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APRESENTACAO

E muito pouco, ainda hoje, o material tedrico
reflexivo que encontramos sobre a utilizagdao de
imagens na pesquisa e no ensino-aprendizagem de
teatro. Diferentemente do que sucede nas Artes
Visuais, cuja bibliografia reflete o grande
investimento feito por professores e pesquisadores
em relagdo as imagens no contexto pedagodgico,
poucos sdo os professores e/ou pesquisadores de
teatro que expdem na forma de textos seus
experimentos nesse campo. O que nao significa, de
modo algum, que imagens nao sejam utilizadas em
inimeras aulas de teatro. Creio que isso se dé,
principalmente, por elas quase nunca serem o foco
principal, mas, sim, permanecerem muito mais
como elementos complementares para a aquisigdao
de conhecimentos e reflexdes sobre os temas que
sao investigados, ou mesmo como elementos
provocadores na criagdo cénica.

No Dossié Acervos audiovisuais e a utilizacao
de imagens/documentos imagéticos no ensino e na
pesquisa em artes cénicas, procuramos redimir um
pouco essa falta, apresentando um panorama de
certa amplitude, que abrange tanto a utilizacdo de
imagens no ensino e na pesquisa de teatro, como
sua poderosa contribuicdo na estruturacao dacena.

O artigo Fotografias como documentos
textuais, de Ana Maria Pacheco Carneiro, apresenta
uma reflexdo sobre a utilizacdo de fotografias como
documentos textuais, a partir da analise de imagens
de espetaculos do Grupo Galpao.

Em O uso de acervos digitais em pesquisas
académicas, de Renata Cardoso da Silva, as
hemerotecas digitais sdo abordadas como
ferramentas de pesquisa, na reconstrucao histérica
da passagem das companhias estrangeiras de teatro
derevista Bataclan e Velasco pelo Brasil.

Julia Carrera analisa, em Irradiacdes
etnograficas do Théatre du Soleil, alguns aspectos
interculturais, politicos e pedagdgicos observados

no estagio de teatro que a companhia francesa

Théatre du Soleil ofereceu a um grupo de artistas
afegdos em Kabul, registrados no filme
documentario Un Soleil a Kaboul.

Daniel Santos Costa, no artigo Corpo —
Imagem — Experiéncia, destaca a ideia de um estado
de experiéncia no processo de criagcdo e pesquisa
nas artes cénicas, recorrendo a imagens do corpo
em investigagdao sobre corpo e processos
autobiograficos, em experiéncias desenvolvidas
entre2012e2014.

Em Imagens de luta (2013-2015), as autoras
Fatima Costa de Lima e Ligia Marina de Almeida
compartilhaminformagdes sobre projeto de mesmo
nome, que propds coletar imagens dos Povos
Origindrios da regido geografica que veio a se
chamar Brasil num contexto especifico: o de suas
performances em situagao de conflito com as
politicas publicas do agronegocio. As imagens
selecionadas receberam tratamento textual, tendo
como modelo o catdlogo Kriegsfibel [ABC da Guerra]
de Bertolt Brecht.

A partir do didlogo entre Berthold e tragos do
Teatro Pés-dramatico encontrados nas vanguardas,
o artigo Tragcos do contemporaneo, de Rejane
Kasting Arruda, procura refletir sobre a questao: os
alicerces da cultura cénica contemporanea pode
auxiliar os jovens diretores a perceber filiagdes,
apropriando-se de principios para desenvolver o
préprio trabalho no que diz respeito a autoria e
singularidade?

Em Transmissao oral e literatura oral, de Pedro
Eduardo da Silva, as carreiras de dois palhacos
circenses: Roger Avanzi e Arlindo Pimenta servem
como guia para observarmos a educagao difusa e a
tradicdo oral como meio de transmissao de
ensinamentos éticos e técnicos do palhago.

Desejamos que a experiéncia da leitura destes
artigos contribua com a pesquisa e interesses dos
leitores interessados em tais tematicas.

Ana Maria Carneiro Pacheco
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FOTOGRAFIAS COMO DOCUMENTOS TEXTUAIS: PONTUAC\()ES
SOBRE AS ENCENACOES DE ROMEU E JULIETA E UM MOLIERE
IMAGINARIO (GRUPO GALPAO - 1992/1998)'

FPHOTOGRAPHS AS TEXTUAL DOCUMENTS: SCORES ABOUT THE
SCENARIOS OF ROMEU E JULIETA AND UM MOLIERE IMAGINARIO
(GRUPO GALPAO - 1992/1998)

Resumen

En ese artigo, que tiene como base una
comunicacion escrita en 2003, retomo una
experiencia realizada en disciplinas del Curso de
Teatro/UFU, utilizando fotografias como
documentos textuales en la analice de imagenes de

dos espectaculos del Grupo Galpao.

Palabras-clave: fotografias; documentos textuales;

antropologia visual; figurin; cdmico

Ana Maria Pacheco Carneiro?

Resumo

Nesse artigo, que tem como base uma comunicagao escrita em 2003, retomo a experiéncia
realizada em disciplinas do Curso de Teatro/UFU, utilizando fotografias enquanto
documentos textuais na andlise de imagens de dois espetaculos do Grupo Galpao.

Palavras-chave: fotografias; documentos textuais; antropologia visual; figurino; comico

Abstract

In this article, based in a communication written in
2003, | revisit an experience held in disciplines
developed in Curso de Teatro/UFU, using
photographs while textual documents in the
analyses of photographic images from two scenic

works of Grupo Galpao.

Key-words: photographic images; textual
documents; visual anthropology; costumes; comic

language

TEste texto foi desenvolvido tomando como base a comunica¢do de mesmo nome apresentada no GT Histdria das Artes do

Espetaculos, durante o Ill Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pés-Graduacao, realizado pela ABRACE em Floriandpolis, de 8 a

11 de outubro de 2003, e publicado nos Anais ... — Salvador: Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pés-Graduagdao em Artes

Cénicas — ABRACE, Série Memodria ABRACE VII, 2003, p. 19-21. As modificagdes feitas tiveram como intengdo tanto a

adequacdo as caracteristicas da Revista RASCUNHOS, como a incorporac¢do de algumas reflexdes ndo desenvolvidas por

ocasido de sua primeira publica¢do.

2Universidade Federal de Uberlandia/UFU. Doutora. E-mail: anampcarneiro@hotmail.com
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Introdugao

Meu interesse pelas fotografias enquanto
documentos textuais surgiu por acaso, ao preparar a
fala de apresentagdo de minha dissertacdo de
mestrado® para a Banca de Avaliagdo (1998). Nessa
ocasido, pretendi tornar visivel para as pessoas que
estariam assistindo a defesa a discussao que
propusera fazer em minha pesquisa — as influéncias
de espaco cénico e comicidade na formagdao da
linguagem atorial do Grupo de Teatro Ta na Rua — a
partir de algumas fotos que evidenciassem as
diferengas entre a linguagem atorial do grupo no
inicio de suas pesquisas, quando trabalhava em
espacos fechados, e aquela que se definiu apds a
saida paraoespagodarua.

Foi nesse movimento — e a partir da
compreensdao de que as seis fotos entao
selecionadas pontuavam nitidamente as questdes
que pretendera analisar — que se evidenciaram
para mim as possibilidades de um trabalho de
pesquisa teatral que utilizasse o documento
iconografico como fonte de observacdo. Propus
entdo, como experiéncia, desenvolver um exercicio
interpretativo utilizando aquelas mesmas fotos. Um
exercicio que, embasado nos conhecimentos
tedricos até entdo por mim obtidos, permitisse uma
primeira investigacao desse material e de algumas
propostas metodoldgicas para sua andlise, atuando
como fonte para futuro aprofundamento nesse
sentido”.

Algumas leituras vinculadas as pesquisas

relacionadas a antropologia visual, feitas até aquele
momento, mostraram que os estudos nesta area
procuravam afirmar a possibilidade de, a partir da
sistematizagdo e analise rigorosa dos dados visuais
observados, se “passar do icdnico para o conceitual
e suas expressdes discursivas” (BRISSET, 1999, p.4).
Tal possibilidade, de acordo com Scherer (1996),
tem como base o fato de que “a fotografia pode ser
usada como dado primario e documento
antropolégico — ndao como uma réplica da
realidade, mas como representagao que necessita
de leitura critica e interpretagdao”. Ou seja: ela é
texto e como tal, pode ser lida; porém para
formagdo do significado holistico/integral de uma
imagem, torna-se necessario que ela seja analisada
tanto como artefato, como pelos aspectos de
impressao do espectador e da intengdao do
fotografo. Somente a andlise dos dados histdricos,
sociais e culturais relacionados a uma fotografia
permitird sua leitura completa e “determinara quem
controlava a imagem: o objeto, o espectador, o
fotégrafo ou uma combinagao dos trés” (SCHERER,
1996, p.69).

Por sua vez, as leituras de A cdmara clara
(BARTHES, 1984), com sua no¢do sobre punctum e
studium’, e de um artigo sobre Walter Benjamim,
histéria e fotografia (LISSOVSKY, 1998) me
proporcionaram a compreensao da fotografia como
resultante de um processo de interrupgao, de
imobilizagao dos acontecimentos, o qual possibilita
a observagao da agdo e, assim, proporciona uma

espécie de leitura épica do fato acontecido.

* Espaco cénico e comicidade: a busca por uma defini¢cdo da linguagem do ator (Grupo T4 na Rua — 1981). Universidade do Rio de
Janeiro. Centro de Letras e Artes - Curso de Mestrado em Teatro; junho, 1998. Orientadora: Prof2 Dr2 Maria de Lourdes Rabetti (Beti

Rabetti). Inédito

" Sobre essa primeira experiéncia, ver “Fotografias como documentos 'textuais': um exercicio interpretativo sobre fotos do acervo

documental do Grupo de Teatro Ta na Rua”. In: Anais do Il Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Artes Cénicas,

Salvador, 8 a 12 de outubro de 2001. Salvador: Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Artes Cénicas — ABRACE,

2002. Série Memadria ABRACE V. Comunicagdo. p. 297-303

® Conceitos elaborados por Roland Barthes (1984); juntos, formam a dualidade objetivo e subjetivo que provoca interesse por uma

fotografia. O studium é o que percebemos de objetivo naimagem fotografica, relacionado a contextos e caracteristicas técnicas. Jd o

punctum é subjetivo; é o detalhe significativo da fotografia que se apodera da sensibilidade do observador e produz a elaboracédo

mental do fato.
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Essas informacbes me auxiliaram ainda, a
compreender o que determinara a escolha daquelas
fotos do Ta na Rua em particular: enxergara nelas a
imagem representativa/icénica daquilo que
considero pontos relevantes na conquista da
linguagem atorial do grupo. Por outro lado, elas
também materializavam imagens interiorizadas em
mim ao longo do processo vivenciado junto ao
grupo, possibilitando o distanciamento necessario
para analisar um trabalho em que me situava, ao
mesmo tempo, como observador e objeto
observado.

Partindo da compreensdo da imagem
enquanto texto, passei entao a investigar a
contribuicdo que esta pode oferecer na passagem
de conhecimentos e elucidacdo de pontos
especificos que se tornam essenciais a apreensao de
alguns conceitos ou mesmo na construgao de um
nucleo imagético sobre o teatro, o qual teria o papel
de oferecer aos alunos imagens de cena, de
cendrios, de espacos teatrais e outros elementos
relacionados ao teatro ndao conhecidos por um
alunado que muita vez desconhece totalmente o
objeto das discussdes propostas em aula, por nao
fazerem parte de seu universo cultural.

Encontro semelhangas entre essa propostaea
de Malraux®, que, a partir do reconhecimento da
acao do imaginario sobre a mente, propos a criacao
do que denominou de Museu do Imaginario,
concebido por ele como uma imensa e sempre

crescente colecdo constituida por fotografias de

obras que se encontrassem em museus de todo o
mundo, e que unisse pela mente, ilimitadamente,
obras de tempos e espagos diferentes, permitindo
uma compreensao mais profunda dessa produgao:
“O génio grego serd melhor compreendido pela
comparagdo entre uma estatua grega a uma estatua
egipcia ou asidtica, do que pelo conhecimento de
cem estatuas gregas”’.

Nas primeiras investidas, foram ainda
realizadas leituras na drea de antropologia visual -
como as pontuacbes de Guran (1998), sobre a
possibilidade de realizagdo de uma “descricao
sistematica do universo de pesquisa” a partir da
fotografia -, que iluminaram minhas buscas,
permitindo o aprofundamento de questdes
pontuais importantes, como a que diz respeito a
fungao da fotografia nessa descrigao: “Sua
contribuigdo reside na capacidade de efetuar uma
selecdo de aspectos relevantes e de momentos
significativos da realidade estudada, que possam
pér em evidéncia informagdes que ndao poderiam
serobtidas por outros meios.” (GURAN, 1998, p.89)

Com foco nessas orientagdes, passei a utilizar
algumas fotos no transcurso de algumas disciplinas,
no Curso de Teatro da Universidade Federal de
Uberlandia/UFU. E sobre um desses trabalhos que
retorno, aqui, com a finalidade de melhor divulgar a
experiéncia entdo realizada e de estimular outras
investigacdes no campo da leitura de imagens e de
sua utilizagdao na pesquisa e no ensino-aprendizado
deteatro.’

® André Malraux (1901-1976) escritor, ativista politico e pensador francés. Autor La condicién humaine (1933), uma novela;

de La voix du silence (1951), uma histdria e filosofia sobre a arte, e de Le Musée imaginaire de la sculpture mundiale (1952-

54). Como politico, apoiou o governo do Gal De Gaulle (1958), como Ministro da Cultura, durante 10 anos.

’ “Le génie grec sera mieux compris par |'opposition d'une statue grecque a une statue égyptienne ou asiatique, que par la

connaissance de cent statues grecques.” In Mélanges Malraux Miscellany, Vol.l, n°2, Automne 1969, p.8. Disponivel em

<<http://www.ecrits-vains.com/points_de_vue/malraux06.htm>> visitado em 17 ago 2008. (tradug¢do minha).

*Em 2002, fui aprovada em concurso publico e efetivada como professora no Curso de Teatro da Universidade Federal de

Uberlandia/UFU. Em 2012, fui aposentada e atualmente me encontro como professora colaboradora do Programa de Pds-

Graduagdo em Artes/Teatro — PPGArte-Teatro, e do Programa de Pés-Graduagdo Mestrado Profissional em Artes/PROFArtes,

namesmaiinstituicao.
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Da metodologia

... uma imagem precisa ser lida, e a leitura tem de
comecar poralgum ponto, que é o elemento visual a
partir do qual se constrdi a fotografia. (...) Esse
ponto de que falamos é de reconhecimento
imediato e universal. E o primeiro elemento que
chama a atengdo numa fotografia, e é de se esperar

que toda e qualquer pessoa comece a ver a

fotografia a partirdele. (GURAN, 1998, p.93)

Ao longo do 12 semestre de 2003, as
disciplinas Indumentdrias e Aderegos, oferecida
para alunos dos Cursos de Artes Cénicas e Artes
Plasticas’, e Teatro no Brasil, direcionada a alunos
dos Cursos de Artes Cénicas, Artes Plasticas e
Educagao Fisica, na UFU, possibilitaram desenvolver
um trabalho com algumas fotografias, utilizando-as
como elementos propulsores de reflexao e,
portanto, passiveis de contribuir para a aquisicao de
conhecimentos relacionados ao teatro.

Foram utilizadas nesse trabalho imagens
fotograficas relacionadas a duas montagens do
Grupo Galpao: Romeu e Julieta (1992) e Um Moliere
imaginario (1998). A esses conjuntos foi
acrescentado um terceiro grupo, constituido por
imagens/desenhos de roupas do século XVII,
coletadas de publicagdes sobre indumentarias. A
proposta era de, a partir desse material, analisar
questdes referentes a criacdo de figurinos e

aderecos cénicos, bem como salientar aspectos que

diziam respeito ao trabalho do ator e a linguagem
codmica, presentes nos espetaculos do Galpao.

Além das fotos, possuiamos também a
informagao de que os dois espetaculos foram
apresentados em espagos abertos — pragas e outros
semelhantes. Informagao que contribuia para essa
investigacao, a medida que nos auxiliava a perceber
como o espago de representagao pode influenciar
nacriagao cénica.

Paralelamente, como professora, necessitava
desenvolver essa experiéncia de tal forma que
proporcionasse aos alunos a observagao, a partir
das imagens por mim selecionadas, de diferentes
aspectos relacionados a criagao cénica — tanto no
que dizia respeito aos figurinos, como em relagao
aos aspectos de comicidade presentes nesses
espetdculos.

O primeiro estudo comparativo, realizado
disciplina Indumentarias e Aderecos, foi feito entre
asimagens de indumentdrias de época (século XVII),
colhidas nas obras de Koehler (1993) e de Boucher
(1983), e as fotografias do programa da peca Um
Moliere imaginario, o qual, idealizado como um jogo
de baralho, apresenta, nas “cartas” que o compdem,
uma pose do ator como o0 personagem que
representou na encenacdo observada”. Dando
unidade a todas elas, um fundo composto por uma
pintura de época, ao qual a imagem do
personagem/ator parece, a0 mesmo tempo, se
somar e se destacar.

As imagens selecionadas nesses dois

° “0O Curso de Artes Plasticas da Universidade Federal de Uberlandia foi implantado em 1972 com o nome de Licenciatura em

Desenho e Plastica, juntamente com os cursos de Decoragdo (atualmente Design de Interiores) e Comunicagdo Visual (extinto), na

entdo Faculdade de Artes da Universidade de Uberlandia, sob direcdo de Cora Pavan de Oliveira Caparelli, tendo sua primeira turma

se formado em 1975. Foi o primeiro curso superior de artes plasticas do Estado de Minas Gerais. (...) A partir da nova LDB de 1996, e

da proposta para as diretrizes curriculares, é discutida uma reforma curricular para criagdo do Curso de Artes Visuais, implantado em

2006.” Informag&es obtidas na pagina do curso: http://www.coart.fafcs.ufu.br/

10 ~ ~ PR . .
Pode-se observar nessa concepgdo do programa uma alusdo as inumeras fotos de atores travestidos como personagens, feitas a

partir da década de 1850, periodo em que passou a ser moda tanto o fazer-se retratar, como colecionar retratos de outras pessoas,

principalmente das celebridades da época, tais como politicos, atores e outros artistas, os quais passaram a ocupar as paginas dos

albuns de fotografia — concebidos para guardar as colec¢des fotograficas -, juntamente com os demais membros da familia. (BAJAC,

2011, p.56).
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conjuntos — indumentdrias de época e figurinos da
peca - em tudo se assemelhavam e, no entanto, em
tudo diferiam, o que permitiu, de imediato, umarica
discussao sobre um dos focos de analise da
disciplina: como o figurinista pode/deve trabalhar
os tracos caracteristicos de determinado
modelo/tipo de roupa, de modo que ela perca seus
aspectos cotidianos ou mesmo realistas e adquira
teatralidade, tornando-se o que denominamos
normalmente um figurino, ou seja, para que ela
adquira caracteristicas que lhe agreguem
significados e possibilite, assim, que sejam
cumpridas as fungdes que este deve cumprir na
cena, tais como chamar a atengdo, marcando sua
propria presenca, enfatizar o corpo do ator,
apresentar de forma clara e precisa alguns
significados relacionados ao personagem,
possibilitando a afirmacdo da comunicagdo visual
que nelase faz.

Se nas imagens/desenhos de indumentarias
do século XVII observdavamos o que era a moda
nesse periodo — saias amplas, compridas, decotes e
cinturas bem delineadas das roupas femininas;
amplos jaquetdes e capas, calcas curtas, punhos e
golas rendados e chapéus de copas altas ou
emplumados dos homens, nos permitindo perceber
todo um contexto social —, as fotografias das
“cartas” nos ofereciam uma releitura desse
contexto, atualizada e elaborada de modo a
transpor para a cenaaquele universo.

Foi possivel observar entdo, como as pesadas
roupas do século XVII haviam sido convertidas em
roupas leves, ndo so pela modificacdo do
comprimento das saias — compridas até o chao,
cobrindo as pernas e mesmo, em alguns casos, os
pés, nos modelos originais, em contraste com os
figurinos da peca, que deixavam pernas e pés a

mostra, chegando apenas até os joelhos, tornando-

os bastante apropriados para o clima tropical
brasileiro e para os espagos abertos das pragas das
cidades onde o grupo se apresentava — além de
proporcionarem aos atores a liberdade necessaria
para sua movimentagdo. Essa transformagao
também se dava pela escolha dos tecidos, pela
simplificagdo dos modelos, permitindo que os
figurinos “lembrassem”, se assemelhassem as
indumentdrias do século XVII, sem, no entanto, as

reproduzir, como pode ser verificado na sequéncia

daanalise feita.

animicos e até mesmo, no caso de uma encenacao,

se lidamos com um drama ou uma comédia. A partir

delas, foi possivel

correspondentes aos espagos de origem de cada

personagem.

Tons de rosa, lilds e roxo agregavam o nucleo
da familia de Argan, o doente imaginario. Na roupa
de Belinha (segunda mulher de Argan), ao tom roxo
se somava o vermelho, pontuando os aspectos de
seducgdo/sexualidade dessa personagem —
vermelho também utilizado para o Sr. Flores, o
farmacéutico que aplica os clisteres em Argan. Tons
neutros marcavam o visual dos personagens
periféricos desse nucleo: Cleanto, namorado de
Angélica; Beraldo, irmao de Argan e o Sr. Boa Fé, o
tabelido, que tém essa relagao fortalecida e

identificada pela utilizagdao, na composigao geral de

seus figurinos, de alguma pega/acessério em azul.
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Apds um primeiro contato com as imagens
passeiadaralgumas orientagdes, a fim de dinamizar
a observagao das mesmas. Primeiramente, solicitei
gue sugerissem de que forma poderiamos organizar
as “cartas” do trabalho com o texto de Moliere em
grupamentos menores. A primeira sugestdo foi
guase unissona: pelas cores dos figurinos. Com sua
linguagem universal, as cores podem expressar

visualmente sentimentos, sensacdes, estados

organizar grupos



A cor vinho de suas calgas, uniam outra célula
familiar: o Dr. Dissaforus e seu filho, pretendente de
Angélica. Moliere, com um longo casaco marrom
escuro e detalhes em vermelho vivo, e a Rainha
Mab, a fada dos sonhos, com seu delicado vestido
branco e os tons réseos da capa, se constituiam
enquanto personagens isolados, com suas cores
proprias.

ApOs essa primeira leva de observagdes,
alguns comentdrios e perguntas que fiz levou os
alunos a perceberem que essas “cartas”/imagens
nos “falavam” ainda de um trabalho minucioso
que abrangia, além das cores, a escolha dos
tecidos, das formas e detalhes de cada um
daqueles figurinos, bem como de acessérios e
calcado dos personagens, projetados e/ou
escolhidos pelo figurinista; do que permitia a
individualizagdo de cada personagem e,
paralelamente, do que fornecia unidade ao
conjunto.

Na criacdo do Dr. Purgan, o médico de
Argan, por exemplo, uma capa longa caia dos
ombros e escondia as pernas do ator que,
dobradas, diminuiam sua estatura. As
semelhancas entre as roupas de Angélica e de
Nieta, a Ama, ambas com roupas claras, com
saias franzidas na cintura e blusas de mangas
fofas e decotes arredondados, eram quebradas
tanto pela textura dos tecidos — leves e
esvoacantes para a filha de Argan, e mais dsperos
e pesados para a Ama -, como pela generosidade
do decote da velha empregada, que deixava
entrever seus seios fartos, em contraste com o
corte singelo do decote da jovem mocinha.

A utilizacdo de elementos “modernos”, por
sua vez, colaborava com a constru¢do dos
personagens a medida que eram inteiramente
absorvidos nessa composicdo, e provocava, ao
mesmo tempo, uma estranheza, a sensagao de

certo deslocamento de tempo (século

XVIl/tempos atuais): o robe de cetim lilas, o
pijama listrado, a comprida touca de |3 e as
pantufas felpudas de Argan; a vassoura de fios de
algoddo de Nieta, a ama; a bolsinha de croché de
Belinha; os 6culos de aro colorido do tabelido; os
cabelos pintados (blond) e de corte moderno, de
Cleanto; a imensa bengala do Dr. Purgan; o papel
qgue embrulhava o presente trazido por Tomas
Disaforus, assim como a gravatinha de xadrez e o
boné usados pelo rapaz.

A utilizagdao de meias coloridas — de cores
diversas e também com desenhos diferenciados
de listras, bolinhas, xadrez —, bem como de
babados rendados arrematando botinhas,
toucas, calgas, mangas e golas oferecia
uniformidade a esses figurinos.

A tudo isso, somava-se, por fim, a
maquiagem farsesca — rostos pintados de
branco, l|abios, narizes e faces coloridos de
vermelho —, penteados, perucas, chapéus,
guarda-chuvas, sombrinhas e bastdes que
completavam a composi¢dao visual dos
personagens e, por outro lado, fortaleciam os
aspectos do cOmico presentes na encenagao.

Tais aspectos foram melhor investigados
no segundo estudo, realizado em Histéria do
Brasil 1l, disciplina optativa cuja ementa deixava
espaco mais amplo para o direcionamento do
plano de trabalho do professor. Nele foi utilizado
o segundo grupo de imagens, constituido por
fotografias de cena dos dois espetdculos. Antes
da apresentacdao e observagdo das imagens,
porém, foram feitas leituras de alguns autores —
Bakhtin (1993), Bergson (1987) e Propp (1992) -
para aprofundar alguns conhecimentos sobre a
linguagem cOmica, a comicidade, o riso. Desse
material, alguns proporcionaram a aquisigdao de
informagdes importantes para a leitura das
imagens que tinhamos em maos.

Antes de tudo, tornou-se necessario
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reconhecer que as fotografias observadas eram
referentes a encenacdo de dois textos de natureza
diversa: uma comédia — a obra de Moliére -, e uma
tragédia, o texto de Shakespeare. A comédia ja
contém em sua estrutura aspectos cotidianos
traduzidos pelo olhar deformador de seu autor, que
empresta aspectos utdpicos e de fantasia a
realidade ao apresenta-la sob forma ficcional que
nao lhe é totalmente fiel. Por outro lado,
Shakespeare, como outros autores tragicos, vale-se
do recurso de inserir cenas ou momentos cOmicos
gue tém como funcdo aliviar o peso da trama.
Momentos que sdao geralmente provocados pelos
personagens mais humildes e populares da peca,
como os criados.

Mais uma vez, a informacdao de que os dois
espetaculos haviam sido apresentados em espacos
abertos, como as pracas das cidades e, mais do que
isso, o conhecimento de que o Grupo Galpao teve
origem nesse espaco, nos fornecia uma pista
interessante, pois esse fato certamente provocara a
aproximacdo do trabalho as camadas sociais mais
populares e que, segundo José Jorge de Carvalho
(1992), sdo vinculadas ao universo da tradi¢cdo, com
o qual estabelecem umarelag¢dao dinamica e que, por
isso, ainda mantém fortalecidos alguns de seus
aspectos, tais como a forte e constante presenga de
um riso amplo, que tende a esbarrar em expressdes
do grotesco.

Cabia a nds, entdo, investigar os aspectos
visuais presentes nas fotografias dos dois
espetdculos que nos possibilitariam perceber de
que modo se fizera o jogo com a realidade e a
instauracdo de aspectos da linguagem cOmica nas
duas encenacgdes.

De imediato, era perceptivel que as imagens
selecionadas proporcionavam, principalmente,
centrar o foco de aten¢do no trabalho do ator, com a
observagdo de expressdes, movimentos, gestos;

mas que possibilitavam ainda leituras mais

abrangentes sobre a propria encenagao, como em
relagdo ao cenario e aos aderegos/objetos cénicos.

Assim, por exemplo, puderam ser observadas
as diferentes formas de construcdo do espaco
cénico utilizadas nas montagens. Nas imagens de
Romeu e Julieta podia-se observar o carro/palco
que trazia para o interior da cena, como “elemento
cenografico central”, a Veraneio do grupo, um
ineditismo que procurava “traduzir
contemporaneamente as antigas carrogas das
trupes mambembes”. Como tal, aquele era “o chao
onde o ator deveria pisar” e todo o ambiente cénico
é construido “sobre, dentre e ao redor do carro”.
(BRANDAO, 2002, p.92 e 94)

O palco dentro do palco era o cenario de Um
Moliere Imagindrio: no espacgo circular ao rés do
chdo erguia-se uma semi-arena e, sobre esta,
cortinas de cor laranja delimitavam um pequeno
palco, espago onde se representava o interior da
casa: o quarto de Argan, o Doente Imaginario. A
presenc¢a do onirico, do poético na criagdao desses
espacos era perceptivel pela magia das pequenas
luzes ou ainda pelo espago de sonho ocupado pela
Rainha Mab durante toda a encenagdao, como que
reforcando, por meio dessa presenga, o fabuloso
retorno de Moliere.

Ambos esses espagos ainda agregavam a si 0s
espacos livres que os antecediam e que
permaneciam como espagos privilegiados que
uniam o grupo ao publico e as suas origens nas ruas.

No que diz respeito as questdes da linguagem
cdmica e do trabalho atorial, diversas pontuagdes
puderam também ser realizadas. A apreensao de
informagdes sobre carnavalizagdo, conceito
amplamente discutido na obra de Bakhtin (1992),
permitiu ressaltar como os objetos cénicos
utilizados na cena de Um Moliére Imagindrio, que,
como vimos anteriormente traziam uma espécie de
deslocamento no tempo, provocavam também, ,

justamente por meio desse deslocamento, o que se
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pode apontar como um toque carnavalizador que se
fazia de forma clara e evidente na sua inusitada
presenca.

Esses sinais de carnavalizagao podiam ainda
ser notados em outras imagens dos dois
espetaculos: tanto nas meias e babados dos
figurinos de Romeu e Julieta, como na figura daama
de Julieta apertando os grandes e fartos seios
posticos, a boca fortemente pintada de vermelho e
escancarada, os olhos arregalados; ou na percepgao
de dilatagdo dos corpos dos atores com suas pernas
de pau enfeitadas com flores de plastico e na
jocosidade estabelecida pela boneca de papier-
maché, alegre dama que, pronta para atender ao
convite, incrementava a cena do baile de Romeu e
Julieta, alegrando seus pares.

O trabalho de tipificacdo do ator, por sua vez,
podia ser observado na forma como caracteristicas
fisicas foram exploradas, como a baixa estatura do
ator Antonio Edson, ricamente acentuada nos dois
personagens por ele vividos na peca de Moliere:
tornando-o ainda menor ao caminhar sobre os
joelhos, na caracterizacdo do Dr. Purgan — frisando
essa baixa estatura com a longa capa (que esconde
as pernas dobradas), o alto chapéu e a imensa
bengala - e, por outro lado, aumentando seu
tamanho na personificacdo do tabelido Boa Fé, ao
coloca-lode pé sobre pequena banqueta.

Ainda em relacdo ao jogo atorial, as imagens
fotograficas permitiam a observacdo de como
gestos e movimentos fortaleciam aspectos de
comicidade: o rosto e o fragil corpo de Argan, as
pernas viradas para o lado, as maos agitadas ao falar
de suas doencgas; os jogos de seducdo estabelecidos

na cena do tabelido, quando Belinha langa o corpo

em dire¢ao ao marido e permanecem ambos em
verdadeiro movimento de equilibrio-desequilibrio
corporal, as bocas escancaradas diante dos “objetos
de sedugao” que lhes sao oferecidos: a ele, os seios
tentadores dajovem mulher; aela, o celular exibido

peloSr.Boa Fé.

Conclusoes

No momento da escrita da comunicagao que
deu origem a esse artigo, conclui o texto
confirmando como a observagdo das fotos permitira
que se efetuasse uma selecdo de aspectos
relevantes e de momentos significativos (Guran.
1998:89), possibilitando o estabelecimento de
pontes entre as imagens observadas e
conhecimentos sobre a cena e o jogo atorial que
seriam impossiveis de se estabelecer de outra
forma; confirmando o fato de que (u)ma das
potencialidades da fotografia é destacar um aspecto
particular da realidade que se encontra diluido num
vasto campo de visdo, explicitando assim a
singularidade e a transcendéncia de uma cena
(Guran, 2000:156-157), estabelecendo a percepcao
de olhares, expressdes, gestos infinitamente
valiosos na pesquisa e no estudo das questdes
teatrais.

Retomar agora, passada mais de uma década,
esse trabalho, proporcionou o recontato com as
origens de minhas investigagdes acerca da utilizagao
de fotografias no ensino e na pesquisa em teatro.
Mas meus estudos relacionados a utilizacao de
imagens ndo pararam nessas investidas iniciais. Eles
tém sequéncia até hoje e deles faz parte, inclusive, a
criagio de um banco de imagens™ cujo acervo é

constituido por fotografias de atividades

" Trata-se do Banco de Textos Imagens e Sons/BTIS, que vem sendo desenvolvido com a contribuigdo de alunos bolsistas, desde

2005. Contando atualmente com cerca de 3.000 imagens fotograficas, entre as quais se encontram imagens referentes ao teatro de

rua, teatro comunitario latino-americano, temas de minha pesquisa docente, além de videos relacionados a cena teatral e

gravacdes de entrevistas com alunos, professores, atores e diretores, esse banco passa, no momento, por uma estruturagao final de

seu conteudo para serindexado e, finalmente, disponibilizado para acesso de professores e alunos do curso — trabalho que vem se

desenvolvendo gragasao apoio do Laboratdrio Audiovisual de Artes Cénicas—Documentacdo e Memoéria—LAACenicas, coordenado

pelo técnico Alessandro Brito Carvalho.
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desenvolvidas no Curso de Teatro da UFU, tais como experiéncias realizadas, e todos esses movimentos
encenacgdes resultantes de disciplinas, exposicdes, confirmaram e aprofundaram as imensas
aulas de campo, trabalhos de pesquisas e/ou possibilidades que as imagens nos apresentam no
projetos dos professores do curso, oficinas e aulas ensino e na pesquisa de e sobre teatro.

de estdgio pedagdgico dos alunos, além de imagens
referenciais sobre o teatro em geral, como
mascaras, espacos teatrais, fotos e videos de
espetdculosteatrais e outros.

Em minha tese de doutorado®, desenvolvi
uma pesquisa tedrico-pratica tendo como foco a
utilizacdo de imagens como material didatico-
pedagdgico na aquisicdo de conhecimentos no
ensino de teatro. A hipétese era de que as imagens
podem atuar como material mobilizador e
provocador do imaginario e, assim, ser utilizadas
como recurso metodoldgico deflagrador de
processos transformadores relacionados a
apreensao de noc¢des conceituais, no ensino de

teatro.

Ao longo dos ultimos oito anos venho
orientando trabalhos de TCC, de bolsistas PIBIC e de
mestrandos que tém as imagens como base de suas
pesquisas, e que em suas tematicas, abrangeram
ndo s6 uma investigacdo sobre a constituicdo do
acervo do Galpdo Cine-Horto”, como uma
investigacao sobre a influéncia do espaco cénico nos
espetaculos de rua, a realizacdo de uma video-
cena”, uma proposta de desenvolvimento de
material didatico para o ensino de teatro para
alunos com deficiéncia auditiva®®, dentre outros.

Diversos foram os caminhos percorridos, as

A pedra lancada no pantano: a contribuicdo de imagens na producdo de conhecimentos sobre corpo/espaco no ensino de
teatro. Ana Maria Pacheco Carneiro. Tese de Doutorado. PPGAC/UFBA, 2010.

®Memoria e acervo no teatro: estudo de caso do acervo audiovisual do CPMT nas atividades de ensino e pesquisa do Centro
Cultural Galp3o Cine Horto, de Alessandro Brito Carvalho. Dissertacdo de Mestrado. PPGArte/UFU, 2015.

“Espago Cénico e seus elementos: a influéncia direta do ambiente nas montagens para o teatro de rua, de John Weiner de
Castro. Dissertacdo de Mestrado. PPGArte/UFU, 2015.

A utilizacdo de imagens nos processos criativos do ator, de Ana Célia Gomes. Trabalho de Conclusdo de Curso. Curso de
Teatro/UFU, 2011.

*Re-visdo do teatro: aimagem teatral sob outros olhares, de Ibrahim Estopa. Projeto de Bolsa PIBIC/CNPg, 2014-2015. (n3o

concluido)
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O USO DE ACERVOS DIGITAIS EM PESQUISAS ACADEMICAS
Bataclan e Velasco nas hemerotecas do Brasil, da Franca e da Espanha

THE USE OF DIGITAL COLLECTIONS IN ACADEMIC RESEARCHES
Bataclan and Velasco at Brazilian, French and Spanish newspaper libraries

Renata Cardoso da Silva®

Resumo

Neste trabalho, as hemerotecas digitais do Brasil, da Franga e da Espanha sao abordadas
como ferramentas de pesquisa. A partir da consulta as hemerotecas, foi possivel coletar
informacdes de jornais e revistas da década de 1920, e fazer uma reconstrugao histérica da

passagem das companhias estrangeiras de teatro de revista Bataclan e Velasco pelo Brasil.

Palavras-chave: critica teatral, historia do teatro brasileiro, teatro de revista

Resumen Abstract

En este trabajo, las hemerotecas digitales de Brasil, This work is about Brazilian, French and Spanish

Francia y Espafia estan abordados como digital newspaper libraries and how they can be

herramientas de investigacién. Desde la consulta a )
used as aresearch tool. Starting from the research at
las hemerotecas, ha sido posible recoger la
the digital collections, it was possible to find data
informacidn de los periddicos y revistas de la década

from 1920's news sand azines, building a
de 1920 y hacer una reconstruccién histdrica de la © NEWSPapers and magazines, bullding an

. . . 1 1
pasaje de las compafiias extranjeras de teatro de historic reconstruction of Bataclan's and Velasco's

revistas Bataclany Velasco Brasil. tourin Brazil.
Palabras clave: critica teatral, historia del teatro Keywords: Brazilian theatre history, revue theatre,
brasilefio, teatro derevista theatre critic

'Professora de Indumentaria e Maquiagem da Universidade Federal da Bahia. Cursando o doutorado em Artes Cénicas pelo
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Este artigo trata do uso de hemerotecas
digitais como ferramentas de pesquisa. Esta
metodologia vem sendo utilizada em minha tese de
doutoramento, onde investigo o teatro de revista no
Brasil na década de 1920. No presente trabalho
apresento - a partir de informacdes coletadas em
periddicos, jornais e revistas - duas importantes
companhias estrangeiras de teatro de revista que
influenciaram e modificaram a cena teatral no
Brasil: Bataclan e Velasco. Para tal investigagao, trés
hemerotecas foram de fundamental importancia: a
Hemeroteca Digital Brasileira; a Gallica, hemeroteca
digital francesa; e a Hemeroteca Digital espanhola.
Por meio das trés hemerotecas, foi possivel ter
acesso a diversos periddicos nacionais e
estrangeiros da época, permitindo assim reconstruir
um pouco da histdria dessas companhias. Ambas
visitaram o Brasil no inicio da década de 1920, e os
jornais e revistas acompanharam as trupes em suas
temporadas, retratando os costumes dos
empresarios, dos artistas e da plateia.

Periddicos sdo materiais riquissimos em
informacdo. Diversas sdao as possibilidades de
estudo ao se investigar em jornais e revistas. Se faz
necessario definir metas e rumos, e entao
selecionar os caminhos da pesquisa, eleger que
aspectos serdo considerados. Cada secdao de um
jornal, por exemplo, provera um tipo de informacao
diferente. Em alguns casos, o estudo de apenas uma
secdo é suficiente; em outros, o cruzamentos de

analises de dados retirados de diversas se¢des é

mais eficaz. Nessa pesquisa foram utilizados
principalmente fotos das companhias e dos artistas;
cartazes contendo informagdes sobre as estreias e
apresentagdes; criticas de espetaculos teatrais;
entrevistas com artistas e empresarios, matérias
sobre as companhias publicadas em colunas
especificas de teatro ou colunas sociais; e ainda
propaganda de produtos associados aos
espetaculos ou companhias. Todos esses setores se
configuraram como fontes de dados
complementares uns aos outros, e foram utilizados
em conjunto.

A investiga¢cdo e publicacdo a respeito do
teatro de revistas no Brasil conta com nomes de
peso como Neyde Veneziano’, Delson Antunes,
Roberto Ruiz’, Filomena Chiaradia®, Vera Collago’ e
Laura Cascaes®, dentre outros. Diversos
pesquisadores se dedicaram a tratar da
dramaturgia, das convengdes e dos multiplos
aspectos desse género teatral que foi tao marcante
nas ultimas décadas do século XIX e primeiras
décadas do século XX. Estes tedricos foram
responsaveis por alicercar a pesquisa no Brasil,
contribuindo de maneira inestimavel para a
abertura e aumento do campo de investigacao, e
sao estas referéncias que norteiam minhas buscas.

Ainda assim, ao procurar informagdes sobre
as companhias estrangeiras que visitaram o Brasil,
os dados sdo escassos. As publicacdes ja
mencionadas nos deixam pistas, referéncias,

sugestOes, mas esse é um trabalho que ainda estd

? Teatro de Revista no Brasil- Dramaturgia e Convencdes (2013); N3o Adianta Chorar-Teatro de Revista Brasileiro....Oba! (1996); De

Pernas pro Ar - Teatro de Revista em S3o Paulo (2006), dentre outros.
®Fora do Sério - Um Panorama do Teatro de Revista Brasileiro (2004).

‘ O Teatro de Revista no Brasil - das Origens a Primeira Guerra Mundial (1998).

*lconografia Teatral — acervos fotograficos de Walter Pinto e Eugénio Salvador (2012); A Companhia do Teatro S3o José: a menina-

dos-olhos de Paschoal Segreto. (2012), dentre outros.

°As Vedetes, As Coristas e as Revistas!. DAPesquisa, v. 3, p. 1-7, 2009; O desnudar do corpo feminino. DAPesquisa, v. 3, p. 1-11, 2008;

As aparéncias mutantes de um corpo que se desnuda. Urdimento (UDESC), v. 11, p. 231-241, 2008; Notas sobre o Teatro de Revista.
DAPesquisa, v. 2, p. 1-8,2007; Se a moda pega ... O Teatro de Revista em Floriandpolis - 1920/1930 (2007), dentre outros.

’A Musica e a Danga no Teatro de Revista Carioca. Musica Popular em Revista, v. 2, p. 86-103, 2013; Abre Alas: Coristas no Teatro de
Revista. Urdimento (UDESC), v. 14, p. 73-81, 2010; Queria Bordar Teu Nome: A Danga No Teatro de Revista, Mestrado em Teatro, Ano

de Obtencdo: 2009, dentre outros.
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por fazer. Quando nos aprofundamos no tema,
percebemos diversas inconsisténcias, divergéncias
de informacdo, lacunas que ainda precisam ser
preenchidas. Uma das primeiras incongruéncias
encontradas foi em relacdo a datas. A partir do
levantamento bibliografico feito, foi possivel
constatar que a Bataclan teria vindo ao Brasil em
1922 e 1923, e a Velasco em 1923. Mas ndo havia
exatiddao nas informacdes referentes aos
espetdculos trazidos, duracdo das temporadas,
elenco, etc. A maneira escolhida para vencer tal
superficialidade e imprecisdo foi confrontar as
informacdes encontradas em livros com as noticias
veiculadas nosjornais e periddicos locais na época.
Sendo assim, o artigo aborda o teatro de
revista no Brasil, em seguida apresenta as
companhias Bataclan e Velasco e finalmente trata
da pesquisa a partir das hemerotecas, compondo

uma espécie de guia de pesquisa para o leitor.

O teatro de revista no Brasil

O teatro de revista surge no século XVIII, nos
teatros de feira de Paris: é a Revista de Fim de Ano.
Recebe este nome por “passar em revista” os
acontecimentos politicos, econdmicos e culturais
mais relevantes ocorridos ao longo do ano. Da
Franca segue para outros paises da Europa, sendo
rapidamente adotado e difundido em Portugal, e dai
chega ao Brasil. Mesmo chegando em terras
brasileiras trazido pelos portugueses, o género
mantém ainda por varias décadas a estrutura
francesa. Aos poucos vai conquistando o publico,
ganhando mais e mais espaco nos palcos brasileiros
e tomando contornos préprios. Era um género
teatral que problematizava o cotidiano, expondo as
guestdes sociais e politicas de forma caricata e
parddica, com personagens-tipo, nimeros de danca

e canto, esquetes e apoteoses.

Uma das principais caracteristicas do teatro
de revista era sua relagdo com a atualidade. De
acordo com Collago (2008b) esse “presentismo” é o
que torna o género tdao peculiar, mas ao mesmo
tempo se torna um obstaculo ao seu entendimento
nos dias atuais. As novidades, os eventos da
atualidade, os grandes eventos sociais eram a
matéria-prima da revista. O sucesso dos espetaculos
se dava em parte pelo grande poder de
comunicagdo com a plateia que os atores e as atrizes
exerciam. As situagdes do dia a dia eram
apresentadas em linguagem popular, fortalecendo o
vinculo com a plateia.

O teatro de revista brasileiro sofria grande
influéncia dos espetaculos estrangeiros, sobretudo
europeus. No inicio dos anos 20, o Brasil recebeu a
visita de duas grandes companhias de revista: a Ba-
ta-clan, francesa, e a Velasco, espanhola. Tais grupos
foram responsaveis por significativa transformagao

nos rumos do género teatral.

Bataclan

Diversos autores — Collago (2007), Faria
(2012), Veneziano (2013) — citam a Bataclan como a
companhia responsavel por renovar o teatro de
revista brasileiro. Antes de iniciar a investigagdao nos
jornais, a revisao bibliografica realizada havia
delineado alguns pontos importantes, que
nortearam a pesquisa em periédicos, servindo
como linhas mestras na busca de informacdes. Os
principais foram os seguintes:

1). A trupe teria vindo ao Brasil no inicio dos
anos 1920, e apresentado espetaculos que ficaram
famosos tanto pelo luxo e requinte com que eram
confeccionados os figurinos, quanto pela nudez das
mulheres®;

2). Havia uma organizagdo na cena, uma

padronizagao das coristas, que no teatro brasileiro

8u,
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ndo existia. De acordo com Neyde Veneziano, a
trupe francesa langou “a revista brasileira na rota,
até entdo ndo experimentada, da féerie’, onde o
luxo e a fantasia tornavam-se primordiais”
(VENEZIANO, 1991, p.43). E continua: “bem mais
gue uma companhia, a Bataclan foi um marco que
determinou uma guinada na histéria do nosso
Teatro de Revista” (Idem, p.44);

3). Apds a passagem da Bataclan pelo Brasil,
surgiram varias companhias novas de teatro de
revista nos mesmos moldes que a trupe francesa.

A partir deste levantamento inicial de dados,
foi iniciada a investigacdo em periddicos. As
primeiras informagdes relevantes encontradas
dizem respeito as datas das turnés. A Bataclan
esteve no Brasil em trés ocasides diferentes: 1922,
1923 e 1926. Destas, a primeira turné foi sem
duvidas a mais impactante e bem sucedida. Por
meio dos jornais da época foi possivel ainda
detalhar quais foram os espetdculos apresentados,
como era composto o elenco, por quantos dias
ficaram em cartaz, que cidades foram visitadas e
qual foi a opinido da critica a respeito das
apresentacgodes.

O teatro de revista francés era entao o modelo
que inspirava os demais. Eram franceses os
melhores artistas, as melhores vedetes e girls, os
melhores cendrios e figurinos. O modelo francés era
um padrao a ser seguido. E se, de fato, uma das
inovacdes que a companhia trazia era a nudez de
suas mulheres, por outro lado a grande quantidade
de trajes usados pelas atrizes era citada como um
dos elementos principais dos espetdculos; assim
como o luxo e bom gosto com que eram
confeccionados — mérito atribuido a diretora da
companhia, Mme. B. Rasimi. A plateia era
surpreendida pela qualidade dos elementos

plasticos da cena; e arrebatada pela interacdo entre

aluz,amusicaeaentradaemcenados artistas.

A Bataclan voltou ao Brasil em 1923 e em
1926, e embora estas temporadas nao tenham sido
tdo expressivas quanto a primeira, serviram para
consolidar as novas pldsticas e técnicas teatrais que
conquistaram os revistégrafos nacionais. Dentre as
inovagdes trazidas pela companhia, as mais
impactantes dizem respeito as mudancas referentes
aos aspectos visuais da cena, sobretudo o figurino
das vedetes e coristas. Mas somente durante a
investigacao nos jornais é que foi possivel
compreender o quanto a trupe francesa influenciou
nao apenas o teatro brasileiro, mas também a moda
nacional.

Ha o registro da estreia de uma Companhia
Petit Bataclan em Santos —SP, em fevereiro de 1923;
nos jornais, podiam ser vistas as propagandas de
trupes brasileiras de teatro de revista que se
promoviam como “companhias género Bataclan”,
inclusive nos teatros do suburbio. De fato, além de
influenciar uma transformagao nos procedimentos
técnicos e nas escolhas artisticas do teatro popular
da época, a companbhia francesa virou sinbnimo de
um tipo de fazer teatral; mais do que isso, a palavra
Bataclan passou a sintetizar uma representagao,
gue se relacionava com ideias inovadoras, com
modernidade, e com mulheres despidas, como nao
podia deixar de ser: “Bataclan é, hoje, o termo
genérico para significar pouca roupa, preciosismo,
situagbes em que a luz se expande em radiagdes
multicolores, a 'feerie', o seminu artistico, um
arremedo de arte, que delicia os olhos, enerva e
abate” (Jornal do Brasil, 13 de janeiro de 1923).

As lojas de vestudrio anunciavam calgados,
trajes e acessorios “estilo Bataclan”. Na segao de
cartas da revista FonFon de 6 de outubro de 1923, o
colunista da as leitoras conselhos de moda: “Os

chapéus para chas sdao pequenos —feitio ba-ta-clan,

*“Termo francés que vem de fée que quer dizer 'fada'. O termo passou a designar um género de espetaculos magicos e

deslumbrantes” (FARIA, 2012, p. 442)

ISSN: 2358-3703

Rascunhos Uberlandia v.3 n.1 jul.|dez. 2016 p.14-26



cloche, guarnecidos de florinhas vivas. Os sapatos e
meias sdo de acordo com a cor da toilette. Tudo hoje
é ba-ta-clan”. No Rio de Janeiro e em S3o Paulo,
entre 1922 e 1923, podem ser encontrados nos
jornais registros de: time de futebol chamado
Bataclan, hotel, banda de musica, cavalo de corrida,
prémio destinado aos corredores de cavalo, curso
de modelagem a distancia, bebida engarrafada,
jornal de pequeno porte no interior... Podemos
perceber, dessa maneira, o quanto a passagem da
companhia por terras brasileiras foi emblematica,
especialmente para as artes cénicas.

A pesquisa na Gallica - brago digital da Biblioteca
Nacional da Franca, permitiu o acesso a jornais,
revistas e documentos franceses da época. Foram
consultados principalmente os jornais La Presse; Le
Figaro; Le JournalAmusant; Le Matin; eL'Homme
Libre : journalquotidiendumatin. Dessa maneira foi
possivel verificar a importancia da Bataclan no
cenario internacional, principalmente em seu pais
de origem. E também remontar um pouco da

histéria de sua diretora, BenédicteRasimi.

Velasco

A companhia espanhola aparece de maneira
ainda mais discreta do que a Bataclan na revisao
bibliografica nacional sobre teatro de revista.
Alguns poucos autores - Cascaes (2009), Collaco
(2007), Veneziano (2013) - indicam a visita da trupe
ao Brasilem 1923, e comparam a exuberancia visual
das revistas espanholas a concorrente francesa. As
duas companhias seriam equiparadas emrelagdo ao
luxo e requinte dos trajes e a presenca da mulherem
cena como elemento fundamental da encenacao;
ambas eram consideradas exemplos de
profissionalismo, modernidade e ditadoras de
moda. Porém, embora as atrizes da Velasco se

projetassem como objetos de admiracdo, a

companhia parece ter investido pouquissimo na
nudez feminina. Assim como relatado
anteriormente em relagdo a Bataclan, por meio da
investigacao nos periédicos da época foi possivel
identificar as datas em que a Velasco esteve no Brasil
(1923, 1924, 1925 e 1928), o repertdrio
apresentado, as cidades visitadas, como era

composto o elenco e como foi a recepcdo dos

espetdculos.

A primeira visita da companhia ao Brasil

Tierrade Carmen.

Jornal do Brasil de 7 de agosto de 1923 chama
atencdo ao desfile de cores no palco, vestuarios
deslumbrantes, cendrios luxuosos, um verdadeiro
conto de fadas. Cita ainda a bela interpretagdo de
todas as atrizes, dos comicos e dos bailarinos, e a
distingao da assisténcia, que lotava plateia e
camarotes. O luxo e o requinte eram considerados
parte fundamental da cena, o que se refletia no

cuidado e importancia que recebiam cenarios e

figurinos nas montagens da Velasco.

A trupe voltou ao Brasil em 1924. Nessa turné
a companhia trouxe nao so revistas, mas também
zarzuelas e operetas. As revistas, porém, foram os
espetaculos de maior sucesso entre o publico. Ja a
critica teatral ressaltava qualidades nas zarzuelas e
operetas também. Houve ainda mais duas visitas ao

pais, em 1925 e em 1928, cumprindo sempre

temporadasaclamadas pelo publico.
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aconteceu em 1923. A temporada aconteceu no
Teatro S3o Pedro, no Rio de Janeiro, e no Teatro
Sant'Anna, em Sao Paulo, e contou com um naipe de
famosos artistas: Rosita Rodrigo, Maria Caballé,
Clara Milan, Eugénica Galindo, Vicente Mauri e
Antonio de Bilbao estavam entre os nomes de peso
da Velasco. Foram apresentadas nesta temporada

duas revistas do repertério da trupe: Arco-iris e La

A critica da estreia de Arco-iris publicada no
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A Velasco também se valia do expediente das
festas artisticas, assim como a Bataclan fazia.
Apresentadas pelas primeiras atrizes e pelos
primeiros atores da companhia, as festas atraiam
publico e aumentavam a popularidade dos artistas
entre os espectadores. A imagem da companhia foi
sendo construida por seu fundador, Eulogio Velasco,
com base na camaradagem entre seus membros e
na politica da boa vizinhanga com os paises visitados
— representada pelas boas relagdes que mantinha
comimprensa, publico e também governantes.

Assim como aconteceu com a Bataclan, a
companhia Velasco também influenciou de maneira
decisiva a cena revisteira nacional. Segundo Laura
Cascaes, ap0ds a visita da Velasco “as revistas
cariocas passaram a fazer referéncias desde trajes
tipicos espanhdis até trajes flamencos” (CASCAES,
2009, p. 105).

Este foi um aspecto importante de mudanca
na producdo revisteira, que nas décadas seguintes
passou a se preocupar cada vez mais com o
acabamento e a qualidade dos cendrios e figurinos,
com a beleza das mulheres, e em manter uma
unidade plastica no espetaculo. Importante
ressaltar aqui que a investigacdo em jornais e
revistas € um dos instrumentos da pesquisa, mas
ndao deve ser o Unico; da mesma forma, as
informag¢des encontradas em tais publicacdes
devem ser analisadas com cautela e curiosidade.
Nem todas as noticias sdao verdadeiras, e muitas
vezes o0s periddicos ndo sao imparciais. Por isso, é
necessario cotejar as informacdes colhidas em
jornais com outras fontes — ou mesmo com outros
jornais e periddicos. Durante a pesquisa sobre a

companhia espanhola, por exemplo, me deparei

com uma incégnita que ainda nao foi resolvida: em
23 maio de 1926, o Correio Paulistano e O Combate
anunciaram a faléncia da companhia Velasco, em
Barcelona — informagdo recebida por telegrama
pelos jornais. Porém, a pesquisa em jornais
espanhdis™ ndo apontou nenhuma referéncia a
faléncia. Pelo contrdrio: o jornal La Vanguardia, de
Barcelona, publicou regularmente entre os dias 20 e
26 de maio, anuncios das sessdes vespertinas e
noturnas das revistas Arco iris, La tierra de Carmen e
As Maravillosas no Teatro Novedades™. Ja a edigdo
de 19 de maio de 1926 do jornal El Imparcial®, de
Madrid, afirma que a temporada da Velasco em
Barcelona deveria ter acabado em abril, mas foi
prorrogada até julho devido ao sucesso obtido. De
acordo com os jornais espanhdis, Euldgio Velasco
seguiu atuante pelos ultimos anos da década de
1920, e continuou ativo nas décadas de 1930 e 1940.

A pesquisa na Hemeroteca Digital Espanhola
permitiu 0 acesso a jornais e revistas espanhois da
época. Foram consultados principalmente os
jornaiskl Heraldo deMadrid, El Imparcial, La
Correspondencia de Espafia, La Epoca, La Mafiana, e
La Voz. A partir dai foi possivel desvendar um pouco
da histéria da companhia Velasco e de seus
fundadores.

A pesquisa em hemerotecas digitais
Hemeroteca' Digital Brasileira - Fundagio
Biblioteca Nacional®™

A biblioteca Nacional é “o 6rgdo responsavel
pela execugdao da politica governamental de
captacdo, guarda, preservacao e difusdo da
produgao intelectual do Pais. Com mais de 200 anos
de histdéria, € a mais antiga instituicdo cultural

brasileira”'®. Com sede no Rio de Janeiro, é uma das

"Foram pesquisados os jornais La Nacion; El Imparcial; e La Vanguardia.

2Disponivel em http://migre.me/veNdQAcesso em 06 abril 2016

BDisponivel em http://migre.me/veNe7Acesso em 06 abril 2016

http://bndigital.bn.br/hemeroteca-digital/
Shttp://bndigital.bn.br/

'®Disponivel em http://migre.me/veNeB Acesso em 20 marco 2016
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principais bibliotecas nacionais do mundo. Possui
um acervo com cerca de nove milhGes de itens. Uma
parte deste acervo ja estd disponivel para acesso
remoto por meio da plataforma BNDigital —
dispositivo que comporta diversos tipos de
documentos ja digitalizados, entre eles documentos
sonoros, imagéticos, manuscritos, artigos, ensaios,
historicos. Através da plataforma é possivel ter
acesso a Hemeroteca Digital Brasileira: “portal de
periddicos nacionais que proporciona ampla
consulta, pela internet, ao seu acervo de periddicos
— jornais, revistas, anudrios, boletins etc. — e de
publicacdes seriadas”".

Duas das tradicionais missdes das bibliotecas
sao preservar a memoria cultural e proporcionar o
amplo acesso as informagdes contidas em seus
acervos. A partir da conversao de documentos
analdgicos para formatos digitais, a Biblioteca
Nacional possibilita novas formas de acesso as
colecdes, contribui para a preservacao das obras
originais e mantém atualizados os propdsitos que se
configuram como motivo de sua existéncia:
— Ser fonte de exceléncia para a informacdo e a
pesquisa;
— Ser veiculo disseminador da memoria cultural
brasileira;
— Proporcionar conteudo atualizado e de interesse dos
usuarios;
— Alcangar publicos cada vez maiores, neutralizando as
barreiras fisicas;
— Atender interesses das diversas audiéncias

(pesquisadores profissionais, estudantes, publico

“leigo”);

—Preservar ainformacdo através de sua disseminacao;
— Preservar os documentos originais evitando o
manuseio desnecessario;

— Ajudar instituicdes parceiras na preservagdo e acesso

amemoéria documental brasileira;

— Reunir e completar virtualmente cole¢des e fundos
dispersos fisicamente em diversas instituigdes;

— Aumentar os conteudos em lingua portuguesa
disponiveis naweb; e

— Replicar para instituigdes interessadas através de

cursos, estagios e treinamentos as tecnologias, normas

e padrdes adotados na gestdo de conteddos digitais.'

A plataforma BNDigital foi oficialmente langada em
2006, mas abriga o resultado de esforgos que vinham sendo
empreendidos desde 2001. Em 2008 o projeto passa a receber
aporte financeiro do Ministério da Cultura (MinC), por meio do
Programa Livro Aberto. Na Hemeroteca Digital podem ser
encontrados jornais, revistas e periodicos publicados em
diversas cidades do Brasil, desde 1740.

O mecanismo de busca é de facil utilizagdo, sendo
realizado por palavras-chave nos contetddos dos periddicos. As
pesquisas podem ser efetuadas a partir de um determinado
periédico, periodo ou local —apds essa definigdo, basta inserir
o termo desejado para pesquisa, e a plataforma recuperara as
informagdes automaticamente. A recuperagdo de dados ndo é
completamente precisa, mas é bastante funcional.

Como exemplo, pesquisamos pelo termo “Bataclan”.
Foi selecionado o periodo de 1920-1929. Pode-se escolher
local e/ou periddico especifico, mas optando por “todos” os
locais e periddicos, é possivel fazer um primeiro levantamento
de dados sobre o aparecimento do termo pesquisado: a
pesquisa é direcionada para uma nova pdgina, que indica em
que periodicos a palavra-chave aparece, e quantas vezes
aparece em cada periddico. Esse ja € um primeiro indicio de
que tipo de informagdes serdo encontradas posteriormente
sobre o termo pesquisado.Neste exemplo, a pesquisa foi
iniciada pelo Jornal do Brasil, periédico onde foi encontrado o
maior nimero de ocorréncias. Ao escolher este titulo, seremos
direcionados entdo para a primeira ocorréncia encontrada,

como podemos observar naimagem seguinte (figura 1):

Disponivel em http://migre.me/veNfbAcesso em 17 mar 2016

8Disponivel em http://migre.me/veNfzAcesso em 17 mar 2016
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Basimial dis Brasil - 1920 a 1929
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Figura : primeira ocorréncia encontrada
Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira

NOVAR E E'COS

A palavra-chave aparece destacada em verde.
Na barra superior, aparece a quantidade total de
ocorréncias (neste caso, 799) que corresponde a
toda a colecdo do Jornal do Brasil no periodo
solicitado. Logo abaixo do total de ocorréncias
aparece a quantidade de ocorréncias na edicdao em
tela (neste caso, apenas 1). As setas duplas que
aparecem nas laterais deste indicativo funcionam
para a navegac¢do entre ocorréncias, ou seja, ao
clicar nas setas duplas da direita, seremos
direcionados para a préxima ocorréncia, que neste
caso sera em outra edi¢do do jornal. Mais a direita,
temos duas caixas de didlogo: a primeira indica a
edicdo que estd sendo consultada, e a segunda, a
pagina que estd sendo consultada. Na caixa de
dialogo da edicdo podem ser consultadas em quais
edicOes aparecem o termo pesquisado.

E possivel ajustar a largura e a altura da pagina
para facilitar a leitura, assim como aproximar ou
afastar a tela, para aumentar ou diminuir o tamanho
das letras. A navegacdo é razoavelmente simples,
bastante facilitada pela tecnologia. A maior

dificuldade encontrada é que nem sempre a

plataforma consegue identificar todas as vezes em
qgue aparece o termo designado. Algumas vezes a
palavra-chave estd presente em dois lugares
diferentes de uma mesma pagina, mas so6 é indicada
em um lugar. E preciso redobrar a atencio.

Apesar de ndo haver um guia para ajuda aos
usuarios na pagina da Hemeroteca, algumas
duvidas podem ser sanadas na aba “perguntas e
respostas”, disponivel em todas as paginas da

Biblioteca Digital, no cabecalho da tela.

Gallica™ - BibliothequeNationale de France?°

A Biblioteca Nacional da Franca reune
arquivos coletados desde a Idade Média - como as
colecBes reais - até documentos contemporaneos.
Gallica é a biblioteca digital da Biblioteca Nacional
da Franca. E atualizada semanalmente, oferecendo
acesso a milhdes de documentos. Online desde
1997, inicialmente a Gallica disponibilizava ao
publico documentos apenas no formato de imagem.
A partir do ano 2000, a plataforma digital passa a
disponibilizar imagens e documentos em modo

texto. Com o crescimento das cole¢bes digitais, sdo

“http://gallica.bnf.fr/
20 http://www.bnf.fr/fr/acc/x.accueil.html
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sao feitas parcerias com outras bibliotecas; o
desenvolvimento de softwares de reconhecimento
Optico de caracteres possibilita a oferta de mais e
mais documentos em modo imagem e modo texto.
Atualmente diversos tipos de documentos estdo
digitalizados e disponiveis, entre eles manuscritos,
mapas, gravuras, fotografias, cartazes, partituras,
gravacOes sonoras, documentos da Reserva de
Livros Raros, entre outros.

A pesquisa é feita por palavras-chave, que sdo

identificadas nos conteudos de diversos tipos de
documentos, dentre eles jornais e revistas. O motor
de busca esta no topo da pagina inicial, e é acessivel
a partir de qualquer pagina do site. Como indicado
na figura abaixo (figura 2), é possivel definir ja nesse
estagio que tipos de documentos serdo
investigados. Vamos exemplificar a pesquisa
utilizando a palavra-chave Bataclan, e definindo
como ambito de busca todos os documentos da

Gallica.

= 5 O gallice bed fr
(Y Commpoain POF Fies ¢ (] lpuietacis

o - - L4 H
Figura : Paginainicial da pesquisa
Fonte: Gallica

G

Uma vez feita a pesquisa, a pdgina é
redirecionada para uma lista de resultados. E
possivel refinar a busca através dos filtros
disponibilizados no lado esquerdo. A exibicdao da
lista ainda pode ser definida pelo leitor através de
alguns recursos disponibilizados no topo da pagina:
modo de apresentagdao, em formato lista ou
mosaico; triagem (por relevancia, autor, titulo, data
de publicacdao, data de langamento, qualidade de
apresentagao do texto); numero de paginas da lista;
numero de resultados exibidos por pdgina (15,30 ou
50).

A pesquisa avangada é indicada pelo simbolo
“+” no topo da pagina, e por meio dela é possivel
procurar por frases exatas, definir tipos de

documentos, temas, cole¢des especificas para

busca, combinar campos de pesquisa, delimitar
datas e selecionar idiomas de pesquisa, dentre
outras coisas. Para mais informag¢des sobre o
documento, basta clicar em informationsdétaillées.

Ao clicar no resultado escolhido da lista, a
pagina serd redirecionada para o documento. Os
documentos digitalizados em modo de texto
recebem um modulo préprio de pesquisa. Este
modulo é acessivel através do icone da lupa
encontrado na barra de ferramentas do lado
esquerdo do visualizador de documentos. Dessa
maneira é possivel verificar em que paginas do
documento o termo pesquisado aparece. A
navegacao entre as paginas do documento pode ser
feita por meio das setas na lateral direita, ou pela

caixa de didlogo no canto inferior direito, que
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permite aceder diretamente a uma pagina
especificada. O mddulo de pesquisa disponibiliza
ainda diversos recursos, como modificar o modo de
visualizacdo das paginas do documento; aproximar
aimagem;imprimir ou enviar por correio eletronico,
dentre outros.

Os titulos de imprensa e revistas tém ainda
uma navegacao especifica. A partir de um titulo
designado, é possivel pesquisar todos os nimeros
disponiveis, ou delimitar a busca a um determinado
periodo de tempo.

A pesquisa na Gallica é complexa, devido a
grande quantidade de documentos disponiveis e a
guantidade de dados e informacgdes
disponibilizadas para cada documento. Um guia de
ajuda ao usudrio pode ser encontrado no seguinte

endereco:

http://gallica.bnf.fr//html/und/rechercher-dans-
gallica.

Hemeroteca Digital*' — Biblioteca Nacional
de Espaiia®?

A Biblioteca Nacional da Espanha recebe e
mantém cépias de todos os livros publicados no
pais. Possui uma valiosa colecdo de manuscritos,
gravuras, desenhos, fotografias, gravacdes de som,
partituras, dentre outros documentos. O projeto
Biblioteca Digital Hispdnica tem por objetivo a
consulta e difusdo publicas através da internet do
Patrimonio Bibliografico Espanhol conservado na
Biblioteca Nacional da Espanha. A Hemeroteca
Digital é parte deste projeto. Nasce em margo de
2007 e proporciona acesso publico a colecdo digital
de revistas e jornais histdricos da Biblioteca

Nacional.

A pesquisa é feita por palavras-chave. O
localizador da Hemeroteca Digital permite que a
consulta seja feita utilizando-se apenas uma
palavra-chave, bem como a combinagdo de varias
delas ao mesmo tempo. A busca pode ser refinada a
partir das categorias titulo, ambito geografico e ano.
Para cada uma dessas categorias é oferecida uma
lista alfabética de termos, assim como um campo de
busca, que serve como filtro para os termos
digitados. Assim, quando o leitor digita uma palavra
neste campo, a lista é reduzida para mostrar apenas
os titulos que contenham a combinagao de palavras
introduzida. Além disso, é possivel selecionar um
titulo, lugar ou ano por meio da lista alfabética,
marcando-se diretamente a caixa correspondente.
Cada vez que uma caixa é marcada em um indice, as
opgdes dos outros dois sdao automaticamente
limitadas, mostrando ao leitor as possiveis
combinagdes. E ainda, é possivel delimitar a
pesquisa por um intervalo definido de tempo,
utilizando-se os campos correspondentes na parte
inferior da tela.

Como exemplo, a imagem abaixo (figura 3)
mostra a pesquisa iniciada pelo termo “Eulogio
Velasco”. Nao foram marcados os campos de titulo,
ambito geografico ou ano, porém foi delimitado o
periodo entre 01/01/1900e31/12/1950.

A pesquisa serd entdo redirecionada parauma
tela com os resultados iniciais. Na parte superior da
tela, encontram-se as seguintes informagdes:
quantidade de paginas de resultado obtidas;
guantidade total de resultados obtidos; modo de
exibicdo — e aqui pode-se escolher entre resultados
mais antigos ou recentes, titulo ou relevancia; e a
caixa de navegacgdo por entre as paginas de

resultados.

Zhttp://www.bne.es/es/Catalogos/HemerotecaDigital/

22 http://www.bne.es/

ISSN: 2358-3703

Rascunhos Uberlandia v.3 n.1 jul.|dez. 2016 p.14-26


http://gallica.bnf.fr/html/und/rechercher-dans-gallica
http://gallica.bnf.fr/html/und/rechercher-dans-gallica
http://www.bne.es/es/Catalogos/HemerotecaDigital/
http://www.bne.es/

bt B o o s e e B |

Figura : Paginainicial da pesquisa
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Cada resultado é composto por informacgdes
basicas — titulo, data e nimero de pagina; por uma
miniatura do documento onde aparece o termo
pesquisado, e por umresumo do texto do
documento, ou o paragrafo do texto que contém o
termo desejado, que estard destacado em amarelo.
Dessa maneira, é possivel comprovar se o
documento corresponde ao interesse do leitor sem
precisar abri-lo. Importante esclarecer que nem
sempre o reconhecimento éptico de caracteres é
capaz de reconhecer um texto. Quanto mais antigo
o documento, mais dificil essa tarefa se torna, e a
probabilidade é que essa funcionalidade do
software de pesquisa seja prejudicada.

Cada um dos resultados encontrados pode ser
acessado clicando-se em “verejemplar”. A pesquisa
entdo sera direcionada para a pagina do documento
em que se encontra o termo pesquisado, que deverd
estar destacado em azul. Na lateral esquerda
aparecem todas as paginas do periddico. As
miniaturas circuladas em vermelho sdao aquelas

onde aparece o termo exatamente como digitado na

busca; miniaturas circuladas em amarelo indicam
gue parte do termo ou termos similares foram
encontrados; e as pdaginas ndo circuladas nao
apresentam o termo. Os arquivos sao
disponibilizados em formato PDF, e apresentam as
funcionalidades do software Acrobat Reader (caso
este esteja instalado no computador utilizado)
como salvar, editar ou localizar palavras no arquivo.

Cabe salientar que esta funcionalidade sé esta
disponivel nos navegadores Mozilla Firefox ou
Internet Explorer. Na pagina inicial da Hemeroteca
Digital Espanhola pode ser encontrado um guia de
ajuda para o usuario, disponivel na aba “ayuda”, no
canto superiordireito da tela.

Aspectos conclusivos
A pesquisa em jornais e revistas se configurou,
dessa maneira, como uma juncdo de fragmentos
que, recompostos, contam uma histdria. Assim
como uma grande colcha de retalhos, é preciso dar
atencdo a cada pedaco de informacdo encontrado,

por menor que seja, ainda que a primeira vista

ISSN: 2358-3703

Rascunhos Uberlandia v.3 n.1 jul.|dez. 2016 p.14-26

24



25

pareca insignificante; muitas vezes esse pequeno
pedaco é uma pista a ser seguida, umacentelhaque
encontrard combustivel no decorrer da
investigacdo, iluminando o que antes parecera
obscuro.

Ao longo do processo, como era de se esperar,
a investigacdo em periddicos foi clareando
informacdes obscuras e dando precisdo a dados
objetivos como datas e titulos de espetaculos. Além
disso, as informac¢des recolhidas nos jornais
revelaram ainda procedimentos e estratégias do
fazer teatral, mecanismos de obtencdo e
manutencdao de publico, funcionamento das
relacdes entre empresdrios e artistas... Porém o
mais inesperado foi perceber que a partir da leitura
dos jornais e revistas da época era possivel de fato
compreender o que 0s livros apenas mencionavam;
entender a dimensdao da influéncia de tais
companhias no teatro nacional e até mesmo navida
emsociedade.

As hemerotecas digitais aparecem nesse
cendrio como dispositivos indispensdveis a
contemporaneidade informacional, na medida em
gue encurtam a distancia entre o pesquisador e suas
fontes, disponibilizando documentos e
desenvolvendo ferramentas cada vez mais ageis,
precisas e eficazes.

Dentre as hemerotecas abordadas nesse

artigo, cada uma tem seu manejo e suas
peculiaridades. As trés cumprem seu papel de
maneira satisfatéria. A hemeroteca brasileira
parece ser a de utilizagdo menos complexa. A partir
da palavra-chave, o software fornece ao leitor uma
panorama claro de onde as informacdes podem ser
encontradas. Ao escolher um titulo, é facil para o
leitor localizar que edigdes deve pesquisar, e a
navegacao entre as paginas de um periédico ou
mesmo entre diferentes edicdes de um mesmo
titulo é facil e descomplicada. J& na hemeroteca
francesa, a pesquisa pela palavra-chave é o primeiro
passo, e a partir dele sdao definidos outros campos
de pesquisa. Este manejo se torna mais complexo
em fungdo da diversidade de tipos de arquivo
disponibilizados. Enquanto nas hemerotecas
brasileira e espanhola o leitor estara pesquisando
entre jornais e revistas, na hemeroteca francesa a
variedade de documentos é enorme. Em relagao a
hemeroteca espanhola, a utilizagdo nao é
exatamente complicada, mas o aproveitamento dos
dados obtidos no resultado das pesquisas nao é
otimizado. Cada resultado é independente, de
maneira que paginas diferentes de uma mesma
edicao de jornal, por exemplo, serao tratadas como
resultados diferentes. Neste contexto, é mais
complicado para o leitor navegar entre diferentes

edicdes de um mesmo titulo.
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IRRADIACOES ETNOGRAFICAS DO THEATRE DU SOLEIL
Uma reflexao sobre a vocagao etnografica do Théatredu Soleil através da
analise do documentario “Un Soleil a Kaboul” de DuccioBellugiVannuccini,
Sergio Canto Sabido e Philippe Chevalier

ETHNOGRAPHICAL RADIATIONS FROM THEATRE DU SOLEIL
A thought on the ethnographical talent of Théatre du Soleil through the
analysis of the documentary “Un Soleil a Kaboul”, by
DuccioBellugiVannuccini, Sergio Canto Sabido and Philippe Chevalier

Resumen

Este trabajoquiereestudiarciertos aspectos
interculturales, politicos y pedagdégicos observados
enel workshop de teatro que lacompania de teatro
francesa Théatredu Soleil ofrecié para un grupo de
artistas afganosenKabul, que reflejanlavocacion
etnografica de lacompaiiia y suactivismo, y que se
han registrados enla pelicula documental Un Soleil a

Kaboul.

Palabras clave: activismo, escuelanomade,

interculturalismo, mascara

Julia Carrera’

Resumo

Este trabalho pretende analisar alguns aspectos interculturais, politicos e pedagdgicos
observados no estdgio de teatro que a companhia de teatro francesa Théatredu Soleil
ofereceu a um grupo de artistas afegdos em Kabul, que refletem a vocacdo etnografica da

companhia e seu ativismo, e que foram registrados no filme documentdrio Un Soleil a Kaboul.

Palavras-chave: ativismo, escola nomade, interculturalismo, mascara

Abstract

This paper intends to analyse some of the
intercultural, political and pedagogical aspects
observed in the workshop that the French theater
company Théatre du Soleil offered to a group of
Afghan artists, that reflects the ethnografical talent
of the company and its activism, and was registered

onthe documentary film Un Soleil a Kaboul.

Keywords: activism, nomade school,

interculturalism, mask
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A melhor tendéncia é falsa quando ndo prescreve a
atitude que o escritor deve adotar para concretizar esta
tendéncia. E o escritor sé pode prescrever essa atitude
em seu proprio trabalho: escrevendo. A tendéncia é
uma condigdo necessaria, mas nado suficiente, para o
desempenho da fungdo organizatéria da obra. Esta
exige, além disto, um comportamento prescritivo,
pedagdgico, por parte do escritor. Esta exigéncia é hoje
mais imperiosa que nunca. Um escritor que nao ensina
outros escritores ndo ensina ninguém. O carater
modelar da produgdo é, portanto, decisivo: em
primeiro lugar, ela deve orientar outros produtores em
sua produgdo e, em segundo lugar, precisa colocar a

disposi¢cdo deles um aparelho mais perfeito. Esse

aparelho é tanto melhor quanto mais conduz
consumidores a esfera da produgdo, ou seja, quanto
maior for sua capacidade de transformar colaboradores

os leitores ou espectadores. (BENJAMIN, 1987, p. 132)

Procure o pequeno para encontrar o grande! Ariane

Mnouchkine?

[luminar o fato de que Ariane Mnouchkine e
o Théatredu Soleil sdo um perfeito exemplo de um
grupo praticante do que se pode chamar de ativismo
artistico, ou de um teatro engajado politicamente,
gue visa a transformacdo da sociedade através do
fazer—eviver—artistico, é fazer coroa uma multidao
de pensadores, artistas e espectadores,
minimamente familiarizados com os meandros
internos e a trajetéria da companhia. Nao h3d
duvidas sobre os principios éticos que norteiam a
trupe desde a sua criagdo, nem mesmo sobre o
carater efetivamente transformador das suas agdes,
em pequenas e grandes escalas, em todos os paises
poronde acompanhia passa. Finalmente, é inegavel
gue a exceléncia técnica e artistica de seus
espetdculos afeta indelevelmente aqueles que os
assistem, criando elos fortes o suficiente para

imprimir nestes espectadores a sensagdao de
participar de uma “espécie de comunidade” - para
usar o termo de Victor Turner (2008), que
caracteriza uma comunidade breve condensada
num dpice de liminaridade criado pelo momento
ritual -, que, pelo contrdrio, é capaz de dar
continuidade para além da experiéncia artistica
presentificada.

No entanto, ao analisar a companhia sob o
viés de suas vocacdes etnograficas, € necessario
problematizar determinados aspectos que
poderiam levar a conclusdes equivocadas sobre o
alcance real de suas acdes. Neste sentido, proponho
tomar como ponto de partida o documentario Un
Soleil a Kaboul, filme de DuccioBellugiVannuccini,
Sergio Canto Sabido e Philippe Chevalier para
exemplificar as agdes humanitarias da companhia e
como elas afetam efetivamente os envolvidos.
Dentro deste contexto, pretendo analisar também a
feitura do préprio documentdrio que, ao registrar a
experiéncia, pela prépria natureza da midia
audiovisual, engendra uma edigao final, criando
uma narrativa fechada, cujos desdobramentos
podem mostrar-se tendenciosos. Se é somente
gragas a este registro documental que se pode ter
acesso a este delicado momento de ativismo e
processo criativo da companhia, ao se transformar
em um produto para ser consumido pelo grande
publico, ha que se questionar os limites até onde se
pode ir ao expor o processo criativo e pedagdgico
para além das paredes acolhedoras do espago de
trabalho e, principalmente, problematizar a escolha
de imagens e referéncias externas que viriam
ilustrar o objeto documental, e que podem levar o
espectadora conclusdes limitadoras.

“Tudo comegou em 12 de junho de 2005”, diz
aprimeiralegenda do documentario que registrou o
estagio de teatro oferecido a artistas de teatro e

cinema em Kabul, a convite da Fundacdo pela

2Todas as traducdes sdo de minha autoria.
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Cultura e pela Sociedade Civil (Franca), onde Ariane
Mnouchkine e sua trupe trouxeram um pouco de
sua vivéncia coletiva e seu processo criativo, no
intuito de contribuir para a reconstrucdo da
identidade cultural daquela comunidade. Durante
trés semanas, alguns artistas e estudantes afegaos
foram convidados a experimentar os métodos de
trabalho da companbhia e, pela forca da experiéncia,
resultou dali a criacdo de uma companhia de teatro
afegd batizada de Aftaab (“Sol” em dari), em
atividade desde entdo, hoje sediada também em
Paris.

Mas, na verdade, o inicio de “tudo” é muito
anterior, antecedendo até mesmo a criacdo da
propria companhia por estudantes franceses
reunidos no que chamaram de “Sociedade
Cooperativa de Trabalho de Producao — Théatredu
Soleil”, em 1964, ja anunciando os movimentos
estudantis e sociais que tomariam a Franca alguns
anos mais tarde, em maio de 1968. Dos dez
estudantes que fundaram esta que é uma das
companhias de teatro mais antigas em atividade
atualmente, duas jovens haviam criado, anos antes,
em 1959, a ATEP (Associacdo Teatral dos Estudantes

de Paris). Foram elas, a estudante da Escola do

Louvre, Martine Franck, e a entdo estudante de
psicologia, Ariane Mnouchkine. Entre as atividades
da ATEP estavam a organizag¢dao de cursos e
conferéncias de teatro para estudantes — com
professores das escolas de CharllesDullin® e Jacques
Lecog*, porexemplo -, arecepgdo de companhias de
teatro estrangeiras envolvidas no Teatro das
NacBes® e a producdo de espetaculos proprios.
Depois de alguns anos de atividades, a ATEP foi
dissolvida ja que seus integrantes precisavam
terminar seus estudos e prestar servicos militares,
com a promessa de retomarem o projeto de criagdo
de uma comunidade teatral, onde todos engajariam
uma mesma soma em dinheiro, portando, assim,
direitos e deveres iguais, e acumulando fungdes
técnicas e administrativas as fungdes artisticas.
Neste periodo de suspensao que durou dois anos,
Ariane Mnouchkine partiu em uma viagem iniciatica
pela Asia, onde mergulhou na arte oriental, sendo
especialmente tocada pelo teatro codificado
indiano e pelas mascaras japonesas e balinesas.

Ao retornar a Paris, Mnouchkine retomou o
grupo para a fundagao efetiva do Théatredu Soleil,
que como tantos outros jovens grupos de teatro,

gostariam de, nas palavras de BABLET (1979): “Fazer

3 Charles Dullin (1885 — 1949) foi um importante ator e homem de teatro francés, responsavel pela renovacdo do teatro

popular francés, calcada na improvisagao, na mimica e no estudo sobre textos classicos. Foi grande colaborador de Jacques

Coupeau.

4 Jacques Lecoq (1921 — 1999) foi um ator e mimico francés, fundador da Escola Internacional de Teatro Jacques Lecog, em

pleno funcionamento até hoje. Foi um dos responsaveis pela retomada do teatro fisico francés, resgatando a mimica e o

trabalho com mascaras para devolver ao ator a poténcia criativa através dafisicalidade.

5 O Teatro das Nacgbes foi uma série de festivais internacionais de teatro organizados por AmanMaistre-Julien e

CaludePlanson, a partir de 1954, engajados no movimento de reconstrucdo da identidade europeia no pds-guerras, trazendo

a Franga grandes companhias de teatro e artistas de todo o mundo. O espirito que imbuia a todos era a necessidade latente

de alcangar uma solidariedade maior do que em qualquer outro momento histdrico, e o conhecimento das culturas

estrangeiras era uma condigdo essencial para isto. Com a presenga de diretores como Joan Littlewood e Peter Brook, e

companhias como A Opera de Pekin, Piccolo Teatro, BerlinerEmsemble, durante muitos anos houve um intenso intercambio

artistico e cultural que marcou essencialmente a producdo artistica das geragdes que o assistiram, e que chega a atualidade,

seja através da perpetuacdo de processos criativos pautados pela interculturalidade, seja pela manutencdo de festivais

internacionais portodo o mundo.
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,teatro. Mas ndo aquele que Ihes mostravam. Nao
um teatro de vedetes onde se implora um cachég,
onde cada um quer fazer carreira, onde cada um
puxa a coberta para si. Nao. Um teatro de grupo.
Durante o dia, eles ganhariam a vida. A noite e na
madrugada, trabalhariam juntos. Reinventariam o
teatro. Foi o que fizeram.” Assim, o Théatredu Soleil,
tem sua origem marcada por fatos que iluminam sua
trajetoria e escolha de repertdrio, como a vivéncia
comunitdria de todos os seus integrantes, agdes
ativistas e espetdculos com forte engajamento
politico voltado para a construgao do bem comum,
ao gosto dos principios universais da Revolugdo
Francesa, uma importante tendéncia pedagodgica
incutida em seus processos criativos, bem como o
interculturalismo presente primeiro em seus
espetdculos, depois na escolha dos préprios
integrantes da companhia.

E curioso notar também que o surgimento
de uma companhia de teatro com estes propdsitos
se alinha totalmente aquele momento histérico,
com a delineacdo do movimento Internacional
Situacionista, calcado na abolicdo de uma noc¢do da
arte como uma atividade especializada e
segmentada, transformando-a numa ferramenta de
construcdao da vida comum. Se para os
situacionistas, no que tange a funcdo do fazer
artistico, ou a arte era revoluciondria, ou ndo era
nada, ainda que o Théatredu Soleil nunca tenha
abdicado da formalizacdo estética em seus
espetdculos, é fato que a vivéncia comunitdria de
seus integrantes sempre caminhou para afinalidade
transformadora da arte, seja por propor meios de
producdo absolutamente radicais frente ao teatro
tradicional, seja por incluir em suas atividades e
espetdculos manifestacdes de engajamento politico
gue muitas vezes evoluiram para o ativismo
artistico. O préprio estdgio em Kabul é um perfeito
exemplar deste tipo de ativismo, ainda que guarde

em sialgumasidiossincrasias, conforme veremos.

Retomando, portanto o momento
cronoloégico deste estagio em 2005, importa
lembrar que acompanhiajatinha, entdao, quarentae
um anos de existéncia, dezoito espetaculos que se
alternaram entre criagdes coletivas e textos
classicos mundiais, e muitas intervencgdes sociais e
politicas, na Franga e em outros paises. Tal qual o
escritor russo Sergei Tretiakov, citado por Walter
Benjamin na célebre conferéncia “O autor como
produtor”, de 1934, como exemplo do escritor
“operativo” cuja missao “nao é relatar, mas
combater, ndo ser espectador, mas participante
ativo” (p. 123), durante toda a sua trajetéria Ariane
Mnouchkine mescla momentos de criacdo artistica
com operagoes sociais e pedagogicas. Assim foi a
acolhida a refugiados cujos documentos haviam
sido confiscados pelo governo francés, em 1996,
dentro dos galpdes do teatro (a permanéncia deles
dentro das instalagdes se alternava com a chegada
do publico para assistir ao espetaculo em cartaz,
numa clara fusdo entre ativismo social, vida e obra
artistica, o que, naturalmente, resultou no
espetdculo seguinte). Também sdo exemplos os
frequentes estagios de teatro que a companhia
oferece em suas instalagOes, para atores e
estudantes de todo o mundo, sem cobranca de
qualquer tipo de taxa, como uma contrapartida pelo
financiamento publico que a companhia recebe e
que, diga-se de passagem, cobre apenas alguns
meses de trabalho do ano.

E o estagio em Kabulnasce, portanto da fusao
destas duas vertentes, social e pedagdgica, quase
como uma retribuicdo em alusao ao Teatro das
Nagdes francés, assumindo para si o papel de
fomentador da identidade cultural de um pais
destrogado pela guerra, neste caso, civil. Assistindo
ao documentario, percebemos o cuidado delicado
dos seus diretores em mostrar que, diante do risco
concreto que envolvia a “missao”, como foi

chamada a empreitada por Mnouchkine, esta
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sempre deixou claro que a decisdo de viagem nao
era uma imposicao. As imagens mostram diversas
reunides do grupo a respeito da proposta, onde
todos podiam opinar a favor ou contra, incluindo
uma carta da Embaixada da Franca em Kabul
pedindo o cancelamento da viagem por parte da
companhia, visto os constantes sequestros a
estrangeiros empenhados pela fac¢do islamica
fundamentalista que domina a regido, os talibas.
Ainda assim, mesmo que no aeroporto, minutos
antes da partida, a conversa tenhavindo atonauma
vez mais, a decisdo de ida foi unanime. Desta forma,
muitos integrantes da companhia, entre atores e
técnicos, mais alguns baus com figurinos, mdascaras
e cortinas, partiram para a aventura em terras
indspitas estrangeiras. Conforme o desenrolar do
filme, podemos ver o esforco de todos em
reproduzir no espaco destinado ao estagio, a
estrutura minima para o tipo de processo criativo e
pedagdgico da companhia, centrado na
improvisacdo com madscaras da commediadell'arte,
balinesas e japonesas. Neste momento do
documentario, a estas imagens, sao mescladas as
paisagens de destruicdo da cidade de Kabul,
mostrando, por exemplo, os escombros do que foi
um cinema um dia e cartazes clamando pela
recuperacdo da cultura afega, situacdes urbanas
gue deflagram a imensa pobreza dos habitantes,
com crian¢as em meio ao lixo e valas a céu aberto,
mulheres sob burcas® com suas criangas de colo,
homens com dentes faltando, tudo em meio ao
deserto arido e pedregoso da regido. E impossivel
ao espectador do filme ndo contrastar os dois tipos
de realidade, francesa e afegd, as duas
absolutamente honestas e concretas, mas que,
pareadas, deixam pouca margem para que um

pensamento critico possa se ampliar para além de

uma certa comog¢ao com o lado maisfraco doelo.

Pois entdo, apresenta-se o primeiro dia do
estagio, em que Mnouchkine coloca o propdsito
daquele evento: apresentar aos afegaos um pouco
de como se faz teatro no Théatredu Soleil. Com esta
fala, a diretora resguarda a companhia e a si prépria
a autoridade sobre o processo criativo que se dara
ali, ainda que a experiéncia seja compartilhada por
todos. Delicadamente ela apresenta o seu
arcabougo artistico: como se deve portar as
mascaras, figurinos e, passo a passo, vai guiando as
experiéncias cénicas para chegar-se ao método de
improvisagdes que é aplicado no Soleil. Neste ponto,
é interessante fazer algumas observagdes. Em
primeiro lugar, importa lembrar que os
participantes afegdos do estagio sao, em sua
maioria, jovens e homens, sendo também alguns
atores e cineastas mais maduros e poucas mulheres,
todas jovens. Portanto, ainda que a maioria dos
participantes tivesse pouca ou nenhuma
experiéncia, alguns dos mais velhos guardavam na
lembranca experiéncias anteriores ao regime
fundamentalista que passou a censurar toda e
qualquer atividade cultural desde 1994. Também é
interessante observar a participagao das mulheres
ali, com olhares desconfiados, captados
involuntariamente pela cdmera, ao se perceber em
uma situagao inusitada onde a lideranga é ocupada
por uma outra mulher que autoriza e, portanto,
problematiza a igualdade entre os géneros dentro
daquele espago de trabalho.

No que concerne este assunto
especificamente, dadas as caracteristicas de
segregacdo e subordinagao feminina imposta pelos
talibas e explicitada pela obrigagao do uso da burca,
é interessante notar as consequéncias trazidas pelo

método criativo do Théatredu Soleil a este grupo.

8 Burcas sdo vestimentas femininas que cobrem todo o corpo da mulher, incluindo a cabeca e os cabelos, com apenas uma

pequena abertura na altura dos olhos, forrada por uma tela. Os talibds impuseram as mulheres o uso da burca em todo o

Afeganistdo, segundo uma interpretagao fundamentalista do Alcordo, livro sagrado islamico.
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A companhia, como foi dito, tem a improvisacao
com madscaras como a principal ferramenta de
criacdo, sendo esta um importante dispositivo
pedagdgico, ao instaurar imediatamente um espaco
tempo Unico para todos, obrigando o ator que joga
seu jogo a comportar-se também de forma peculiar,
devendo alcancar um nivel de energia extra-
cotidiana, que contamina seu corpo e presenca
cénica. Ao portar uma mascara, o ator percebe
concretamente a necessidade de abdicar
momentaneamente a sua personalidade para
colocar-se a servico de um outro — que nada mais é
do que seu proprio duplo -, mas que guarda certa
distancia daquilo que lhe é familiar e pode trazer a
superficie coisas que estdao sob camadas de censura
e repressdo. Ora, em uma sociedade marcada pela
massacrante segregacdao da mulher, nada mais
potente do que a mascara como provocador desta
suspensado das regras ordinarias para a instauracao
do espaco tempo extraordindrio, onde outras
hierarquias podem se estabelecer, para assim
catalisar o potencial revoluciondrio da arte na vida
cotidiana do individuo, aludindo, uma vez mais aos
procedimentos encontrados na dinamica de rituais
e da performance de TURNER (2008). Foi, portanto,
muito acertado e eficaz o uso da mascara neste
estagio evidenciando seu cunho pedagdgico e
transformador, até porque, como a burca nao deixa
de ser uma espécie de mascara, esta ja estd no
imagindrio daquela comunidade, carregada de
subjetividades que terminam por ser
desconstruidas na prépria cena teatral — entre
outros exemplos, ha no documentdrio algumas
imagens de cenas onde atores homens vestem a
burca, enquanto as atrizes os hostilizam, numa
inversdo de papéis. Talvez motivada por estas
guestdes que emergiram, em outro momento,
Mnouchkine, perguntada sobre processos de
criagdo, incita os atores a experimentarem usar a

burca nasruas, sendo isto uma acao criativa, de risco

e verdadeiramente transformadora, e conclui o
pensamento dizendo que é impossivel um pais sair
da miséria se metade da sua populacdo em idade
ativa é impedida de trabalhar, e que s6 os artistas
tém o poder de explicitar questdes como esta.

A mascara, no estagio, ainda traz alguns
desdobramentos interessantes, mas cabe aqui
introduzir outros conceitos que ajudam a
desconstruir esta complexa relagao que se da entre
sociedades, culturas e geragOes tao diferentes.
Como foi dito, gostaria de trazer a esta discussao
duas referéncias de grande poténcia para iluminar
algumas questdes. Walter Benjamin, em sua
conferéncia O Autor como Produtor (1934), revela
aspectos dicotébmicos sobre o fazer criativo,
incitando a importancia de o artista ndo se colocar
ao lado do proletariado apenas, contentando-se em
enquadrar sua tematica as necessidades politicas da
parte mais “fraca” do elo, sob o risco de manter-se
na onda da tendéncia, mas de revolucionar os
préprios meios de produgdo da sua arte, por onde
entdo estaria de fato aderindo e contribuindo para
uma efetiva transformag¢do social. Como é
conhecido, ha a possibilidade de uma leitura
simplista, onde estaria sendo proposta uma cisao
entre forma e conteudo, ainda que também seja
clara a certeza de indissocia¢do destas partes, o que
corrobora a intengdo de Benjamin, ao provocar o
artista no sentido verdadeiramente transformador.
Sob este aspecto, a experiéncia da companhia
francesa no Afeganistao exemplifica bem o carater
revolucionario do processo criativo do Soleil, pois a
companhia vai oferecer ali seus meios de produgdo
como capital de valor, e ndao sua obra final. Vale
atentar que o convite para a viagem a Kabul foi feito
pelo diretor da Fundagdo pela Cultura e pela
Sociedade Civil francesa, depois de assistir ao
espetaculo que a companhia estava levando, Le
DernierCaravanserail (“A Ultima Caravana”, em

tradugdo livre), que tratava sobre os movimentos
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migratorios dos paises arabes para a Europa, ja
intensos e dramaticos. Ou seja, a companhia
poderia até ter sido convidada a apresentar o
espetaculo no pais que foi um dos inspiradores
desta temdtica, mas a decisdo de oferecer o estagio
de trabalho se alinha melhor ao perfil “
do Théatredu Soleil.

Ainda assim, sob a luz de Benjamin uma vez

operativo”

mais, poderia se aplicar nesta relagdo estabelecida
entre franceses e afegdaos a ideia de “mecenato
ideoldgico”, segundo a qual a parte mais fragil é tida
como passiva, como um depositario da ideologia
dominante. Ora, uma companbhia francesa de teatro
estabelecida ha quarenta anos como uma das mais
importantes da atualidade versus um grupo de
jovens estudantes de teatro afegdos ja demonstra
em si a impossibilidade de didlogo artistico
horizontalizado entre as partes. E, aqui, a escolha de
imagens da pobreza, violéncia e desertificacdo local
para apresentar a cidade de Kabul, alimenta ainda
mais a desigualdade da balanca, de alguma forma
corroborando para o imaginario do colonizador que
traz as benesses da civilizacdo ao povo primitivo.
Porém, a maestria de Mnouchkine reside em,
justamente, perceber e aceitar a diferenca de niveis
artisticos estabelecida e, diante disto, reforcar os
vinculos humanisticos entre todos os participantes,
trazendo este elo para o foco central da experiéncia.

Neste momento, introduzo o capitulo do livro
O Retorno do Real (1996), “O Artista como
Etnégrafo”, de Hal Foster, cujas discussdes se
encaixam perfeitamente a esta proposta. Aqui,
Foster aborda a conferéncia de Benjamin citada,
para iluminar as aproximacdes entre o artista e o
etndografo na atualidade, onde os papéis se
misturam, numa contaminac¢dao mutua, cujo
paradigma se assemelha ao autor como produtor de
Benjamin. Ele propde ainda que a discussado sobre o
papel politico da arte continue se fixando sobre a

contestacdo da arte capitalista-burguesa, a parte

fragil da relagao pela qual o artista tende a se
engajar politicamente, atualmente, é o outro
cultural ou étnico. A partir dai ele propde diversas
formas de aproximacao e alteridade que se
estabelecem entre o artista interessado em produzir
em campo e este “outro subcultural oprimido”.
Assim, a analogia entre os personagens da
discussdo de Foster e os dois grupos que se
encontram no documentdrio é imediata,
sublinhada, como foi dito, pelo recorte proposto no
filme. Ainda que o Théatredu Soleil seja formado por
pessoas das mais diversas nacionalidades e culturas,
ha naturalmente a preponderancia da cultura
francesa que fagocita as diferencas criando um
conjunto Unico europeizado. Da outra parte, é dito
que o grupo de atores afegdos reunidos para o
estagio faz parte de universidades e associagdes
culturais, portanto, dificilmente estao concentrados
na parcela da populagao agoitada diretamente pelo
regime talib3a, vivendo um cendrio de opressao,
pobreza e ignorancia. Portanto, poderia se dizer que
o filme expde uma leitura generalizada sobre a
sociedade afegd, onde a parte é tomada pelo todo,
um comportamento comum aquele que se debruga
sobre a cultura alheia sem muito conhecimento
prévio. Claro que o propdsito do documentario é
somente registrar a experiéncia humanista e
artistica que se deu naquele evento, mas ha que se
problematizar a responsabilidade autoral do filme,
justamente por se tratar de uma companhia como o
Théatredu Soleil em uma situagao de forte apelo
politico e social. Por exemplo, as Unicas imagens que
ilustram algum aspecto da cultura local mostram
criangas cantando musicas folcléricas em uma feira
(num determinado momento, uma menina sorri
enquanto canta evidenciando a timidez diante do
estrangeiro que a observa e capta sua imagem, o
gue me fez pensar até onde o canto ndo se trata
unicamente de uma demonstragao para turistas). Ja

que o Théatredu Soleil é conhecido por beber nas
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fontes da cultura oriental, por que ndo se
apresentou imagens do préprio arcabouco cultural
afegdo? No espetdculo Le DernierCaravanserail que
a companhia apresentava na época, conforme dito,
havia cenas que mostravam a paixao dos afegdos
pelo cinema, porexemplo. Talvez se o documentdrio
iluminasse também o lado cultural, pré-taliba,
daquela sociedade, seria um pouco diluida esta
relacdo colonizador X colonizado que, mesmo sem a
intencdo (e sem a necessidade deste subterfugio), o
filme explicita.

Voltando a Foster, ha algumas passagens do
texto que gostaria de trazer para iluminar as
caracteristicas deste encontro intercultural,
pensando na responsabilidade etnografica que o
Soleil se autoconfere neste evento de forma
exemplar. Foster fala sobre uma certa inveja mutua
entre o artista e o etnégrafo, onde um experimenta
uma nostalgia em relacdo ao universo de atuagao e
alcance um do outro. Ele propde um mergulho de
determinada vertente artistica no campo da
etnografia em busca de um real capaz de reacender
o espaco da criacdo ficcional. E, naturalmente,
aponta as possiveis complicacdes que podem advir
disto. Relacionando estas ideias ao nosso evento em
guestdo, o Soleil em Kabul, destaco uma passagem
qgue ilustra como se comportam seus agentes,
levando-se em consideracdao que o principal
resultado do estagio é a formacdo de uma
companhia de atores afegdos, sendo dirigidos por
atoresfranceses:

(...) o autor proletkult poderia ser um simples
companheiro de viagem do trabalhador, ndo devido a
alguma diferenca essencial na identidade, mas porque
aidentificacdo com o trabalhador aliena o trabalhador,
antes confirma do que fecha a lacuna entre ambos por
meio de uma representagao redutora, idealista ou, ao
contrario, espuria. (Esta alterizacdo [othering] na

identificacdo, na representacdo, é o que preocupa

Benjamin em relagdo ao proletkult.) Uma alterizagdo
analoga pode ocorrer com o artista como etndgrafo vis-
a-vis o outro cultural. Sem duvida, o risco de mecenato
ideolégico ndo é menor para o artista identificado
como outro do que para o autor identificado como
proletério. E até possivel que este risco aumente, pois,
o artista pode ser solicitado a assumir os papéis de
nativo e informante bem como de etnégrafo. Em suma,
identidade ndo é o mesmo que identificagdo, e as

simplicidades aparentes da primeira ndo deveriam

substituir as complexidades reais da segunda. (FOSTER,

1996, p. 161)

Porém, é muito delicado tecer julgamentos
sobre as decisdes de agdo dos envolvidos,
especialmente porque no calor dos fatos e tratando-
se, como vimos, de artistas que mergulham nas
profundezas com poucas redes de protecdo, fica
mais latente o vinculo pelo afeto que se estabelece
entre as partes do que necessariamente um caso de
mecenato ideoldgico em estado bruto. Istofica claro
através dos depoimentos emocionados dos atores
afegdos diante da experiéncia vivida, além da
prépria criacdo da companhia afegda em
homenagem a companhia francesa. E, mais uma
vez, é amascara que proporciona o espago para que
se estabelecam estes vinculos, uma vez que ela
impulsiona a neutralizacdo das diferencas
subjetivas, favorecendo elos identitarios.
Novamente, Foster ilumina este principio de forma
definitiva:

Porém, a codificagdo automatica da diferenga aparente
como identidade manifesta e da condicdo de outro
[otherness] como exterioridade [outsideness] tem de
ser posta em questdo. Pois este cédigo poderia ndo sé
reduzir a identidade a sua esséncia, como também
restringir a identificagdo, tdo importante para a filiagao

cultural e a alianga politica (a identificagdo nem sempre

é mecenatoideoldgico).(FOSTER, 1996, p. 162)
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E amparada por esta filiacdo cultural,
portanto, que se legitima a formagdo da companhia
Aftab de teatro. Se o projeto da recente companhia
afega seria contar com o suporte artistico e
pedagdgico do Soleil somente em um primeiro
momento, para depois trilhar um caminho de forma
independente, a natureza dos fatos impediu que
isto acontecesse. Nos primeiros anos que
sucederam o estagio, os afegdos fizeram algumas
viagens a Paris, sendo acolhidos nos galpdes do
Théatredu Soleil, para incursdes pedagdgicas com
profissionais de diversas areas, além de remontar
textos do proprio Soleil. Logo no inicio deste
percurso, a Unica atriz afega do grupo acabou por se
afastar do projeto por pressdes familiares,
evidenciando também a dificuldade real que se
apresenta quando se estd afastado do auspicioso
acolhimento de uma civilizagdo supostamente mais
avancgada. Por fim, atualmente, estdo todos
sediados em Paris, muitos moram nos vagdes
dormitérios do préprio Théatredu Soleil, cumprindo
a funcdo de volantes e contrarregras dos
espetdculos da companhia francesa que ficam em
cartaz.

Portanto, por melhores que tenham sido as
intencdes de todos os envolvidos, e que a
experiéncia tenha resultado em frutos concretos
gue transformaram a vida de todos os implicados na
empreitada, em termos artisticos fica a divida sobre
o quanto efetivamente houve uma passagem de
bastdo de uma parte a outra. Talvez o processo
criativo tenha resultado na criacdo de um
organismo, a companhia afegd, sem identidade
prépria, pois ndo carrega em si todo o percurso de
experiéncia e pesquisa intelectual nem a chancela
do teatro europeu ao qual é convocado, tampouco
aprofundou nas préprias raizes afegas para
descobrir o percurso que lhe seria organico e

auténtico. Diz Foster:

Assim como o autor proletkult, segundo Benjamin,
procurava se ater a realidade do proletariado, sé6 em
parte ocupar o lugar do patrdo, o artista etnografico
pode colaborar com uma comunidade localizada,
redirecionando esta obra a outros fins. Geralmente,

artista e comunidade estdo vinculados por meio de uma

reducdo identitaria de ambos, em que a aparente
autenticidade de um é evocada para garantira do outro,

(...). (FOSTER, 1996, p. 181)

Esta reducdo identitaria, portanto, penosa
para ambas as partes, naturalmente é mais daninha
para a ponta mais fraca do elo, ainda que, como foi
dito anteriormente, ndo caiba fazer um julgamento
de valor, dado que as condicdes concretas da
realidade circundante sdao extremadas. Estamos
falando de um pais mergulhado na guerra civil,
miséria e ignorancia, de onde alguns pouquissimos
cidadaos conseguem se libertar para conquistar um
minimo de sobrevivéncia digna em um pais defensor
dos direitos humanos. Neste sentido, qualquer
andlise sobre processos criativos e resultados
artisticos sé podem vir em segunda instancia, depois
gue as questdes humanistas estdo salvaguardadas.
Portanto, e diante disto, insisto que por mais que se
possa apontar os desvios e 0s momentos em que se
cai na armadilha do paternalismo colonizador, a
finalidade maior e mais importante de jornadas
como esta que o Théatredu Soleil se propds é o
ativismo humanista, do qual ndo resta duvidas sobre
osucesso alcangado.

Focando novamente nas questdes intrinsecas
ao documentario como obra, é interessante
observar que os cineastas que assinam o projeto
também s3o atores do Théatredu Soleil que, no
entanto, ndo participam do estdgio ativamente,
estando somente atras das cameras. Sdo, portanto,
grandes conhecedores dos métodos pedagdgicos e
dos processos criativos, da ética e dos principios que
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norteiam a companhia. Ainda que dificilmente a
edicdo final ndo tenha passado pelo olhar clinico da
propria diretora, Ariane Mnouchkine, é a eles que
devemos atribuir os créditos e responsabilidades da
empreitada. Digo isto porque, novamente, procuro
me debrucar sobre os motivos que levaram a
construgao de um registro que reitera tanto o
abismo civilizatério entre as duas nacionalidades.
Por mais que o documentario apresente um registro
cronolégico dos dias de trabalho, e se possa
perceber a evolucdo do trabalho como um todo, fica
nitida a sensacdo de que uma parte transmite a
outra um conhecimento do qual somente a primeira
é portadora, e que tem o poder de liberta-los de
suas mazelas. Repito que a proposta do estagio é
clara, fazer teatro aos moldes do Soleil, mas a
contaminagao entre as partes, que é um efeito
natural do proprio carater coletivo do teatro,
acontece de forma muito superficial. H3, inclusive, a
guestdo da traducdo simultanea feita por uma das
atrizes da companhia de origem arabe que suscita
jogos de palavras e entendimentos, ora cdmicos, ora
dificultosos, mas sempre cuidadosos e respeitosos,
como em todas as atividades do Soleil mundo afora.
Tanto nas cenas improvisadas, quanto nas questdes
dafala, a escolha e o encadeamento das sequéncias
filmadas reiteram a fragilidade dos afegdos diante
dos franceses, compondo um quadro final de
extrema desarmonia na balanca. E reconhecida por
muita gente de teatro, em todo o mundo, a
dificuldade em se alcancar os objetivos sob método
da improvisacdo com mdscaras utilizado no
Théatredu Soleil, que pressupde uma técnica e um
preparo bastante especificos, sem falar numa
agilidade criativa que se consegue com muito
treino. No estagio de Kabul, é possivel reconhecer
estas dificuldades que sao inerentes a todos mas
que, gracas aos contornos do filme, levam o
espectador a penalizar-se com os resultados nao
alcancados. Ndo se pode negar o carater pedagdgico

do filme, e nisto reside o seu principal triunfo, mas

dadas as circunstancias de disparidade artisticas tao
acentuadas entre os participantes, o espectador
tende a enfraquecer ainda mais a parte ja vitimizada
por todo o contexto.E naturalmente isto é uma
escolha da edigao final,ainda que nao intencional.
Aqui, novamente, introduzo Foster para reiterar o
que foidito:
E certo que a reflexividade pode perturbar os
pressupostos automaticos a respeito das posicdes do
sujeito, mas também pode promover um
massacramento dessa perturbacdo: ressurge na teoria
uma moda do confessional traumatico, que as vezes é
critico da sensibilidade, ou uma moda de informes
pseudoetnograficos na arte, que as vezes parecem
didrios de viagem oriundos do mercado de arte
mundial. Quem na academia ou no mundo da arte ja
ndo testemunhou esses depoimentos do intelectual
empatico ou estas flaneries do novo artista nd6made?

(FOSTER, 1996, p. 167)

Finalmente, ndao se pode de maneira
nenhuma retirar o mérito e o éxito desta
empreitada em Kabul, pois ela foi a semente do
atual projeto do Théatredu Soleil: a Escola Nomade.
Talvez numa percepgdo da importancia do processo
de criagao como principal legado do artista—em um
certo sentido, a obra final ndo deixa de ser uma
dramaturgia residual do cerne do impulso criativo
gue reside justamente no momento do ato
processual -, Ariane Mnouchkine idealizou a Escola
Noémade, que seriaincursdes de alguns membros da
companhia em alguns paises, oferecendo estagios
de teatro nos moldes do Soleil aos artistas locais,
sempre de forma gratuita aos participantes. O
primeiro pais a receber este projeto foi o Chile, em
julho de 2015, seguido da Suécia, Inglaterra e India.
Através da Escola Nomade, Mnouchkine recupera
também alguns dos principios que nortearam o
inicio de seu percurso artistico, ja que, novamente,
ela se vé envolvida com o oferecimento de cursos de

formagao para estudantes, com a criagao de espago
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para o fomento e o debate e com o aprofundamento
da interculturalidade, o principal norteador para a

construcdo do bem comum e da paz mundial,

reiterando o espago que o Théatredu Soleil ocupano

imagindrio da cultura ocidental.
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ESPACO TEATRAL NO TEATRO DE RUA
Confluéncias da arquitetura e estrutura nas encenag¢oes do Grupo
Mambembe

THEATRICAL SPACE IN STREET THEATRE
Confluences of the architecture and the structure in the
GrupoMambembe'sstagings

JhonWeiner de Castro’

Resumo

Este trabalho aborda determinadas relagGes entre a arquitetura/estrutura dos espagos
teatrais e as encenagdes neles apresentadas, mais especificamente os espagos e encenagdes
no Teatro de Rua. As consideragdes aqui refletidas sdo possiveis, sobretudo, pela pesquisa e
recorréncia as imagens e acervo bibliografico do Grupo Mambembe, desenvolvendo assim

suscitacdes que partem de trabalhos que foram as ruas entre os anos de 2003 e 2009.

Resumen

Este trabajo se ocupa de ciertas relaciones entre
laarquitectura/estructura de losespaciosteatrales y
losescenarios que se presentan em ellos,
especificamentelosespacios y laspuestasenescena
de Teatro de Calle. Lasconsideraciones aqui
reflejadassonposiblesprincipalmente por médio de
lainvestigacidén y larecurrencia de imdagenes y
bibliogrdafica delGrupo Mambembe,
desarrollandoasi suscitacdes que salen de trabajos

que eranlascalles entre losafios 2003y 2009.
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Teatrode Calle.
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Abstract

This paper deals with certain relations between the

and 2009.

Keywords: Architecture, Theatrical Space, Street
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architecture/structure of theatrical spaces and the
stagings presented in them, specifically in Street
Theatre. The considerations presented here are
possible, mainly, trhough research and recurrence
to images and the bibliographic collection of
GrupoMambembe, developing, thus, issues raised

from jobs that were on the streets between 2003
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Realizar reflexdes acerca de apresentacdes de
grupos e artistasde qualquer estilo ou linguagem
cénica pode requerer fazer uso dos acervos e
registros tanto materiais quanto imateriais. Na
pesquisa realizada em meu mestrado,
especificamente, onde a tema abordado se
relaciona diretamente com o espacgo teatral e sua
arquitetura e estrutura fisica, ambos sdo utilizados.
Mas é através das imagens (acervo material) que
podemos verificar com maior clareza os exemplos e
situagdes mencionadas sobre as encenagdes
realizadas. Assim, a contribui¢cdo que o registro dos
espetaculos trouxe apesquisa permitiu analisar com
maior perspicacia as suscitagdes empreendidas.
Paralelamente, visualizar posteriormente as
imagens das encenagdes pode permitir predispor
sugestdes para as préximas apresentagdes. Uma
juncdo da pratica experimentada com a analise e
observacao sistemdtica das ocorréncias anteriores.
Isso contribui para a uma experimentacdo mais
consciente e auxilia nas determinac¢des de
projecdes e escolhas para as futuras apresentacdes.
Trago essas consideracdes ndo com o intuito de
aprofundar nas questdes referentes a manutencao
ou criagdo de acervos, mas para expor que tendo
analisado assuntos diretamente ligados a imagem
(arquitetura, espaco teatral, cenas de espetaculos,
etc.) vejo o quao importantes foram tais registros
para evidenciar as prospecgdes sobre esses
trabalhos de Teatro de Rua.

Para inicio dessa analise, partimos das
possibilidades e assimilagdes da imagem do espaco.
Quando nos referimos a uma encenacado
apresentada na rua?, o espaco escolhido,onde

ocorre a representacdo,influencia

significativamente no desenvolvimento da pega.
Um outdoor ao fundo da cena, uma escadaria na
area de atuagdao, uma arvore florida, uma igreja
barroca, entre outros, certamente influenciara e
diferenciard uma apresentagao de outra, embora se
trate da mesma montagem apresentada em lugares
diferentes. E sob o olhar da plateia, ainda que os
atores e elementos do espetaculo tentem nado se
relacionar com tal estrutura imposta pela
arquitetura do local, é inevitdvel que o espaco
imprima sua influéncia sobre a encenagao, ou seja,
interfere na leitura que o espectador faz da obra
artistica.

E possivel que um ou outro aspecto da
arquitetura do espago passe despercebido pelo
espectador, desde que este esteja envolvido com a
encenacao apresentada, ou entdo muito disperso. O
mais provavel é que determinadas escolhas, feitas
pelos artistas, possam favorecer o envolvimento do
espetaculo com o espago no qual ele é apresentado,
e consequentemente o envolvimento com a plateia.
Mas o oposto disso também poderad ocorrer, ou seja,
pouca consideragao quanto a relagao
espacgo/espetaculo, por conseguinte afetando a
relagao com o publico. Reconhecer que, os aspectos
arquitetonicos e estruturais do lugar onde se
desenvolve a apresentagdo, imprimem conceitos e
assimilagdes a encenag¢do e ao espectador,
sobretudo no campo visual, pode levar a reflexdes
quanto ao melhor uso desse espaco teatral®. Sobre a
percepcao do artista e sua capacidade em estimular
oolhardo espectador sobre o espaco, relacionando-
0 a encenagado, a obra de Eugenio Barba e Nicola

Savarese traz a seguinte reflexao:

2 A palavra rua, aqui entendida de forma ampliada, refere-se a espacos de circulagdo publica: pragas, vias, calgadas, adros, vilas,
espacos publicos, etc.

3 Otermo 'espaco teatral' que, certamente pode ser utilizado para definir um local onde ocorre uma encenacio teatral, no caso dos
espacos ndo convencionados para a agado cénica (como comumente ocorre no Teatro de Rua), passa a se referir e existir a partir do
momento em que ocorre a representacao, ou seja, antes disso o local era apenas um espago qualquer.
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Esses mesmos principios sdo empregados em
espetaculos feitos ao ar livre, usando pracas, ruas,
varandas e telhados da cidade ou dos vilarejos. Nesse
caso, o ambiente ja existe e, aparentemente, ndo pode
mais ser transformado. Mas o ator pode usar sua
presenca para fazer uma caracteristica dramatica
brotar daquela arquitetura que, por costumes e habitos
cotidianos, ndo somos mais capazes de ver e nao

vivemos mais com o frescor do olhar. (BARBA &

SAVARESE, 2012, p. 68).

Nenhum espago na rua é neutro; ao contrario,
ele é diversificado em formas e informagdes que
irdo incidir diretamente sobre a obra exposta. A
estrutura fisica do lugar se impd&e vinculada a
estética visual da representagao. Assim, é possivel
incorpora-la, é possivel assumir sua existéncia no
universo da peca, é possivel contrapor sua presenca,
e também é possivel procurar meios para anula-la
na busca de evitar que tal estrutura exerga dominio
sobre a estética da encenagao.Mas, se ignorarmos
sua capacidade de interferir na apresentacgao,
dificilmente trard algum beneficio ao espetaculo.

Um tipo de influéncia bastante comum que o
espagco pode exercer sobre a montagem nele
apresentada, diz respeito a ambientacao
cenografica, ou em outros termos, o quadro visual
significado. Quando nos deparamos com uma
montagem cénica, independentemente do local,
naturalmente procuramos meios de compreender e
assimilar as informagdes contidas no espago teatral.
Sendo assim, a visao esta necessariamente ligada as
nossas primeiras formas de nos relacionarmos com
aobra exposta. Tudo o que entra no campo visual do
espectador pode ser interpretado como elemento
constituinte da proposta, seja por exercer uma
relagdao naturalista com a cena ou mesmo simbdlica.
Ainda que um determinado elemento da
arquitetura, contido no espago de apresentagao,

possa ndo ter relagdo direta com a obra ali

encenada, ou em outras palavras, ndo ter sido
pensado (pelo artista que escolheu esse local para
se apresentar) como elemento constituinte da
imagem do espetaculo, mesmo que indiretamente
exercera influéncia sobre a obra. Sobre isso,
enqguanto pesquisador frequente no Teatro de Rua,
André Carreira define que:

Cada edificio ou objeto da rua, e até os pedestres,
podem configurar diferentes elementos do dispositivo
cénico. Em um espetaculo cujo espaco cénico esteja
delimitado pelalocalizacdo e disposi¢do do publico—ao
ndo existir um pano de fundo — se pode afirmar que a
principal caracteristica espacial é a transparéncia. (...)
Transparéncia significa, neste caso, que a grande
variedade de acontecimentos que penetram no espago

de significacdo do espetaculo possibilitam a criacdo de

significados alheios ao projeto cénico primario.
(CARREIRA, 2005, p. 33).

De tal modo, até mesmo uma montanha a 30
km da area de representacdo dos atores pode
influenciar na percepgao e relagao da plateia com o
espetdculo, desde que essa se imponha como
imagem presentificada e inserida no campo visual
da encenagdo. Assim, se plateia e/ou atores notam
essa montanha como uma possivel composicao da
cenografia ou atmosfera da pega, fica evidente a
influéncia que este espago, mesmo ampliado de
forma gigantesca, exerce na apresentagao ali
encenada.

Quando se trata da cenografia imposta pelo
espaco da rua, nem sempre podemos prever o que
de fato sera ignorado ou incorporado pelo publico.
Isso porque as informagdes visuais sao
diversificadas e ampliadas pela possivel dilatagao
dos limites relacionados as distancias panoramicas,
ou seja, ora a plateia poderd ter um vasto horizonte,
ora planos verticalizados. Desse modo, dificilmente
podemos delimitar a dimens3ao da percepgao e
assimilagao da plateia, visto que estas também

estdo condicionadas pela amplitude que o espacgo
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teatral oferece em cada situagdo. A imagem
seguinte, da montagem cénica Osirmaos Dagobé do

Grupo Mambembe* remonta alguns desses

exemplos:

Foto 1. O espago teatral e a composi¢ao
§ cenografica em diferentes planos e distancias.
Apresentacdo de Os irmdos Dagobé — Grupo
Mambembe; cena inicial da pega. Adro da
Igreja S3o Francisco de Assis, Ouro Preto-MG,
2005.Foto: William Neimar.

Nessa apresentacdao especificamente,
algumas condig¢des do préprio espaco ampliavam as
possibilidades acerca da percepc¢ao da plateia e do
jogo dramatico que se estabelecia com a encenagao.
A chegada dos atores na area de representacdo se
da com acompanhamento sonoro dos musicos do
grupo, ja instalados préximo a plateia (que tem
exatamente o angulo da Fotol como cena inicial).
Aqui, pode-se dividir o espago teatral em pelo
menos trés distancias: Curta, Média e Longinqua.

* Curta: O espetaculo se organiza no adro de
uma igreja ao lado do cemitério da mesma,
onde ocorrerda o veldério (elemento ja
presente na histdria da pega).

* Média: Ao fundo, os espectadores
visualizam as torres de outras igrejas
(paisagem recorrente na cidade de Ouro
Preto-MG), e é dessa direcdo que entram
os atores como em uma procissao.

e Longinqua: Quildbmetros dali, mas

perfeitamente visivel e sem obstaculos a

frente, nota-se um conjunto de montanhas
cinzentas cobertas por um céu nublado. Tal
composicdo do espago contribui ao
universo funebre da pega.

Embora nos deparemos com uma infinidade
de variagOes estruturais em espagos abertos, o que
influencia diretamente no aspecto visual das cenas,
ainda podemos observar e escolher as melhores
opcles para cada apresentacdo. Conhecendo as
possibilidades de interacdo da montagem com o
local, reconhecendo os conceitos inerentes a
proposta, e avaliando os aspectos ja impostos pelo
proprio lugar, torna-se possivel favorecer a relacao
entre o espacgo e a encenagao. O grupo pode se valer
dos aspectos naturais do local, como também é
perfeitamente possivel confrontar as condicdes
impostas pelo mesmo, promovendo uma releitura
do espaco. Em suma, saber onde e como explorar as
imagens, significados e condi¢cdes do espaco
escolhido.

No espetdculo Sor6co, sua mae, sua filha,

4 Grupo teatral fundado em 2003, o Mambembe — MdUsica e Teatro Itinerante, conta com alunos, técnicos e professores da

Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP). Suas produgdes artisticas relacionam-se, sobretudo, a linguagem do Teatro de

Rua.
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inspirado (assim como Os irmdos Dagobé) na obra
homdnima de Jo3do Guimardes Rosa®, e montado
pelo Mambembe (em trés versdes distintas, entre
2003 e 2007), buscava-se contextualizar a
apresentagdo num espa¢o que realmente
representasse o local exposto pelo texto: uma
estacdo de trem. A histdria conta a tristeza de um
homem que na plataforma de embarque, numa
cidadezinha interiorana, sofre por enviar sua mae e
sua filha em uma viagem para longe, onde serdo
internadas em um hospicio. Esse acontecimento
ocorre sob o olhar curioso dos moradores da cidade

(conforme o conto de Guimardes). Normalmente,

para a apresentacdo dessa montagem cénica, o

grupo buscava por um ambiente que alimentasse o

Sor6co, suamae, sua filha:

A - — | b St G

Foto 2. Musicos do grupo e plateia caminhando
sobre os trilhos do pontilhdo de ferro da estagdo
ferroviaria (nessa ocasido, desativada). Ao fundo, a
estacdo onde se encontravam.Apresentagdo de
Sor6co, sua mde, sua filha — Grupo
Mambembe;cortejo de despedida e lamento do
personagemSoroco, cena final. 12 versdo montada
pelo grupo. Estacdo Ferrovidria de Ouro Preto-MG,
2003.Foto: Sandra Arruda.

Foto3. Plataforma de embarque da esta¢do ocupada
por artistas e espectadores.Apresentagdo de Soroéco,
sua mae, sua filha — Grupo Mambembe. 32 versao
montada pelo grupo. Estagdo Ferrovidria de Ouro
Preto-MG, 2006.Foto: Mariana Guarnieri.

Foto4. Atores interpretam em frente a vagdo de trem
ja ocupado por passageiros. Nessa ocasido, o trem
partiu coincidentemente no instante em que as
personagens embarcavam rumo ao seu destino (de
acordo com a dramaturgia da pega), tornando ainda
mais a verossimil o acontecimento. Apresentagao de
Sordco, sua mae, sua filha — Grupo Mambembe. 32
versdo montada pelo grupo. Estacdo Ferroviaria de
Ouro Preto-MG, 2006.Foto: Mariana Guarnieri.

.-—ﬁ.- LS

envolvimento da plateia com o universo da peca.E o
fato de estar na estacdo e usar dos elementos
naturais do espago tornava a representagdao mais
verossimil e emocionante. Nesse caso, o que
acontecia ndo era uma releitura, no sentido de dar
novo significado ao lugar; mas sim, um reforco
propiciado pelo espaco que instigava a possibilidade
de imaginar uma histéria possivel em um local

comum. Na sequéncia, imagens da montagemde
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5 Escritor mineiro, autor de obras literdrias reconhecidas universalmente. A partir dos contos reunidos no livro Primeiras Estérias,o
Grupo Mambembe desenvolveu e apresentou diversas montagens inspiradas nessa obra do autor (durante o 'ciclo roseano', etapa
que perdurou no grupo por seisanos).
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A contextualizacdo do espetdculo juntamente
ao espaco teatral é uma caracteristica tanto
tradicional como contemporanea. Isso ndo diminui
sua qualidade e pertinéncia diante novas
metodologias e configuracdes; ao contrario, reforca
sua necessidade perante algumas propostas, sejam
elas datadas de séculos, décadas ou de momentos
presentes. A pratica de observar e utilizar espacos
gue se relacionam com a encenagao continua sendo
realizada no Teatro de Rua a exemplo do que ocorria
no periodo medieval, como aponta Cardoso em sua
pesquisa.

Observa-se, portanto, que do mesmo modo como os
organizadores dos Ministérios medievais ou das
Entradas Reais da renascenca utilizaram elementos
urbanos especificos de sua época; do mesmo modo, os
diretores de teatro de rua, das décadas de 1960-70, (no
Brasil, sobretudo em 1980), utilizaram elementos ou
paisagens urbanas simbolicamente relacionadas com

assuas performances. (CARDOSO, 2008, p. 65)

A estrutura do espaco pode conferir ao

espetdculo relacdes que vao desde o seu uso
enquanto imagem cenografica, a solugdes
dramaturgicas que se relacionardo com o universo
proposto pela encenagao.

Em uma das apresentacdes (estreia em Ouro
Preto-MG, 2007) do espetdculo O bardo nas
arvores,do Grupo Mambembe, tivemos que nos
deslocar durante a peca devido aintervencdo de um
Padre que, segundo ele, ndao havia recebido o
comunicado que ocorreria uma encenagao no adro
da igreja naquele dia. Para nao encerrar a
apresentacdao de forma incompleta, os atores
partiram em um cortejo conduzindo a plateia a uma
praga préxima com uma enorme arvore no centro.
Essa arvore substituiu a estrutura (que representava
a mesma em diversas cenas) onde os atores
puderam subir e finalizar a apresentacdo. Assim, a
estrutura imposta pelo local favoreceu
consideravelmente o aspecto cenografico da peca,
além disso, péde cumprir de certa forma com a
funcionalidade estrutural necessaria para a cena. As

fotos a seguir

Foto5. Estrutura posicionada ao fundo; utilizada
na encenacdo, entre outras funcgdes,
principalmente enquanto arvore. O momento
registrado retrata a morte de uma personagem
(Corradina), circunstancia na qual houve a
interrupgdo da pecga. Apresentagdo de O bardo nas
arvores — Grupo Mambembe; cena da morte da
mae de Cosme. Adro da Igreja Sdo Sebastido, Ouro
Preto-MG, 2007.Foto: William Neimar.

| .
Foto6. Arvore utilizada em substituigdo a estrutura
construida pelo grupo. Apds a morte da
personagem Corradina, o grupo realizou uma
caminhada em procissdo, levando o elenco e a
plateia até esse novo espaco. Esse momento (da
foto) retrata o exato instante da chegada ao local.
Apresentacdo de O bardo nas arvores — Grupo
Mambembe; cortejo improvisado. Praga do bairro
S3do Sebastido, Ouro Preto-MG, 2007.Foto: William
Neimar.
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A adaptabilidade da peca em decorréncia da
variacdo do espaco é uma pratica bastante comum
em montagens que vao a rua. Isso ndo significa que
o grupo tenha que conhecer intimamente o local da
apresentacdo. Mas, quando visualizamos
previamente o espago, com devida atengdo, mesmo
gue poucos instantes antes de se definir a drea da
representacdao, daremos uma maior probabilidade
ao espetaculo e seus atores de explorarem as
circunstancias impostas pela estrutura conferida
por esse lugar. Uma mesma praca oferecera diversas
facetas, e assim é possivel usar aquela que melhor
se ajustar a proposta. E pertinente pontuar que essa
constante prdtica de adaptabilidade auxilia até
mesmo na criagao de novas aberturas ao processo
dos artistas, contribuindo para renovacdao do
proprio espetaculo, inclusive distanciando de uma
possivel zona de estagnacdo. Com frequéncia
encontramos relatos semelhantes aos de HayllaRissi
e Hideo Kushiyama, atores do espetdculo de
ruaDelirios de Will — Shakespearagdes musicais a

brasileira®:

Quanto as relagGes entre cenografia e espaco cénico, é
importante lembrar que, sendo na rua, o cendrio se
modifica a cada apresentagdo, bem como a apropriacdo

dos atores em relagdo a ele. (...) Sob a perspectiva do

cenario, notamos que ele se modifica a cada espago

escolhido (...) (KUSHIYAMA &RISSI, 2010, p. 65).

Em outro exemplo, o Grupo Mambembe
sempre buscou utilizar para as apresentac¢des do
espetaculo Famigerado (de 2003 a 2005), a fachada
de alguma casa tipicamente mineira (com
arquitetura simples e porta direto para a rua), onde
os atores se relacionavam diretamente com a
estrutura do local, favorecendo principalmente a
ambientacdo que era uma caracteristica da peca.
Durante a apresentagdo um dos atores saia e
entrava pela casa como se essa fosse sua morada
habitual. Raramente (e somente na impossibilidade
de haver essa configuracdo com uma casa) buscava-
se outro tipo de espago, e mesmo assim, este
deveria propiciar algo referente a essa fachada.
Percebe-se aqui a direta relacdo do espetdculo com
0 espaco teatral, no que diz respeito ao uso da
arquitetura do local como cenografia para a peca,
determinando e situando um recorte para o espaco
cénico. Essa escolha estética permeou o espetaculo
durante as variadas apresentagées em que a
montagem circulou pelas ruas das cidades mineiras,
conforme demonstrado nesse conjunto de quatro
(4) imagens com alguns destes diferentes
momentos:

Foto 7. Fachada da casa de um morador da cidade.
Apresentacao de Famigerado—Grupo Mambembe.
Temporada pela regido do Vale Jequitinhonha,
Berilo-MG, 2005. Foto: acervo Mambembe.

Foto 8. Casa desocupada(sem moradores)
emprestada ao grupo pelo
proprietario.Apresentagdo de Famigerado — Grupo
Mambembe. Temporada pela regido do Vale
Jequitinhonha, Jenipapo de Minas-MG, 2005.Foto:
acervo Mambembe.

5Espetdculo montado pelo Grupo Mambembe no ano de 2009, inspirado em diferentes textos do dramaturgo William Shakespeare

eemrepertdrio da Musica Popular Brasileira.

ISSN: 2358-3703

Rascunhos Uberlandia v.3 n.1 jul.|dez. 2016 p.39-52

45



46

Foto9. Fachada de uma casa sem moradores,
cedida pela comunidade da Capela Sao
Jodo.Apresentagdo de Famigerado — Grupo
Mambembe. Largo do Morro Sdo Jodo na cidade de
Ouro Preto-MG, 2003. Fonte: BORTOLINI, 2009, p.

90.

e R N iy 1,
Foto 10. Casa de um morador, situada préximo a
Estacdo Ferrovidria.Apresentacdo de Famigerado —

Grupo Mambembe. Estreia em Ouro Preto-MG,
2003. Foto: Sandra Arruda.

Optar por utilizar o aspecto visual proprio do
espa¢o é uma proposta que configura em
transformacdes especificas desde o processo de
construgdo do espetaculo. Um exemplo histérico
dessa utilizacdo é a experiéncia do encenador Jean
Vilar em Avignon na Franca. Na tentativa de fugir aos
padrdes imperantes do teatro elitista que tomava a
capital do pais, Vilar investe numa proposta de uso
de espaco aberto para suas montagens,
distinguindo a linguagem cénica dos espetaculos de
tudo que era produzido para as salas fechadas de
Paris. Essa clara distincdo provocada pelo novo
espaco é facilmente notada no comentario do

pesquisador em teatro Jean-Jacques Roubine:

Sob esse aspecto, o patio do paldcio dos Papas,
Avignon, permitia o rompimento desejado. Espacgo
aberto e monumental, ele oferecia mil possibilidades
para o corte das amarras da tradi¢do. Mais exatamente,
impunha esse corte! Na frente do admirdvel Muro era
preciso inventar solugdes. Por exemplo, tornava-se
guase impossivel manter a estética ilusionista e o
cenario construido. Por um lado, ndo se dispunha de

instrumentos técnicos indispensaveis (urdimentos,

varas...); por outro, havia uma insuportavel

desproporgdo entre o Muro e um cenario concebido

em funcdo dos atores. A ndo ser que se ocultasse o

Muro, mergulhando-o na escuriddo. Mas, entdo, que

sentido vir a Avignon, se for para ressuscitar o palco

Italiano?

Vilar optou pela solugdo oposta. Conserva o
Muro e assume o seu carater monumental. A
especificidade desse novo espago determina novas
exigéncias, novas limita¢des... (ROUBINE, 1998, p.
95).

A adaptac¢do ao espaco de apresentagao pode
favorecer o espetaculo. Mas é importante ressaltar
gue o uso de estruturas, cendrio, maquindrio
préprio (quando bem pensados e projetados para a
proposta), contribui significativamente para
minimizar efeitos contrdrios; como exemplo, nem
sempre é possivel encontrar uma arvore no local, e
entdo, ter uma estrutura que a substitua pode
facilitar, se for essa a proposta. Em casos mais
extremos, encontramos grupos que vao além dos
acessorios de cena, chegando a montar grandes
cenarios para suas apresentacgdes. Isso sO
demonstra o quanto um espaco aberto pode afetar
a encenacao, e assim, uma opcao disponivel é a de
recriar um ambiente na tentativa de anular as

interferéncias indesejadas. Ndo vejo maior ou
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uma das apresentacGes quando olharam o chao
com pedras irregulares. Mas, esse mesmo espago,
durante a mesma apresentacao, nos rendeu a
melhor acustica entre as exibi¢cGes desse
espetdculo, 6timo posicionamento estratégico dos
atores em relacdo ao espaco da plateia, boa
composicdo com a arquitetura do local, além de
uma excelente iluminacdo ambiente. Para a maioria
do elenco, tornou-se a melhor apresentacao dessa
peca (comparada a ela mesma em outros espagos).
Qualquer outra configuragdo naquele lugar,
especificamente, privilegiando o deslocamento do

elenco, poderia afetar (negativamente) um nimero

essencial para O bardo nas arvores (ainda que

devesse serobservado, claro).

Foto 11. Estrutura, cujo topo simboliza uma arvore, montada em
frente as drvores presentes no espaco teatral. Apresentacdo de O
bardo nas arvores — Grupo Mambembe; cena do jardim das
Violinhas. Distrito Santo Antdénio do Leite em Ouro Preto-MG,
2007. Fonte: BORTOLINI, 2009, p. 38.

Nessa mesma montagem, a estrutura
cenografica construida para o espetaculo trazia
consigo outros significados. Esses podiam se referir
a ambientes distintos de acordo com a cena que se
apresentava. A valorizacdo dos ambientes
propostos pela dramaturgia da peca podia ser
acentuada de acordo com a arquitetura encontrada

em cada local. Uma das referéncias dadas a parte

inferior dessa estrutura montada para a encenacao
remetia a casa da Familia Rondd e, portanto,
estabelecer uma ligacdo com o local requeria pensar
em outras leituras do espaco teatral. A imagem
seguinte demonstra outra possivel forma de juncao
entre os elementos do espetaculo com os

elementos do espaco, mesmo se tratando da

mesma peca, O bardo nas arvores.
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maior de elementos que compunham o espago
teatral e que se relacionavam com o espetaculo. Isso
nos fez perceber o quanto é importante ndo
sobrepor um elemento especifico ao conjunto final
organizado no espag¢o, ou seja, nem sempre é
possivel preservar todas as condi¢Oes ideais para
gue o todo apresente um desenvolvimento
satisfatorio. Também possibilitou refletir que, o que
era imprescindivel para A terceira margem do rio

(um chdo bastante regular), talvez fosse menos
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Foto 12. O coreto presente na praga, cuja construgcdo remonta parte
da arquitetura secular da cidade, ajuda a compor um quadro visual
junto a estrutura cénica posta pelo grupo. Em determinadas cenas do
espetaculo, atores utilizam a estrutura como palacete da familia do
bardo.Apresentacdo de O bardo nas arvores — Grupo Mambembe;
cena do jardim dasViolinhas. Festival de Inverno de Ouro Preto e
Mariana; em Mariana-MG, 2007. Foto: Tatiana Carvalho.

No caso de o grupo desejar uma interacao
direta com a arquitetura do local, ndo é necessario
esperar que o publico note por si sé o espaco que
circunda a apresentagdao. Uma simples mengdo na
qgual tenhamos a referéncia verbal ou gestual dada
pelo ator pode inserir e fazer-se perceber todo o
espaco envolto, trazendo esse lugar ainda mais para
dentro da peca. Como exemplo, se em uma cena de
casamento o ator aponta uma igreja proxima da
area de atuacdo, essa passarda a compor
imediatamente o imagindrio da plateia. Mesmo
sendo improvavel que o publico ndo tivesse notado
a tal construcdo anteriormente a cena do
casamento, o fato dela ser mencionada diretamente
reforcard a imagem cenogrdfica dada pela
arquitetura. E possivel que antes dessa ac3o, a
igreja, embora visualizada, ainda nao tivesse sido
relacionada ao contexto.

Mas a contribuicdo ou prejuizo que a estrutura
fisica do espaco teatral pode oferecer ao espetaculo
vai além das percepcdes ligadas a imagem

cenografica. Os recursos existentes no local,
degraus, pedras, grama, terra, colunas, enfim, uma
infinidade de ocorréncias, podem definir rumos
para a apresentac¢do, tornando-se solugbes ou
obstaculos. O préprio deslocamento dos atores na
area de atuacdo se sujeita a dimensdo, localizacdo e
condicdo estrutural do espaco.

No Mambembe, a diferenca do olhar sobre a
estrutura fisica do espaco variava constantemente,
sobretudo devido a necessidade que cada
montagem trazia. Em A terceira margem do rio era
preciso ater-se, quase que primeiramente, ao
espaco de representacdo da peca, especialmente ao
chdo sobre o qual os atores circulavam. Essa era a
Unica montagem do grupo, cujo elenco n3do usava
calcados, e ainda corriam pelo espaco. O chdo
também era preocupacdo em O bardo nas arvores;
atrizes com saltos altos circunvagando a galopes
pelo espago careciam de um solo menos
acidentado. E por esse motivo, nesse ultimo caso,

recebi’ criticas do elenco (da maior parte) antes de

’Comumente, cabia a minha pessoa, e em alguns casos juntamente aos musicos do grupo, definir previamente o local onde

ocorreriam as apresentagcdes do Mambembe.
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das apresentacées quando olharam o chdo com
pedras irregulares. Mas, esse mesmo espago,
durante a mesma apresentacao, nos rendeu a
melhor acustica entre as exibi¢cGes desse
espetdculo, 6timo posicionamento estratégico dos
atores em relacdo ao espaco da plateia, boa
composicdo com a arquitetura do local, além de
uma excelente iluminacdao ambiente. Para a maioria
do elenco, tornou-se a melhor apresentacao dessa
peca (comparada a ela mesma em outros espacos).
Qualquer outra configuragdo naquele lugar,
especificamente, privilegiando o deslocamento do

elenco, poderia afetar (negativamente) um nimero

essencial para O bardo nas arvores (ainda que

devesse serobservado, claro).

T

: i LRGN i ; A
Foto 13. Elenco descalgo interpreta sobre chdo
regular, plano, macio (gramado).Apresentagdo de A
terceira margem do rio— Grupo Mambembe. Ouro
Preto-MG, 2004.Fonte: BORTOLINI, 2009, p. 82.

.

Foto 14. Atores encenam sobre chdo irregular.
Apresentagdo de O bardo nas arvores— Grupo
Mambembe. Em cena personagem Batista (atriz
Carolina Nogueira) e personagem Biagio (ator Samir
Antunes). Ouro Preto-MG, 2007. Fonte: BORTOLINI,
2009, p. 208.

Ainda no Mambembe, outras montagens
requeriam atengao para questées aparentemente
simples, ligadas a estrutura do espaco, as vezes mais
relacionadas a funcionalidade que a estética. Em O
conto da ilha desconhecida, ter uma area ampla e
desimpedida de obstaculos ao fundo tornava-se
funcional para encerrarmos a apresentacao
correndo para fora do espaco de atuacdo, acdo essa
que, acrescentava dramaticamente (enquanto

efeito) ao espetaculo. Nesse caso, a funcionalidade

e uso da composicao do espaco poderiam favorecer
a peca, embora ndo fosse algo impossivel de se
resolver doutra forma (no caso de ndo termos essa
opcao estrutural no espaco).Ja em Darandina, era
primordial que houvesse alguma estrutura alta no
local, onde pudesse subir o personagem que da
nome a peca. Aqui, qualquer outro elemento do

espaco poderia ser dispensado, exceto o tal ponto

altoonde se posicionaria o ator.
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maior de elementos que compunham o espago
teatral e que se relacionavam com o espetaculo. Isso
nos fez perceber o quanto é importante ndo
sobrepor um elemento especifico ao conjunto final
organizado no espag¢o, ou seja, nem sempre é
possivel preservar todas as condi¢Oes ideais para
gue o todo apresente um desenvolvimento
satisfatorio. Também possibilitou refletir que, o que
era imprescindivel para A terceira margem do rio

(um chdo bastante regular), talvez fosse menos
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Foto 15. Grande pano branco manuseado pelos
atores durante a encenacdo. Necessidade de area
ampla. Apresentacdo de O conto da ilha
desconhecida — Grupo Mambembe. Itabira-MG,

2005. Foto: Sirley Silva.

Foto 16. Ator sobre grade da quadra de esportes.
Apresentacdo de Darandina— Grupo Mambembe.
Ouro Preto-MG, 2003. Foto: acervo Mambembe.

Exemplos como esses sé demonstram a
interdependéncia que um trabalho de Teatro de Rua
pode criar com a estrutura fisica do espaco teatral,
incorporando-o e até ressignificando-o de acordo
com a necessidade pratica e estética da cena.

Para além do aspecto visual, o espaco também
determina interferéncia direta nas marcagdes, no
deslocamento, na atengdo e projecdo dos atores. E
guanto a composicdo cenografica, o universo da
peca pode tornar-se inteiramente ligado e, em
algumas circunstancias, parecer até mesmo
dependente do espaco. Mas é pertinente ressaltar
gue a sensacdo de dependéncia da estrutura é
influenciada pela releitura que a encenacdo propde
sobre o ambiente. Qualquer lugar antes visto
apenas como rua, calcada, escadas, adro de igreja
ou praca, pode ser ressignificadopela acdo teatral e
passar a tomar identidade cénica como outro
ambiente (céu, inferno, assembléia popular, alto
mar, prisao, etc.).E cada obra teatral predispde sua
propria necessidade. Talvez para uma determinada
situacdo,a melhor opg¢do para a encenacao seja se
apropriar da estrutura fisica do local; talvez possa
ter que invocar novas imagens para sugerir outras
relagdes e leituras do espago teatral; e talveztenham

que coexistir as duas coisas, além de outras, em uma

mesma apresentagao.

Eventualmente, o espa¢o de representagao
lida com a transforma¢dao que vem de fora para
dentro. E o espaco se impregnando no espetaculo
por sua forma, sua arquitetura, sua estrutura
imperante. O lugarse relaciona com a obra exposta e
ela se ressignifica constantemente. Na experiéncia
vivenciada com seu grupo (da Regido Norte do
Brasil, estado do Acre), o artista Juliano Espinho
comenta que o “Vivarteapresenta o mesmo
espetaculo na cidade e na floresta. Mas, em cada
lugar, ele é apresentado de um jeito por causa das
diferencas de espac¢o e do publico”. (apud
PAVANELLI, 2011, p. 106).

Portanto, a escolha mais adequada em
relagdo a arquitetura e estrutura de um local,
depende da proposta e de como o grupo permite
gue se desenvolva e se transforme a
interdependéncia existente entre
espaco/espetaculo/espectador. E nessa busca por
determinadas solugdes e aplicagdes das
experimentag¢des que o grupo pode propor em suas
apresentagdes é importante que haja uma reflexdo
sobre as condigdes, situagcdes e relagdes
encontradas em cada espago. Nesse aspecto, a

pesquisa envolvendo material dos acervos (mesmo
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que em formagao) dos quais uma companhia pode
se dispor, permite uma avaliacdo mais concisa dos
experimentos vivenciados. E exatamente o caso
dessa andlise. E ai que notamos a importancia de
registrar e divulgar os materiais fotograficos,
audiovisuais, bibliograficos, entre outros, que

estejam catalogados e organizados. Praticar,

registrar, refletir, seja em relagdo as apresentagdes
de Teatro de Rua em seus possiveis e inumeros
espacos, ou em qualquer outro assunto das Artes
Cénicas vem tornando-se cada vez mais possivel
devido a atenc¢ao de determinados grupos e artistas

que notam em seus acervos o material necessario

parasuas pesquisas.
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CORPO - IMAGEM - EXPERIENCIA
Atravessamentos mnemaonicos

BODY - IMAGE — EXPERIENCE
Crossroadsmnemonics

Resumen

Destaco en este ensayo la idea de un estado de
experiencia en el proceso creativo y la investigacion
en las artes escénicas. Para ello, vuelvo a las
imagenes corporales en los experimentos llevados a
cabo investigaciones sobre el cuerpo y los procesos
autobiograficos entre 2012 y 2014. A partir de la
experiencia como un acontecimiento, donde Ia
practica se toma como la investigacién, el material
autobiografico aqui se presenta en(i)ma(r)gen

mnemadnico cuerpo.

Palabras clave: autobiografia, imagen, memoria,

investigacidonen artes escénicas

Daniel Santos Costa’

Resumo

Destaco neste ensaio a ideia de um estado de experiéncia no processo de criacdoe pesquisa
nas artes cénicas. Para isso, recorro a imagens do corpo em experiéncias desenvolvidos em
investigacdo sobre corpo e processos autobiograficos entre 2012 e 2014. Da experiéncia
como acontecimento, onde a pratica é tida como pesquisa, o material autobiografico é aqui

apresentado em (i)ma(r)gem de um corpo mnemaonico.

Palavras-chave: autobiografia,imagem, memodria, pesquisa em artes cénicas

Abstract

| emphasize in this essay the idea of a state of
experience in the design and research process in the
performing arts. For this, | turn to images of body
experiences developed in research on body and
autobiographical processes between 2012 and
2014. From experience as a happening where the
practice is seen as research, autobiographical
material is presented here in image/bordierof a

mnemonicbody.

Keywords: autobiography, image, memory,

research in performingarts
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CORPO
voz
AUTOBIOGRAFIA

ou notas de um
CORPO MNEMONICO

Unidade complexa:

Um passo para a vida,

Um passo para o pensamento.

Os modos de vida inspiram maneiras de pensar,

Os modos de pensar criam maneiras de viver.

Gilles Deleuze
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Vivi o curso de graduacdo em Danga da
Universidade Estadual de Campinas entre os anos
de 2006 e 2010. O movimento esteve ligado em toda
minha formacdo num sentido muito ligado as
espontaneidades (aspectos ludicos da infancia),
espetacularidades da cultura popular brasileira
(Folias de Reis, Congadas, Festas Juninas), num
sentido mitico e ritual da vida no interior de Minas
Gerais e Goids. Avida nazona rural também ofertava
um modo muito particular de lidar com o corpo. Pés
no chdo, contato com a terra, banho de rio, de
corrego, escalar as serras, corridas nos imensos
quintais, pular os penhascos, andar a cavalo,
adentrar a mata virgem, peregrinar as estradas de
terras. As texturas desses lugares onde vivi
marcaram profundamente meu corpo e a relagao
com a terra estava intrinseca no meu processo de
formacdo cultural e artistica. Outro aspecto
marcante da minha trajetéria é a vivéncia em
acampamentos de sem-terra (Movimento dos Sem-
Terra)em toda infancia e parte da adolescéncia,
memadrias que sao arraigadas, inscritasno corpo. O
contato e as vivéncias em embates, acampamentos,
assentamentos e os desdobramentos disso sdo
acdes que permeiam a minha formacdao humana.
Formei-me a partir da terra. E, através dela, que
quero reverberar a danca em movimento! As
memodrias desse lugar ecoam no corpo,
intensamente marcadas por muitas experiéncias —
das mais festivas e ludicas as mais violentas de um
povo em luta porum pedacode terra.

As paisagens desses lugares/espagos no corpo
demarcam a possibilidade de uma técnica e estética
gue podem ser observadas nas minhas producdes
artisticas, tais como Gosto de Caléndulas (2006),
Rosamélia e Bartolomeu (2007), Entre Paragens
(2010 - 2012), Primeiras notas autobiograficas
(2010) Eu. Flor (2011-2012), O corpo é de plastico?
(2013-2014) e O de Casa? O de Fora! ou a histéria do

homem que pediu uma Folia a Pombagira Cigana
(2014).

Neste processos foi instaurado um
procedimento metodoldgico chamado Estado de
Experiéncia (NAVARRO, 2012), onde a dimensao da
experiéncia é entendida como acontecimento,
COmMo agao, ou seja, no que ocorre no encontro do
artista e o local, a manifestagdo ou danga
pesquisada, o que resulta em um encontro Unico e
dialdgico.

A experiéncia aqui apresentada parte da
imagem. Antes da imagem como suporte, da ideia
de um imaginario, longe de uma ldgica aristotélica,
gue permite adentrar uma realidade velada como
diz Durand (2001). Nesse estado de experiéncia, um
atravessamento de memdrias afetam o corpo a
poténcia e poética do instante, do acontecimento.
Algo acontece nesse lugar da agdo performatica,
onde experiénciaé um encontro e uma relagao com
0 objeto da experiéncia em questdo, exigindo
claridade e diferenga (auséncia — aquilo que nao
estd em voga). O sujeito da experiéncia (LARROSA,
2014) “tem algo desse ser fascinante que se expde
atravessando um espago indeterminado e perigoso,
pondo se a prova e buscando nele sua
oportunidade, sua ocasido”. Sendo assim, a
experiéncia como um acontecimento provoca um
estado de agao, um territério de passagem. Somos
impedidos, provocados, jogados para fora do rumo
regulamentar, transformados no transcurso do
tempo.

Por um Estado de Experiéncia serd necessario
entdo que o sujeito deseje tais atravessamentos,
que possamos mover o pensamento. Em Dewey
(2010) a experiéncia esta relacionada a influéncia
que o individuo recebe do meio, completada na
triade fazer, ver e expressar. O autor ainda combate
asideias paradigmaticas dos dualismos, pois vé uma

combinagao entre os duplos, entre diades, como

2 As produgbes artisticas aqui citadas poderdo ser acessadas na plataforma virtual: http://dancadaniel.blogspot.com.br/
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Quem experimenta, entdo, é o sujeito da
experiéncia, definido segundo Larrosa da seguinte
maneira “... o sujeito da experiéncia seria algo como
um territério de passagem, algo como uma
superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de
algum modo, produz alguns afetos, inscreve
algumas marcas, deixa alguns vestigios, alguns
efeitos (2002, p. 24).” Na sua visdo, a experiéncia
gera saber. Esse saber da experiéncia é um singular,
particular, subjetivo, relativo, pessoal. E um saber
gue nao esta isolado do individuo encarnado,
experienciado, um sujeito que responde aos
gquestionamentos do mundo. E, para que a

experiéncia seja possivel, o sujeito da experiéncia:

(...) deve ser um sujeito desconforme, inquieto. Esse
sujeito é o que vai do presente ao passado, mas
arrastando consigo sua desconformidade, ou seja,
evitando toda relagdo de continuagdo. E é também o
gue vem do passado ao presente, mas para interrompé-

lo e coloca-lo em questdo, para desestabiliza-lo e dividi-

lonointerior de simesmo (LARROSA, 2010, p.136).

Walter Benjamin (1994) chamou atencdo para
o desaparecimento da nocdo de experiéncia na
modernidade capitalista, pois ela se apresentaria
esgarcando a vida coletiva. Em Benjamim (1995),
nota-se que a experiéncia acontece no meio,
mostrando que a lingua tem indicado que a
memoadria ndo é somente um instrumento para
exploracdo do passado, mas, antes de tudo, o meio.
Em Experiéncia e Pobreza, o sentido da experiéncia
benjaminiana seria contra o conceito de empatia e
um emblema da luta pelavidaem sua capacidade de
sobrevivera cultura e fazé-lo risonhamente.

A nogdo de experiéncia a partir da
precariedade do cotidiano vem assimilar os objetos
deste projeto, que propde um olhar sobre esses
marginalismos, seja no recorte da pesquisa de
campo, seja no corpo-sujeito-artista que propde um

modo de fazer atado a essa concepc¢ao. Para Walter

Benjamin aceitar a pobreza de experiéncia presente
implica em realizar um percurso oposto ao
historicismo, parar o que esta em falso movimento.
Assim, destaca-se que as perdas, os sofrimentos
histéricos sao elementos “pre-diziveis” para uma
nova constitui¢ao da vida, colocando em questao a
formagao cultural que vem em conformidade com o
pensamento sobre o povo brasileiro de Ribeiro,

quandodiz:

N&s brasileiros (... ) somos um povo sem ser, impedido
de sé-lo. Um povo mestico na carne e no espirito, ja que
aqui a mesticagem jamais foi crime ou pecado. Nela
fomos feitos e ainda continuamos a fazé-lo. Essa massa
de nativos oriundos da mesticagem viveu por séculos
sem consciéncia de si, afundada na 'ninguendade’.
Assim foi até se definir como uma nova identidade

étnico-nacional, a de brasileiros. Um povo, até hoje, em

ser, na busca de seu destino (2006, p. 410).

A pesquisadora da danga Ana Mundim (2013)
apontou que as dangas brasileiras contemporaneas
estdo no lugar da brasilidade como um lugar
dinamico, sempre em transforma¢ao tomando
varias formas de uma pluralidade que se mantém
tradicdo e que se altera, agrega e desagrega,
constroi e descontrdi num caleidoscépio de imagens
entendendo, entdo, que essa brasilidade estd
circunscrita na localidade defendida por Bhabha
(2010) e para pensar a brasilidade do prisma dessa
proposta de localidade, definiu o conceito de
brasilocal, o que também relaciona-se ao territério
geografico e as multiplas possibilidades que esse
corpo tem em cada um desses lugares/espacgos
brasileiros.

Santos (2013) coloca que os artistas europeus
raramente tiveram de perguntar pela sua
identidade, mas os artistas africanos e latino-
americanos o fizeram, por ocuparem sempre zonas
de fronteiras, hibridas, babélicas, onde os contatos

se pulverizam e se ordenam segundo micro
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hierarquias pouco suscetiveis de globalizacao.
Desse exemplo, ele cita Oswald de Andrade e aideia
igualmente subversiva da antropofagia, matriz
multicultural de uma zona fronteirica. Observando,
entdo, a partir da experiéncia no local/fronteira,
propde-se revalorizar conhecimentos e praticas nao
hegemonicas, do conhecimento da vida pratica

como:

medida transitéria para aprendermos como Sul, sendo
neste caso o Sul uma metadfora para designar os
oprimidos pelas diferentes formas do poder, sobretudo
pelas que constituem os espagos-tempo estruturais
acima descritos, tanto nas sociedades periféricas,
como nas sociedades semiperiféricas como ainda nas
sociedades centrais. Esta op¢do pelos conhecimentos e
praticas oprimidas, marginalizadas, subordinadas, ndo
tem qualquer objetivo museoldgico. Pelo contrario, é

crucial conhecer o Sul para conhecer o Sul nos seus

préprios termos, mas também para conhecer o Norte. E
nas margens que se faz o centro e é no escravo que se

faz o senhor (SANTOS, 2013, p. 344).

O termo “topografia® da experiéncia” aqui
inserido estd diretamente relacionado ao grande
uso que se faz do mesmo na area da geografia. O
termo vem do grego topus e relaciona-se ao lugar,
nesse sentido, a topografia seria a escrita ou
descricdo desse lugar. Essa descricdo ndo é
simplificada, e apresentaria as particularidades de
determinada regido como construcdes, rios,
vegetacdes, ferrovias, relevos, limites entre
terrenos e propriedades e outros detalhes de
interesses em duas dimensdes sobre eixos. Ainda
escasso, o didlogo com a geografia é aqui
empreendido principalmente com autores
considerados “do sul”, ou seja, fora do eixo
dominante do pensamento cientifico, e que

témafinidade cientifica com o objeto de estudos

como o proposto pelo chinés Yi-Fu Tuan (1980,
1983) e o brasileiro Milton Santos (2000, 2012).

Yi Fu Tuan, gedgrafo sino-americano que
pensou uma geografia, onde podemos perceber a
relagdao sobre os sentimentos de apego das pessoas
ao ambiente natural ou construido. A ideia de
espaco e lugar sob a perspectiva da experiéncia
corrobora com os sentidos da experiéncia aqui
apresentada, pois Tuan (1983) tenta compreender o
gue as pessoas sentem sobre espag¢o e o lugar,
considerando as diferentes maneiras de
experiencia-los através dos sentidos e de interpreta-
los, com imagens de sentimentos complexos. O
homem, resultado de sua experiéncia intima com
seu corpo e com outras pessoas, organiza o espago a
fim de conformad-lo a suas necessidades biolégicas e
relagdes sociais. Nesse sentido, é possivel articular
sutis experiéncias humanas, tarefa a que nds,
artistas da cena, nos dedicamos frequentemente,

pois, conforme ressalta o autor,

Uma grande quantidade de dados provenientes da
experiéncia estd destinada ao esquecimento porque
ndo podemos encaixar as informagdes nos conceitos
das ciéncias fisicas que aceitamos sem criticar. A
cegueira a respeito da experiéncia é de fato uma
condicdo humana comum, ndo importando classe
social. Raramente prestamos atencdo aquilo que
sabemos. Prestamos atencdo aquilo que conhecemos
bem. Sabemos muito mais do que podemos falar,

entretanto quase chegamos a acreditar que o que

falamos étudo o que sabemos (TUAN, 1980, p. 52).

A perspectiva da experiéncia, neste contexto,
ao encontro das proposicdes de Boaventura de
Souza Santos (2006), pretende contribuir para a
maior expressao politica de saberes e praticas
sociais negadas ou negligenciadas pela ciéncia

moderna ocidental, que acusa de ignorante,

8 “Topus”, do grego lugar e “filo” significaamor, amizade, afinidade.
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residual, localista ou inferior as formas de espaco
gue ndo se pautam na racionalidade ocidental
moderna, que desconfia sempre da experiéncia,
tentando converté-lasem métodos.

A experiéncia aqui proposta vem ao encontro
de um sujeito desconforme que tenta alternar arota
do giro no vazio da contemporaneidade sendo um
sujeito do seu tempo “aquele que percebe o escuro
do seu tempo como algo que lhe concerne e nao
cessa de interpreta-lo, algo que, mais do que toda
luz, dirige-se direta e singularmente a ele
(AGAMBEN, 2009).

Por um estado de experiéncia

O suporte autobiografico, como material para
composicdao da cena, estd inteiramente
amalgamado as experiéncias vivenciadas, que
retomando o proprio sentido da palavra
experiéncia, em diversos contextos, diz-nos que ela
é 0 que nos toca, 0 que nos passa, ou seja, em
primeiro lugar um encontro ou uma relagdo com
algo que experimenta.

Buscando um modo de fazer particular, a
partir das prdprias experiéncias, destaca-se que
esse tal sujeito da experiéncia “é também um sujeito
sofredor, padecente, receptivo, aceitante,
interpelado, submetido” (LARROSA, 2002, p. 25). Ao
contrario disso, temos um sujeito inflexivel, incapaz
de experiéncias. Assim, o individuo aberto a
experiéncia esta aberto a sua prépria transformacao
como aquele que segundo Agambem (2009) recebe
em pleno rosto o facho das trevas que provém do
seutempo”.

O meu lugar na encruzilhada é de um corpo-
sujeito em debate consigo mesmo, em exercicio de
alteridade, que promove um dialogo com o mundo e
o projeta em poesia na cena (COSTA, 2016, 2015). As
experiéncias de vida, bem como os tragos

autobiograficos que essas vivéncias trazem

impressa no corpo que sou, implicam modos
especificos de pensar-fazer, de se colocar em
relagdo a criagao reverberada em tragos arquétipos
que estdo arraigados nesse corpo e numa postura
integrada ao mundo circundante. Desdobro minha
autobiografia em movimento, em sonoridades, em
visualidades “transcriadas” em cena e impressas,
agora, em pedagos de papel.

Minhas memodrias ndao se encaixam em
pedacos de papel. Reside em mim infindavel mundo
de percepgbes vivenciadas num tempo
extremamente mitico e ritualistico que pode ser a
vida no interior do Brasil. Num movimento de
integragao, por um modo de vida longe de alguns
imperativos da sociedade pds-
moderna/contemporanea, sistematizando a minha
histéria em danga, revelando pedagos de mim numa
esfera e em espirais, mostrando minha relagao com
o mundo. Debrugo-me nas investigacdes em artes
na tentativa da busca do saber sensivel, de
evidenciar a criagdo como producdo de
conhecimento, como fazer como o préprio dizer, de
fazer a obra inventando seu préprio caminho, que
partade umlocal, dassingularidades.

A experiéncia gera saber e esse saber da
experiéncia é singular, particular, subjetivo, relativo,
pessoal. E um saber que n3o estad isolado do
individuo encarnado, experienciado. “Nao é um
sujeito pensante que da partida a reflexdo, mas um
sujeito encarnado, que responde aos
questionamentos do mundo” (RAMOS, 2010, p.36).

Ndo contemplo o mundo a distancia, a ele
estou integrado por meio dos sentidos e, através da
percepgao, entro em contato com essa rede
complexa do mundo, que é sem fim e, de acordo
com Ramos (2010, p.45), “a percepgdo é um
movimento exploratério infinito, porque o mundo
sensivel € um polo inesgotavel de experiéncia”.
Busco, assim, nessa ideia de experiéncia, a

possibilidade de descrevé-la com propriedade e nao

ISSN: 2358-3703

Rascunhos Uberlandia v.3 n.1 jul.|dez. 2016 p.53-70



apenas como experimento, pois corrobora-se aqui
com Larrosa (2002), quando este diferencia
experimento e experiéncia para livra-la das
contaminagdes empiricas e experimentais e suas
conotagdes metodoldgicas e “metodolizantes”,

como o préprio autor pontua.

Se 0 experimento é genérico, a experiéncia é singular.
Se alégica do experimento produz acordo, consenso ou
homogeneidade entre os sujeitos, a légica de
experiéncia produz diferenca, heterogeneidade, e
pluralidade. Por isso, no compartir a experiéncia, trata-
se mais de uma heterologia do que de uma homologia,
ou melhor, trata-se mais de uma dialogia que funciona
heterologicamente. Se o experimento é repetivel, a
experiéncia é irrepetivel, sempre ha algo como a
primeira vez. Se o experimento é preditivel e previsivel,
a experiéncia tem sempre uma dimensao de incerteza
qgue ndo pode ser reduzida. Além disso, posto que ndo
se pode antecipar um resultado, a experiénciando é um
caminho até um objetivo previsto, até uma meta que se
conhece de antemdo, mas é uma abertura para o

desconhecido, para o que nao se pode antecipar, nem

'pré-ver' nem pré-dizer'. (LARROSA, 2002, p. 28).

Qual é adimensao da experiéncia no processo
criativo artistico? Navarro (2012) abarca um
procedimento metodoldgico chamado “estado de
experiéncia”, no qual é esperado que algo ocorra no
encontro do ator e o Iécus da manifestacdo ou danca
pesquisada, o que resulta em um encontro Unico e
dialégico. Para definir experiéncia, a autora também
recorreu a Larrosa (2002), entrando também em
acordo indiretamente com Ramos (2010), para os
guais para ativar o estado de experiéncia, ou estado
de criacdo conforme aqui descrito é necessario para
o0 exercicio da percepcdo, e em decorréncia disso da
possibilidade da experiéncia, demorar-se mais

diante das apari¢cdes do mundo, é necessario um

gesto de interrupgao, um gesto quase impossivel no
mEndo pos-moderno. O que requer parar para
pensar, parar para simplesmente olhar, para escutar,
para ir e sentir mais devagar, atentar-se aos
detalhes, deixar-se tocar-se, suspendendo o

automatismo da acdo, cultivar o encontro, calar, ter

paciéncia e dar-se tempo e espago.

As experiéncias que estdo relacionadas
abaixo, de algum modo, entram em acordo aos

processos supracitados, ndo por uma légica

objeto de estudos.

Trago referéncias da memdria autobiografica, de
elementos de imagens e/ou metaforas desse lugar
nas fronteiras entre arte/vida e realidade/ficcdo,

onde aqui o ensaio imagético possui sua propria

gramatica
CORPO(I)MA(R)GEM

Nas paragens do cerrado, mais
especificamente no alto da serra, onde moram os
meus avos, realizei esta experiéncia sensivel, na qual
pude reforgar minha relagao com o lugar,comaterra
e com as memodrias aliimpregnadas. Esse espago foi
muito acionado nos trabalhos de investigacdao das
minhas histdrias socioculturais ligadas a danga e ao
movimento no ambito de toda minha formagdo
como artista da cena. Por estas mesmas paragens ha
a reminiscéncia das manifestagdes de Folias de Reis

transpassadas no corpo, nas estradas de terras que

embrenham essa paisagem.
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simplesmente da a¢do, mas também como paixao.
Sao percebidas como esse estado da experiéncia
definido por Navarro (2012) como didlogo realizado,
lembrado, imaginado e materializado em linguagem

cénica, como dinamica para conhecimento do

Os sentidos, a memdria e a imaginagdo sao
dispositivos para entender o relacionamento
complexo manifestado em laboratdrios e

estruturado para a linguagem e poética da cena.
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Os meus pés (e o corpo todo) estdo ligados a
terra. Entdo volto a terra, volto ao meu ponto de
origem, as minhas paisagens, para desenvolver um
laboratério no cerrado de Minas Gerais. Essa
experiéncia aconteceu entre09 e 14 de Julho de
2013. Imbuido de alguns elementos selecionados,
eu realizo um laboratdrio coreografico nesse meu
lugar de origem, o sitio dos meus avés, em
Gurinhat3, na regido do Triangulo Mineiro, Minas
Gerais.

Acompanhado do fotégrafo e videomaker,
Tiago Bassani, improvisei agcdes nesse espago,
havendo, também, intervengdes de
objetos,previamente selecionados, como uma saia
branca, um tecido vermelho, além de ter outros que
puderam ser garimpados no préprio lugar, tais como
galhos, terra e pedras.

O ponto escolhido para a experiéncia é um
lugar de diferentes texturas de terra e da paisagem
gue varia do mato fechado a uma visdao panoramica.
Coloco o corpo em confronto com essas texturas.
Envolvo-o de terra. Incorporo esses lugares, subo
em arvores, esfolio a pele seca do sol ardente,
observo o céu azul em nuvens brancas
movimentando o tempo. O registro desse processo
é apresentado em imagens fotograficas, como o
meio mais potente de exprimir essa experiéncia
sensivel.

Tal lugar, a natureza, é invocada no intuito
também de instaurar contato com dispositivos da
manifestacao brasileira da Umbanda, os Orixas e sua
relacdo acentuada com os elementos naturais. Do
estado de experiéncia aqui invocado nesse
corpo(i)ma(r)gem cheguei nas estruturas
embriondrias de uma dramaturgia autoficcional
atada a outras trés experiéncias: improvisacdo em
sala com os materiais colhidos neste lugar;
desenvolvimento de um memorial autobiografico e
a experiéncia laboratorial dirigida por dirigida por
outros artistas (diretora artistica, artista visual,

preparadora vocal, diretor musical, iluminadora e

outros artistas da cena).

O processo de pesquisa culminou na obra O de
Casa? O de Fora! Ou a histéria do homem que pediu
uma Folia a Pombagira Cigana, um desassossego
amalgamado numa danca-teatral brasileira (COSTA,
2016, 2014). Fruto da hibridizacdo de linguagens,
das experiéncias em processo, do corpo em
constante estado de criacdo, atravessado
transversalmente por uma marginalidade cénica
preocupou-se com didlogo que o sujeito estabelece
com o mundo O didlogo revelou um
sujeito/personagem singular que entrecruza, em
seu cotidiano, devogdes populares — Umbandas e
Folias de Reis, realidade e ficcdo, memodria e
presentificagao, constituindo um personagem que
apresenta comportamento cultural de “um
brasileiro” dentre as tantas possibilidades de “ser
brasileiro” que a pluralidade da cultura nacional
promove.

Falar de mim, entdo, ndo é uma ideia
ensimesmada ja4 que estou no mundo. E o meu
ponto de vista sobre o mundo, é uma visao do
mundo e o proprio mundo. Falo de um corpo
proprio, vivido e pensado, como sujeito no mundo,
corpo-sujeito conforme a perspequitiva de
Merleau-Ponty (2011). Procuro, dessa maneira, me
reconhecer no e pelo corpo, trangando um
desprendimento disciplinar que o domestica —uma
armadilha comum na danga.

E, entdo, partir da minha voz marginal, das
experiéncias de vida deslocadas, das pesquisas e
dos contatos com espetacularidades das culturas
populares, a margem social e geografica, da minha
histéria com o Movimento dos Sem-Terra, que
venho elaborando um discurso coreografico
mnemonico. Ciente do papel e da histdria do corpo,
principalmente afastado de uma visdo cartesiana e
positivista, alinhavo esse caminho integrando
identidade e autobiografia, memadria nesse

corpo(i)ma(r)gem.
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ATRAVESSAMENTOS MNEMONICOS
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Imagem 2 : Atravessamentos
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Imagem 4 : Atravessamentos Mnemonicos IV .Foto: Tiago Bassani
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entre os grifos meus e os seus - corpo(ilma(r)gem: espago

Meus rumores internos, turbilhoes corpo-espaciais e meus
pensamentos espiralados ndo me permitem colaborar para
uma visao tao confortdvel (do mundo) (MIRANDA, 2008, p.
14, grifos meu)”

Essas experiéncias ampliaram meu entendimento sobre o
conceito de corpo, que passou a incluir espago, vindo a
constituir um tdposonde coabitam instancias visiveis e
invisiveis, que denominei Corpo-Espaco(MIRANDA, 2008,
p.16, grifos da autora).
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Imagem 5 : Atravessamentos Mnemonicos V .Foto: Tiago Bassani
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O lugar ndo se apresenta como um recorte na superficie do
planeta, mas como um feixe de conexdes entre multiplas
trajetdrias que se encontram e presenca, coconstituindo-se
(Oliveiralr, 2013, p. 169).

.

Imagem 8 : Atravessamentos Mnemonicos VIl .Foto: Tiago Bassani
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Imagem 12 : Atravessamentos Mnemonicos Xll .Foto: Tiago Bassani
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HAVERA CONCLUSOES PARA O CORPO?

Ouso concluir este texto apresentando imagens. Sera possivel essa inversao
metodoldgica? A ciéncia me permitird tal feito? Da experiéncia com um percurso, dos
acontecimentos, dos instantes acesso hipdteses cruéis para o fazer sensivel que
reverberam na poética do corpo mnemodnico, num territério imaginal. Havera
conclusdes para o corpo? Serd preciso inventar outros procedimentos, um estado
nascente, criando e fugindo dos pontos estaticos do mundo e um ideal cientifico da

ciénciamoderna.

Imagem 14 : Atravessamentos Mnemonicos XIV .Foto: Tiago Bassani
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Imagem 15 : Atravessamentos Mnemonicos XV .Foto: Tiago Bassani
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IMAGENS DE LUTA (2013-2015):
“Terra, vida, justica e demarcagao”

STRUGGLE IMAGES (2013-2015):
“Land, life, justice and demarcation”

Fatima Costa de Lima e Ligia Marina de Almeida’

Resumo

Este artigo visa compartilhar o projeto de pesquisa intitulado Imagens de Luta (2013-2015):

Resumen

Este articulo busca compartir el proyecto de
investigacion titulado Imagenes de Lucha (2013-
2015): "Tierra, Vida, Justicia y Demarcacion". El
proyecto se propone recolectar imagenes de los
Pueblos Originarios de la regién geografica que se
vino a ser llamada Brasil, en un contexto especifico:
el de sus performances en situacion de conflicto con
las politicas publicas del agronegocio. Las imagenes
seleccionadas recibirdan un tratamiento textual,
teniendo como modelo el catdlogo Kriegsfibel [ABC
delaGuerra] de Bertolt Brecht.

Palabras clave: pueblos originarios de Brasil,
agitprop, pedagogia, PEC 215.

“Terra, Vida, Justica e Demarcac¢do”. O projeto se propde a coletar imagens dos Povos
Origindrios da regido geografica que veio a se chamar Brasil num contexto especifico: o de
suas performances em situacdo de conflito com as politicas publicas do agronegdcio. As
imagens selecionadas receberdo tratamento textual, tendo como modelo o catalogo
Kriegsfibel [ABC da Guerra] de Bertolt Brecht.

Palavras-chave: povos originarios do Brasil, agitprop, pedagogia, PEC 215.

Abstract

The purpose of this article is to share the research
project entitled Struggle Images (2013-2015):
"Land, Life, Justice and Demarcation". The project
looks to collect images of the Native people of the
geographical region known as Brazil, in a specific
context: the one related to their performances in a
confrontation situation against the public politics of
the agribusiness. The images selected shall receive a
textual treatment, having as a guide the Kriegsfibel
[ABC of War] of Bertolt Brecht.

Keywords: native people of Brazil, agitprop,
pedagogy, PEC215.
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“Alguém naterra esta a nossaespera.”

Walter Benjamine?

Este artigo visa compartilhar o projeto de
pesquisa em andamento intitulado Imagens de Luta
(2013-2015): “Terra, Vida, Justica e Demarcacdo”. O
projeto se propde a coletar imagens dos Povos
Originarios da regido geografica que veio a se
chamar Brasil num contexto especifico: o de suas
performances em situacdo de conflito com as
politicas publicas do agronegdcio estabelecidas em
torno da “terra, vida, justica e demarcacao”. Trata-
se, esta ultima, de uma consigna utilizada pela
militante Guarani-Kaiowd Valdelice Verén (Aldeia
Taquara - Juti/MS) para referir-se aos processos de
luta por demarcacao de terras indigenas no sul no
estado do Mato Grosso do Sul®>. As imagens
selecionadas receberdo tratamento conceitual,
tendo como modelo o catdlogo Kriegsfibel [ABC da
Guerra]. Nele, o teatrélogo alemdo Bertolt Brecht
(1898-1956) catalogou e montou imagens
jornalisticas do periodo da Segunda Grande Guerra,
colocando-as em relacdo dialética com textos
poéticos e criticos a situacdo mundial, naquele
momento. O projeto se propde a experiéncia similar,
tomando como contexto situa¢des de embate pelo
pertencimento e pela posse da terra — e outras de ai
decorrentes e/ou complementares - através da
leitura de imagens desses conflitos, publicadas em
redes sociais e agéncias de informagao virtuais. O
ponto de vista do projeto se situa na perspectiva das
populacdes origindrias e nos modos como elas
encenam em imagens (corporais) sua luta pela terra.

Os objetivos gerais da pesquisa sdo:
desenvolver pesquisa de imagens no contexto da
luta pela terra dos povos originarios do Brasil,
coletar imagens midiaticas da luta pela terra dos

povos origindrios do Brasil e analisar, nas imagens, o

modo como os povos priginarios do Brasil se
confrontam simbolicamente com a cultura
“civilizada” na luta pela terra. A investigacdo se
propde a entender as imagens como registros de
rituais e agdes simbdlicas indigenas em territorios e
situagdes de conflito, e delimita o recorte histdrico
no periodo compreendido entre abril de 2013 e
dezembro de 2015. Toma

momento em que a Camara dos Deputados do Brasil

como marco inicial o

volta a debater a implementagao da Proposta de
Emenda Constitucional 215 (PEC 215/2000), sobre a
demarcacgao de terras indigenas brasileiras, e como
marco final a | Conferéncia Nacional de Politica
Indigenista, ambos eventos realizados em Brasilia.

Onze de novembro de dois mil e quinze. O lider kayapd
Raoni é fotografado durante a Mobilizacdo Nacional
Indigena, no Distrito Federal, trajando uma camiseta
amarela com o texto: “STOP Belo Monte!” A fotdgrafa
Maira lIrigaray, da agéncia Amazon Watch, registra a
lideranca indigena em primeiro plano, nitidamente. Em
segundo plano, ja um pouco desfocado, pode-se ver a
policiaem ac¢do utilizando bombas de gas lacrimogéneo

contra os manifestantes. Em terceiro plano, o coro de

manifestantes em meio a fumaca e em quarto plano o

que parece ser o Congresso Nacional.

Tomaremos essa foto como exemplo da
metodologia do projeto, descrita a seguir, por
etapas.

Numa primeira etapa, apresentamos o
método de sele¢dao daimagem. Iniciamos colocando
no sitio de busca de informagdes Google as palavras
que ddo titulo a pesquisa: “Imagens de luta (2013-
2015): terra, vida, justica e demarcagdo” e palavras
correlatas (como PEC 215, por exemplo). Depois,
passamos a investigar uma lista extensiva de
imagens relacionadas com os termos da busca. Cada

uma das imagens citadas na lista conduz a outras,

2TBenjamin, 1987, p. 223. Tese 2 Sobre o conceito de histdria.

3 Tais palavras foram proferidas um pouco antes da morte (assassinado por fazendeiros da regido) pelo Cacique Marcos Verdn, pai

de Valdelice Verdn, na luta pela justa demarcagdo da Aldeia Taquara.
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além de revelar sitios eletronicos antes
desconhecidos por nds. Também investigaremos
sitios como o Greepeace, o CIMI (Conselho
Indigenista Missiondrio) e a Articulacdo dos Povos
Indigenas do Brasil (parceiros das lutas indigenas
por terra), além da grande midia como, por
exemplo, UOL, Folha de Sao Paulo (SP) e Globo (RJ).
A escolha dessas fontes jornalisticas na pesquisa
responde ao método de montagem que iremos
aplicar em seu tratamento: recorta-las da fonte
original de sua exposi¢do e reposiciona-las em outro
conjunto, priorizando a operagdo dialética entre as
imagens, entre imagens e textos. Esta é uma
metodologia empregada na construcao do ABC da
Guerra, de Bertolt Brecht.

No que diz respeito ao nosso exemplo — a
fotografia de Raoni -, ela foi escolhida ndo apenas
pelo modo de composicao fotografica da fotdgrafa,
qgue apresenta o mérito de revelar o conflito e a
violéncia a que se encontram submetidos os povos
origindrios do Brasil. Em sua segunda etapa, a
metodologia deste projeto interessa analisar a
composicao fotografica quando, por exemplo, a
imagem mostra a vestimenta de Raoni: uma
camiseta em que esta escrita a mensagem em inglés
“STOP Belo Monte!”. Atentamos ao propésito
propagandistico do uso da peca e a percepc¢do de
Raoni de que fotégrafos e jornalistas espalhardo sua
imagem nas midias nacionais e internacionais.
Nesse sentido, a escolha da palavra “STOP” pode
contribuir para a difusdo da causa indigena para
além de falantes de portugués e linguas indigenas
tradicionais.

A atencdo a técnicas e estratégias corporais,

lidas naimagem, indicam a performatividade daluta

politica indigena através da identificagcdo do efeito
social decorrente da agdo ritual. Indicam também a
utilizagdo politica e consciente das imagens pelos
povos origindrios, conforme o sentido atribuido ao

uso deimagens por Bertolt Brecht:

Porque imagens? Porque para saber ha que saber ver.
Porque um documento é mais dificil de refutar que um
discurso. (...) Averdade é concreta. (...) Ver nos permite
saber e, inclusive, antecipar algo do estado histérico e
politico do mundo e a montagem dessas imagens funda

toda sua eficacia em uma arte da memoria. (BRECHT in

DIDI-HUBERMAN, 2008, p. 41-43)*

Trata-se, pois, de refletir sobre imagens
configuradas em prol da resisténcia politica ao atual
“estado historico”. S3o imagens que, a0 mesmo
tempo em que denunciam a barbarie civilizatdria,
preparam o futuro nelas antecipado e construido
por estes povos originarios, de maneira consciente,
nos modos de produgdo das imagens, ou seja, em

sua “montagem”.

Dois de outubro de dois mil e treze. A Comissdo Guarani
Yvyrupa (SP), juntamente com outros movimentos
sociais, tingem de tinta vermelha os dorsos dos que
representariam os povos originarios (e negros) no
Monumento as Bandeiras, de autoria de Victor
Brecheret, localizado nas proximidades do Parque do
Ibirapuera, na cidade de Sao Paulo. Além da exposicdo
simbdlica do sangue que foi derramado pela acdo
bandeirante no Brasil, se posicionam em grande grupo
na frente dos “homens brancos de pedra” do
monumento, e abrem a sua faixa: GUARANI RESISTE,

DEMARCACAO JA.

#Traducdo livre das autoras do artigo. Em espanhol: “Por qué imagenes? Porque para saber hay que saber ver. Porque um

documento é mais dificil de refutar que um discurso de opinidn. (...) La verdad es concreta. (...) Ver nos permite saber e,

incluso, anticipar algo del estado histdrico y politico del mundo, es que el montaje de las imagenes funda toda su eficacia en

unarte delamemoria.”
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Tal agdo foi uma das mais noticiadas acerca da
luta indigena — envolvendo diversas etnias e
localidades brasileiras - contra a PEC 215, proposta
apresentada a Camara dos Deputados em 28 de
marco de 2000 pelo entdo deputado Almir Sa. Em
abril de 2013, foi organizada (pela bancada ruralista)
uma comissao especial para examinar e emitir
parecer sobre essa proposta. Caso seja aprovada, a
competéncia para a demarcagdo de terras no pais
passa da Unido para o Congresso Nacional,
possibilitando a revisao de terras ja demarcadas,
além da criagao de novos critérios e procedimentos
para a demarcagao de novas terras. Segundo varios
setores indigenistas, a proposta é inconstitucional e
fere direitos fundamentais dos povos originarios em
prol do fortalecimento do agronegdcio brasileiro,
suportado pela bancada ruralista dentro da Camara
dos Deputados e pela atual Ministra da Agricultura,
Katia Abreu.

Frente a ameaca de extingdo - somada aos
numeros alarmantes atuais de mortes de indigenas
no pais por suicidio®, assassinato ou fome -, grupos
indigenas de todo pais continuaram e aumentaram
o numero de manifestacdes contraa PEC 215, contra
o genocidio indigena e pela demarcacao urgente de
suas terras. Além disso, tendo em vista o
desenvolvimento das tecnologias de informacao
audiovisual e o espalhamento de noticias de forma
rdpida via redes sociais (facebook, twitter etc.),
varios desses grupos passam a se apoiar e a se
utilizar dessas ferramentas a fim de garantir a
divulgacdo nacional e internacional de sua situacao,
bem como para convocar mais adeptos a causa,
assim como também para protecao de seus corpos
reais.

Frente a este arsenal midiatico - posicionado
tanto a favor quanto contra a causa, operando em

prol e contra os dois lados do conflito -, surgem as

guestdes: como 0s grupos indigenas em luta se
posicionam? Como se dao a ver? Quais as
estratégias corporais de denuncia das atrocidades
gue os atingem? Como compdem suas
manifestagdes? Quais sdao os rituais e as praticas
criadas e desenvolvidas para a luta por suas terras,

suasvidas e justica?

Quatro de dezembro de dois mil e catorze. Indigenas da
etnia Carajas armam em frente ao Palacio do Planalto
um totem (com estrutura de uma palmeira) em que se
pode ver uma foto da presidenta Dilma Roussef ao lado
da entdo senadora do PMDB, Katia Abreu (bancada
ruralista). Na foto, indigenas paramentados com
pinturas corporais e adornos “tradicionais” em sua
cultura se posicionam com arco e flecha em maos,

apontando para o totem e paralisando, nesta posicdo,

para as cameras.

A Russia soviética pds-Revolugao de 1917
desenvolveu o que passamos a chamar de Agitprop
(contragdo da expressdo “agitacao e propaganda”).
Naquele momento histdrico, era necessario
informar e convidar a causa revoluciondria socialista
a populagao de um pais quase continental em
extensdo, com alta taxa de analfabetismo, sendo
que o papel era escasso. Para realizar esta tarefa,
foram criadas brigadas de artistas que, se valendo
de variadas técnicas artisticas - sobretudo, teatrais,
mas também musicais e plasticas -, viajavam pelo
territdrio soviético apresentando uma nova forma
de periodismo, ativismo, pedagogia e arte, com
variados procedimentos.

Até os dias de hoje, essas técnicas e
procedimentos sdao estudados, refuncionalizados
(termo de Bertolt Brecht que aponta para novos
usos criticos do ja existente), desenvolvidos e

retrabalhados para uso em conflitos e novas

5 Segundo o Relatdrio Violéncia Contra os Povos Indigenas do Brasil - dados de 2014, produzido pelo Conselho Indigenista

Missionario (CIMI), apesar de os indigenas representarem apenas 0,4% da populagdo, a taxa de suicidios entre eles corresponde a

1% do total do pais.
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demandas sociais, por artistas e grupos culturais
gue associam arte e cultura ao ativismo politico. Sdo
exemplos de “refuncionalizadores” artistas como
Bertolt Brecht, na Alemanha, e Augusto Boal com
seu Teatro do Oprimido, no Brasil, dentre varios
grupos de trabalhadores da Europa e dos Estados
Unidos da América. Em suma, o Agitprop
desenvolveu tecnologias de informacado, modos de
noticiar e métodos pedagdgicos na medida em que
se faz necessario dar a ver algo com arte, a fim de
propor modos de politizagdo consciente. Para tanto,
as formas do Agitprop lidam com a alegoria, a

narragéo, cenas curtas etc.

Vinte e sete de novembro de dois mil e catorze.
Indigenas da etnia Munduruku, juntamente com
ativistas do Greenpeace, usam pedras do fundo do Rio
Tapajos para formar a frase “Tapajds Livre”, nas areias
de uma praia as margens do rio de mesmo nome,
préximo ao municipio de Itaituba, no Para. A expressdo
s6 pode ser lida do alto - de um helicdptero ou um
avido, por exemplo. O protesto ocorreu na regido onde
0 governo pretende construir a primeira de uma série

de cinco hidrelétricas na bacia do Tapajos. Uma roda de

cerca de 60 indigenas é formada ao lado da frase de

pedras.

Nesta acdo, o grupo indigena se apoia na
mesma tecnologia de controle de suas terras: cuida
para que a acado seja vista do alto pelos mesmos
helicdpteros que circundam suas terras a fim de
apropriar-se delas. O recado é direto, com
destinatario evidente: quem sabe esse recado seja
para todos nés que olhamos a terra desde nossos
computadores, via Googleearth?

Aluta indigena contra sua prépria aniquilagao
iniciou-se durante a Conquista Europeia, no evento
historico denominado “colonizacdo”. A “conquista”
da América Latina produziu, por parte dos Povos

Originarios “conquistados”, técnicas de resisténcia e

sobrevivéncia. Esses povos tiveram, também, que
(re)construir e (re)formar suas préprias culturas a
cada novo conflito e situagao de embate produzida
no contato com o “colonizador”. Segundo o livro
Terra Madura (2008), de autoria da antropdloga
paraguaia radicada no Brasil Graciela Chamorro, os
atos simbdlicos dos guaranis em ag¢des de
resisténcia servem ao cumprimento do desejo de se
verem novamente livres.

As acOes simbdlicas serviriam, pois, a
libertagdo do espacgo indigena de tudo aquilo que foi
alienado de sua cultura origindria ou que foiimposto
pela colonizagdo. Mas, libertar-se de que? Segundo
Frantz Fanon, sobretudo da
violéncia que presidiu ao arranjo do mundo colonial,
gue ritmou incansavelmente a destruicdo das formas
sociais indigenas, que arrasou completamente os
sistemas de referéncias da economia, os modos da
aparéncia e do vestuario, [e que] serd reivindicada e
assumida pelo colonizado [...] Fazer explodir o mundo
colonial é doravante uma imagem de acdo muito clara,
muito compreensivel e que pode ser retomada por
cada um dos individuos que constituem o povo
colonizado. Desmanchar o mundo colonial ndo significa
gue depois da abolicao das fronteiras se vao abrir vias

de passagem entre as duas zonas. Destruir o mundo

colonial é, nem mais nem menos, abolir uma zona,
enterra-la profundamente no solo ou expulsa-la do

territorio. (FANON, 1968, p. 30)

Na atualidade da violenta situagdo histodrica,
politica e econdmica brasileira, investigamos quais
sao as estratégias e técnicas de lutas contra essa
violéncia no campo simbdlico - o campo da cultura—
no modo como desenvolvidas por indigenas das
mais variadas etnias do pais, em prol de sua causa.
Em entrevista, os guerreiros e guerreiras
Mundurukus declararam que carregaram as pedras
com firmeza, desde o fundo do rio, para mostrar que
naovao abrirmao dele (BAITELLO, 2014).
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Na reportagem “CIMI regional do MT reafirma
luta contra destruicao dosrios e pelademarcacao de
terras”, de vinte e quatro de julho de 2015, pode-se
observar, na foto de abertura, as costas de um
menino indigena em aparente situacdo de
manifestacao, com pinturas e adornos tradicionais.
No centro da pintura corporal. se 1&, escrito em
preto e vermelho e ocupando quase todas as costas
domenino, a palavra DEMARCACAO.

Avioléncia e a fome, a falta de demarcacdo de
terras e ao confinamento em reservas que nao
compreendem as terras indigenas originais - além
das ameaca de implementac¢do da PEC 215 - estao
submetidos todos os indigenas do pais, com ou sem
terra demarcada. Este contexto gerou e vem
gerando mudancas nas praticas cotidianas das
comunidades indigenas e em seus rituais. Dar a ver
sua existéncia ameacada de extingdo em
performances a serem registradas em fotografias e
pecas audiovisuais parece-se tornado acao
importante para que o quadro se reverta. Desse
modo, as praticas culturais tradicionais se viram
acrescidas de prdaticas simbdlico-culturais em
conflito com a cultura e os simbolos de outra etnia—
a branca -, de outra cultura - a dita “civilizada” —e de
outro sistema socioecondbmico — o capitalista -,
todos estranhos aos povos originarios do Brasil.

Tais imagens estdo espalhadas e distribuidas,
sem qualquer sistematizacdo, em sitios da internet.
A proposta da investigacdo descrita neste artigo é
realizar uma pesquisa inédita que coletara e reunird
asvariasimagens de lutaem um acervo.

Acreditamos, por fim, que esta pesquisa
produz pedagogia, especialmente se entendemos

como pedagogiaa

a “arte de aprender a ver abismos ali onde ha lugares
comuns”, na expressdo de Karl Kraus. E aprender a ver
todas as coisas sob o prisma do conflito, da
transformac3o, da separacdo, da alteracdo. E também,
na opinido de Bertolt Brecht, a arte de transformar e de

multiplicar seus préprios meios para saber algo do

mundo e agir sobre ele. (DIDI-HUBERMAN, 2008, p.
234)°

Trata-se de uma pedagogia da educacdo para
a liberdade e a vida, onde pode-se transmitir e
compartilhar estratégias, técnicas e modos de luta e
manifestagao por direitos basicos e pela
sobrevivéncia dos povos originarios do Brasil. Tais
estratégias, técnicas e modos de luta — que
envolvem produgdo artistica e cultural e foram
desenvolvidas e acumuladas por décadas -
poderiam ser aprendidas e ressignificadas pelas
geracoes indigenas do futuro. Na atualidade, elas
podem servir também a qualquer pesquisador(a)
interessado(a), por exemplo, em técnicas de
agitacao e propaganda contemporaneas — como as
criadas pelo Movimento Passe de Livre de Sdo Paulo
e colocadasemacdo nasJornadas de Junhode 2013,
movimento que declarou a influéncia das
manifestagdes indigenas em seus modos politicos
de agir.

Quanto ao projeto ser realizado no ambito da
pesquisa universitaria das artes cénicas, o motivo
remete aos conhecimentos acumulados na area da
representacao, que podem gerar novos olhares
sobre a corporalidade e a performatividade dos
rituais indigenas em situagao de luta pela terra. De
modo dialético, uma via de mao dupla aponta paraa
contribui¢do dos estudos culturais indigenas com as
artes cénicas, em especial com investigagdes do
corpo engajado na transformagao da realidade

social.

%Traducdo livre das autoras do artigo. Em espanhol: “el arte de 'aprender a ver abismos alli donde hay lugares comunes', segun la

expresion de Karl Kraus. Es aprender a ver todas las cosas bajo la perspectiva del conflicto, de la transformacion, de la separacion, de
la alteracion. Es también, en la opinidn de Bertolt Brecht, el arte de transformar y de multiplicar sus préprios médios para saber algo

delmundoyactuarsobre él.”
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A DOR DA GENTE NAO SAI NO JORNAL
Relatos e imagens de uma performance de guerrilha

THE PAIN OF THE PEOPLE DON'T COME OUT IN THE NEWSPAPER
Reports and images off a guerrilla performance

Everton Lampe

Resumo

Este trabalho busca refletir acerca da performance como pratica de guerrilha ao pensa-la

podem se realizar.

Resumen

Este trabajo tiene como objetivo reflexionar sobre el
arte-accién y la practica dela guerra, de
guerrilla,como un espacio de produccion estética y
debate social.Desde el trabajo del artista Winny
Rocha,se pretende abordar discusiones sobre el
performero negro en la escena contempordnea y
sus propias guerrillas, en la que através de imagenes
yrelatos, los performances politicos se realizan.

Palabras clave: colectividad, critica, experiencia,
formacion, identificacion

como espaco de producgdo estética e de discussdo social. A partir do trabalho do artista Winny
Rocha, pretende-se abordar algumas discussdes sobre o performer negro na cena

contemporanea e sua prépria guerrilha, em que através de imagens e relatos,performances

Palavras-chave: coletividade, critica, experiéncia, formagao, identificagao.

Abstract

This work aims to reflect about the performance and
practice of guerrilla warfare to think it as an space of
aesthetic production and social discussion. From
the artist Winny Rocha work is intended to address
some discussions about the black performer in
contemporary scene and his guerrilla contexts in
which through images and stories the politic
performances are made.

Keywords: collectivity,critical, experience,
training, identification

T Performer e colaborador em arte. Mestrando em Teatro na Universidade do Estado de Santa Catarina — UDESC;

evertonlampe@gmail.com *A pesquisa de mestrado encontra-se em andamento a partir da tematica: Hélio Oiticica e a

performance. Com orientagdo do prof? Edelcio Mostago. Bolsa CAPES.
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Proponho reflexdes? sobre a producdo cénica
contemporanea em relagcdo com a realidade social
ao perceber os territdrios estéticos e sociais cada
vez mais imbricados pelos contextos de criagao
politica no cotidiano, que nos leva a refletir sobre a
emergéncia de uma produgdo critica, sejaonde for.

Proponho uma discussao acerca da pratica da
performance como linguagem artistica e a atengao
para as questdes relativas ao exterminio das vidase
sonhos da juventude e de todo o povo negro no
Brasil, que ndo podem permanecer velados ou
incorporados na cultura de maneira naturalizada.

Ainda que estas palavras partam de um
pesquisador em perspectiva de discussdao no campo
de estudos da performance como linguagem que
propde experimentar o corpo como produtor de
acontecimentos e em relagdo as diversas
materialidades e discursos,ndo se trata de uma
producao solitaria, pois adentra a este texto o
trabalho e reflexdao do performer Winny Rocha,
natural de Cariacica - cidade do Estado do Espirito
Santo, negro e militante das questdes raciais e
também de género e de sexualidade, que contribui
com uma generosa entrevistaZ.

Entre as aproximagdes da performance e seu
lugar de producdo critica e social pela arte e a
tentativa de potencializa-la através da ideia de
guerrilha é que este texto se apresenta como lugar
de compartilhamento de questdes e estratégias
politicas da cena contempordanea em que podemos

questionar:“[...] como o trabalho de arte conversa

comomundo”4?

Ao identificar a presen¢a que ocupa o
performer negro na cena contemporanea, ja sendo
ela de resisténcia em meio as producgdes artisticas, e
como seu modo de agdo potencializa uma discussao
politica através da arte, proponho refletir sobre os
caminhos que esta escrita entre performance e
guerrilha pode atravessar. Neste sentido, qual a
viabilidade da produg¢do de performance por
artistas negros no Brasil? Onde eles estao? Com
quem falam?

Ao ser questionado por uma aluna® acerca de
referéncias de performers negras e negros no
campo da cena contemporanea, procurei um
posicionamento ético e critico relacionado
maisatentamente a este silenciamento® social que
afeta as praticas artisticas. Além disso, coloca em
qguestdoa performance como linguagem - ainda que
de carater histérico de transgressao e revolta -
muitas vezes e infelizmente se afirma como um
lugar elitista que considero importante ser
revisitado.

Nao bastaria tratar de performance de modo
amplo e genérico, mas a complexidade estd em
perceber quais performancesde fato buscam criar
situagdes que correspondem ao discurso
transgressor e lugar critico que seus produtores
reivindicam para sina discussao de arte politica.

Considerando as opinides de Benjamin?,
apropriando-me da discussao acerca do autor como

produtor (1994), proponho ampliar a

2 Escritas em conversagdo com o seminario tematico “Lugar cénico e imagem dialética”, proposto pela professora Fatima Costa de

Lima, no Programa de Pés- graduagao em Teatro, da Universidade do Estado de Santa Catarina.

3 Entrevista concedida pelo artista Winny Rocha a partir de questiondrio online e conversa via telefone em novembro de 2015.

“LIMA, 2011, p.193.

6 Tal situacdo deu-se em uma das aulas que lecionei dentro do Estagio Supervisionado na disciplina Estética | da graduagdo em
Teatro da UDESC.

6 0 silenciamento faz referéncia a condi¢do do negro no Brasil desde a escraviddo e a priva¢do dos espacos de fala, logo, de exercer
os direitos sociais. Ja para aqueles que ocupam lugares de fala, “O siléncio ajuda a incorporagdo da ideologia do branqueamento:
aqueles que adotam uma atitude contraria é dito que o preconceito racial ndo existe no Brasil e que tentar discuti-lo é levantar um
falso problema.” (NIEMEYER, 1998, p. 04)

7 E importante ressaltar que o critico e pensador alemao Walter Benjamin (1892-1940) foi um autor central durante a disciplina
cursada na Pds- Graduagdo em Teatro— PPGT UDESC e desenvolveu grande parte de seus estudos no contexto da |l Guerra Mundial
com propdsitos revoluciondrios contrdrios ao regime Nazista.
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a problematizacdo da produg¢do para pensar nao
somente o campo literario, mas também o artista e
sua criacao cénica. Isto porque “[...] Antes, pois, de
perguntar como uma obra literaria se situa no
tocante as relagdes de producao da época, gostaria
de perguntar: como ela se situa dentro dessas
relagdes?”. Esta questdo parece ter validade, hoje,
para a performance e para o modo como ela se
coloca junto das questdes sociais de seu tempo, em
contato direto entre performer e publico, no sentido
de produzir transformacdes.

Esta discussao encontra-se de acordo com a
perspectiva de que “definir performance é um falso
problema”. Nao que a performance ndo deva ser
discutida, mas é essa mesma discussdo que a coloca
em questao como falso problema.

A este artigo interessa, de modo mais estrito,
problematizar o modo como as herancas da
coletividade do happening, assim como as praticas
de bodyart, misturaram-se ao que nos anos 70 com
o Grupo Fluxos se consolidou como performanceart
e que, desde entdo,carrega o peso de ter saido das
galerias e ter retornado para elas - de forma
transgressora e ndo - para publico especifico™.

Estas reflexdes tornam-se emergéncias, uma
vez que é possivel identificaruma grande onda de
discursos biograficos em que o performer muitas
vezes fala sozinho, com pouca abertura para a
entrada do outro - sendo este segundo - o

espectador, transeunte, cidadao.

Um crescente interesse por parte de atores e
grupos teatrais de adentrarem as praticas e
discussdes da performance residem, nas
possibilidades de agao direta nos problemas sociais.
Isto inclui questdes de autoria, questionamento de
autoridade do diretor na criagao e hierarquias entre
fungdes, dadas pela imprevisibilidade da
performance e seu carater colaborativo.

A performance traz consigo a possibilidade de
revelar seu modo de agao enquanto acontece,
distanciada da ilusdo dos discursos prontos a serem
postos em cena,como no teatro de moldes
dramaticos.Por isso, a performance“Caberia como
uma luva”’na afirmacdo de espagos de
experimentagdes e de problematizagao das
questdes sociais.

O fato dos trabalhadores da performance™
precisarem discutir a peculiaridade de suas
propostas, mas ndao possuirem espag¢os de
legitimagdo na arte e na cultura oficial legitimada
pela industria cultural, acarreta na necessidade de
produgdes alternativas em que surgem cada vez
mais eventos e captagao de recursos fortalecidos
por redes de criagao colaborativa, além dos
financiamentos coletivos. Porém, a entrada da
performance no campo de trabalho acaba
colocando-a a todo momento em risco de ser
esvaziada diante da realidade capitalista, que exige
do artista: exceléncia, originalidade e visibilidade

nos espacos de legitimagcao da arte.

8 BENJAMIN, 1994, p. 122.

9 As transformagdes tratam-se aqui das possibilidades do acontecimento performatico a partir do contato e aproximacao

entre artista e publico, uma vez que “[...] Esta situacdo cria novas condi¢des para a performance. Para desestabilizar a ainda

obsoleta oposigdo entre publico e privado hoje, em que se cria possibilidades para novas experiéncias (LICHTE, 2008, p. 65.

trad. do autor)”.

°problematizagdo proposta pela pesquisadora brasileira Eleonora Fabido. Disponivel em: http://migre.me/vhFgT

™ Uma vez que as galerias tem publico preferencial que se conforma entre a prépria classe artistica, seus criticos e

consumidores, a maioria pertencente a classeburguesa dado o alto valor das obras de arte expostas, com prego proibitivo

paraclasses trabalhadoras.

12 Convite a pensar e reforcar o artista como classe trabalhadora a quem forimportante ressaltar.
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O mesmo contexto de “encaixe” da
performance nos moldes oficiais, se encontra nas
investigacdes académicas e conceituais em que a
efemeridade das agdes e outras especificidades
oferecem para seus realizadores um campo de
batalha com o espago académico de pesquisa a fim
de assegurarem suas praticas e discussdes em
moldes outros que ndo os das ciéncias duras.

Neste sentido - seja pela forma da agdo ou
conteudos que ela reivindica enquanto discurso - é
que este texto se inscreve em um lugar de pensar
ndao a performance somente, mas a
performancecomo elemento em guerra, ou ainda,
para seguirmos perfurando institui¢des e discursos
hegemonicos, guerrilha, definida por A.G. Junior da

seguinte forma:

A Guerrilha tem como estratégia submeter o
adversario, que pode até ser muito mais poderoso, a
condicGes adversas que causem extrema dificuldade as
suas acOes. Desta forma, combatentes podem fazer
frente a poderios militares superiores. A inferioridade
dos guerrilheiros em questdes bélicas, por exemplo, é

compensada pela estratégica acdo militar e pelo

impacto da acdo psicoldgica.

Performancede guerrilha? Essa expressao
pareceria redundante se ndao fosse possivel
observar criticamente um crescente numero de
performances que,interessadas isoladamente pela
mistura de linguagensartisticas, inibem a
possibilidade e necessidade de se discutir arte em
relacdo asociedade.

A fim de problematizar algumas perguntas
lancadas no inicio deste texto sobre o lugar critico e
potente da performance de guerrilha, este artigo
recorre a uma performance intitulada A dor da

gente ndo sai no jornal, de concepcdo do artista

capixaba, Winny Rochapara discutir alguns aspectos
gue trardao materialidades para esta discussao.

Em entrevista, o artista afirma que:

A performance é composta pela instalagdo plastica de
varias pipas, junto a foto de jovens negros e folhas com
relatos reais. Nesse espaco eu realizo a leitura desses
relatos para o publico de forma direta, num dado
momento, interrompo a leituracom uma queda brusca.
Depois de cair desenho a silhueta do meu préprio corpo
caido no chdo com um pedaco de giz branco, como nos
procedimentos de pericia policial. Geralmente escrevo
junto a silhueta o nome, a data de nascimento e morte

de meninos e meninas assassinados, nomes de amigos

da minhainfancia ou casos proximos ou atuais.

O performer cria um espacgo de fala em que os
diversos modos de enunciacdo se misturam,
complementam e se distanciam. Reproduzindo um
procedimento policial de riscar no chdo o local onde
se encontra a vitima de um crime ou acidente,
Winny risca seu corpo a cada texto lido para o
publico ao mesmo tempo em que denuncia os
tantos corpos que nao sdo oficialmente riscados e
problematizados politicamente.

Desta forma, histérias escritas em cartas,
faladas, riscadas no chao, presentes nas paredes,
junto com diversos elementos como pipas, boné e
chinelo, criam o encontro de diferentes
materialidades, que mesmo identificadas em uma
perspectiva simbdlica, ultrapassam identificagdes e
discursos ja estabelecidos, convidando o
espectador — possivel alegorista — a criar relagdes a
partir destes diversos elementos e situagdes
corporais, como as quedas realizadas por Winny
Rocha. Assim, o simbolo passa a ser pensado como
signo a partir das discussdes propostas pelo filosofo

alemao Walter Benjamin, em que o signo é utilizado

3 JUNIOR, A. G. Disponivel em <http://migre.me/vhFil>. Acessoem:10/12/2015.

“Trabalha como performer e ator em diversosgrupos entre Minas Gerais e Espirito Santo.

>Entrevista concedida pelo performer Winny Rocha em dezembro de 2015.
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para a criagdo de novas relagdes e significados para
além de sua identificacdo simbdlica, ou seja, ao que

elerepresenta.

O simbolo afirma sua autonomia de signo: é intransitivo
e soberano. A alegoria, pelo contrario, significa outra
coisa para além dela mesma e, por isso, é forcada a
relacionar-se com o que esta fora dela: o mundo. O
simbolo fechado em si e por si e cujo motivo de existir
remete a simesmo se opGe a alegoria, uma obra aberta
que, no movimento mesmo de abrir-se, se expde as

arbitrariedades sem poder jamais encontrar um

conceito Unico.

O carater aberto da performance se depara
com a necessidade do publico em produzir sentidos,
contextualizando a acdo com suas vivéncias para
produzir entendimentos sobre a experimentacao.
Entretanto, ao nos depararmos com elementos em
carater alegdrico no trabalho aqui descrito, este
processo de racionalizagdo precisa lidar com o fato

de que:

A alegoria é um icone miserdvel a que, no mundo
histérico, resta apenas o exercicio exaustivo da reflexdo
que talvez consiga colher — ndo ha garantias — algum
valor ou significado. Seu modo de existéncia, ou

melhor, de sobrevivéncia é paradoxal, pois ela ja nasce

morta.

Possiveis frustragdes de um nao
entendimento ou mesmo a necessidade de
elaboracdo por parte do publico tiram o trabalho de
um lugar confortdvel, pois, a cada dia e espaco
mudam as histdrias, situacdes e contextos desta
mistura de signos proposta pelo performer, que
toma seu lugar de enunciacdo para tratar de

diversas histérias com variadas vozes, logo:

diferentes reverberacdes com o publico presente é

gerado.

Tais reverberacdes em diferentes espacos de
conscientizagdao lidam diretamente com a
responsabilidade e reconhecimento das vozes de
luta de homens e mulheres negras que a partir da
nossa histéria marcada pela colonizacdo europeia
de — escraviddao -foram silenciadas. Trata-se de
siléncios que no corpo do performer soam como
gritos lidos, escritos, contados e vestidos na
efemeridade poética que é a retomada histérica em

um presente critico, dado neste contexto, pela arte

da performance e os relatos de luta.

A dor da gente ndo sai no jornal traz no titulo a
denuncia de tantas mortes e desigualdades sociais
gue ficam muitas vezes esquecidas e

desconsideradas pelo poder publico e que naotem

cobertura direta das midias oficiais.

6 LIMA, 2011, p.197.
7Idem, 2011, p. 198.
BROCHA, W. S. Entrevista, 2015.
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Os relatos utilizados na performance sdo de jovens
negros que toparam contribuir com suas histdrias de
vida. A maioria foi conseguida a partir de uma pequena
campanha nas redes sociais em outubro de 2014. Um
post convidava esses jovens a escreverem de forma
livre sobre suas realidades e sonhos. Nisso recebi uma
série de textos que falam de varias questdes do jovem
negro. Desde as dificuldades de perspectivas de estudo
e trabalho, soliddo da mulher negra, cotas raciais, o
homoafetivo negro e as questdes familiares. Histdrias

de alegrias e dores, principalmente, resisténcia e luta.

Neste sentido, a performance se coloca desde
o0 inicio em um modo de agdo colaborativo em que
os relatos de diferentes pessoas criam, através da
juncdo realizada pelo artista, uma rede de
solidariedade e denuncia de diferentes histérias e

desejos em que o compartilhamento intimo com
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Esta dor se aproxima da critica de Benjamin, delas, a impaciéncia dos excluidos, que julgam ter
na década de 30, sobrea relacdo entre forma e direito a manifestar-se em defesa dos seus interesses.
conteudo literarios. Segundo o critico alemao, “o
jornal se mostra como cenério de uma confusdo A impaciéncia dos excluidos de que trata
literaria” e: Benjamin conversa diretamente com esta pratica

Seu conteldo é a matéria, alheia a qualquer forma de artistica, visto que distanciado das midias oficiais, a

organizacdo que n3o seja a que lhe é imposta pela escrita e relatos presentes na performancede Winny

impaciéncia do leitor. Essa impaciéncia ndo é s6 a do tratam de reescrever estas histdrias através de
politico que espera uma informacdo, ou a do documentagdes compartilhadas por diversos jovens
especulador, que espera uma indicagdo, mas atras negros e asvivéncias do artista.

VA DA ROCHA & 1541 4 20 | Ao
0RO w4990 2004 | MAGNS b,
OSTA \BANIZ #1483 + 2044
] ORDMN ERNAN Py, ..:}-,HT';* A
* 192 paois | ere LIRS
EREIRA | bA LasTA R 17197
2 F2fn | RAeL 1

" W

2 Fotografia da performance: A dor da gente ndo sai no jornal. Créditos: Nathane Alves.
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Apds a campanha de compartilhamento de
histdrias que seriam utilizadas na agao, o performer
nao parou mais de receber e buscar histérias e vozes
que potencializam seu procedimento cénico,

segundo Winny Rocha:

Com posse destes relatos leio a cada performance
quatro ou cinco diferentes, escolhidos ou pensando no
publico do dia a partir das questdes que cada texto
pode trazer para mim e para os outros naquele
momento. Geralmente o que tento garantir é que tenha
textos tanto de homens quantos de mulheres e garantir
uma diversidade de tematicas. Esse carater aleatério

garante uma montagem textual diferente a cada

realizac30.??

O artistaevidencia a dificuldade de receber
por escrito a histdria de diversos jovens negros com
baixa escolaridade pela barreira da escrita formal.
Além disso, ao tratar do jovem negro, as
reverberagdes acabam tocando diretamente o
performer emesferasautobiograficas.Vindo da
periferia do Espirito Santo, Winny Rocha considera a
bermuda, o chinelo e o boné de aba reta elementos
fundamentais para a denudncia e demarcacdo de
espacos de legitimacdo uma vez que, consciente de
seu lugar como artista, pode atacar a violéncia social
por estratégias de guerrilha.

Se o guerrilheiro urbano que lutava contra a
ditadura no Brasil proposto por Carlos Marighella?®
(1969) ndo tinha uniformes, pois haviam Ihe tomado
tudo, operformer guerrilheiro de hoje reconhece no

contra-uniforme um lugar de guerrilha, usando-o.

Winny, ao subverter a maioria dos trabalhos da arte
contemporanea,para quem o modo de se vestir em
muitas periferias do Brasil ndo corresponderia ao
padrao estético dos artistas contemporaneos,

afirma:

Aba reta! Eu acredito que posso ser o “preto de alma
branca” que a sociedade quer que eu seja. Sou artista,
universitario, domino a linguagem culta e conhego os
principais nomes da cultura branca elitista. To nas salas
de teatro e galerias de arte, mas to de aba reta. Se
guerem o preto vestido de branco eu coloco o corpo

negro que incomoda.?*

Ainda,

Aproveito da minha identidade racial para evidenciar o
ndo-lugar do negro nos espagos de arte,
principalmente, o negro da periferia. Quanto mais o
negro que vem da periferia entra para espagos
académicos, como é meu caso, mais se afasta de sua
identidade. Assumindo uma postura cada vez mais
elitista e branca e ter a consciéncia desta tendéncia de
branqueamento é importante para jogar com ela a seu

favor. Fago performance sim! Arte contemporanea sim!

Eusoabaretasim!?®

Inserida em diversos festivais e acdes
independentes, um elemento fundamental para a
realizacao daperformancede guerrilha é justamente
pensar o local e publico que conversara com a agao.
Neste sentido, o artista apresenta algumas
caracteristicas de diferentes experiéncias que

vivenciou.

22ROCHA, W.S. Entrevista, 2015.

2 politico e guerrilheiro, inimigo declarado dos militares e perseguido pela ditadura a partir de 1964. Escreveu Manual do

Guerrilheiro Urbano em 1969.
24ROCHA, W.S. Entrevista, 2015.
251bid., 2015.
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A performancea dor da gente ndo sai no jornal tem dois
lugares. O primeiro é o lugar de denuncia, que
desnaturaliza o fato das mortes dos jovens negros no

Brasil e humaniza os numeros das estatisticas. Esse

lugar sensibiliza os que, de certa forma, ndo enxergam
esse enorme problema t3o constante na realidade do
pais. Um segundo lugar abre espaco de identificagdo de

guem vive essa realidade de perto e ndo vé

representatividade para essa dor em outros espagos.?®

Tanto o lugar de denuncia, como o de
identificagdointeressam diretamente ao performer
e fazcom que as reverberacdes em cada espaco que
a acdo aconteca sejam diferentes e também

complementares, tanto em um casardao colonial

antigo do centro da cidade de Ouro Preto — MG,
como em um ponto de 6nibus, escolas publicas ou
ainda na Cidade de Deus no Rio de Janeiro. A este

respeito, Winny fala:

7 bid., 2015.

21

27 Fotografia da performance: A dor da gente ndo sai no jornal. Créditos: Nathane Alves.
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Realizar essa performance em espagos de arte, como
foi o caso do EM/IN COMODOS foi algo mais préximo ao
primeiro lugar, e se fez potente nesse lugar de denuncia
e sensibilizagdo do publico para o fato do exterminio da
juventude negra no Brasil.Quando a performance vai
para a escola publica entrar em contato com jovens
negros periféricos ou para a casa de uma familia negra
na Cidade de Deus, no Rio de Janeiro, ou ainda para a
praga no Campo Grande em Salvador, o segundo lugar
que se evidencia. A identificacdo é direta e a discussao
do genocidio dessa juventude vai para além da morte.
Abre um canal de didlogo sobre o que é violéncia
constante contra a populagdo negra de forma
sistémica. A falta de oportunidades de trabalho, a falta
de representatividade politica e simbdlica, as relagdes
desiguais entre homens e mulheres negras, entre
outras questdes especificas que a tematica da
performance traz.No més de maio desse ano levei a dor
da gente ndo sai do jornal para participar do Festival
Homer Theatre. O evento seleciona cenas e
performances de curta duragdao de varias partes do
Brasil para serem apresentadas em casas de moradores
de bairros periféricos na cidade do Rio de Janeiro.
Realizar a performance na casa de uma familia na
Cidade de Deus, uma experiéncia maravilhosa. Foram

20 minutos performando e quase duas horas

conversando apos. Ela foi um momento de encontro
entre pares, pude dividir nessa conversa as minhas
questdes que motivaram a realizagdo da performance e
ouvir a recepgao daquela familia, além de compartilhar
as nossas dores que ndo saem no jornal. Aidentificagdo
das mdes negras é uma constante entre as vezes que
realizei a performance. Nesse dia isso ficou evidente,
eram 12 pessoas numa laje na CDD, em sua maioria
mulheres, mdes, pensando o lugar do jovem preto na
nossa sociedade e as formas de desviar desse destino
de morte.Na semana do festival dois jovens negros
pobres de mais ou menos 14 anos tinham sido mortos a
tiros por policias numa padaria numa favela no Rio.
Também um médico foi morto esfaqueado na Lagoa de
Freitas durante um assalto. Como de costume o
segundo caso foi amplamente divulgado e enquanto o

primeiro,invisibilizado, quando nao foram as vitimas

hostilizadas. Esses casos foram incluidos na

performance naquela semana?.

Os contextos descritos pelo performer
afirmam a importancia deste trabalho como
possibilidade de produzir discussdes politicas

através da arte, afirmando-a como lugar estético e

social.

86

28ROCHA, W.S. Entrevista, 2015.

29 Fotografia da performance: Ador da gente ndo sai no jornal. Créditos: Nathane Alves.
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Retomando as questdes referentes ao lugar
do performer negro no campo da arte
contemporanea, o trabalho proposto por Winny
Rocha se mostra como importante contribuicao
para que consigamos manter um didlogo aberto
com as questdes entre arte e sociedade, sem que a
excessiva discussao de termos e conceitos iniba o
que de fato precisa ser falado.

A universidade é um lugar importante para a
construgao critica das produgdes artisticas, por isso
enquanto o pesquisador ndo se colocar diretamente
em relagdo as questdes de seu tempo, sera
alimentadauma série de discursos contrarias a esta
discussao. Demagdgicos. Neste sentido, a guerrilha

continua, de acordo com Winny Rocha:

Dentro da minha realidade vejo o quanto o corpo negro
na performance e na arte contemporanea traz
questdes préprias e consegue uma identificagdo que
pouco os outros artistas conseguem em seus trabalhos.
N3o digo que sé negro pode falar de negro e que o
negro so deve falar de suas questdes. Mas penso que a
arte contemporanea é mais um espag¢o para dar
visibilidade a essa parcela da populacdo que é tdo
alijada dos espacos de poder e de privilégio. A arte as
vezes se depara na barreira da pouca identificacdo com
apopulacdodecarne e osso, do cotidiano das cidades, a
qual a performance quer tanto alcancar. No ato politico
do performer negro que recorre ao seu universo de
referencias proprias para falar com seus iguais,

consegue isso que maneira simples a partir de um

processo de auto identificacdo com seus pares.3°

Aidentificacdo que o artista evidencia em seu
trabalho vem ao encontro a complexidade da

producdo de conteldos ja discutida acima, em que

cabe ao publico juntar os fragmentos a fim de
produzir significados que ainda nao estao postos
diretamente naacao.

Entretanto, se hd pouca presenga de artistas
negros e trabalhos que evidenciem suas questdes, o
espaco da performance deixa de ser um lugar de
pertencimento coletivo, pois ndao contempla as
problematizagdes e interesses de determinados
grupos sociais. Neste sentido é que as diversas
abordagens e espacos daperformanceA dor da
gente ndo sai no jornalse apresentam com o desejo
de que haja a participagdao ativa do publico, no

sentido de sugeririntervengdes diretas no trabalho:

E um constante experimento a participacdo do
espectador na performance. Ele se dd em diferentes
graus dependendo da situacdo, busco sempre o
convivio. Em espacos em que a performance se da
qguase em carater pessoal (eu lendo o relato para uma
pessoa ou duas) ha casos do espectador me levantar do
chdo ou relatar situacdes parecidas com as do relato
lido. EmrealizagGes nas escolas a performance se daem
um siléncio quase ritualistico. Numa determinada vez
na Escola Estadual Dom Benevides em Mariana uma
professora veio me relatar impressionada que nunca
tinha visto tenta atencdo dos alunos a um evento na
escola. Acredito eu que esse siléncio tem a ver com
incomodo, por a performance tocar em algum lugar
nesses jovens como toca em mim. Pra mim também ela

carrega essa lugar de grito mudo e de ritual pelos

meus.?

Falar de performance, ainda que seja dificil,
nao deve ser uma pratica que se integre aos tabus da
arte, fazendo com que de tao empiricas e subjetivas

ndo devam ou possam ser questionadas. Para

30ROCHA, W.S. Entrevista, 2015.
31ROCHA, W.S. Entrevista, 2015.
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Benjamin “[...] o lugar do intelectual na luta de
classes s6 pode ser determinado, ou escolhido, em
fungao de sua posigdao no processo produtivo”
torna-se importante pensar que uma vez percebido
gue algumas matrizes pontuais de posicionamento

politico e alienagdo no trabalho circulam e sao

produzidas também no campo da cena
contemporanea,é necessario refletir sobre as
performances contemporaneas, assim como nosso
posicionamento diante das questdes que integram

arte esociedade.

32BENJAMIN, 1996, p.127.
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TRACOS DO CONTEM PORANEO:
Uma Reflexao Sobre as Vanguardas

TRACES OF CONTEMPORARY
A ReflectionAbouttheVanguards

umaagdo sobre o seutempo.

Performativo.

Resumen

Se cree que destacan las bases de la cultura escénica
contempordnea puede ayudar a jévenes directores
a realizar afiliaciones, apropiarse de principios para
desarrollar su propio trabajo encuanto a la autoriay
originalidad. El método es el didlogo con Berthold y
la extraccién de los comentarios que ha hecho
evidente en las Vanguardias, rastros de teatro post-
dramdtico, apuntando descansos, destacando el
valor del didlogo con la historia en funcién de una
acciénensutiempo.

Palabras clave: Dramaturgia, Historia del Teatro,
Post-dramatica, PuestaenEscena, Teatro
Performativo.

Rejane Kasting Arruda’

Resumo

Acredita-se que destacar os alicerces da cultura cénica contemporaneapode auxiliar os
jovens diretores a perceber filiacbes, apropriando-se de principios para desenvolver o
proprio trabalho no que diz respeito a autoria e singularidade. O método é o didlogo com
Bertholde a extracdo de comentarios que evidenciam, nas Vanguardas, tracos do Teatro Pds-
dramatico, apontando rupturas, destacando o valor do didlogo com a histdria em funcdo de

Palavras-chave:Dramaturgia, Encenacao, Histéria do Teatro, Pés-dramatico, Teatro

Abstract

We believe that to point out the basis of

ontoday's work.

PerformativeTheater, Post-dramatic,Staging.
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contemporarys cenic culture may help young
directors, to see filiations and use principles for its
own work, regarding authorship and singularity. The
method is the dialogues with Berthold and
highlights that, in the avant-garde, there are traces
of Post-dramatic Theatre, pointing outruptures, to
show the dialogue with History serving as an action

Keywords: Dramaturgy , HistoryofTheatre,
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Um Legado

“A Russia é o rochedo que propagara a onda
da Revolugao Mundial”, escreveu Piscatorem 1919
(BERTHOLD, 2001, p. 499).0 desejo era de
revolucdo. O seu teatro tinha este superobjetivo?,
que circunscreve uma série de resolugdes estéticas.
Seu teatro era composto por trabalhadores e este
foi também um ideal de Brecht: um teatro feito por
qguem sustenta a linha de produgdo e ndao por
artistas segregados. As pegas eram realizadas no
chado das fabricas. No Proletkult russo, cada fabrica
tinha um grupo de teatro. Piscatorqueria a agitagao
politica. Fazia teatro nos prédios usados para
comicios e assembleias em bairros operarios de
Berlim: “Palcos miseraveis, cendrios primitivos,
fumaca de tabaco e vapor de cerveja” (2001, p. 499-
500).

O espetaculo chamadoRevista do Barulho
Vermelho (1924), entre textos seus e de Gasbarra
(colaborador), tinha“muita coisa reunida de
maneira crua, o texto era despretensioso, mas foi
justamente isto que permitiu a intercalacao, até o
ultimo momento da atualidade” (2001, p. 500), diz
ele em “O Teatro Politico”. Temasatuais eram
utilizados emjornal, revista, colagem, justaposicao
de numeros, cenas soltas, linguagens, colcha de
retalhos: “E nds usdvamos indiscriminadamente
todos os meios possiveis: musica, cancdes,
acrobacias, caricaturas, esporte, imagens
projetadas, filmes, estatistica, cenas interpretadas,
discursos” (2001, p. 500)- para certo fim.O que unia
as diferencas era o propédsito, ou seja,
osuperobjetivo.Dialogava-secom “os espetdculos
dadaistas e sua algazarra, descrita como Klamauk:
barulho ensurdecedor ou, ainda, como “quebra
provocativa da forma dramatica burguesa” (2001, p.
500). A técnica de Piscatorficou conhecida como
acdo direta:“martelar o leitmotiv politico” (2001, p.
500).

Artaud também®“proclamava uma teoria do
teatro enquanto agdo (ndo mais a ilustragdo de um
texto literdrio, mas 'forjado no palco') com o uso
irrestrito de todos os meios teatrais, entregando o
palco a um vitalismo eruptivo que transforma a agao
cénica num foco de inquietagdo contagioso” (2001,
p. 500). Mas ao encenar Strindberg,utilizou o texto
dramatico. O compromisso nao era com um
procedimento especifico, pois alterava o arranjo
cénico conforme o que lhe servisseem diregdo ao
propdsito do contagio. O teatro precisava“ser vida”
e nado a representagdao do texto, mesmo que este
esteja sendo utilizado como material. O teatro para
além da “posta em cena” (Pavis, 1999), se
estabelece como ritual e performance. O texto
dramatico é cravado em nova escrita, que é cénica.

A oscilagdo entre teatro “de texto” e
performativo que encontramos em Artaudesta
também em Piscator que, em 1926, realizou uma
montagem de “Os Salteadores”, de Schiller —
“atualizando o texto, vertendo-o em peca
politicamente engajada” ao “fazer com que Paul
Berdt, no papel de Spielberg, usasse uma mascara
de Troétski” (BERTHOLD, 2001, p. 500). Outra “posta
em cena” a ser destacada é “Oba! Estamos vivos!”,
de Toller, em 1927: “uma montagem altamente
técnica onde a parte filmada possuia acentuada
fungao didatica”. De acordo com Berthold, “Piscator
colheu os ultimos rebentos do drama expressionista
ao qual se opusera violentamente em 1920 e tentou
impregna-los de grande tensao politica” (2001, p.
501).Seja com a posta em cena de um texto
dramatico ou com a colagem em uma revista, os
seus propdsitosestavamla.

“Apesar de Tudo” (1925) foi um “drama-

”n o"

documentdrio de massa com discursos,
impressos, artigos, recortes de jornal, manifestos,
folhetos, fotografias e filmes, didlogos impressos,

entre personagens histdricas e cenarios arranjados”

? Encontramos em Knébel uma ideia de superojetivo ampliada; ndo do personagem ou do ator, mas da obra: a “supertarea del

espectaculo” (KNEBEL, 2002, p. 132)
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(2001, p. 500). Esta ideia da peca-jornal (colunas,
reportagens) se deslocou no tempo, pois esteve
também presentenos EUA em 1935 com a chamada
Living News-paper. E também nos Anos 60, na
modalidade de pecga-documentdrio chamada
“jornal vivo” (2001, p. 500). “Passagens épicas,
episddicas e pedagdgicas, jograis, comentarios,
poemas e insercdes musicais constituiam os
elementos motores do Jornal Vivo” (2001, p. 502).

Piscatorteve como ponto de partidao material
literario: “As Aventuras do Bravo Soldado
Schwejk”adaptado porGasbarra e Lania, junto com
Brecht. Com “um herdéi passivo, continuas trocas de
cena e passagens glossantes portadoras de teor
satirico” (2001, p. 502), “uniu tantos episddios
numa possivel continuidade sem costuras com o
recurso de uma esteira rolante” (2001, p. 502):
“atravessando o palco da esquerda para a direita,
em direcdes opostas” (idem). “Sobre elas ficavam os
tipos petrificados da vida politica e social na velha
Austria” (2001, p. 502). As marionetes desenhadas
por Grosz “davam aos tipos de figuras uma funcao
supercaricaturesca, comico-clownesca” (2001, p.
502). “Para as cenas de rua em Praga, Piscator usou
como fundo um filme feito no local” (2001, p. 502);
“renques de drvores copiados de naturezas mortas,
desenhados ao longo do palco, como representacao
de uma estradainfinita” (2001, p. 502). O ator “deu a
personagem algo reminiscente do espetaculo de
variedades e de Charles Chaplin” (2001, p. 502).
Piscator se referia a este estilo como um “novo,
matematico género de interpretacdo” (2001, pg.
502).

Vemos diferentes pontos de partida
emresolugdes estéticas circunscritas por um mesmo
propdésito e um mesmo principio de trabalho:
“intensificar o efeito ao grau maximo, pelo uso de
meios extrateatrais”. Seja com texto dramadtico,
material literario ou peca-jornal, a utilizacao dos

meios extrateatrais (como chamava), talvez possa

ser tomada como um diapasao, um denominador
comum, um elemento-sintese da obra de
Piscator.Os trabalhos de Vanguarda deixam um

legado para o teatro:o impacto da cena enquanto

poética da teatralidade.

504).

entre o trabalho com o texto dramatico e o teatro
performativo.Grotowski montou lonescoe outros.
Artaud montou Strindberg e outros. Living Theatre
montou DoctorFaustusLightsthelights (1951) de
Gertrude Stein, The Brig (1963) de Kenneth H.

Brown, Antigone(1967) de Bertold Brecht.

Nestes casos, o texto é matéria: “O lema é a
direg¢do para a agao. O texto, na medida em que é
considerado obrigatério, é simplesmente matéria-
prima” (2001, pg. 504). Este é um jeito de se pensar
o texto dramatico que a Vanguarda nos legou: ele
é... matéria, superficie. Nao é algo a ser
representado;“ele é ele”. Ele é superficie e, como
tal, jogado em cena com outras matérias. O que se
evoca (o que se imagina) do jogo e da quimica entre
as matérias é algo que se dd em escuta (e em
interpretagdo) a posteriori. Ganha-se, entdo, espago
para interpretar. A matéria é inserida no ritual; acao

direta sob o palco — que se estabelece como poética

comajung¢ao dos materiais.
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Artaud falava da acdo direta, de seu coupe de théatre
ritual e ritmico, da forga da peca cuja agdo é desdobrada
espacialmente na dire¢ao dos quatro pontos cardeais,
cindida por paroxismos e depois enfeixada pelaluz, e de
novo aticada. Ele considerava o grito o elemento
primordial da acdo direta, um grito lancado da
extremidade da sala de espetdculos e transmitido de

boca em boca, num acelerando selvagem (2001, pg.

Pensemos em outros dois casos desta
Vanguarda: Living Theatre e JerzyGrotowski.Os dois
sdao devedores de Artaud, segundo Berthold.O
ponto em comum: o “ritual de movimento e gesto”

(2001, pg. 504). Também presentea alternancia
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Somos Filhos de Brecht

Surgia, em certo tempo histdrico, um “novo
drama”. Se em Piscator, materiais extra-teatrais
eram colados para um teatro-jornal, em Brecht,
havia a peca, um drama que, no entanto, era novo. E
por que novo?Brecht produziu uma tabela das
diferencas entre o teatro épico e o teatro dramatico.
A sua dramaturgia era épica (ndo dramética). Epico e
dramatico reaparecem tal como dois modelos que
se opde. Tanto a dramaturgia quanto a teoria de

Brecht saoreferéncias— e seguem como uma linha

Teatro Dramdtico Teatro Epico

o palco personifica o evento

de influéncia para o teatro contemporaneo pds-
dramatico.Pensadores alemaes diversos se
dedicarama teoria das constantes tensdes entre o
épico e dramatico. Para Szondi, o teatro moderno é
produto de diferentes resolucdesdas tensdes entre
os dois. Tchecov, Strindberg, lbsen, ndo sao
“dramdticos puros” —sdo um pouco épicos; contém
tensdes entre o épico e o dramatico.A diversidade
das dramaturgias surge como hibridismo entre estes
dois polos. Dois polos que Brecht (apudBerthold,

2001, p. 507)explicita da seguinte maneira:

ele narra

envolve o espectador

torna-o um observador, mas

usa sua atividade

desperta sua atividade

possibilita-lhe sentimentos

exige dele decisOes

transmite-lhe vivéncias

transmite-lhe conhecimento

o espectador é imerso na agao

é confrontado com ela

ela é trabalhada como sugestdo

ela é trabalhada como argumentos

os sentimentos sdo preservados como tais

sdo levados ao ponto do conhecimento

0 homem é pressuposto como algo conhecido

o0 homem é objeto de uma investiga¢do

o homem é imutavel

o homem se transforma e é tranformavel

tensdo voltada para o desfecho

tensdo voltada para o processo

um cena em fungdo de outra

cada cena pra si

0s acontecimentos desenvolvem-se num curso linear

os acontecimentos desenvolvem-se em curvas

natura no facit saltus

faciti saltus

o mundo como ele é

o mundo como ele se torna

o que o homem deve fazer

o que o homem tem de fazer

seus instintos

seus motivos

0 pensamento determina a existéncia

a existéncia social determina o pensamento
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Como marxista, Brecht enxergavano homem
um produto da sociedade, determinado pelas
macroestruturas sociais. Em suas pecasele mostra
como o homem poderia ter tido outras escolhas se
ndo sucumbisse a estas determinac¢des,provocando
0 espectador, para que pense em suas préprias
escolhas. Ele mostra as contradi¢cdes. Nao os
conflitos (como no teatro dramatico), masas
contradi¢desda sociedade. Assim, cada cena passaa
fazer parte de um “inventario de argumentos”,
como diz Berthold; e a “exibicdo mais objetiva
possivel de um processo interno contraditdrio como
um todo” (2001, p. 507). Assim, o teatro de Brecht

III

tem carater “exposicional” eé nisto principalmente
que somos herdeiros: a teatralidade exposta,
assumida, bem comoo processo dasua construcao.
Os bastidores revelados: homens de macacao para
montar o cendrio na frente do publico; cenas
diferentes reveladas ao mesmo tempo; cancdes
como comentarios; letreiros para anunciar cenas;
imagens projetadas. O ator com a estilizacdo dos
gestosmostra que esta representando o
personagem; critica agdesda personagem (se
distanciandodele). S3o os “elementos
distanciadores” que definem o palco como épico. A
instancia narradora surge, se ocupando de outro e
de sua histéria. O ator ndo “veste”a personagem; o
palco ndo produz a ilusdo de que o ator é a
personagem ou queaquilo esta acontecendo no
instante (tal como a “fatia de vida” de Antoine)3. O
palco éconstrucao realizada para alguém com um
propdsito.

Através de materiais extra-teatrais (para usar
a terminologia de Piscator), o trabalho de Brecht
documenta, como a fragmentacaoé utilizada dentro
de um teatro de “texto”, de “dramaturgia de autor”.
Foi contaminado por Brecht que o Teatro Pds-

dramatico (tal como Lehmann teoriza) encena

textos de maneira “desconstruida”: o texto em
choque, sendo rompido por outros materiais.

A Histéria do Teatro se move através de um
jogo de influéncias. O Teatro Pds-dramatico se
inspira em Brecht e Brecht tem suas influéncias. Ele

asdeclara. Ele teria escrito no comego dos anos 30:

Do ponto de vista estilistico, o teatro épico ndo é nada
particularmente novo, com seu carater exposicional e
sua énfase no artistico, ele é aparentado ao antigo
asiatico. Tais tendéncias didaticas sdo evidentes nos
mistérios medievais, assim como no drama classico
espanhol e no teatro jesuita (2001, p. 505).

A estilizacdo do gesto (ou distanciamento)
estd ligadaa influéncia da arte chinesa. O ator narrao
percurso dos personagens, estilizando os seus
gestos. Ele ndose traveste; ele é narrador. Para isto,
Brecht elabora procedimentos, experimentados nos
ensaios, como “mudar as falas para a terceira
pessoa e transpd-las para o passado; incluindo as
rubricas” (2001, p. 505) e a tipificacdo: “toda acdo
representada adquire automaticamente o carater
de um modelo” (2001, p. 505). A acdo ndo é
singularizada; ndo é “de um ser humano especifico”,
mas de todos que representam aquele tipo. Ela é
histdrica; diz da historia e ndo de “um” sujeito; dizde
um “tipo de gente” que é determinada socialmente;

III

de um “tipo social” que se repete — como se
fossemos todos fantoches da sociedade. Assim, ha
“0” operario e “0” patrdo se digladiandona luta de
classes. Uma reducdo do humano ao tipo; com a
representacdo deste tipo e/ou seu valor ou fungdo
nasociedade;seuvalor de “peca” de engrenagemda
estrutura social.

Assim, segundo Berthold, hd em Brecht uma
“renuncia a psicologia em favor da exemplaridade”
(2001, p. 505). Por isto a preferéncia por “herdis
negativos”(2001, p. 505),exemplares do que ndo se

deve fazer. M3e Coragem (protagonista da peca

3 Roubine trabalha muito bem esta questdo em “Introdu¢doasGrandesTeorias do Teatro” no capitulo “A MutacdoNaturalista”.
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homonima) sobrevive do comércio da guerra
enquanto perdeseus filhos, um a um. Com esta
figura, Brecht “ndo pretende provocar compaixao,
mas promover o conhecimento e a condenacdo da
exploracdo da guerra” segundo Berthold (2001, p.
507).0 cardter didatico das pecas ndo excluiam o

deleite:

Com dialética brilhante, Brecht negou, por fim, que
pretendesse 'emigrar do reino do agradavel'.
Laconicamente, ele admitiu que o carater didatico de
seu teatro épico ndo precisa necessariamente excluir os
aspectos burgueses da beleza e da fruicdo. Fez as pazes
entre os irmdos distanciados, “Teatro” e “Diversdo”
porque “nosso teatro precisa provocar o prazer no

conhecimento, organizar a brincadeira, a alegria da

mudanca darealidade” (2001, p. 510)

O papel de “parceiro especulativo” que o
espectador cumpre, para Brecht, indica que a peca
estd inacabada. Surge o modelo brechtiano de uma
“forma aberta”. A peca ndo se fecha —ela deixa uma

questao.

Ele pretende que seus incidentes dramatizados sejam
compreendidos como situagdes exibidas de um
acidente social, com a¢des que podem ser prolongadas
a vontade. “Sentimo-nos desapontados, e nos
levantamos com desalento quando a cortina se fecha, e
nossas perguntas permanecem penduradas no ar”

como ele préprio diz no epilogo da peca parabola A

Alma Boa de Setsuan (2001, p. 510).

Assim, a questdo didatica veiculada ao teatro
de Brecht ndo circunscreve um fechamento da obra
(como nos ensinamentos moralistas do [luminismo),
pois “a licdo é rompida em multiplas refragdes

irbnicas e conduz o espectador por trechos derica e

aspera poesia” (2001, p. 510).Mas, este

procedimento ndo é novo.

A ruptura dramaturgica da ilusdo teatral, a peca dentro
da peca, a insercdo do discurso direto ao publico, o
pronunciamento de sentencas criticas ou didaticas e
cangdes sobre temas da época —todos sdo expedientes
gue o teatro conheceu e usou por milhares de anos,
desde a parabasis da velha comédia atica a cangdo de
Salom3o em A Opera dos Trés Vintens. Sob o signo da
ironia romantica, o drama extraiu centelhas poéticas do

salto entre o infinito e o finito e usou o teatro dentro do

teatro para polemizar (2001, p. 510).

Se estes recursos sao antigos, o que de fato
diferencia o Teatro Epico de Brecht?A histéria o
constréi como um trago — que vai, com olhar
retrospectivo,se definir como “diferente”. O projeto
de Brechtinclui asproposi¢des tedricas — para um
mundo que precisa se repensar (no pds-guerra).
Este vetor, de um olhar retrospectivo sobre a obra
de Brecht, dialoga com o passado eatribuivaloraum
fato de 1797:
lluminismo de Berlin, em “O Gato de Botas”, a peca
de Ludwig Tieck” (2010, p. 510).Pecade um carater

antiilusionista— que também estd presente nos

“um ataque parodistico ao

personagens da Commediadell'Arte — mas
deslocados para o “teatro de texto”. O material
popular no “teatro erudito de texto” muitas vezes

promoveuasua renovagéo.

(...) forcas atemporais, antiilusionsitas, quer
em seu proprio nome, como nas famosas
montagens de Golgdoni e Gozzi por Max Reinhardt,
Vankhtangov ou Strehler, ou ainda como figuras
“clownescas” intercambidveis, despersonalizadas e
neutralizadas, como na niilista Esperando Godot, de
Samuel Beckett (2001, p 502).
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Parceiros no Antiilusionismo

Na esteira de Brecht, elementos icones do
antiilusionismo — recorrentes na historia —circulam
em diversas poéticas ou tempos. O antiilusionismo,
como um recurso épico, significauma ruptura
dramaturgica da ilusao teatral. Ha ruptura daquele
mundo fechado dos personagens, que estariam
sendo representados como mimese da realidade.
Aqui, a representagdo é posta em questao,
interrogada. O teatro é interrogado. Quando
Pirandello coloca o personagem conversando com o
autor, evidencia a construgdo teatral apresentando
outra camada, superficie e tessitura de relagdes. Em
“Seis Personagens a Procura de Um Autor” os
personagens invadem o palco durante um ensaio.
Com este recurso, “Pirandello problematiza as
relagdes entre ser e parecer, e vida e forma” (2001,
p. 511). Servindo a problematizagdo da cena, o

teatro serve também a filosofia.

Quando o diretor, no final, manda embora os
espectadores, para continuar a ensaiar, atras das
cortinas, “a peca que ainda esta por ser feita”, a questao
da “verdade” humana remanesce tdo aberta quanto a
de Brecht no tocante a revisdo futura das rela¢des
sociais. O esquema formal de Pirandello, o de situar sua

acdo na moldura de um ensaio teatral, propagou-se em

um sem-numero de ecos (2001, p. 511).

Avisualidade darepresentacdo aparece (e seu
enigma); a visualidade da tessitura de sua
construcao — gerando um distanciamento. A
distancia (ou seja,um olhar que se introduz entre
nds e o mundo representado) é considerado pelos
tedricos um recurso épico. O palco de Pirandello,
assim como o de Brecht, diz: “Isto é uma
representa¢do, estamos apresentando-a para vocés
com um determinado propdsito”. Ao invés de: “isto
é uma fatia de vida, isto é a mimese do que acontece

narealidade” (abordagem realista).

Existem outros dedicados a “desiludir o
palco”,como Oscar Wilde, Peter Weiss, Thornton
Wilder, Paul Claudel. Existe um “jogo de molduras”
na peca de Peter Weiss“A Persegui¢cdo e o
Assassinato de Jean Paul Marat Representada pelo
Grupo de Atores do Hospicio de Charenton sob a
Diregcdao do Marqués de Sade”: “Ja com a natureza de
seu titulo, ele nos da a conhecer o duplo chdo de seu
jogo de molduras” (2001, p. 511).Este jogo de

moldurasgera estranhamento.

O teatro no teatro oferece uma oportunidade de
apresentar dramaturgicamente o familiar como
estranho, empurrando-o para a distdncia, na acepgao
brechtiana, dando-lhe uma refracdo irbnica,

interpretando-o “epicamente” com o auxilio do diretor,

locutor, narrador ou do coro (2001, p.511).

Segundo Berthold, Wilder seria até mais
rigoroso que Brecht quanto ao objetivo de “des-

iludir” o palco.

Prefere um palco inteiramente despido de cenario,
arranjando-se com uma mesa e algumas cadeiras que,
como nos jogos infantis, servem de carros ou trens. O
narrador explica a cena e os acontecimentos, apresenta
as personagens co-atuantes e interpreta os incidentes
episddicos da vida real, para revela-los como pequenas

parabolas do grande curso de toda a existéncia (2001, p.

512).

Pecas de Wilde como “Nossa Cidade e Por um
Triz”’sdao citadas para ilustrar estas afirmagdes.De
Paul Claudel, “Cristévao Colombo”,que traz a figura
de um narrador ao lado do palco com um livro
aberto, utiliza também projecao e cangdes em coro.
Em “A Sapatilha de Cetim”, o autor utiliza-se de
“pantominas, danga e esquetes, interludios
alegéricos e filoséficos” (2001, p. 513). Sdo
procedimentos que percebemos hoje,

contemporaneamente, invadindo a cena.
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A Um Passo do Contemporaneo

No teatro contemporaneo estamos na rasteira
das reverberacdes dos tipos de arranjo citados, que
instalaram modalidades variadas do que se pode
chamar de autonomia da poética teatral. Piscator,
Artaud, Meyerhold,Grotowski, Brecht, Pirandello,
Wilder e outros. O movimento de vanguarda
americana com vocagao para a experimentagao; o
Teatro do Absurdo; os grupos ativistas dos Anos 60;
vanguardas do comeco dos anos 20; os trabalhos de
Craig; Coupeau; formam a base do que hoje se
chama Pds-dramatico (ou Teatro Contemporaneo).
Passamos por Mnouchkine, Barba, Bausch, Kantor,
Wilson até... cairmos nos anos 90. Na virada do
Século XX para o XXl,Lehmann invadiu a cena e
contaminou a pesquisa da histdéria e da pratica
teatrais com o seu “Teatro Pds-dramdtico”,
enquanto Josette Feralpropds o resgate e aplicagao,
no campo teatral, do termo “performativo”®. A
problematizacdo das pesquisas hoje se da a partirdo
viés destas novaspraxis (Teatro Pds-dramatico ou
Teatro Performativo), que procuram reler a histdria
do Teatro de maneira a consolida-lo como poética
prépria, autbnoma em relacdo a presenca da
literatura, bebendo em producbes onde as suas
basesforam langadas.

No Brasil, tivemos uma série de rupturas para
ainstauracdo de um Teatro Moderno, que primaram

pela encenagdo enquanto linguagem, como a

montagem de“Vestido de Noiva” dirigida por
Ziembinski na década de 40 (considerado o grande
marco, coma sua abordagem expressionista e a
valorizagdo dos cortes, fragmentagao, deformagdo e
desenho abstrato da luz). Temos o Teatro Brasileiro
de Comédia (com a experimentagdo e importagao
de autores, que possibilitou e fomentou o
surgimento de uma dramaturgia nacional forte); o
Teatro de Arena nos Anos 60 (com um teor politico,
entre o realismo ea retomada da parddia, da satira,
do absurdo, do deboche, jornal, distanciamento);
temos o Teatro Oficina no final dos 60 e 70; e nos
Anos 80, o Teatro “dos grandes diretores” (quando
Antunes Filho e Gerald Thomas se juntam a José
Celso Martinez Corréa), na esteira do Teatro de
Imagem de Bob Wilson;até chegarmos aos Anos 90,
com a proliferagcao dos teatros de grupo de
experimentagdo de linguagens.

Hoje fazem parte deste panorama, no cenario
nacional e mundial, grupos e autores que repetem,
de uma maneira ou de outra, recursos estéticos
fundados durante os movimentos das vanguardas
no Século XX. Ndo se trata de cdpia, mas de didlogo e
apropriagao de principios e procedimentos de uma
cultura cénica, em fungao de seus proprios
propdsitos. Como citamos no inicio, para além das
resolucGes estéticas especificas (como Piscator se
valeu de diferentes arranjos) estd umobjetivo maior

queimplicaumaagao sobre o mundo.

‘0 termo performativo foiinicialmentepropostopor Austin para a Teoria da Linguagem.
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TRANSMISSAO ORAL E LITERATUIRA ORAL

A tradicao oral como meio de transmissao de ensinamentos éticos e
técnicos do palhago

ORAL TRANSMISSION AND ORAL LITERATUIRA
The oral tradition as a means of transmission of ethical teachings and
clown technical

eficacia.

Resumen

Las carreras de los dos payasos de circo: Roger
Avanziy Arlindo Pimenta, sirven como una guia para
observar cémo pasan la educacién difusa y la
tradicion oral sobre sus conocimientos de manera
eficaz.

Son informacidn acerca de algunas
sistematizaciones que se repiten a través de la
tradicién oral y que se exponen se basan en el
ambiente y la vida cotidiana de los circos familias
itinerantes en las que Avanzi y Pimenta estructuran
sus carreras.

Palabras clave: payaso, educaciéon, formacion,
payaso, circo.

Pedro Eduardo da Silva’

Resumo

As carreiras de dois palhacos circenses: Roger Avanzi e Arlindo Pimenta, servem como guia

para observarmos como a educagao difusa e atradicdo oral repassam seus saberes com tanta
S3do expostas informacdes sobre algumas sistematizacbes que se repetem por meio da
tradicdo oral e que se apoiam na ambiéncia e cotidiano dos circos de familias itinerantes, nos

quais Avanzi e Pimenta estruturaram suas carreiras.

Palavras Chaves: Palhacgo, formacdo, treinamento, clown, circo.

Abstract

The careers of two circus clowns: Roger Avanzi and
Arlindo Pimenta, serve as a guide to observe how
the diffuse education and oral tradition pass on their
knowledge so effectively.

They are exposed information about some
systematization that repeat through the oral
tradition and rely on ambience and everyday
circuses of itinerant families in which Avanzi and

pepperstructured their careers.

Keywords: Clown, education, training, clown,

circus.
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Bolognesi como orientador), pés-graduado em Docéncia no Ensino Superior e com Licenciatura em teatro.
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Um cliché, abundantemente atestado através de toda a
Europa, do século Xll ao XIV (hoje ainda presente no
discurso do velho bom senso!), justifica o uso da
escritura pela fragilidade da memdria humana. Esse
falso adagio testemunha a pressdo exercida sobre o
meio pelas mentalidades escriturdrias em vias de
difusdo. Mas a poesia, como tal, traz um saber. Ela o
reconhece e nao cessa de reconstrui-lo, dando-o a
conhecer. Ergue uma ordem totalmente outra,
diferente dos mementos escritos. A etnologia
contemporanea pdde estimar que fosse de duas ou trés
geragBes a duragdo de validade das lembrangas
pessoais, no seio da comunidade familiar; medida

natural, sem duvida irredutivel. Mas, para além desse

grupo social estreito, memorias longas se constituem
por armazenamento de lembrangas individuais; a
continuidade é assegurada ao preco de uma
multiplicidade de afastamentos parciais. (ZUMTHOR,
1993, p.140).

Neste artigo dissertarei sobre a importancia
datradicdo oral na formacgdo do palhaco ou clown. A
transferéncia de saberes se desenvolvera aqui por
duas vertentes principais: a transmissdo oral e a
literatura oral.

A primeira, que se apoia numa memoria
coletiva, na vocalidade, na observacdao das
particularidades do aluno, na reproducdo de
métodos e no apoio pedagdgico por meio da
observacdo ao trabalho de outros palhacgos, seja
essa observacdo feita in loco ou através de filmes,
fotos ou, atualmente, por meios virtuais.

A segunda vertente tratard da estrutura
dramaturgica das entradas circenses como material
de ensino: descricdo, demonstracdo, pratica e
direcdo artistica realizada por palhacos mais
experientes, com a finalidade Unica de estruturar o
ndmero circense.

A tradicdo oral é base essencial deste
trabalho. As vidas profissionais de Roger Avanzi
(palhago Picolino 2) e Arlindo Pimenta (palhago

Pimenta), palhagcos de familias itinerantes que
mambembaram desde o inicio do século XX, foram
transmitidas verbalmente, o primeiro por ele
mesmo e, o segundo, pelo filho, Tabajara Pimenta;
ambos foram formados dentro dessa tradicdo, que
também formou os pais destes ultimos, compondo
uma cadeia de informagdes que podem ser
setorizadas e analisadas por varias lentes e em
varios contextos.

Os testemunhos de Roger e Tabajara sdao de
intenso valor, ja que eles vivenciaram os fatos que
narraram; a atitude de se prestarem a descreverem
suas experiéncias ganha valor inestimavel, porque
foram criados dentro dessa tradicdo oral de
transmissdo de conhecimento e, assim, pode-se
observar como essa metodologia se desenvolvia.
Obtive duas coisas importantes: a informagdo
técnica de como se desenvolvia a formagdao de um
palhago da geragdo de Roger e Arlindo e vivenciei o
processo de transmissao oral desses métodos por
meio de suas vocalidades.

As gravagOes em video, de suas entrevistas,
possibilitaram a observagao objetiva destas
memadrias por meio de suas vocalidades, mas uma
vocalidade construida no momento das narrativas
somente se perceberia na presenga mutua e real. As
entrevistas foram realizadas nas residéncias de
Roger e Tabajara, eles estavam a vontade e num
ambiente familiar, a minha presenca, estranha ao
ambiente, provocou uma afetacdo que foi se
alterando com o desenrolar do tempo: entonacgdes,
escolha de palavras, o acesso da memoria para
escolha de fatos interessantes e relevantes,
lembranga de nomes de pessoas ligadas aos fatos,
anadlise das perguntas etc, tudo se alinhou a maneira
deles contarem, ndo s6 como uma histéria mas,
também, como informagdes que se perpetuariam
dentro de suas tradi¢cdes enraizadas, afinal Roger,
hoje, com mais 90 anos e, Tabajara, com quase 80,

sao diamantes finamente lapidados na tradi¢ao oral.
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Nas longas duracdes, a obra de memoaria constitui a
tradigdo. Nenhuma frase é a primeira. Toda a frase,
talvez toda a palavra, é ai virtualmente, e muitas vezes

efetivamente citacdo... (ZUMTHOR, 1993, p.143).

E importante trazer a tona que as entrevistas
feitas com os professores palhacos Ricardo Puccetti
e Val de Carvalho também contém as mesmas
caracteristicas de transmissdao oral com suas
vocalidades peculiares, estabelecendo
correspondéncia com o conceito pedagogico de
educagdo difusa, o qual se apoia na transmissao oral
utilizada em sociedades tribais, embasadas numa
mitologia assimilada e praticada por toda a essa
comunidade. Neste sentido, vislumbro uma
similaridade entre sociedades tribais e as familias de
circos itinerantes no que diz respeito a estrutura de
repasse de conhecimentos e que nos leva a

educagaodifusa.

As criancgas [nas sociedades orais] seguem os adultos
nas mais diferentes atividades, na caca, na coleta, no
cuidado com as plantas cultivadas, na pesca. Imitam os
adultos e, ao imita-los, estdo imitando os proprios
herdis culturais, pois foram eles que fundaram (...)
todas as formas de fazer as coisas no interior das
culturas. Assim, um homem pesca como pesca porque
assim faziam seus antepassados miticos que lhes

transmitiram este conhecimentos, e que seguem

transmitindo-os sempre que necessario de diferentes

formas (CALEFFI, Paulain ARANHA, 2006, p.36).

A ETICA REPASSADA

Cédigo de FEtica: Os oito mandamentos do

palhaco.

1. Manterei o bom gosto nos meus
numeros, nas minhas apresentagdes e no meu
comportamento enquanto estiver vestido e
maquilhado. Lembrar-me-ei em todas as
ocasides de que fui aceito como membro do
clube dos palhagos somente para garantir a
todos, em especial as criangas,
entretenimento engragado, divertido e leve.
Lembrar-me-ei de que um bom palhaco
entretém o publico fazendo graga de simesmo

endo acustadosoutros;

2. Aprenderei a maquiar-me de uma
maneira profissional. Providenciarei os meus
préprios trajes. Enquanto atuar para o clube
internacional ou eventos da ala dos
palhacos*, atuarei de forma a entreter o
publico e ndo em proveito proprio ou para
publicidade pessoal. Tentarei sempre manter-
me andnimo enquanto estiver vestido e
maquilhado como palhago, embora haja
muitas circunstancias em que isto ndo seja

possivel;

3. Ndo ingerirei nenhuma bebida
alcodlica nem fumarei enquanto estiver
maquiado e vestido como palhago. Também
ndo beberei antes de uma atuacdo como
palhago. Comportar-me-ei como um/a
cavalheiro/dama, nunca interferindo noutra
atuacdo ou espetaculo, nem importunarei os
espectadores ou um individuo especifico. Nao
me envolverei em casos de abuso sexual ou
discriminagdao em razao de raga, religido, sexo,
nacionalidade ou deficiéncia, e ndo tolerarei

quaisquer atos semelhantes;

2 Ator, palhaco, professor e pesquisador da linguagem clownesca no LUME- Nucleo Interdisciplinar de Pesquisa Teatrais da

UNICAMP.

3Atriz e palhaca. Trabalha como formadora nos Doutores da Alegria em S3o Paulo. Estudou e tem como mestre Roger Avanzi.
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4. Removerei a minha maquiagem e
trocarei de roupa apds as minhas atuagdes o
mais rapidamente possivel, de forma a nao
poder ser associado a algum incidente que
deprecie o bom nome dos palhagos. Portar-
me-ei como um/a cavalheiro/dama em

qualquersituagao;

5. Enquanto estiver maquiado e
vestido, seguirei as instrugdes do produtor ou
do seu representante. Obedecerei a todas as
regras de atuagdao sem queixar-me

publicamente;

6. Darei o meu melhor para manter o
melhor padrao de maquiagem, roupas,

atuagdes e humor;

7. Atuarei no maior numero de

apresentagdes de palhagos que eu puder;

8. Estarei comprometido com a
manutencdao de um espirito livre de
discriminacao e abuso para todos os palhacos
de todas as idades, compartilhando ideias e

aprendendo sobre a arte de fazer palhacadas.

*Ala dos palhacos é o nome dado a area
externa do circo onde os palhagos se relinem.
(STEELE, 2004, p.284- traducdo de minha

responsabilidade)

E possivel afirmar que no circo nio
existe dicotomia entre a arte de ser palhaco e a vida
circense. Segundo as narrativas e descricdes de
Tabajara Pimenta e Roger Avanzi em suas
entrevistas, a formag¢dao de um circense,
independentemente da especialidade (ou

especialidades) desenvolvida, também recebe uma

carga constante e consistente de ética. E importante
destacar que a profissdao de palhago nem sempre é
uma escolha do circense, muitas vezes o artista se
envereda na atividade por necessidade, fato que
necessita muito de uma estrutura ética para mover
uma formagado, extremamente forte e longeva.

A citagdo em oito mandamentos
retirada de STEELE-(2004), reflete a preocupagdo
ética que deve ser assimilada pelo palhago, nao
importando ser ele profissional ou amador, o cédigo
de conduta é revelador de varios aspectos: uso da
maquiagem e roupas, composi¢cdo da dramaturgia,
preservacdo da fantasia que o personagem oferece,
respeito em relagdo ao espetaculo e outros
profissionais do circo e, por fim, varias questdes
relacionadas ao publico (discriminagdo, nao
humilhar as pessoas de uma plateia, bom gosto nos
numeros e cuidados com criangas e deficientes).

Os mandamentos refletem uma postura ética
que se perpetua por meio da tradi¢ao oral, é uma
sintese e exemplo de tépicos morais que se afinaram
aolongodotempo.

O item oito revela um pensamento
que denota uma consciéncia em relagao a formagao
do palhago e que descreve a necessidade de repasse
de conhecimento.

Entendo que existe um conceito norteador e
aglutinador da ética profissional, tradigdo oral de
repasse e criagdo de entradas e esquetes e a relagao
com o publico que se baseia na palavra “agradar”.
Quando se analisa os mandamentos acima citados e
olha-se para as narrativas de todos os profissionais
entrevistados é possivel entender a importancia do
conceito “agradar” para os circenses, a tradi¢ao da
transmissao oral se encarregou de fornecer os
fatores essenciais para sobrevivéncia e adaptagao
constante que o palhago passa geragao apos
geragao tendo como referéncia esse conceito que
serve como baliza para regular os saberes potentes

que devem ser repassados.
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TRANSMISSAO ORAL: AMBIENCIA E
EXPERIENCIA

Na medida mesmaem que o intérprete empenha assim
atotalidade de sua presenga com a mensagem poética,
sua voz traz o testemunho indubitdvel da unidade
comum. Sua memdria descansa sobre uma espécie de
“memdria popular” que se refere a uma cole¢édo de
lembrancas folcléricas, mas que, sem cessar, ajusta,
transforma e recria. O discurso poético se integra por ai
no discurso coletivo, o qual ele clareia e magnifica;
correndo na fluidez das frases poéticas pronunciadas

hic et nunc* n3o deixa instaurar-se a distancia que

permitiria ao olhar critico sobrepor-se a ele.

(ZUMTHOR, 1993, p.142).

A transmissao oral é a ponte entre o
comunicador e o receptor, entre o professor e o
aprendiz - E por meio desse artificio que muitos
conhecimentos foram transferidos de memarias de
pessoas mais experientes para outras, em processo
de aprendizagem. As futuras geracOes receberam
saberes valiosos de seus ancestrais que se fixaram
por meio de um processo mnemonico que sé se
perpetua devido a convivéncia rotineira com os
saberes e a experimentacao destes.

Entre os entrevistados encontramos
0 enraizamento do processo de transmissdo oral
pois todos confrontaram-se com formas muito
antigas, duradouras e otimizadas de expressdes e
linguagens artisticas, baseadas na comicidade, que
foram repassadas por varios meios (oral, escrito e
pictorico): teatro, mdscara, mimica, danga, musica,
palhaco, circo e, mais atualmente, o
cinematografico.

Atradicdo oral foi a base daformacao

de Ricardo Puccetti, que no inicio de sua carreira,

procurou ser palhago copiando as atitudes de
profissionais que viu em circos que passavam por
sua cidade natal, Espirito Santo do Pinhal-SP. A rua
foi seu primeiro terreno de experimentacao e de
contato com o publico, o que veio a “catapulta-lo”
para outras atividades: animagdo de festas e
montagens de espetdculos no LUME

Puccetti estudou com os mais
proeminentes pesquisadores da linguagem
clownesca advindos da matriz francesa: Luis Otdvio
Burnier, Jacques Lecoq e Philippe Gaulier, além de
ter fortes contatos com palhagos da matriz circense.
Ele também ja proferiu inumeros cursos, oficinas e
vivéncias para leigos e palhagos experientes. Sua
contribuigdo como receptor direto da transmissao
oral, feita por um tradicional palhago circense, Nani
Colombaioni® nos oferece um consistente material
paraanalise.

Abaixo, transcrevo a narrativa feita
por Puccetti sobre sua experiéncia com Nani
Colombaioni:

Na primeira vez que eu fui trabalhar com Nani
Colombaioni, trabalhei com ele um més. O sistema dele
de ensinar é o sistema do circo, vocé vai |4 e fica
trabalhando com ele, é uma didatica antiga, ndo tem
curso. Vocé ia e ficava morando na casa dele, ele
velhinho. Na casa tinha um andar de cima que o aluno
podia morar 13, podia trabalhar la...um espaco bem
grande.

Primeiramente, eu combinei de ir pra casa dele na
segunda feira, mas ndo tendo onde ficar, pedi pra
chegar no sabado. J4 instalado, pediu para mostrar o
que eu fazia como palhago: levei um monte de coisas,

mostrei meus numeros e ele disse que estava bom.

Depois pediu pra ajudar num servico do lado de fora da
casa: trocar uma lampada de um poste muito alto. Eu

me confundia todo com aquela escada enorme...

4"aquieagora"

5 Palhaco eternizado no filme “Palhacos”, de Federico Fellini, é representante da sexta geragdo da familia cuja origem

remontaa Commedia Dell'Arte.
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depois que troquei a lampada pediu pra eu mostrar
outro numero. Depois conversdvamos muito, ele
contava histérias interminaveis de circo. Durante o
sabado e domingo foi assim, pediu pra trocar uma peca
debaixo do carro dele, no domingo a noite, ele ja havia
visto as cenas e estudado meu jeito de ser e falou: “Euja
entendi, alégica do seu palhago é que vocé ndo faznada
direito, mas vocé esta sempre feliz”.

Depois trabalhamos um més com esse conceito, tanto
nas cenas que eu tinha prontas quanto em numeros
tradicionais dele, para exercitar e aplicar as licdes.

“La Scarpeta”® nasceu do trabalho com Nani

Colombaioni, que morreuem 1999. (PUCCETTI, 2011).

Segundo Ricardo, Nani ensinava com agdes
concretas, ou seja, mostrava seus trabalhos e sua
maneira de ser. Por meio de atividades corriqueiras
e praticas a personalidade do artista se expode e,
assim, torna-se possivel uma orientagado
direcionada e eficaz. Adescri¢ao acima denota que a
tradigdo oral necessita de um tempo diferente de
maturacdo em relacdo a um curso mais formal
(oficina, workshop, escola com um programa
educacional otimizado), a transmissdo leva em
conta a relagdo pessoal entre transmissor e
receptor.

Colombaioni era um palhago de muita
experiéncia e ensinou artistas de muitas
nacionalidades, fator que influencia positivamente
0 ensinamento por meio da transmissao oral, pois
leva em conta a cultura do receptor e seu discurso
artistico e suas vontades como palhaco, por isso
pede para mostrar o que sabe fazer em termos de
cena. Dario Fo alerta sobre essa questdao do olhar
sobre o aluno e sua cultura, € como sendo uma
postura politizante e visando a uma formagao
construtivista e ndo tecnicista. Pois, essa ultima
costuma padronizar a forma do artista em
detrimento de umaformagao de cunho dialético.

Outro ponto importante é o da precisao na

realizagdo das cenas. E enfatizado em outro ponto
da entrevista com Puccetti que o ator teatral tem
uma tendéncia em prolongar o tempo de cena, fator
que fragiliza o desenvolvimento da acdo dramatica
do palhago e, consequentemente, a finalizagdo da
cena comica. E um verdadeiro choque cultural entre
as técnicas circenses e as teatrais, nestas, o ator
parece ter uma necessidade de demonstrar o
raciocinio da personagem, uma heranca dos
métodos de interpretagao realista e naturalista que
visaram expurgar muitos dos expedientes do teatro
popular.

E importante salientar que dentre os
expedientes do teatro popular, o contato direto com
0 publico é preponderante e serve de guia para
muitas das a¢des dos atores: ritmo, jogo entre as
personagens, improvisagdes e tempo das piadas e
chistes.

Puccetti confidenciou que o trabalho com
Nani propiciou a criagdo do seu espetaculo solo
intitulado “La Scarpetta” no qual o ator realizava
inumeras agdes de complicagao, resultando numa
pecga que era um anti espetaculo, ou seja, uma pega
na qual ndo hd a execugdo efetiva de nenhum
numero proposto, tudo era demonstragdo de como
o clown era atrapalhado e complicador. As primeiras
apresentagbes chegavam a 2,5 horas de duragao,
nao havia desapego das criagdes, tudo era
incorporado. Atualmente, a ultima versao
apresenta 1,5 horas de duragao.

Dario Fo, em seu Manual Minimo do Ator (FO,
p.252-254), salienta essa questdo do tempo da cena
e a somatoria dos tempos de pausas e reagdes do
publico, que resulta num outro tempo do
espetaculo. Fala sobre uma experiéncia na qual
realizava um mondlogo intitulado Histdria da
Tigresa, que numa primeira versao durou 25
minutos, mas passou por ajustes dramaturgicos
diversos (ritmo, corte de repeti¢des inuteis, muita

descrigdo etc), e na quarta versdo a pega alcangou
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55 minutos. Como Fo havia gravado todas as versoes
de seu mondlogo, resolveu medir o tempo de
participagcao do publico: a primeira versao
apresentou 3,5 minutos de participagdo (risadas,
pausas, diversao do ator e do publico) na quarta, 18
minutos.

O ritmo é uma preocupagdo constante para
artistas cénicos, mas as descrigbes acima
demonstram que a relagdo com o publico é um
referencial essencial para escolhas e desapegos,
com a finalidade de afinagao dos trabalhos
realizados com a linguagem popular do palhago. Na
tradigdo oral do circo, o ritmo e a relagdo com o
publico estao sempre em primeiro plano. Puccetti
vivenciou isso com Nani e incorporou em seu
trabalho.

Sobre a atriz e palhaga Val de Carvalho, temos
a relacdo de aprendizado com que teve com Roger
Avanzi na qual salienta pontos comuns com a
narracdo de Puccetti as quais esbarram na formacao
teatral e no entendimento do conceito de tempo e

ritmo do espetaculo:

Procurei a Academia Piolin de Artes Circenses’ para
aprender acrobacias mas tinha uma aula de palhaco
gue mulher nenhuma fazia. (...) Ndo era boa em
trapézio e nem em salto mas fiquei muito atentada com
palhago. (...) S6 tinha eu de menina, todos se
perguntavam o que eu queria ali. Ndo tinha mulher
fazendo esquete de palhago, as que entravam eram

chamadas de clouwnesa que ndo eram ativas nas

entradas. (...) Foi muito dificil pra Picolino me afinar nos

esquetes por causa da minha formagdo de atriz, era
dificil me deixar no simples, pois o pessoal de teatro
costuma prolongar o tempo certo e ja otimizado do
esquete. O classico é um sucesso por que foi
apresentado varias vezes e refinou-se naquela forma.
Foi muito bom passar por essa rigidez com Picolino, pois
essa disciplina ficou em mim pra entender o tempo

certo, as falas certas e sem improvisar demais.

(CARVALHO, 2011).

Vemos que cita a pratica com Roger
Avanzi (Picolino 2), ou seja, com o palhaco em acdo
direta na cena, pois ele sempre se apoiou na didatica
da prdtica das entradas circenses que sempre
propiciaram o aprendizado do essencial a um
palhago de picadeiro: ritmo e relagao com o publico.

Considero importantes as
observacdes sobre os termos “classico” e “sucesso”
e a relagdo com o teor de refinamento, que foi
atingido por ela gracas a rigidez de Picolino, que
sempre enfatizou a importancia de ser preciso, de
nao segurar o tempo por meio de respiragbes e
pensamentos desnecessdrios a acao dramatica.
Tanto o(a) escada® quanto palhago(a) devem ficar
atentos as respostas e comentdrios precisos, sem
retencdo de ritmo. Uma 6tima referéncia é a reacao
do publico obtida nas triangulacdes que norteiam as
improvisacdes do palhaco.

Os dois artistas aqui citados, Puccetti
e Carvalho, tém formacao teatral de escolas que
salientam o realismo como base de varias

linguagens e estéticas teatrais, mas que ndo condiz

7Primeira escola de circo do Brasil e da América Latina, fundada pela Associagdo Piolin de Artes Circenses, com amparo oficial

do Governo Estadual através da entdo Secretaria de Estado dos Negdcios da Cultura, Ciéncia e Tecnologia. Essa escola

funcionouem Sdo Paulo entre 1978 e 1983.

8 palhaco da dupla cdmica, que também pode ser o mestre de pista, responsavel por fornecer falas (deixas) que alimentam a

acdo dramatica gerada pelo palhago principal que ird complicar, desvirtualizar, ironizar e comentar estas mesmas falas que

disparam blocos dramaturgicos conhecidos peladupla.

9 A triangulagdo é uma técnica de comunicagdo popular muito utilizada pelos atores das feiras e pragas, por encenacgdes

calcadas em mascaras e nas que utilizam bonecos. O palhago de circo triangula o tempo todo e “joga” para o publico suas

ideias, sentimentos, suas duvidas, suas descobertas, seus medos e suas intengdes.
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com o palhagco que otimizou seu raciocinio em
reacOes simples e diretas, mesmo quando trabalha
elementos nonsenses as respostas e solugdes
cénicas, apoiam-se na relagdo com o publico, para
gquem toda a acdo dramadtica deve ser criada e
direcionada.

Dario Fo também bebeu na fonte da
tradicdo oral e recebeu saberes por essa via com
mestres da vocalidade, diretamente com os
fabulatori e com Franca Rame, que carregava a
bagagem histérica de sua familia— com mais de 340
anos de atividades. Esta é uma forte referéncia
tedrica e pratica para este trabalho e dialoga

perfeitamente com os palhacos brasileiros citados.
FILMES E TRANSMISSAO ORAL

Num curso vocé aprende muito vendo o outro fazendo,
0 mesmo acontece assistindo videos, o aluno vé e
copia, aprende vendo: o tempo, a légica do palhago, a
dramaturgia, como se faz entradas e saidas. (PUCCETTI,

2011).

Uma questdo colocada nas entrevistas e que
reverbera como tradicdo oral diz respeito ao uso do
cinema como ferramenta pedagdgica que simula a
transmissdao oral de saberes. Esta relagdo se
estabelece pelo fato de que o cinema registrou
muitos palhacos na plenitude de suas atividades,
mesmo que estes nao estejam ao vivo como no circo
ou na rua. E possivel observar as técnicas
dramaturgicas e performance em filmes que se
tornaram referéncia para estudiosos de palhacos.

A repeticdo é parte essencial da transmissdo
oral, Arlindo e Roger se estruturaram num ambiente
de muitas repeticdes das entradas. Essas repeticdes
atuavam na formacao dos palhacgos circenses, tanto
no ato de assistirem outros palhacos quanto no ato
de se apresentarem. Em suas entrevistas, nao houve
citacOes de filmes como provocadores criativos aos

palhacos Picolino 2 e nem de Pimenta.

Quando Roger e Tabajara falam de
espetaculos de circo-teatro de suas familias que
foram transladadas diretamente do cinema e
indicam que a equipe de criagdo do circo (figurinista,
cendgrafo, sonoplasta, dramaturgo, ensaiador e
alguns atores) iam ao cinema e assistiam a vdrias
sessdes de um mesmo filme, com a finalidade de
copiarem detalhes para posteriormente serem
reproduzidos no circo-teatro. No entanto, nao
houve citagao de que esse procedimento tenha sido
utilizado para produgao de entradas e esquetes.

Como estabelecer a repeti¢cdo na formagdo de
qguem quer ser palhago se essa pessoa ndo vive num
circo? Ou, ainda, ndo tem acesso a espetaculos
circenses que propiciem assimilar dramaturgia,
ritmo, triangulagao, improvisagao etc?

Diferentemente de Roger e Tabajara, o cinema
aparece como suporte pedagodgico e de pesquisa
pessoal dos outros entrevistados, que se
prontificam a entregar uma lista de filmes que
consideram essenciais para quem quer ser palhago.
Os argumentos que sustentam essa afirmagao sao
qgue nestes filmes podem-se encontrar todos os
elementos conceituais realizados por verdadeiros
mestres da linguagem: triangulagdo, ritmo,
discurso, comentario critico, forma, hipérboles,
dramaturgias, jogo etc.

Além dos elementos citados, quando
assistimos a um filme num aparelho de video
cassete, DVD ou pela internet, temos a disposi¢ao o
controle sobre a exibi¢do do filme (avangar, retornar,
pausar, repetir etc.) esse controle propicia um
ambiente favordvel para analises de varios aspectos
do trabalho dos considerados mestres da comédia:
Charles Chaplin, Jacques Tati, Buster Keaton, O
Gordo e o Magro, Os Trés Patetas, Jerry Lewis,
Oscarito, Mazzaropi, Mr. Bean, Gardi Hutter,
Gronch, Irmdos Marx, Karl Valentin, Umbilical
Brothers, El Tricicle, Michael Courtamanche, Mel
Brooks, Monty Python, Os Trapalhdes e Grock, entre
outros nao menosimportantes.
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Os artistas citados acima foram os mais
utilizados como referéncia e foram unanimidade
entre os entrevistados, que também indicam filmes
especificos que tém uma tematica circense e/ou
apresentam personagens e/ou dramaturgia
clownesca, ou seja, com quiproquods, dupla comica
(branco e augusto), situagdes nonsense: Tico-Tico
no Fubd, O Maior Espetdculo da Terra, Rir é Viver,
Coletanea dos espetaculos do Cirque du Soleil, |
Clown, As Viagens do Capitdo Tornado, O Baile,
Slava's Snowshow, Trapézio e O Boulevard do Crime
sdo, também, os filmes mais indicados.

A televisao também foi comentada como um
dispositivo no qual pode-se ver alguns bons
trabalhos que expdem artistas formados no circo e
gue migraram para o radio e a TV. Apesar de nao se
encaixarem no conceito de repeticdo, para os
entrevistados, a televisao foi um veiculo no qual
agugcaram o olhar para o palhago, que se adaptou
muito bem desde os primeiros programas ao vivo.

Os palhacos e programas mais lembrados
foram: Os Trapalhdes, Chico Anisio Show, Torresmo
e Pururuca, Circo do Carequinha, Cirquinho do
Arrelia, O Grande Circo com Torresmo e Pururuca,
Balanca Mais Ndo Cai, Viva o Gordo, A Praca é Nossa
e, mais atualmente, Chaves e Chapolin. Hoje,
podemos encontrar alguns destes programas na
internet.

Muitos entrevistados mostraram suas
colecbes de fitas de video cassete, que foram
digitalizadas em formato de DVDs. Sdo acervos com
verdadeiras preciosidades, pois tornam-se material
pedagdgico de apreciacdo e estudos aprofundados
gue tanto podem servir como ponto de partida para
inspiracdo e criacao de esquetes e pegas ou como
ponto de chegada quando a intencdo é o
refinamento de nUmeros em andamento.

Nos dias atuais, em tempos de internet com
banda larga, temos acesso rapido a filmografia com
os principais filmes e artistas citados pelos

professores de palhaco, o youtube é apenas uma

opcao, pois tornou-se possivel compartilhar nossas
referéncias com muito mais tranquilidade e
amplitude, temos as “nuvens” digitais e HDs virtuais
Nos quais armazenamos nossas memaorias
iconograficas e cinematograficas.

A tradigdo oral passa por um processo de
modernizagao tecnoldgica na qual a convivéncia e
repeticdo com os saberes tornaram-se normais e
pessoais. Essa democratizagdo da informagao
precisa ser canalizada para o trabalho coletivo, para
apreciagoes diversificadas com a finalidade de ser
realmente uma transmissao oral que vise a geragao
de um produto artistico cénico que leve o publico
em consideragao.

TEXTO E LITERATURA ORAL NO CIRCO

O texto literario oral ndo se restringe a um contexto
enunciado exclusivamente verbal. Aspectos
translinguisticos, especificos do discurso oral,
associam-se a voz para lhe dar mais concretude, como
gestos, a diccdo entonacional, as pausas, a mimica
facial, os movimentos do corpo, até mesmo o estimulo
da plateia, que ndo reduzem a oralidade a acado
exclusiva da voz. Esses procedimentos ndo verbais, que
imprimem mais forca, expressividade e realismo ao
texto, constituem questdo delicada, dificil e, por vezes,
impossivel de ser codificada, quando da passagem do
texto oral para modalidade escrita, no momento da
transcricdo. A dificuldade de transferir-se para a escrita
a diversidade de signos sonoros e gestuais, que se
constelam no momento da performance, leva a
simplificaces de entendimento e a preconceitos de
julgamento, quanto ao valor poético do texto oral,
quase sempre confundido com a versdo transcrita do
texto gravado. Por isso o transcritor precisa ter a
sensibilidade para perceber ndo apenas as variacdes
linguisticas lexicais, morfo-sintaticas e fonéticas, mas
também outros aspectos presentes no texto gravado
tais como os siléncios, as pausas, os ruidos, pois tudo

isso é de uma importancia consideravel.

(ALCOFORADO, 2008, p.114).
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A educacdo difusa é meio potente pelo qual os
circenses aprendem seus oficios, até o momento em
que verticalizam esse aprendizado e passam a
absorver técnicas especificas com outros
profissionais com a Unica finalidade de
estruturarem seus numeros.

Essa educacdo se apoia natransmissdo oral de
conhecimentos que, por conseguinte, vem a criar a
literatura oral rica em vocalidade e carpintaria
dramaturgica exaustivamente pensada, praticada,
reelaborada, repassada, recriada, recontextualizada
e reapresentada ao publico de geracdes apds
geracoes.

Amemoria é o dispositivo principal do repasse
desse universo cultural. As entradas e os esquetes
transcritos e compartilhadas a seguir, foram
narradas por trés vias: Roger Avanzi, Tabajara
Pimenta e Mario Bolognesi.

O primeiro descreve cenas e gags que
aprendeu, inicialmente, vendo o pai executar noite
apos noite; depois ensaiou e estreou como palhaco,
realizou essas entradas um numero incontavel de
vezes e depois repassou para alunos de escolas de
circo e, atualmente, aos Doutores da Alegria.

O segundo, Tabajara Pimenta, nos fornece
uma descricdo totalmente externa a cena e por
captagao visual, mas suas narrativas se mostraram
repletas de sensacdes e detalhes de expressao dos
palhagcos com os quais conviveu e de reagdes do
publico.

Enfim, o terceiro, Bolognesi, nos coloca
inUmeras entradas que transcreveu em seu livro
Palhacos (2003) e que servem como ponto de
partida a pratica de futuros palhacos.

O ensino da linguagem do palhago por meio
de ensaios de entradas é um método muito utilizado
por artistas circenses, as descri¢cdes textuais dessas
dramaturgias, juntamente com as narrativas de
execucdo, montam um quadro propicio para
incentivar qualquer pessoa a ter uma vivéncia como
a personagem em questdo. Seguem uma entrada

narrada por Roger Avanzi: “Mapa do Brasil”.

Entrada “O mapa do Brasil”
Picolino e Clownesa entram no picadeiro.
Picolino — Oh...(fala 0 nome da atriz)
Clownesa — Eu ndo sou mais ...(o nome), agora eu
sou 0 mapa do Brasil.
Picolino — Eu ndo entendi nada!
Clownesa — (mulher mostra o lado posterior
direito do corpo) este lado aqui é o Rio de
Janeiro...
Picolino — (Vendo o seio de Clownesa -) To
vendo...(triangula) o pdo de agucar!
Clownesa — Esse lado é Sao Paulo...
Picolino — T6 vendo o arranha céu...
Clownesa — (mostrando as nadegas) Aqui atras é a
Amazonia...
Picolino — T6 vendo...a Amaz6nia é bem grande...
Clownesa — (mostra o pé) Bahia...(mostra joelho)
Minas gerais...
(Picolino para de fazer as brincadeiras de duplo
sentido e fica andando em volta de Clownesa
procurando por algo.)
Clownesa — Picolino ! O que vocé ta procurando?
Picolino — Eu estou procurando o lugar que eu
nasci!
Fim
Roger- diz ainda que “As vezes eu falava mais
coisas, mas nao dava certo”. E completa sua
narrativa com algumas reflexdes:
Se ndo fizer direito ndo agrada. O palhaco é o xod6 da
plateia. E uma satira da vida que inventaram, nem todo
mundo sabe tudo, as vezes uma pessoa que nao sabe
nada, sabe algo que o sabiddo ndo sabe. (...) Nado
ensinei muitas mulheres. Ensinei mais homens. E
engracado, é a mesma coisa, mas é diferente. Deve ter
diferenca por que homem e mulher é diferente. (...) Na
escola ensinava acrobacias, bicicleta, trapézio e
palhago. Para palhacos eu ensinava com a pratica de
ensaios e treinos. Ensaiar esquetes, entradas e reprises
sdo o basico para ensinar palhagos; ndo havia a
necessidade de ensinar aparelhos e acrobacias. Se ele
quiser aprender aparelhos ele fica mais versatil.

(AVANZI, 2011).
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Tabajara Pimenta descreve duas das entradas
que Arlindo Pimenta realizava no circo, durante as
descricdes das agdes dramaticas pelo artista, que
ndao se considera palhago, vé-se uma gama de
atitudes cOmicas, entonagdes de falas que os
palhagos emitiam, a lembranga dos borddes, as
reacdes dos escadas e do palhago, foram inumeras
informagdes essenciais para a visualizagao do ato
teatral que o texto escrito ndo comporta. E como
presenciar um contador de histdrias em agdo e que
ativa nossas fungdes cognitivas com a finalidade de
experenciarmos uma a¢ao do passado que vive com
muita for¢a no presente.

Apoiando-me na tradi¢ao oral como suporte
de aprendizado, transcrevo um processo de
alteracdo de uma entrada tradicional que se deu a
partir das proprias atividades circenses da familia
Pimenta.

Amudanca deu-se sobrepondo-se trés fatos:

Primeiro: Arlindo encenava uma entrada
como cacgador de pato, o palhaco vinha pela cortina
com roupa de cagador, portando uma espingarda e
assoprando um apito que imitava o som de pato.
Interagia com o publico apontando a espingarda,
“sem querer”, para a cabeca de alguém. Subia nas
cadeiras procurando um pato, de subito avistava a
caca no alto, mirava e atirava. A espingarda
disparava um tiro de festim e imediatamente
despencava um peixe prateado do alto da lona, que
caia no centro do picadeiro. Pimenta recolhia sua
caca e saia com os comentarios do mestre chicote.

Segundo: Em uma de suas inUmeras viagens
pelo Brasil, Arlindo e sua familia encontraram uma
cachorra perdigueira, que adotaram. Deram o nome
de “Lesa” e ela participava das cacadas organizadas
pela troupe. Lesa era uma 6tima perdigueira e foi

muito admirada por suas qualidades de cacadora.

Terceiro: A entrada narrada no primeiro fato
sofreu uma mudanga durante uma desmontagem
da lona do circo. Era noite e as luzes das gambiarras
(varal de lampadas) externas estavam acesas para
facilitar os trabalhos de descida da lona que
apresentava varios furos que ficavam destacados
com as luzes das gambiarras. As luzes em forma de
circulos “dangavam” no picadeiro com o balango da
descida, Lesa passou a “cagar” as luzes, ia de um
lado a outro buscando abocanhar um dos inumeros
pontos. Foi entdo que Arlindo soltou a frase: “Matei
a charada, vou colocar a Lesa na entrada da
cagadal”.

Na proxima praga, a entrada comegava com a
diminuigao das luzes do circo, Pimenta entrava de
cagador com seu apito e espingarda mais uma
lanterna que fazia um pequeno foco de luz no chao,
que Lesa cagava com dedicagdo. As luzes se
acendiam revelando a cena, Pimenta brincava com o
publico e avistava a caga no alto. Dava o tiro, caia o
peixe prateado, sé que agora Lesa buscava a caga e
trazia para o palhago Pimenta, ambos saiam debaixo
de palmas e com o comentario do Mestre de Pista:
“Pimenta e suacadelaLesa!”.

Somente o dia adia e acultura datradi¢ao oral
poderiam gerar a criagdo e/ou mudan¢a de uma
entrada circense, é a demonstragdo de que uma
literatura oral é composta por muitas camadas:
olhar aos acontecimentos cotidianos, comentdrio
critico em relagdao a esse cotidiano,
contextualizacdo, incorporagao de elementos novos
que visam agradar ao publico, trabalho em familia,
ensaio e repeti¢do. E uma entrada que se tornou
especialmente autoral pois o olhar de palhago de
Arlindo promoveu um salto qualitativo e particular
ao incorporar um membro de convivéncia familiar,
um membro confidvel que tornaria a entrada

especial.

10 Mestre chicote ou mestre de pista é o artista circense que faz as apresenta¢des dos numeros, a ligagdo entre os mesmos,

comentdrios e até participa de alguns numeros com os palhagos. Exemplos de alguns comentarios apds as entradas dos

palhacos: “Esse palhago fazcada uma!”, “O que seria do circo sem o palhago?”, “Essa dupla é demais!”.
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O texto oral mantém-se funcionalmente vivo, atuante,
portador de conhecimentos e de ensinamentos nas
chamadas “institui¢des de transmissdo”, ou seja, em
encontros de convivio coletivo de uma dada
comunidade: em reunides de trabalho, de lazer, ou por

dever de solidariedade. (ALCOFORADO, 2008, p.115).

Tabajara descreveu a entrada com muita
maestria e comicidade, fator que, novamente,
manifestou-se por meio do corpo, imitacdes de
expressdes faciais, comentdrios de reacdes do
publico, destaques sobre a interpretacdo do pai ou
de outro ator, fatores potencializados pela visdao de
quem via as entradas todos os dias, visdo que
construiu um profissional que se tornou, artista,
gerente e proprietdrio de circo, para quem a
objetividade se baseia na vivéncia cotidiana com o
universo empresarial e artistico.

Entrada: “CheiraaFlor”.

Mestre de Pista estd no picadeiro segurando e
cheirando uma flor. Entram Pimenta e seu Clown
pela cortina, véem o Mestre de Pista e vao até ele;
Clown—Boa noite, senhor!

Pimenta—Boa noite, seu senhor!

Clown—Fala direito! (afetado) Boa noite, Se-nhor!
Pimenta — (exagerando a imitacdo) Boa noite, SEEE-
NHOR!

Mestre de Pista- (todo apaixonado) Boa noite!
Clown—Que flor é essa? E pra alguma namorada?
Mestre de Pista—Essaaqui é uma flor magica!
Pimenta—Magica?

Mestre de Pista — Veio direto da India. Qualquer
mulher que cheirar essa flor, se apaixonard por
guem estiver segurando-a!

Clown—Que maravilha!

Pimenta—Euduvido, isso é balela!

Entrauma mulher e Mestre de Pistaa vé.

Mestre de Pista — Eu vou mostrar. (vai até a mulher)
Boa noite, senhorita! Gostaria de sentir o perfume
destaflor que veio da ndia?

Mulher—Gostaria, posso?

Mestre de Pista—Claro.

Mulher cheira e toma uma atitude de
encantamento e apaixona-se pelo mestre de pista.
Mulher—Vocé étdolindo, charmoso...

Mestre de Pista — Gostaria de fazer um passeio
comigo?

Mulher—Mas éclaro!

Mestre de Pista olha para Pimenta e clown e vai
saindo vitorioso quando o clown corre até ele.
Clown—Empresta pramim, por favor!

Mestre de Pista—E claro, mas depois me devolve!
Neste interim, entra outra mulher e clown vai até
ela.

Clown — Com licenca, senhorita, gostaria de lhe
apresentar essa flor magnifica que veio diretamente
dalndia e que tem um perfume especial. Gostaria de
sentiroseuolor?

Mulher — Realmente é uma flor muito bonita, sim
gostaria de cheira-la.

Mulher cheira e sente-se enfeiticada pelo perfume.
Mulher — O senhor é t3o galante, gostaria de me
acompanhar num passeio?

Clown—Com certeza!

Vaisaindo e Pimenta corre até ele para pegaraflor.
Pimenta—Espera, empresta a flor pra mim!

Clown — Tudo bem, mais cuidado pra nao fazer
besteira! (entrega)

Pimenta — Agora é a minha vez de me dar bem...ndao
tem mulher neste lugar, caspita! (Pimenta usava
expressdes e sotaque italiano)

Entra uma bela moc¢a. Pimenta triangula com o
publico e vaiaté ela.

Pimenta—(desajeitado) Oh moca, cheira aflorai!
Moca—0 que éisso, que estupidez!
Pimenta—(desajeitado) Oh mocga, cheira aflorai!
Mocga—Seuimbecil, me deixe em paz!

Pimenta—E sé uma cheiradinha!
Moca—Euvouembora, vocé vaiver sé. (Sai)
Pimenta—Pode ir, nem fui com a sua caramesmo! Ta
pensado que é uma princesa.

Volta moca com o irmdo, um sujeito que deve ter
aparéncia de valentdo.

Moca — Foi esse aqui que me incomodou,
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irmaozinho!

Irm3do — (para Pimenta). Quer dizer que foi vocé o
engracadinho que encheu minha irmazinha, né?
Pimenta — Coooooomo é que é? (bordao de
Pimenta!)

Irmdo — (segurando pelo colarinho). Agora vocé vai
tomar umas bordoadas pra aprender a respeitar
minha irmazinha.

Pimenta — Calma, irmdozinho! Eu sé queria que ela
cheirasse essa flor!

Pimenta coloca a flor no nariz do irmao que cheira
forte. Ele é enfeiticado, solta Pimenta.

Irmao — Nossa, como vocé é bonitdo! Vamos dar
um passeio comigo, vamos?

Pimenta — Cooooomo é que é? (sai correndo)
Irmdo —Vem c3, bonitdo! (sai correndo atras de
Pimenta)

Irma — Vem aqui irmdozinho (sai).

Fim

Nessa entrada, Tabajara comentou que antes, em
vez de irmao, entrava um policial, mas acharam
gue estavam ofendendo uma autoridade.
Lembrando o conceito de agradar a todos,
resolveram trocar e deixar mais genérico.

Segundo Tabajara, essa entrada é de um
tempo no qual o palhago era um personagem muito
valorizado no circo, suas entradas e reprises nao
eram apenas para trocar os aparelhos de outros
nuimeros, os palhagos tinham participacdo nobre e
seus momentos eram muito valorizados, um cartao
de visitas do circo. A entrada dependia da
experiéncia e genialidade do palhaco para fazer
acontecer a graca. Os momentos no qual Pimenta
fingia estar morto eram pretextos para criar a
confidéncia com o publico e mostrar que era um
atrapalhado simpdtico, todo elenco era escada de
Pimenta, funcdo que requer muita pratica e precisao
para ndo se esticar acdo e deixar o palhaco gerar o

riso.

Carreando o imaginario intercultural da memdria
coletiva de incontédveis geragdes, o texto oral”
simultaneamente é um texto artistico e um texto
etnografico. No ato da transmissdo, o narrador habitual
busca a coesdo do texto recriado que ndo pode ser
apenas artisticamente “verdadeiro”, mas também

culturalmente correto para a competéncia narrativa da

sua plateia. (ALCOFORADO, 2008, p.113).

As descricoes de todos os artistas aqui
expostos explicitam a importancia da tradicdo oral,
gue se manifesta também por meio da literatura
oral, no caso dos circenses composta pela
vocalidade das narrativas e exemplificagao fisica.
Neste trabalho temos o apoio audiovisual dos
videos gravados das entrevistas, nos quais podemos
vislumbrar ariqueza das entonacdes, do timbre e do
tempo que Roger aplica ao narrar as entradas que
encenava, do ponto de vista do ator/palhago. No
caso de Tabajara, podemos analisar as narrativas
pelo ponto de vista do publico, do gerente e do dono
de circo, aquele que define se as entradas
funcionam ou ndo, no video também se véem as
expressdes faciais de ator, qualidade absorvida

inconscientemente com atradi¢do oral.

O texto da chamada literatura erudita tem uma autoria,
uma vez que resulta da criagdo de uma individualidade.
Ao contrario, o texto da literatura oral é fruto do
trabalho de recriagdo que uma individualidade opera
em um texto virtual, que traz na memdria, atualizando-
o0 a situagdes locais, por conceber que esse patrimdnio
cultural, armazenado na memdria coletiva, ndo tem
dono, é propriedade de todos. Dessa forma, ao

transmiti-lo como coisa sua, o transmissor se da o

direito de nele intervir. (ALCOFORADO, 2008, p.112).

"Texto oral entendido como pratica significante, complexa, constituida de varios discursos: linguisticos, gestual, melodioso.

ISSN: 2358-3703

Rascunhos Uberlandia v.3 n.1 jul.|dez. 2016 p.99-113

111



112

CONSIDERAGOES FINAIS

Roger Avanzi e Arlindo Pimenta aprenderam a
ser palhagcos por meio da educacgdo difusa
verticalizada pela transmissdao oral de
conhecimentos, uma escola do dia a dia, da rotina
existente na vida circense, que mescla saberes
éticos e técnicos.

O sistema de formacao do palhacgo circense é
composto por muita disciplina e repeticao:
treinamentos em horarios definidos, ensaios
rotineiros e apresentacdes quase todos os dias que
adensam a experiéncia dos artistas. Aambiéncia é o
catalisador definitivo da educacao difusa que ocorre
no circo pois aproxima todos os envolvidos na
estruturacdo de um espetaculo, até mesmo a
arquitetura do circo demonstra como os circenses
ficam restritos em uma sociedade de troca de
saberes: cerca, residéncias moveis, a lona como
lugar de encontro — comparativamente a algumas
tribos, temos a floresta, as ocas das familias e a oca
central. A ambiéncia é propicia para a transmissao
oral de técnicas, ética e literatura oral.

A trajetdria dos dois artistas revela um
fundamento essencial e norteador para a formacao
do palhaco e se calca na oralidade: o dom da palavra
- conceito que envolve o circense em atividades nas
quais a expressao vocal se faz presente e vai se
agregando aos quesitos teatrais necessarios para
estruturacdo de um palhacgo de entrada e esquetes:
entendimento de agdo dramadtica, elementos da
linguagem e estética populares.

E preciso salientar a importancia do circo-
teatro na carreira de Roger e Arlindo, pois o contato
com um ensaiador que orientava o trabalho de ator,
mais a experiéncia de se relacionar com o publico,
traziam uma consciéncia e disciplina aos artistas que
eram direcionadas as outras funcgdes,

correlacionadas ao trabalho como palhaco:

divulgador de rua, mestre de pista, “clown” e
palhago. Se "o dom da palavra" ndo se
desenvolvesse e potencializasse, o artista seria
utilizado como outro tipo de comico: como Tony de
Soiré, que se apoiava no trabalho acrobatico, ou
mesmo como um palhago de apoio, que fazia
entradas e reprise sem uso do verbo, como por
exemplo no numero do "Taxi Maluco".

Constatamos que o tempo de maturagao de
um palhago de circo acontece com o efeito da
repeticao e com a grande variagdo de espetaculos e
entradas. A formagao técnica é muito presente na
vida destes palhagos e se instala desde crianga, com
uma disciplina de ensaios e treinamentos
frequentes. Mesmo longe do ambiente do circo, é
possivel constatar que a tradi¢ao oral é o principal
dispositivo de formagao de palhagos, o uso de filmes
demonstra que é potente e inspirador ver um
mestre em agao.

Outro ponto importante é a relagdo com o
publico nesta cadeia da tradigao oral pois as reagdes
de uma plateia tornam-se essenciais na experiéncia
formativa de um palhago o qual se compromete a
jogar o tempo todo com ética e respeito como
observado nos oito mandamentos do palhago de
STEELE-(2004). As entradas narradas por Roger e
Tabajara sao contribui¢des que também
demonstram a importancia da tradigao oral quando
se repassa as cenas juntamente com as indicagdes
de tempo e ritmo necessdrias para um bom
resultado teatral juntoao publico.

Os ensinamentos dos mestres citados neste
artigo ecoam em minhas analises sobre a formagao
de palhagos e me faz questionar muitas posturas e
programas de cursos espalhados pelo mundo, mas
ao mesmo tempo penso que a tradi¢cao oral tem
dado conta de todas as discrepancias que surgem.
Afinal, as formas tém se alterado, mas a esséncia do

palhago tem perdurado.
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