da a partir de certo grau de
risco, como sugere Nancy (2021, p. 89, tradugao nossa): “Tudo o que encontra
minha pele me encontra, e sem minha pele eu ndo encontraria nada”°.
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