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DOSSIE DIGITAL CENA ANIMADA
Mestres argentinos do Teatro de Animacao Latino-Americano

DOSIER DIGITAL CENA ANIMADA

Maestros argentinos del Teatro de Titeres Latinoamericano

DIGITAL DOSSIER CENA ANIMADA
Argentine masters of the Latin American Puppetry

Mario Ferreira Piragibe (organizador)!

RESUMO

Este dossié digital contém uma breve descrigio, seguida dos links para os registros
em video das mesas e conferéncias realizadas durante o 2° CENA ANIMADA,
Seminario de Estudos em Teatro de Animacio do Triangulo mineiro, realizado
entre os dias 10 e 13 de agosto de 2016, cujo tema foi as influéncias dos mestres
argentinos do teatro de titeres sobre a cena bonequeira na América Latina, com
especial foco sobre o teatro brasileiro.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro de Animacéao; Teatro Argentino; Teatro de Bonecos.

RESUMEN

Este expediente digital contiene una breve descripcién, seguida de los links a los
registros en video de las mesas y conferencias realizadas durante el 2° CENA
ANIMADA, Seminario de Estudios en Teatro de Animacién del Triangulo minero,
realizado entre los dias 10 y 13 de agosto de 2016, cuyo tema fue las influencias
de los maestros argentinos del teatro de titeres sobre la escena del teatro de
animaccién en América Latina, con especial foco sobre el teatro brasilefio.

PALABRAS CLAVE: Teatro Argentino; Teatro de Animacién; Teatro de Titeres.

ABSTRACT

This digital dossier contains a brief description, followed by the links to the video
records of the tables and conferences held during the 2nd ANIMATED SCENE,
Seminar on Studies in Animation Theater of the Minas Gerais Triangle, held
between August 10 and 13, 2016, whose theme was the influence of the Argentine
masters of the puppet theater on the bonequeira scene in Latin America, with
special focus on the Brazilian theater.

KEYWORDS: Argentinian Theatre; Animation Theatre; Puppetry.

* ok x

1 Professor do Curso de Teatro do IARTE UFU, com especializacdo e pesquisa em Teatro de
Animacio. Coordenador do Grupo de Estudos em Teatro de Animacido (GEAC UFU), idealizador e
coordenador geral do CENA ANIMADA, Festival e Seminario de Estudos em Teatro de Animagao
do Triangulo Mineiro.
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DOSSIE DIGITAL CENA ANIMADA

Influéncias dos titiriteiros argentinas na Cena Latinoamericana de
Teatro de Animacao

Apresentacao

Este dossié digital contém os links para as atividades do 2° CENA
ANIMADA, Seminario de Estudos em Teatro de Animacao, realizado entre os dias
10 e 13 de agosto de 2016 no Curso de Teatro do campus Santa Monica da
Universidade Federal de Uberlandia. O tema do Seminario foi a influéncia dos
mestres titiriteiros argentinos no Teatro de Animagao Latinoamericano, com
especial atencao ao teatro brasileiro. A presenga constante de artistas argentinos
na fundacao e na direcdo de importantes companhias teatrais, bem como as
memorias dos mestres itinerantes que despertaram as imaginacoes juvenis de
futuros criadores identificam a Argentina como o ber¢o de muitos dos principais
difusores da arte do boneco na América Latina.

O semindario nao conseguiu, por suas dimensoes e recursos, tocar sequer a
superficie de tao vasta contribui¢do, mas legou registros valiosos acerca de mestres
1mportantes, e esperamos que este sirva de impulso para estudos futuros.

Os links listados abaixo conduzem para os registros em video e audio das
atividades do Seminario, de acordo com seus titulos, com um registro de notas de
rodapé, que podem orientar o espectador na identificacdo de autores, obras e

eventos.
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Atividades

1. Mesa Intercambios entre o Teatro de Animacgao argentino e brasileiro. Luiz
André Cherubini, Horacio Tignenelli e Miguel Vellinho (mediac¢ao). LINK

2. Conferéncia A experiéncia do Teatro de Animacgao no Ensino de Ciéncias, por
Horacio Tignanelli. LINK

3. Mesa Influéncias Argentinas do Teatro de Animacdo Brasileiro. Miguel
Vellinho, Olga Romero e Valmor Nini Beltrame (mediagao). LINK

4. Conferéncia Ana Alvarado El Teatro de Objectos e sus Hibridaciones, por Ana
Alvarado. LINK

5. Conferéncia A Experiéncia do Grupo XPTO: Caminhos, Cruzamentos e Acasos
Magicos, por Osvaldo Gabrieli. LINK

6. Conferéncia A Influéncia Argentina no Teatro de Titeres Cubano, por Liliana
Pérez Recio. LINK

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.5| n.2 | p. 05-07 | dezembro 2018 | ISSN 2358-3703


https://www.youtube.com/watch?v=gGIYJSM1mFk&index=1&t=0s&list=PLALOY85YsMKVBUbGl9lbIVl8C_7I7RxEC
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FEDERICO GARCIA LORCA:

o poeta dos titeres nas memorias de bonequeiros argentinos

FEDERICO GARCIA LORCA:
el poeta de los titeres en las memorias de titiriteros
argentinos

FEDERICO GARCIA LORCA:
the puppet’s poet in memoirs of Argentine puppeteers

Tania Gomes Mendonga!

RESUMO

Este artigo tem como objetivo analisar a presenca de Federico Garcia
Lorca nas memoérias de quatro artistas bonequeiros argentinos
contemporaneos: Eduardo Di Mauro, Sarah Bianchi, Mane Bernardo e Ilo
Krugli. Acredita-se que a visita de Garcia Lorca a Buenos Aires, na década
de 1930, tenha ajudado a transformar o teatro de bonecos na Argentina,
tanto em aspectos formativos como em seus elementos formais e ideais.

PALAVRAS-CHAVE: teatro de bonecos, Federico Garcia Lorca, historia
da cultura, Argentina

RESUMEN

Este articulo tiene como objetivo el andlisis de la presencia de Federico
Garcia Lorca en las memorias de cuatro artistas titiriteros argentinos
contemporaneos: Eduardo Di Mauro, Sarah Bianchi, Mane Bernardo e Ilo
Krugli. Creemos que la visita de Garcia Lorca a Buenos Aires, en la década
de 1930, ha ayudado a transformar el teatro de titeres en Argentina, tanto
en aspectos formativos como en sus elementos formales e ideales.

PALABRAS CLAVE: teatro de titeres, Federico Garcia Lorca, historia de
la cultura, Argentina

ABSTRACT

This article aims to analyze the presence of Federico Garcia Lorca in the
memoirs written by four contemporary Argentine puppeteers: Eduardo Di
Mauro, Sarah Bianchi, Mane Bernardo and Ilo Krugli. We believe that the
visit of Garcia Lorca to Buenos Aires, in the 1930’s, has helped to

1 A autora é doutoranda pelo Departamento de Histéria da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, na Universidade de Sdo Paulo (USP). Possui também formacdo como
atriz pelo Teatro Escola Célia Helena (Sao Paulo, SP).
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transform the puppet theater in Argentine, both in its formative aspects
and in its formal and ideal elements.

KEYWORDS: puppet theater, Federico Garcia Lorca, Cultural History,
Argentina

* % %

“A poesia é algo que anda pelas ruas. Que se move, que passa ao nosso lado.
Todas as coisas tém seu mistério, e a poesia é o mistério que todas as coisas tém”.

Federico Garcia Lorca

Introducao

Este artigo pretende analisar, nas memorias de quatro bonequeiros
argentinos contemporaneos, as ideias acerca do escritor espanhol Federico
Garcia Lorca — artista, esse, que tem importante ligacdo com o moderno
teatro de titeres argentino.

Segundo Oscar Caamano, podemos considerar a visita de Garcia
Lorca a Buenos Aires, na década de 1930, como um marco para o moderno
teatro de bonecos na Argentina. Garcia Lorca fora ao pais sul-americano
para participar da estreia de sua obra Bodas de Sangue. Ele aproveitaria a
mesma ocaslao para apresentar uma peca de teatro de bonecos, também de
sua autoria: era a estreia de Los titeres de Cachiporra (CAAMANO, 2000, p.
49).

Javier Villafafie, que mais tarde seria um dos mais conhecidos
bonequeiros argentinos, relembra que, nesta ocasido, com 24 anos, foi
apresentado a Garcia Lorca. Apds a estréia de Bodas de Sangue, Villafane
recorda o célebre acontecimento que marcou a década de 1930 nas artes

cénicas da Argentina:

Como dizia, no cenario do Teatro Avenida foi instalado um precario tablado de
fantoches, a maneira popular. Tudo foi supervisionado por Federico [...]. Isto
ocorria cerca de duas da manhd, depois de finalizada a encenacdo teatral. Eramos
cerca de cinquienta pessoas e nos colocamos nos assentos da frente para estar mais
perto do cenario. Ofereceram uma estupenda e inesquecivel exibicdo de titeres de
porrete, e a representacdo contou com um repertério muito especial [...]. Esta foi a
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primeira montagem que se realizou desta obra de Federico. Seguiram-se, além
disso, improvisacoes e “tiradas” do publico, ditas pelos bonecos, e ndo faltaram
brincadeiras e reprovacées aos criticos teatrais presentes. (VILLAFANE, 1990, p.
28 e 39)

A visita de Garcia Lorca — assim como seus poemas e sua obra
dramatirgica — deixaram profundas veredas na trajetéria dos bonequeiros
argentinos aqui analisados, sendo este o tema principal do artigo ora
apresentado.

Para tal analise, ressaltamos a ideia de Henry Rousso, no texto A
memoria ndo é mais o que era, de que “a memoria tem uma historia que é
preciso compreender” (ROUSSO, 2006, p. 07). Nesse sentido, realizaremos
um intento de historicizar as memorias dos bonequeiros, buscando em seus
objetivos, conceitos e ideais um material singular que possa também dizer
respeito ao coletivo de uma época. Para tanto, podemos entender as
memorias como “processos subjetivos, ancorados em experiéncias e em
marcas simboélicas e materiais” (JELIN, 2001, p. 02). Buscaremos, assim,
frisar os aspectos comuns a toda uma geracgao de artistas argentinos que se
dedicaram ao teatro de bonecos. E possivel que, como afirma Jean Francois
Sirinelli, no texto A gerac¢do, exista um acontecimento inaugurador que criou
esta geracao (SIRINELLI, 2006, p. 137) e, como se vera, tal fato pode ser
também relacionado a reapropriacdo da vida e obra de Federico Garcia

Lorca nos escritos autobiograficos aqui analisados.

Federico Garcia Lorca: vida e obra, memorias e historia

O Dbonequeiro argentino Eduardo di Mauro, em sua biografia
intitulada Memorias de un titiritero latinoamericano, publicada em 2010,
situa, ja no inicio de suas experiéncias com titeres, a forte presenca de
Federico Garcia Lorca na Argentina. Ele relata que, no ano de 1939, quando
estudava na Escuela Terminal de Varones, em Cordoba, no 5° e 6° graus, ele
e seu irmao, grande companheiro no teatro de bonecos, tinham que

comparecer a oficinas de artes manuais. Isso porque, conforme explica,
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assistiam as matérias tradicionais pela manha e, a tarde, todos os alunos
deveriam realizar atividades criativas. Quem orientava a oficina era,
segundo D1 Mauro, “um génio da plastica argentina que se chamou Mauricio
Lasanski, cuja especialidade era a gravura” (DI MAURO, 2010, p. 10). Com
a chegada de Garcia Lorca a Buenos Aires, Lasanski teve a inspiracao de
incluir os titeres em suas aulas. Apesar de Lorca ter chegado em 1933,
ressalta Di Mauro, sua influéncia perdurou por muitos anos.

A partir deste primeiro contato com os bonecos, Eduardo di Mauro e
seu irmao passaram a sentir, imediatamente, paixdo por esta forma

artistica. Assim, ele relata esta experiéncia inicial:

Muitas vezes roubavamos algumas batatas de nossa méae para fazer a cabeca do
boneco e, com um trapo qualquer, o vestiamos. E atras das mesas ou das janelas
internas da casa, faziamos histérias... tinhamos onze anos. Essa oficina teve
vigéncia enquanto durou o ministro de Educac¢io e Cultura de conformacao radical
— o doutor Fernandez — no governo de Santiago del Castillo, governador exemplar,
auténtico esquerdista e grande democrata.(DI MAURO, 2010, p. 10).

Di Mauro conta que, apoés sair da Escuela de Varones e ingressar na
Escuela Normal Superior, realizavam intensa atividade cultural. Ele nos
apresenta a ideia de que, naquele momento, quando a intelectualidade
passava a se interessar pelo teatro de bonecos, havia uma grande influéncia
de Garcia Lorca e, por este motivo, “o titere na Argentina nasce com alto
nivel intelectual; mais que o titere popular, foi o titere da poesia. Toda essa
geracao de bonequeiros eram estupendos poetas: Pedro Ramos, Enrique
Wernike, Villafane, Elvio Villarroel, os titeres estavam na moda” (DI
MAURO, 2010, p. 11).

Garcia Lorca também teve importante papel, segundo Di Mauro, na
criacdo das Misiones Pedagdgicas Rurales na Argentina, nas décadas de
1940/1950, das quais o bonequeiro de Coérdoba participou. Segundo o autor
das memorias aqui analisadas, foi gracas a inspiragao das missoes artisticas
que Lorca levou a cabo quando era estudante da Universidade de Madrid

que as missoes pedagodgicas rurais argentinas passaram a existir.

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.5| n.2 | p. 07-18 | dezembro 2018 | ISSN 2358-3703



11

Garcia Lorca passou a dirigir o teatro universitario La Barraca, em
1932, em unissono com a formacao da Republica Espanhola2, democratica e
progressista. Tratava-se de um teatro com capacidade para 400 pessoas,
cuja finalidade era oferecer acesso as classes mais populares ao teatro
espanhol, com pecas de autoria de Calderén de la Barca, Lope de Vega,
Cervantes etc. Nas experimentacoes cénicas, fundiam-se as obras do Siglo
de Oro com artificios da vanguarda europeia do periodo. Era um “teatro
errante e gratuito”, que percorreria “as térridas estradas de Castela, as
rotas cheias de p6 de Andaluzia, todos os caminhos que atravessam os
campos espanhois” (CHILL()N, 2001, p. 20).

Segundo José Luis Plaza Chilléon, o nome La Barraca era muito
simbdlico, ja que “na Espanha, Andaluzia e, é claro, em Granada designava-
se com 0 mesmo [nome] as construcoes de madeira facilmente desmontaveis,
onde eram feitos espetaculos proprios das feiras, sem excluir o teatro de
bonecos, que tao familiar era ao poeta granadino”. Certamente, tal nome
fora escolhido como homenagem as raizes mais populares do teatro
espanhol. (CHILLON, 2001, p. 21).

O projeto3, angariado pela Federag¢do Universitaria Escolar (FUE) da

Universidade de Madrid, possuia como objetivo, segundo as palavras do

2 Com relacdo ao posicionamento politico de Garcia Lorca, José Luis Plaza Chillon ressalta:
“Lorca fol um republicano convicto, publicamente antifascista, que rechacou a Espanha
mais tradicionalista e conservadora. Deplorou publicamente a repressio desencadeada
durante o “Biénio Negro” (Revolucdo de Asturias de 1934), apoiando claramente a
campanha eleitoral da Frente Popular. Existem alguns fatos documentados que mostram a
adocdo da postura politica de Lorca, entre os quais figuram a assinatura de varios
manifestos progressistas durante a Republica; um exemplo chave se produziu em 1933,
estampando sua assinatura junto com outros intelectuais no manifesto da “Associacido de
Amigos da Unido Soviética”, também um manifesto contra a perseguicio pelos nazistas a
escritores aleméies etc”. (CHILLON, José Luis Plaza. Clasicismo y vanguardia em La
Barraca de F. Garcia Lorca — 1932-1937 (de pintura y teatro) Granada: Editorial
COMARES, 2001, p. 39-40).

3 O projeto de La Barraca possuia forte relacdo com o Teatro das Misiones Pedagdgicas,
iniciado em 1932, dentro do programa, de 1931, ligado a instauracdo da Republica na
Espanha, que objetivava, por meio do Ministerio de Instruccién Publica y Bellas Artes, levar
“a cultura, a pedagogia moderna e a educacio cidada aos povos da Espanha”. (Idem, p.11).
Nesse sentido, o Teatro percorria principalmente as regides rurais do pais, buscando a
“distracio nobre” das pessoas e também levando o estimulo para que a propria juventude
das regides visitadas se prontificasse a produzir projetos analogos. (Idem, p. 13). Como uma
alternativa a este Teatro das Misiones, surgiu o Retablo de Fantoches, com dire¢do de
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préoprio Garcia Lorca, “educar o povo, com o instrumento feito para o povo,
que é o teatro e que foi roubado dele vergonhosamente. [...] educar o povo
colocando em seu alcance o teatro classico e o moderno e o velho”
(CHILLON, 2001, p. 23). La Barraca foi, entao, apoiado pelo 6rgao reitor de
todas as FUE da Espanha (UFEH), e, com o intuito de que se sustentasse o
teatro formado exclusivamente por estudantes que fariam, gratuitamente,
apresentacoes por povoados e cidades, o governo passou a fornecer uma
subvencao anual de 100.000 pesetas.

Em 1935, Garcia Lorca declarava:

O teatro é um dos mais expressivos e Uteis instrumentos para a edificacdo de um
pais e o barémetro que marca sua grandeza ou seu descenso. Um teatro sensivel e
bem orientado em todos os seus ramos, desde a tragédia ao vaudeville, pode mudar
em poucos anos a sensibilidade do povo; e um teatro destrogado, onde os cascos
substituem as asas, pode vulgarizar e adormecer uma nacgio inteira (CHILLON,
2001, p. 32).

O teatro, para Garcia Lorca, possuia, portanto, uma funcao social, e,
por isso mesmo, deveria ser levado a todos aqueles que estivessem dispostos
a aprecia-lo (com excecdo de um publico que execrava, “a burguesia frivola e

materializada”) (CHILLC)N, 2001, p. 30). Segundo Plaza Chillon,

Para Federico se equivocam os que créem que o mundo nio pode modificar-se e
que a sociedade ndo pode mudar, ainda que sua obra seja em muitos aspectos
pessimista e negativa. Mas devemos ter em conta que Lorca nunca quis estar
filiado a algum tipo de formacdo politica, ndo quis ter a trava de um programa
determinado ou de um dogma politico, ainda que [fosse] uma ideologia; ele
afirmaria que nunca sera politico, mas sim um ‘revolucionario’, ja que ndo ha um
verdadeiro poeta que nio seja revolucionario (CHILLC)N, 2001, p. 35).

Nas Missoes Pedagogicas Argentinas, a experiéncia dos irmaos Di
Mauro foi intensa, tal como o projeto La Barraca para Garcia Lorca:
visitavam, todos os dias, duas escolas rurais pela manha. Como
contrapartida, foi criada a Escuela Experimental del Titere, com o apoio da

mesma direcao de educacao, na qual trabalhavam pela tarde.

Rafael Dieste, o qual era menos custoso e de acesso mais simples a qualquer lugar. (Idem,
p. 16).
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Segundo Di Mauro, com relagcdo a experiéncia das Misiones

Pedagogicas Rurales,

[...] foi indubitavelmente uma das experiéncias mais bonitas como bonequeiro
profissional. As criancas das escolas rurais, apds as atuacbes, nos agarravam a
mao e ndo nos deixavam ir, pareciam que estavam exaltados e enlouquecidos pelos
titeres. Podia-se notar que nunca lhes havia chegado nada. Talvez ndo tinhamos
nesse momento maturidade suficiente para nos darmos conta de até que ponto
estas apresentacoes nos sensibilizaram profundamente, no social e no cultural.
Essa é, sem duvida, a base de nossa profissdo, o sentir-se util, mas tdo util nessa
atividade, que o resto de tempo de nossas vidas seria curto para levar a cabo os
nossos sonhos que se desprenderiam dessa necessidade de trabalho. Sobretudo
esse plano rural, que desgracadamente nio existe em quase nenhum lugar da
América Latina e, se algo se realiza, é muito eventual, com uma média de uma ou
duas apresentacgdes a cada quatro ou cinco anos dada por algum bonequeiro que
passe ocasionalmente por ali. Pensar que isto se solucionaria com uma boa e clara
Lei Nacional de Cultura (DI MAURO, 2010, p. 20).

Foi, além disso, a peca El Retablillo de Don Cristobal, de Garcia
Lorca, uma das primeiras obras a compor o repertério para adultos dos
irmaos Di Mauro, na década de 1950, juntamente com o Fausto, de Javier
Villafane. Eduardo Di Mauro afirma que é a Garcia Lorca que consideram “o
introdutor do teatro de fantoches em nossa América Latina, entrando por
Buenos Aires” (DI MAURO, 2010, p. 98).

Ja Ilo Krugli, em suas memorias cujo titulo é Poesia Rasgada, relata

da seguinte forma a ida de Garcia Lorca para a Argentina:

Quando o poeta espanhol Federico Garcia Lorca esteve em Buenos Aires, em 1936,
eu tinha quatro anos. Ele adorava teatro de bonecos e se apresentava em
companhia de artistas plasticos, poetas e atores no saguio do teatro onde tinha se
espetaculo noturno. Isso deflagrou um movimento de teatro de bonecos. Lorca
ficou quase um ano na cidade, mas lamentavelmente teve que voltar para a
Espanha, e pouco tempo depois foi fuzilado. Tinha vindo para estrear alguns
espetaculos, inclusive Bodas de Sangue, no Teatro Avenida. A visita dele
determinou um surto de fantoche, e, quando partiu, o poeta Javier Villafafie deu
continuidade ao trabalho ao lado de outros. Meus primeiros contatos teatrais
foram com os trabalhos dele. Sua linha de experiéncia era a criagcdo poética
através dos bonecos (KRUGLI, 2009, p. 32).

Como podemos observar, Ilo Krugli destaca em sua proépria historia
o evento que se tornou uma explicacao classica do surgimento do moderno
teatro de bonecos na Argentina. Lorca foi, antes de tudo, o gatilho de disparo

para uma nova época na arte dos titeres argentina.
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Garcia Lorca foi tdo importante para a formagao de Ilo Krugli que o
artista relata que, em 2004, ao regressar a Argentina, visitou todos os
lugares que Lorca costumava freqiientar em sua ida ao pais latino-
americano, como os cafés e o hotel onde o poeta espanhol morou, na Avenida
Maio. O quarto onde dormia tornou-se, nos dias de hoje, um pequeno museu.

Ilo Krugli costuma se identificar, inclusive, como “neto de Lorca e
bisneto de outros teatrdlogos e pintores”. Isso porque, para ele, “todo artista
é influenciado por aqueles que o antecederam, é importante que tenha em
quem o jovem se inspirar, nao ¢?” (KRUGLI, 2009, p. 147).

O proprio titulo de suas memorias parece provir de uma das pecas de
destaque do grupo que Ilo Krugli criou no Brasil, o Ventoforte. O bonequeiro
relata com carinho suas experiéncias com a obra denominada Sete Coracées
— Poesia Rasgada, a qual tem como linguagem a poesia narrada, cantada.
Ele nos conta que essa “é a histéria de um poeta que é fuzilado, o Lorca”, e,
para i1sso, utilizam um poema de sua autoria.

Assim € o roteiro da peca:

Construi uma parabola em que o tenente-coronel vai se queixar ao rei contra o
poeta e o rei manda acabar com ele, ndo o deixar fazer mais poemas. Quem é
fuzilado é um boneco grande que cai no chao. Os guardas se aproximam, mexem
nele para ver o que o poeta tinha de diferente e comegam a tirar do peito um rio de
pano, um péo, uma flor, um espelho, enfim, varias coisas, e os atores tiram tudo
1sso, cantam uma musica e come¢am um movimento para fazer renascer o poeta
(KRUGLI, 2009, p. 164-165).

Nesta peca, o publico era dividido em dois grupos, poetas e guardas,
sendo que eram as proprias pessoas que escolhiam em qual dos grupos iriam
permanecer.

Ilo Krugli destaca uma importante experiéncia que vivenciou neste

trabalho, a qual utilizaria inclusive em obras posteriores:

Tinha um momento em que todos os poetas — o elenco e parte do publico — eram
fuzilados e ficavam no chao, e o jogo era o publico restante vir inventar poemas e
falar no ouvido dos fuzilados para renascessem. Eu estava no chdo morrendo ou ja
tinha morrido, e uma crian¢a que se debatia me dizia: Vocé ndo podera matar
todos os poetas porque nio pode matar o poeta que ainda ndo nasceu (KRUGLI,
2009, p. 139).
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Em outro momento de suas memorias, Ilo completa:

Desde entdo, toda vez que eu encerro o espetaculo, conto o ocorrido com aquela
crianca que brigou com o soldado e faco uma reflexao junto ao publico sobre todos
os poetas que ainda vao nascer. E, como o poeta, nés vamos voltar um dia para
contar novamente essa histéria (KRUGLI, 2009, p. 172).

Garcia Lorca possul tanta importancia para a trupe de Ilo Krugli
que o artista declara que, a cada dez anos, produz um trabalho baseado no
poeta espanhol. Em 1986, montaram a peca Sete Coragoes, Qualquer
Homem é Suspeito, para crianc¢as. Para adultos, produziram o Choro Lorca.
Ilo conta que a ideia de que qualquer pessoa é suspeita “mexia com as
pessoas, com a estrutura familiar, com a moral...” (KRUGLI, 2009, p. 164).

Apos dez anos, o Grupo Ventoforte retornou com uma nova versao,
denominada de Sete Coragées — Poesia Rasgada, ja comentada. Segundo
Krugli, “¢ mais uma homenagem ao Lorca” (KRUGLI, 2009, p. 164). Em
1996/97, montaram ainda outro trabalho baseado em Lorca, Tragicomédia
da Lua Branca.

Em entrevista concedida a pesquisadora Andrea Aparecida Cavinato
(CAVINATO, 2003), Ilo Krugli afirma que nao aceita a ideia de Lorca ter
sido fuzilado. Lamenta-se de que o poeta nao tenha permanecido em Buenos
Aires.

Como alguns dos primeiros contatos com a figura de Lorca, Ilo, na
mesma entrevista, conta que, quando crianca, convivia com muitos
espanhdéis em sua vizinhanca, recebendo informacées a respeito do
“franquismo, do fascismo que estava se instalando na Europa, dos
voluntarios que iam a lutar pela republica, que cantavam as cangées que o
proprio Lorca resgatou, popular, mas mudando até letras” (CAVINATO,
2003, p. 58). Ilo Krugli conta que, inclusive, apdés muitos anos, cantou uma
musica num espetaculo cuja letra fora Lorca o responsavel por coletar.

A bonequeira Mane Bernardo também possuiu uma relacdo muito
proxima com a vinda de Federico Garcia Lorca para Buenos Aires, em 1933.

Em suas memoérias, 4 Manos y 2 Manitas, escritas em conjunto com sua
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companheira de trabalho Sarah Bianchi, relata que comecou a carreira como
bonequeira por meio do convite de Ernesto Arancibia para fazer parte de seu
grupo de teatro de titeres. Arancibia fora, justamente, o criador dos bonecos
da célebre peca de Garcia Lorca, El Retablillo de Don Cristébal, apresentada
em 1934 pela companhia de Lola Membrives, no hall do Teatro Avenida.

Ja em 1950, Sarah Bianchi e Mane Bernardo fizeram uma tentativa
de estrear uma pega de Garcia Lorca, La tragicomedia de don Cristébal y la
senia Rosita, inédita até 1948, mas o intento, infelizmente, fracassou. Elas
expressam, neste trecho da obra, sua admiracao pelo poeta espanhol,
sentimento que as atraiu para a sua obra. “Para noés”, afirmam as
bonequeiras, “permaneceu a satisfacdo de utiliza-la [a peca] na grande
homenagem que se fez a Lorca nos cinqiienta anos de sua morte e repeti-la
ao evocar sua visita a Argentina, em conjunto com sua exposi¢do da obra
plastica no Museo de Arte Decorativo” (BERNARDO/BIANCHI, 1987, p. 72).

Federico Garcia Lorca foi, como se pode concluir a partir das
memorias dos quatro artistas argentinos, um marco para uma nova tradi¢ao
no teatro de bonecos do pais. A partir de sua apresentacdo, novas
perspectivas foram fortalecidas entre os artistas interessados,
transformando, inclusive, as relacées entre arte e educacio nas escolas.

Esta presenca de uma personagem tao célebre que fora fuzilada pelo
governo fascista também promove, muitas vezes, a reflexao dos bonequeiros,
em suas memorias, a respeito da liberdade de expressao e do autoritarismo.
Lorca parece unir o teatro de bonecos nio apenas a poesia, mas a
resisténcia, que se faz ndo somente com a luta politica direta como também
com a perspectiva de levar a arte dos fantoches aos rincées mais isolados da
Argentina, as escolas de qualquer cidade e de qualquer bairro, as casas de
cultura, aos teatros mais intelectualizados. Lorca é a figura que representa o
renascimento para o grupo de Ilo Krugli, é o artista que inspira as Misiones
Pedagogicas Rurales da qual Eduardo di Mauro participou e é o poeta que
merece ser homenageado por Mane Bernardo e Sarah Bianchi. Lorca é

aquele que sempre sera relembrado por sua morte tao plena de simbolismo.
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E suas pecas sdo uma constante no repertério dos bonequeiros cujas
memorias foram aqui analisadas.

Em 1934, Lorca afirmava:

“Eu sei pouco, e apenas sei” — lembro-me destes versos de Pablo Neruda —, mas,
neste mundo eu sempre sou e serei partidario dos pobres. Eu sempre serei
partidario dos que ndo tém nada e até a tranquilidade do nada lhes é negada. Nés
— me refiro aos homens de significacio intelectual e educados no ambiente médio
das classes que podemos chamar acomodadas — somos chamados ao sacrificio.
Aceitemos-lho. No mundo ja ndo lutam forgas humanas, mas sim teldricas.
Colocam para mim em uma balanga o resultado desta luta: aqui sua dor e seu
sacrificio, e aqui a justi¢a para todos, ainda com a angustia do transito em direcéo
ao futuro que se pressente mas que se desconhece, e descarrego o punho com toda
minha for¢a neste dltimo prato. (CHILLON, 2001, p. 42)

* % %
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RESUMEN

Este articulo aborda La obra de Javier Villafafie en la produccién del teatro de
titeres cubano contemporaneo como elemento nutricio para la conformacién de
expresiones transculturales “descolonizantes” frente a los patrones coloniales de
legitimacién en un contexto poscolonial-socialista.
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teatro de animacion, titeres, transculturaciéon

ABSTRACT

This article deals with the work of Javier Villafafie in the production of
contemporary Cuban puppet theater as a nurturing element for the formation of
"decolonizing" transcultural expressions in front of colonial patterns of
legitimation in a postcolonial-socialist context.

KEYWORDS: cultural identity, Javier Villafane, pos-colonialism, puppetry,
theater of animation, transculturation
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En el centro de la isla de Cuba, mas alla de las villas y antes del oriente,
aun se habla de los ensabanados? del Camagliey. Mascarada casi volatil creada
como respuesta a la prohibicién decimonodnica del uso de mascaras en las fiestas
de San Juan. Otras practicas carnavalescas de estas celebraciones también
remiten al legado europeo, igual que en las fiestas juninas en Brasil. Se dice que
los festejos coincidian con la llegada de los monteros y las ventas del ganado. Poco
queda de aquellas tradiciones tras el control estatal de los carnavales. Mi abuelo
decia que en las familias nunca se hablaba de aparecidos o babujales porque esos
mitos solo servian para encubrir la entrada furtiva de hombres en las casas de
doncellas y viudas. El temor al babujal venia antecedido por un sonido aterrador
que lo anunciaba, de forma tal que las personas se recogian en sus casas y no
salian a la calle de noche. Fechorias bien encubiertas ocurririan bajo el miedo al
babujal. Todavia hay comunidades que alimentan temores como al “pajaro de la
bruja” y se resisten a exponerse a su chillido nocturno. Para hablar de
resonancias del teatro de titeres argentino en Cuba, hay que hablar de Javier
Villafane y para eso hay que hablar de Juancito y Maria o La calle de los

fantasmas. Busquemos el “ojo de agua”.

En 1934 Federico Garcia Lorca estrena en Buenos Aires, en un gesto de
retomada poética de la tradicion titiritera espanola, El retablillo de Don
Cristobal. Asisten a la funcién jévenes que van a diseminar el teatro de titeres en
la América Latina de manera profesional, entre ellos Mané Bernardo, Ernesto
Arencibia y Javier Villafane. El 22 de octubre de 1935 el periddico La Nacion,
anuncia la primera funcién de Juan Pedro Ramos y Javier Villafane en La
Andariega, dice que presentaran una version de Fausto, El fantasma; cuenta la
leyenda que poco tiempo después se vieron con un publico compuesto por muchos
ninos, tuvieron que improvisar, y asi, en la propia génesis de este teatro de

titeres anida su vocaciéon por los mas jovenes, dando lugar a Juancito y

2 Ensabanado: En el Camagiiey persona que cubre rapidamente su cuerpo con una sabana o
mantel tomando la apariencia de fantasma que encubriendo su identidad hace burlas a las
vecinas y transeuntes.
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Margarita, luego Juancito y Maria, y ya para 1936 se estrenaba como Aventuras

del vigilante Juancito con el subtitulo, la Calle de los Fantasmas?.

En 1949, El retablillo... de Lorca es estrenado a su vez en la Habana por
el Grupo Escénico Libre con Vicente Revuelta, pionero en cuanta proceso de
investigacion vivié el teatro cubano del siglo XX; asisten a la funcién los
hermanos Carucha y Pepe Camejot. En 1956 Pepe Carril junto a los hermanos
Camejo constituyen el Guinol Nacional de Cuba, colocando en su repertorio obras
de Javier Villafane, asi lo haran también Dora Carvajal en La Carreta fundada
en 1952 y el Teatro de Muniecos de la Habana en 1960. Entre 1961 y 1962 Los
hermanos Camejo ofrecen cursos en las provincias que dejan creados los nucleos
constitutivos de un teatro guinol por cada provincia. En 1963 inauguran el Teatro
Nacional de Guinol, para entonces ya habian estrenado varios textos de Pelusin
del Monte, creados por Dora Alonso. En 1965 el uruguayo Nicolas Loureiro disena
y construye para el Teatro de Munecos de la Habana Juancito y Maria, que como
tales se conservan hasta hoy en la coleccién de El Arca, Teatro Museo de Titeres.
En 1975, se producde el parte aguas de la "parametracion"> y aun asi se lee en el
repertorio activo del Guifiol Nacional los textos de Javier Villafane. Fue el afio en
que visité Cuba como jurado del premio Casa de las Américas, quedé maravillado
porque los ninos lo confundian con Hemingway, como Lorca, fue a Santiago. Se le
esperaba en 1996 como invitado al taller Internacional de Titeres de Matanzas,
no tuvo tiempo de llegar. Ese fue el ano en que hice votos de titiritera. Hoy me
pregunto qué habria sentido Maese Trotamundos su hubiese sabido de cuantas
mujeres han representado sus textos en la isla: Carucha Camejo, Dora Carvajal,
dieron lugar a Miriam Sanchez, a Maribel Loépez, Migdalia Segui, Tamara
Venereo, Lizet Dias, Damaris Pacheco, Geraidys Brito, Emelia Diaz y tantas
otras hasta la joven Yanelis Vignier: haciendo su “solo bufo a la cachiporra” de La

Calle... guarecida en su pequeno retablo donde solo hay lugar para una titiritera.

3 Ver en MEDINA, Pablo. Javier Villafarie, Antologia. Buenos Aires, Editorial Sudamericana,
1999.

4 Ver en PEREZ, Liliana. “Didlogo con Carucha Camejo”. In: Revista Tablas. La Habana,
Ediciones Alarcos, No. 2 de 2003.

5 Crisis laboral en el sector de la cultura, donde las autoridades ministeriales separaban de sus

puestos de trabajo a aquellos artistas que a su modo de ver no reunian lo parametro ideolégicos y
morales para trabajar “para el pueblo”.
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A proposito de retablos, qué habria dicho de saber que sus Juancitos en Cuba se
hicieron mestizos, de edades, de colores, de materiales, de técnicas. Andariegos,
los Juancitos y las marias dejaron hijos audaces que por el deseo de investigar, de
1r mas lejos, de empujar el horizonte, experimentaron mutaciones para habitar en
teatro con luz negra, teatro con esperpentos, como titeres de varilla, de mesa,

marotes.

Otros argentinos han dejado su legado para el desarrollo del teatro de
figuras animadas en Cuba, es el caso de Juan Enrique Acuna cuyo libro fue
publicado para el programa de estudio de las escuelas de arte del pais. Roberto
Espina, cuyas obras han sido estrenadas en varios grupos, asi como Kike Sanchez
y Fernando Tiell. Son de importante referencia tedrica las publicaciones de
autores como Mauricio Kartun, Pablo Medina, Ana Alvarado, Eduardo D1 Mauro,
Rafael Cursi. Ya en el siglo XXI, han impartido cursos Claudio Hochman, Fernan
Cardama y Tito Loréfice. De igual forma la existencia del Museo Argentino del
Titere creado por Mane Bernardo y Sarah Bianchi, ha sido inspirador para
direccionar mi trabajo en funcién del patrimonio titiritero con vocaciéon por la
docencia y la investigacién. A su vez, el desarrollo en términos académicos que ha
logrado Argentina para la formacién de titiriteros en los ultimos 15 afos, en
comparacion con Cuba sigue colocandolos en un lugar de referencia, al que
miramos con admiracion y sed de conocimientos, conscientes de los efectos

acumulados por la carencia de espacios formativos en la isla.

En junio de 2016 fui invitada por el Dr. Mario Piragibe para participar
en el Festival de Teatro de Animagido do Triangulo Mineiro 2da CENA
ANIMADA en la Universidad Federal de Uberlandia, 2016; que fuera dedicado al
legado de los titiriteros argentinos en Brasil y de manera extensiva en América
Latina. Cuando recibi la llamada respondi: “... pues claro que si, en Cuba se han
puesto 200 versiones de La Calle los fantasmas de Javier Villafane, hay mucho
material para trabajar, mucho que contar...” la convocatoria estaba muy ligada a
este instante de mi trayectoria como investigadora dedicada a los asuntos

patrimoniales por casi ocho anos.
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Esta fue una respuesta empirica, dada desde el cuerpo después de 20
anos de trabajo a lo largo del pais llevando espectaculos titiriteros a los lugares
mas remotos de la geografia insular. La misma que diera la especialista del
Consejo Nacional de las Artes Escénicas del Ministerio de Cultural Raiza
Beltran, encargada de recibir semana tras semana, por mas de 10 anos, el reporte
de funciones de todas las provincias del pais. Le pregunté, asi, informalmente:
Desde la funcién que realizas en tu departamento, recibiendo las cifras de publico
y funciones ;cudal es la obra que mas se pone en Cuba? Me dice de inmediato: “...

'77

la de los fantasmas, todos la ponen, pero el asunto esta en el como

Y yo me quedo pensando en los mitos griegos y en las infinitas versiones
de Electra y Edipo y Medea como matrices portadoras de un patrimonio que se
trasmite y recompone en tanto palpita con su tiempo y su gente, cual ciclica
resurreccion dionisiaca, de forma tal que atin hacemos “teatro”. Asi, la pregunta
ya presupone la propension a la reiteracion de titulos en la practica teatral

cubana.

De manera que al acometer el encargo de preparar la conferencia para
Uberlandia se confirmé ante mi, con elocuencia, en las estadisticas captadasS
sobre los titulos recurrentes en el repertorio activo de los 36 grupos titiriteros del
pais en 2014, con un margen de tolerancia de (+/- ) 2 afnos: La calle de los
Fantasmas, de Javier Villafanie con una prevalencia del 42,7 % frente a La
Cucarachita Martina, texto cubano y parte del acervo latinoamericano
compartido, con 22,2 %, seguido de Caperucita Roja, primer cuento clasico
adaptado para su representaciéon con titeres con caracter profesional y por
auspicio de la Academia de Arte Dramatico en 1943, con 19,4 %; para finalmente
encontrar con un 13,8 % de representaciones activas a Pelusin del Monte de Dora
Alonso, cuya primera entrega fue escrita en 1956 por encargo del Guinol Nacional

de Cuba.

Para una compresién profunda de lo que narran los nimeros, es necesario

un analisis historico social del contexto en que se producen. Veamos como desde

6 En Cuba UNIMA. Catélogo publicado con motivo del Consejo de la UNIMA mundial realizado en
Cuba en 2014. Se refiere a los grupos miembros de la UNIMA Cuba.
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la segunda mitad del siglo XIX ya José Marti esta apuntando la situacién de la
region cuando cuestiona: “,Como han de salir de las Universidades los
gobernantes, si no hay Universidad en América donde se ensefie lo rudimentario
del arte del gobierno, que es el analisis de los elementos peculiares de los pueblos
de América?’ (MARTi, 2005 [1891], 33). Una constante angustia, se expresa en
los paises poscoloniales, unas veces en las ansias de “ascender” para legitimarse
en los parametros de la cultura dominante que recibe o lo antecede y otras, por el
contrario, en la busqueda de autoafirmacién desde la construccion de discursos

nacionalistas.

(...) Aunque parecen invocar un origen en un pasado histérico con el cual contintian en
correspondencia, en realidad las identidades tienen que ver con las cuestiones referidas
al uso de los recursos de la historia, la lengua y la cultura en el proceso de devenir y no
de ser; no “quiénes somos” o “de dénde venimos” sino en qué podriamos convertirnos,
c6mo nos han representado y como atare ello al modo como podriamos representarnos.
(HALL, 1996:01)

Con esta perspectiva, constatar la prevalencia de la obra de Javier
Villafafie en Cuba, y por extensiéon en toda la regién al sur del Rio Bravo, como
definiera José Marti el marco latinoamericano, podria conducirnos a percibirla
como una matriz donde se articulan caracteristicas, que de manera organica,
manifiestan y propician una expresion contemporanea latinoamericana desde su

condicién transcultural.

Llamaron “criollo” al nacido en colonia, o tierras de ultramar. Nacién,
nacionalidad, aparecen directamente ligados al sitio donde se nace, aun cuando
podemos hablar de pueblos en didspora en los que pervive una conciencia de
naciéon cultural independientemente del sitio de nacimiento. Asi que nacer de este
lado de la mar océano, trajo prontamente la conciencia de la alteridad y propicid
la diferenciacion entre peninsulares y los nacidos en las colonias, siendo que
todos eran espanoles pero unos eran mas espafnoles que otros. Cinco siglos
después, esa herencia continia expresandose en nuestras producciones
simbolicas, en nuestra toma de decisiones. Seguimos siendo un destino exético y
bajo el techo académico con mas o menos conciencia sobre ello los discursos van a

buscar legitimacién en la produccién europea, no con una dinamica intercultural
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sino desde la condicion de subalterno, en tanto las voces locales permanecen

preteridas.

Pese a todas las intermitencias entre crisis y bonanzas socioeconémicas,
el teatro de titeres en Cuba, desde la segunda mitad del siglo XX se mantiene
activo y ha ido creando un espacio propio en festivales, publicaciones y premios.
El siglo XXI abre con la Tesis del Doctor Freddy Artiles proclamando a Pelusin
del Monte Titere Nacional, trayendo, con este gesto el teatro de titeres como
objeto de investigacion, para su defensa y legitimacion académica bajo el techo de
la alta casa de estudios, Instituto Superior de Arte. Desde entonces algunas voces
han deseado desencadenar la polémica oponiéndose, pero ninguna con un
ejercicio serio de investigacién, apenas desde la manifestaciéon informal de la

inconformidad.

Caminaba por la calle Linea con Freddy y le decia que siendo de Guantdnamo jamas
habia visto al tal Pelusin, asi que muy nacional no era, y que me molestaba esa
necesidad imperiosa que teniamos siempre de ponerle nombres pomposos a las cosas
cuando Pelusin bien que podria quedarse tranquilo en sus “cuatro texticos”. Freddy ni se
inmutd con mis provocaciones; maestro como era, sonrié y contraatacé con una calma
“madura” y me dijo un par de motivos por los cuales creia que el titulo honorario era
justo. Sus razones estan escritas en un excelente articulo del afio 2006 titulado “Pelusin
del Monte ;Titere Nacional?”; sin embargo, lo mas contundente no fueron sus certeros
juicios, sino su pregunta de coda: No eres la Unica que se opone al titulo, pero ;qué
utilidad tiene en tu vida como investigadora dedicarle razones a esta batalla, cuando no
tienes una propuesta mejor que la nada? (FAVIER, 2016:01)

Este testimonio, me coloca hoy en el deber de producir "algo mejor que la
nada" para dialogar con mi maestro 15 anos después de que me dijera: "haga
teatro, después investigue". Porque no estaria investigando hoy si no fuera por él,
por el respeto que me trasmitid, primero por la humanidad y luego por el oficio,
me siento hoy en el deber, desde el futuro que él no alcanzo a vivir, de cuestionar

a la luz del presente algunos asuntos que cruzan su tesis.

En lo que va de siglo, otras personas abrazaron su discurso trayendo
consigo acciones concretas que bajo el auspicio de las instituciones
gubernamentales van convirtiendo su gesto, la proclama, en “verdad”, al menos
sembrandolo en el imaginario colectivo. Ejemplo de ello es que hace unos meses

nos consultaban desde el Ministerio de Educacion el deseo de utilizar la imagen
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de Pelusin como personaje conductor del nuevo libro de lengua espanola que se

disefa para aprender a leer en la ensenanza primaria.

Las cifras con respecto al repertorio activo de los grupos, con las que se
inici6 la investigacién para Uberlandia, inmediatamente remiten a la fragilidad
de la tesis del Dr. Freddy Artiles. Pero no me detengo en los nimeros. La isla de
los fantasmas o la Revoluciéon de los Juancitos, titulo dado a la conferencia en la

2da CENA ANIMADA me colocé ante varios problemas y en nuevos caminos.

JPor qué estos hechos estadisticos no han sido tomados en cuenta por los
numerosos teatrélogos que hoy se vinculan al teatro de titeres en Cuba a pesar de
que en sus discursos e investigaciones la presencia de Javier Villafane es
ineludible, siendo un autor fundacional que ya aparece en los repertorios de las
primeras companias gestadas en la década de 50 del siglo XX cubano? Porque no
es un autor cubano? La respuesta es multifactorial. Solo Norge Espinosa con
motivos de la celebracién del centenario de su natalicio tras un largo panegirico

concluye: (...) Insisto: no todas las mencionadas cubren el amplio mapa de

Villafane en Cuba: alin pueden sumarse otros montajes, pues el eco del maese ha

dado para esto y mucho mas. (ESPINOSA, 2009:10) Incluso el propio Dr. Freddy

Artiles en su prélogo a la antologia publicada por Casa de las Américas con
motivo del centenario de Villafane al referirse a La calle de los fantasmas

expresa:

Se trata, sin dudas, no solo de la pieza titiritera para nifios mas representada
en su pais de origen -la mayoria de los titiriteros argentino iniciaron su carrera con el
repertorio de Villafaiie y con La calle... como plato fuerte- sino también en todo el mundo
del titere hispanoamericano, aparte de que han existido publicaciones y companias con
el nombre de sus protagonistas.

Dilucidar el por qué de ese hecho seria tan dificil como explicar por qué una
determinada obra de cualquier género escapa al medio geografico y a la época en que fue
concebida para situarse en un primer plano y convertirse en un acontecimiento artistico
mundial e intenporal, esto es, en un clasico. (ARTILES, 2009, 19)

Quizas sea hora de asumir el desafio, partiendo de asumir que las
estadisticas mensionadas van mas alla de la permanencia de un “clasico”, para
reconocer los mecanismos y el contexto socio-histérico que asi lo propicia y coémo

se expresa en este fenomeno la condicién de cubanos en tiempo presente.
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Cuba alcanza su soberania de Espafia en 1901 bajo la intervencion de los
Estados Unidos. En los afios subsiguientes y hasta la década del “30 entraran

mas inmigrantes que en todos los siglos anteriores.

(...)Cuba recibié entre el fin de la guerra y 1930 mas de un milléon y cuarto de
inmigrantes, nimero solo superado en América Latina de ese periodo por Argentina y
Brasil. Vinieron maés espaiioles a Cuba después de 1898 que durante la época colonial. Y
también unos cuatrocientos mil caribefios en su mayoria haitiano y jamaiquinos.(...) El
enorme torrente de inmigrantes- en su mayoria jévenes- contribuyé a que Cuba tuviese
casi cuatro millones de habitantes en 1931; de ellos el 21,5 % no habia nacido en la isla.(
MARTINEZ HEREDIA, 2012:10)

En 1959 con el derrocamiento de la dictadura de Fulgencio Batista
comienza un proceso revolucionario de alcance nacional. Hasta ese momento se
habia perpetuado un desarrollo desigual donde la actividad cultural se
concentraba en la capital y en algunas ciudades del occidente, dejando en carestia
al resto del pais. Se acufnian asi expresiones como “La Habana es la Habana y lo
demas es monte”. En estas condiciones van a expresarse de un lado el discurso
nacionalista afianzado, reedificado en las politicas culturales disenadas por el
estado socialista y del otro el subyacente complejo poscolonial del
“subdesarrollado”. En la implementacion de planes para democratizar la cultura,
se fundaron companias por todas las provincias, se crearon escuelas, se trabajé en
las comunidades. En la actualidad, las companias titiriteras del pais presentan, a
mi modo de ver, atributos uniformados, mientras la mayoria de las personas no
se salvan de la llegada de los productos globalizantes a través de los medios

masivos de comunicacion.

En este contexto traemos a discusion en nuestro estudio el asunto de la
identidad y la autoafirmacion, tamizadas por paradigmas coloniales como medida
de legitimacion, en los elementos mediante los cuales el Dr. Freddy Artiles
construye su alegato para declarar a Pelusin del Monte Titere Nacional. De hecho
el libro que posteriormente publicara se titula De Maccus a Pelusin, donde trazar
una linea genealdgica desde el teatro de titeres europeos hasta Cuba sera uno de
los pilares de su tesis. Dicha genealogia no se puede establecer de forma directa,
pero de cualquier modo es colocada. Luego, de igual manera, los elementos de la
identidad cubana esgrimidos, son apenas representativos de un sector de la

poblacién campesina cubana: elementos lexicales, género musical y culinaria
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tipica, ademas de la indumentaria y el aspecto racial como blanco de cabellos
rubios. Lo que deja fuera la posibilidad de que otros integrantes del entramado
multicultural cubano, se reconozcan incluidos, representados, para un ejercicio de
identificacién forzoso frente a la invocacion de la obra de arte como atributo de
1dentidad nacional. Ante estos hechos me propongo trabajar con los postulados de
Stuart Hall en cuanto a la nocién de identidad cultural como un fenémeno en
proceso y a la propia condiciéon transcultural, llegando hasta el cuestionamiento
de si necesitamos una "identidad", en cuanto categoria construida por los
estamentos del poder imperante a la hora de aplicar politicas totalizadoras y
apelar a los sentimientos nacionalistas con fines de control. Lo que podriamos

hayar sintetizado asi,

En el momento en que un hecho histérico pasa bajo el signo del discurso, esta sujeto a
todas las "reglas" complejas formales a través de las cuales el lenguaje significa. Para
decirlo en forma paradéjica, el evento debe convertirse en una "historia/relato" antes de
que pueda convertirse en un evento comunicativo .En ese momento las sub-reglas
formales del discurso estdn "en funcién dominante", sin, por supuesto subordinar la
existencia del evento histérico asi significado, las relaciones sociales en las cuales las
reglas trabajan o las consecuencias sociales o politicas del evento que ha sido significado
de este modo(...)La identidad es un concepto de este tipo, que funciona “bajo borradura”
en el intervalo entre inversién y surgimiento; una idea que no puede pensarse a la vieja
usanza, pero sin la cual ciertas cuestiones clave no pueden pensarse en absoluto. (HALL,
2003:14)

Para Hall (2003) la identificaciéon en el lenguaje del sentido comun, se
construye sobre la base del reconocimiento de algin origen comun o unas
caracteristicas compartidas con otra persona o grupo o con un ideal, y con el
vallado natural de la solidaridad y la lealtad establecidas sobre este fundamento.
En contraste con el “naturalismo” de esta definicidon, el enfoque discursivo ve la
1dentificacién como una construccién, un proceso nunca terminado: siempre “en
proceso”’. No esta determinado, en el sentido de que siempre es posible “ganarlo” o
“perderlo”, sostenerlo o abandonarlo. Aunque no carece de condiciones
determinadas de existencia, que incluyen los recursos materiales y simbdlicos
necesarios para sostenerla, la identificacién es en definitiva condicional y se
afinca en la contingencia. Obedece a la l6gica del mas de uno. Y puesto que como
proceso actia a través de la diferencia, entrafia un trabajo discursivo, la

marcaciéon y ratificacion de limites simboélicos, la produccion de “efectos de
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frontera”. Necesita lo que queda afuera, su exterior constitutivo, para consolidar

el proceso.

Ante la incongruencia entre la proclama académica por un “titere
nacional” y los hechos palpables en las estadisticas presentadas, las preguntas
de Hall ofrecen un instrumento de analisis al apuntar hacia cuales son los
mecanismos mediante los cuales los individuos, como sujetos, se identifican (o no
se 1dentifican) con las “posiciones” a las cuales se los convoca; como se modelan,
estilizan, producen y “actiian” esas posiciones, y por qué nunca lo hacen
completamente, de una vez y para siempre, mientras que otros no lo hacen nunca
0o se embarcan en un proceso agonistico constante de lucha, resistencia,
negociaciéon y adaptaciéon a las reglas normativas o reguladoras con las que se

enfrentan y a través de las cuales se autorregulan. Por lo que Hall concluye que

(...) el cuestionamiento y la teorizacién de la identidad son un asunto de considerable
significacién politica que probablemente sélo serda promovido cuando tanto la necesidad
como la “imposibilidad” de las identidades, y la sutura de lo psiquico y lo discursivo en su
constitucién, se reconozcan de manera plena e inequivoca. (HALL, 2003:37)

Reconocer el impacto de la obra de Javier Villafaiie, no solo en Cuba, sino
para toda la region, nos lleva a buscar cuales elementos de manera transcultural,
dan lugar en la obra de Javier a un producto nuevo, que se legitima en si mismo y
cuya evolucion se afianza en la manera en que sus propias caracteristicas son
matrices para la expresion genuina por parte de los nacidos de este lado de la
mar océano. ;jAcaso en ese germen de lo “nuestro” se encuentran las respuestas
para comprender por qué al margen y al centro de las politicas culturales del
estado socialista en los Ultimos 50 afnos, incluso antes, podriamos considerar la
obra de dJavier Villafane matriz nutricia del teatro de titeres en Cuba?
,Podriamos detectar en términos transculturales qué elementos provienen de la
tradiciéon europea y cuales son expresion de la vida que se construye en las
condiciones histérico-sociales de este lado del mar? ;Qué condiciones de la Cuba
socialista son propicias para el crecimiento y proliferaciéon de la obra de Javier
Villafane como constante en la producciones titiriteras? (Hasta qué punto esta
eleccion reiterada por parte de los creadores es un acto mas o menos consiente de

trasgresion y contesta, de resistencia cultural signada por la propia naturaleza

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.5| n.2 | p. 19-33 | dezembro 2018 | ISSN 2358-3703



30

del teatro de titeres? ;/Cuales son las trazas de hibridacién experimentadas por la

obra de Javier Villafafie para su existencia y evoluciéon en el territorio cubano?

Algunas publicaciones anteriores tocan a Javier Villafafie pero no lo
observan en su dimension cubana, es el caso de Yudd Favier en su tesis de grado
La Dramaturgia Titiritera Cubana: sus caracteristica, de 2004, o el propio Freddy
Artiles en Teatro y Dramaturgia para ninos en la Revolucion, de 2009; quien en
el prélogo a La Calle de los Fantasmas y otras obras de Titeres, publicado por
Casa de las Ameéricas, 2009, con motivo del centenario de Javier Villafaie,
presenta al autor sin profundizar en el papel activo de su repertorio en el teatro
de titeres cubano a la altura del nuevo siglo. Armando Morales, a quien le
debemos buena parte de la difusion de la obra de Javier Villafaie en Cuba, en su
libro, ;En la luz o en la sombra? El Titere, aunque apunta hacia una conciencia

mas explicita de lo americano:

Alejandro de Humboldt habia apuntado que “La américa es una nueva dimensién de la
humanidad” y, ciertamente, en el teatro de titeres, o con mas exactitud, en los
personajes-titeres de tan especifica teatralidad, estan presentes las pautas y las medidas
de los complejos procesos que distinguen a nuestros pueblos. La imagen del titere en el
Nuevo Mundo, en suma, es diferente a la heredada. No inferior, tampoco superior:

simplemente distinta. (MORALES, 2002: 53)

Con todo, no consigue sustraerse a la tentaciéon de proclamar como un producto

“nacional” a Pelusin del Monte, suscribiendo la tesis de Artiles.

Entre las naciones americanas, probablemente, Cuba y Brasil son de las
que mas elementos historico-sociales comparten, en cuanto a composicién
multicultural, situacién doblemente poscolonial (Europa, Estados Unidos), fechas
tardias de emancipacion y abolicién de la esclavitud, y coincidencia en los grupos
étnicos trasladados por la trata esclavista en los mismos periodos. Por lo que he
podido escuchar durante las mesas tematicas organizadas en CENA ANIMADA
2016, hay grandes semejanzas en los procesos de asimilaciéon de la produccién
titiritera argentina, para la conformacion y crecimiento del movimiento titiritero

en el siglo XX y lo que va del XXI al menos en la regiéon sur del pais.
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Por todo esto he querido compartir el curso que ha tomado la
investigacion al paso de un ano y con ello agradecer nuevamente a CENA
ANIMADA por trazar el camino, colocandonos frente al espejo para una mirada
critica del modo en que nos hemos contado y entendido. Pero sobre todas las cosas
creo necesario ofrecer un punto vista que esté en condiciones de discutir
posiciones euro céntricas que vienen lastrando los estudios sobre el teatro de
titeres en Cuba, manifestando una polémica silenciada, disminuida, que alcanza
ya casi 20 anos. Y con ello, contribuir a la construccién de un discurso de enfoque
transcultural para la comprensiéon de una zona de identificacion actualizada,
expandida, que indique hacia la descolonizacién por medio de la toma de

decisiones que afectan las politicas culturales de la nacién.

Apenas se conservan las tradiciones sanjuaneras en el Camagiiey, pero
aun gracias al teatro de titeres de Javier Villafafie seguimos contando en Cuba
historias de diablos. De este lado magico del mundo, el Maeses Trotamundos nos
mostrd, por medio de las aventuras del valiente Juancito, lo real-maravilloso que
esta debajo de los fantasmas: hombres, mortales ensabanados a los que no hay

que tener miedo de enfrentar...

iCoraje para los Juancitos y las Marias de Nuestra América!

Leyenda por colores para ubicacion topograficay
documentacién del repertorio activo en 2014. Y r

™

Grupos donde no aparecen representados textos de
Javier Villafafie, ni textos Argentinos. HAIT]

)

Grupos con La calle de los Fantasmas de Javier
. ~ . . AICA
Villafafie en el Repertorio Activo.

Grupos donde aparecen representados otros textos de
avier Villafafie y de otros autores

[
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AZUL

LA REVOADA DEL NEGRO GRILLO EN LAS ALAS DEL
GRALHA AZUL

BLACK GRILLO’S FLIGHT BACK TO GRALHA AZUL’S
WINGS

Valmor Nini Beltrame

RESUMO: O presente texto busca refletir sobre o percurso profissional de
Héctor Grillo, diretor teatral argentino e sobre o seu trabalho artistico,
principalmente com o Grupo Gralha Azul Teatro. O estudo enfoca as
montagens de No Planalto Sul, Tropical do Sol e E a Gralha Falou
encenadas no periodo compreendido entre 1978 e 1980, quando atuou na
cidade de Lages, Santa Catarina. Evidencia-se a relacdo entre o teatro de
Grillo e a contribuicéo de outros diretores teatrais argentinos no Brasil.

PALAVRAS-CHAVE: Hector Grillo, Teatro de Bonecos, Diregéo teatral.

RESUMEN: El texto busca reflexionar sobre el recorrido profesional de
Héctor Grillo, director teatral argentino y sobre su trabajo artistico,
principalmente con el Grupo Gralha Azul Teatro. El estudio se centra en los
espectaculos No Planalto Sul, Tropical do Sol vy E a Gralha Falou en el
periodo de 1978 a 1980, cuando actud en la ciudad de Lages, Santa Catarina.
Se evidencia la relacién entre el teatro de Grillo y la contribucién de otros
directores teatrales argentinos en Brasil.

PALABRAS CLAVE: Héctor Grillo, Teatro de titeres, Direccién teatral.

ABSTRACT: This text seeks to reflect on the professional career of the
Argentinean theater director Héctor Grillo and his artistic work, mainly
with Gralha Azul [Blue Crow] Theater Group. The study focuses on the
performances No Planalto Sul [In the South Plateau], Tropical do Sol
[Tropical of the Sun] and E a Gralha Falou [And the Crow Spoke] staged
between 1978 and 1980, when he worked in Lages, Santa Catarina. The
relation between Grillo’s theater and the contribution of other Argentinian

theater directors in Brazil is evidenced.
KEYWORDS: Hector Grillo, Puppet Theater, Theater direction.

O olhar atento, preto, grande de Héctor ndo cansava de se encantar

com o Rio de Janeiro, referéncia cultural e cidade cujos ventos do
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comportamento liberado de jovens a tornavam um lugar agradavel, inquieto
e bom de viver. Eram os mesmos olhos do menino da cidade de Lantus
(Argentina), ora atentos, ora assustados com as surpresas e com as
dificuldades da vida.

Corria o ano de 1971 e o Rio de Janeiro nao era um transatlantico a
derival. Diversamente do que hoje ocorre, a cidade reunia a producao teatral
mais inquieta no campo do Teatro de Animacao. Em 1973 foi criada a ABTB
- Associacao Brasileira de Teatro de Bonecos e na época alguns grupos, com
seu trabalho, principiavam o que hoje reconhecemos como o periodo de
renovacio dessa arte no pais. Grupos como Vento Forte, Carreta, Revisao —
para citar apenas alguns expoentes — davam visibilidade ao teatro de bonecos
e encetavam a mudanca da visao estereotipada que o considerava como arte
ingénua, teatro dedicado exclusivamente para criangcas e marcado por seus

aspectos didaticos.

Héctor Grillo em ensaio de E a Gralha Falou... Lages, SC. Julho de 1979. Fotégrafo néo
identificado.

O Brasil vivia sob a ditadura civil-militar que comecara em 1964 e se

estendeu até 1985. Sob muitos aspectos os ambientes argentino e brasileiro

1 Em 30/06/2017 Fernanda Torres publicou a cronica Mortalha, no Jornal Folha de Sao Paulo,
em que reflete sobre a situagdo atual da cidade e afirma: [...] “E como estar num
transatlantico a deriva, rezando para passar, vocé nem sabe o qué.”
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eram semelhantes. No entanto, para Héctor, aqui as oportunidades de
trabalho eram maiores, diferentemente do que 14 acontecia onde o trabalho
para artistas era mais controlado, censurado e diminuia gradativamente. No
Rio, a inquietude artistica era visivel e ele vislumbrava um amplo caminho a
ser trilhado com seu trabalho de ator, bonequeiro e diretor teatral.

A cidade maravilhosa, com todos os seus encantos, o segura até
meados de 1978, quando recebeu um convite, uma “convocacao” para se
transferir para Lages, interior de Santa Catarina.

El Negro - Héctor Grillo (1935 — 2007), ou Negro Grillo, como era
carinhosamente chamado por amigos, foi ator de teatro e de cinema, mimico,
bonequeiro, dramaturgo, escritor e diretor teatral. Nasceu em Lanus, cidade
da regido metropolitana de Buenos Aires, numa familia que vivia de um
pequeno comércio, um agougue. Ele tinha apenas uma irma, Mirtha. Era um
menino inquieto e abandonou a escola primaria assim que aprendeu a ler
porque dizia que nela nada aprendia. Pouco tempo depois, um amigo da
familia e verdureiro da esquina da sua casa lhe ofereceu um livro e isso
despertou nele o gosto pela leitura, uma pratica que jamais abandonou e o fez
conhecer desde os classicos até as vertentes mais contemporaneas da
literatura.

Parte importante da sua formacdo também se deveu ao ingresso nos
movimentos sindicais dos trabalhadores argentinos, inicialmente como
operario de uma industria téxtil, depois como ferroviario na Ferrocarriles del
Estado Argentino e como membro do Partido Comunista Argentino. Ali
descobriu o teatro e o cinema como arte e como manifestacoes pelas quais
nutriria enorme paixao e assim mudariam os rumos de sua vida.

No 1inicio dos anos de 1960 participou ativamente do movimento de
teatro independente argentino, em Buenos Aires, fez turnés pelo pais vindo a
fixar residéncia na cidade de Cérdoba, que também vivia intenso movimento
teatral, e onde encontrou um de seus amores, a atriz Olga Romero. La residiu
por 2 anos e por seu trabalho de ator recebeu o prémio Didrio de Cordoba e a
indicacao para o prémio Trinidad Guevara. Fazendo dupla com Olga montou

espetaculos nos quais ambos experimentaram diferentes modos de trabalho
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como atores e com bonecos. No final do ano de 1971 Héctor chegou ao Rio de
Janeiro e em marco do ano seguinte Olga também se transferiu. Eles se
instalaram numa casa precaria da Rua Pindorama, no suburbio de Ramos.
Nas primeiras semanas a sobrevivéncia foi garantida com a venda de bonecos
de luva para artistas, em feiras e nos jardins do MAM — Museu de Arte

Moderna do Rio de Janeiro, do qual fo1 assiduo frequentador.

Héctor atuando em No Planalto Sul, Tropical do Sol. Janeiro de 1979. Escadarias da Igreja
Santa Efigénia, cidade Outro Preto — MG. Fotdgrafo nao identificado.

Em 1972, Héctor e Olga, juntamente com o amigo Joao Siqueira (1942
— 1998) montaram Jogo de Trés por Trés e receberam prémio no Festival de
Teatro de Bonecos além de uma elogiosa critica de Ana Maria Machado. No
ano de 1975, Héctor e Olga retornam a Argentina com o filho Bernardo
Lautaro, que nasceu no bairro do Catete no ano de 1974. A permanéncia de
Héctor em seu pais foi passageira e ele voltou ao Brasil menos de um ano
depois, em1976, e, no retorno a sua atividade de diretor teatral somada as
aulas que ministrava na escola de Teatro Martins Pena, ampliou suas

relacoes com artistas de teatro na cidade do Rio.
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A diaspora de diretores de teatro argentinos — A presenca de
Héctor e as suas contribuigdes ao teatro de bonecos fazem parte de um cenario
mais amplo, marcado pela presenca de outros diretores argentinos no Brasil.

O teatro de animacao feito aqui por argentinos se tornou bastante
visivel nos dltimos anos gracas ao trabalho de criadores como Ilo Krugli e
Pedro Domingues (1936 — 2004), Olga Romero, Osvaldo Gabrieli, Héctor
Girondo (1958 — 2018), Olga Gémez, Catin Nardi, Rafael Curci, entre outros
artistas que residem ou residiram em nosso pais.

Estes deslocamentos, aqui compreendidos como diaspora de
titeriteiros argentinos, adquirem sua verdadeira dimensao se compreendidos
no seu contexto histérico, nas suas dimensoes politicas e na rede de
solidariedade que se criou entre eles e artistas dos paises da América Latina
e Europa para onde se transferiram. A migracao desses artistas ocorre em
periodos de crise economica e politica pelos quais passava a Argentina, e se
intensifica nos periodos marcados pelo autoritarismo, como a ditadura de
1966 a 1973 e, posteriormente, na época iniciada com o golpe militar de margo
de 1976. Este segundo periodo — conhecido pela truculéncia, pela auséncia
de liberdade, pela falta de garantias individuais e pela violacao dos direitos
humanos — permanece até o ano de 1983.

A diaspora dos titeriteiros argentinos denota a busca por melhores
condi¢cOoes para criar, para apresentar seu teatro, e principalmente para
sobreviver aos riscos e ameacas explicitas ou veladas a que estavam

submetidos.? Eles se se dispersaram por diferentes paises da América do Sul

2 As andancas dos irmaos gémeos Héctor (1928 - 2008) e Eduardo Di Mauro (1928 — 2014) e
a fixacao deste ultimo na Venezuela marcam a producao de espetaculos e a formacgéo de jovens
titeriteiros naquele pais. Juan Enrique Acuna (1915 — 1988) estimula e reinventa o teatro de
titeres feito na Costa Rica com sua chegada ao pais, no ano de 1968, atuando como animador
cultural e professor de teatro na Escuela de Artes Dramaticas da Universidad de Costa Rica.
Roberto Espina (1926 - 2017) vive durante anos no Chile e influencia a criacido local,
sobretudo do ponto de vista da dramaturgia. No México, o diretor e pedagogo de teatro Carlos
Converso dirige espetaculos, trabalha em universidades e publica livros sobre o oficio do
titeriteiro. No Brasil, a passagem de artistas do teatro de bonecos ja se registra a partir dos
anos de 1940, quando Javier Villafane (1909 — 1996) visitou Anibal Machado (1921 — 2001),
no Rio de Janeiro e costumava apresentar seus espetaculos na casa do escritor. Sua entéo
pequena filha Maria Clara Machado, acompanhada da amiga Toénia Carrero, viam extasiadas
as apresentacgées e isso levou Maria Clara a publicar o livro Como fazer teatrinho de bonecos,
em 1962.
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e Central o que vai influenciar sob diferentes perspectivas o teatro produzido
na regiao.? Héctor sai da cidade de Cérdoba e escolhe o Rio de Janeiro para
viver e depois se transfere para Lages, interior de Santa Catarina.

O contexto catarinense — Em 1978, Lages possuia uma populacgao
de pouco mais de 200 mil habitantes. Situada na regiao da serra catarinense
era o ber¢co de uma das histdricas oligarquias locais. Dirceu Carneiro, um
jovem arquiteto com vinculacdo politico-partidaria ao Movimento
Democratico Brasileiro (MDB) foi Prefeito da cidade no periodo de 1977 a
1982. Mesmo vivendo sob a ditadura militar-civil, o prefeito, junto a um grupo
de jovens administradores de diferentes formacées profissionais e politicas,
imprime uma administracao caracterizada pela participacao popular.

O slogan “Lages - A Forga do Povo” marcava as agoes da Prefeitura
estimulando a formacao de associacoes de moradores nos bairros, a
participag¢ao nas decisoes sobre o orcamento municipal, a criacdo de hortas
comunitarias e a realizacdo de mutirdes para construcao de casas populares
numa ac¢io conhecida como Projeto Habitacdo, a ampliacdo do nimero de
escolas de ensino fundamental, assim como atividades artisticas e culturais
nos bairros e no campo.

Alguns estudos efetuados sobre essa gestao, como o de PEIXER (2002,
p. 184)%, consideram a administracdo de Carneiro uma “ruptura no plano
politico, administrativo e ideoldgico”, e veem nas a¢oées empreendidas vinculos
com o pensamento socialista. No entanto, para alguns conservadores, o
trabalho era visto como “um laboratério de experiéncias cubanas”. E inegavel

que, ja em 1978, a administra¢do comegava a ser conhecida nacionalmente

3 Alguns livros possibilitam conhecer os percursos artisticos de titeriteiros argentinos pelo
continente:

ACUNA, Juan Enrique. Aproximaciones al teatro de titeres. Cérdoba: Ediciones
Juancyto y Maria, 2013.

CONVERSO, Carlos. Entrenamiento del titiritero. México: Escenologia, 2000.

DI MAURO, Eduardo. Mi pasion por los titeres — memorias de um titiritero latino-
americano. Caracas: Editorial el perro y la rana, 2010.

DI MAURO, Héctor. Medio siglo de profesion titiritero (1950 - 2000). Cérdoba: Ediciones
Juancyto y Maria, 2011.

MARTHI, Juan Cristian. Origen del Teatro de Titeres en Argentina - desarrollo y
proyeccién como arte escénico. Edicion del Autor: Eldorado, 2017.

4 PEIXER, Zilma Isabel. A cidade e seus tempos: o processo de constitui¢cio do espacgo
urbano em Lages. Lages: Uniplac, 2002.
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como “progressista” por afrontar as oligarquias locais e estaduais detentoras
do poder politico,5 a “Equipe de Dirceu Carneiro”’, como ficou amplamente
conhecida, dentro dos limites de uma gestdo municipal contribuiu para a
democratizacdo e descentralizacao da administracdo, com a participacao
popular nas decisdoes sobre diversos encaminhamentos para o futuro da
cidade. O Projeto Lageano de Popularizagao do Teatro, no qual se inseria o
Grupo Gralha Azul, era uma das ac¢oes da Prefeitura do Municipio.

Meu encontro com o Diretor - Conheci Héctor em novembro de
1978, quando fui apresentar Labirinto, espetaculo do Grupo Pesquisa Teatro
Novo, vinculado a Universidade Federal de Santa Catarina - UFSC, dirigido
por Carmem Fossari. A apresentacado se deu no palco do Colégio Diocesano.
Minha mudanca de Florianépolis para Lages ja vinha sendo articulada desde
maio daquele ano, quando tomei conhecimento do trabalho de educacéo e
participagdo popular que se realizava na cidade. Em idas anteriores
conhecera Manoel Nunes da Silva Neto, o Maneca, como carinhosamente
gosto de me referir ao amigo, entdo Secretario Municipal de Educacao e
Cultura. A relacao de amizade com ele foi definitiva para a concretizacao da
minha mudanca para Lages. Ao chegar a cidade e sem ter onde me alojar,
recebi a indicacdo de me hospedar na Pensido Urubici, situada na Rua
Presidente Nereu Ramos, no centro da cidade. Era um lugar modesto, no
terceiro andar do edificio, com uma barulhenta escada de madeira; pelos
menos 6 quartos por andar com paredes divisérias de madeira e um precario
banheiro compartilhado. Héctor era meu vizinho de quarto. Logo se
estabeleceu uma relacdo de muita conversa: nés saiamos para fazer as
refeicbes juntos, ir ao trabalho e aos ensaios, para o que precisavamos

caminhar cerca de 3 quadras.

5 Para aprofundar as discussoes sobre o contexto no qual se insere a atividade do Grupo
Gralha Azul Teatro sugiro a leitura de estudos que oferecem diferentes visdes sobre o tema:
ALVES, Marcio Moreira. A For¢a do Povo — Democracia participativa em Lages. Sao Paulo:
Brasiliense, 1980.

PEIXER, Zilma Isabel. A cidade e seus tempos: o processo de constitui¢cdo do espaco urbano
em Lages. Lages: Uniplac, 2002.

SILVA, Elizabeth Farias da. O Fracasso da Oposicao no Poder. Florianépolis: Letras
Contemporaneas, 1994.
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Héctor Grillo e Nini Beltrame. E a Gralha Falou... (1979). Foto de Dario de Almeida Prado

Ali permanecemos por pouco mais de 2 meses, porque nos primeiros
dias do més de janeiro de 1979 chegou Olga Romero, sua companheira, e o
filho Bernardo, com 3 anos de idade. Amedrontada com a realidade argentina
em plena ditadura militar, sentimento que contagiava artistas, ndo apenas os
titeriteiros, mas grande parte dos argentinos, Olga retornou para fixar
residéncia no Brasil. Ela imediatamente se integra ao Grupo, fazendo as

personagens femininas do espetaculo No Planalto Sul, Tropical do Sol.
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Com a sua chegada, decidimos alugar e compartilhar um apartamento
com 3 quartos em local afastado do centro. A distancia e as subidas ingremes
de um morro nos fizeram mudar para outro apartamento, antigo, mas com 4
quartos, proximo da Prefeitura, o que facilitava a vida de todos nos.

Em marco assumi a direcdo do Departamento de Cultura da
Prefeitura e me dividia entre as tarefas inerentes ao cargo e os ensaios no
Gralha.

Os espetaculos — Héctor chegou a Lages em junho de 1978, para
substituir Fernando Fierro (1945-1979) na direcdo do Grupo Gralha Azul.
Fernando o convidara para dar continuidade ao trabalho por ele iniciado no
ano anterior, quando o Grupo havia se formado, durante uma oficina
ministrada na UNIPLAC — Universidade do Planalto Catarinense, realizada
em parceria com o Servico Nacional de Teatro — SNT.¢ A conformacao do
Gralha como grupo de teatro vinculado ao Projeto de Popularizac¢ao do Teatro
desenvolvido pela Prefeitura se deu, portanto, no ano de 1978, meses antes
da sua chegada a cidade. O convite de Fierro para continuar a sua atividade
ocorreu num contexto triste: ele acabara de receber o diagnodstico de cancer
que o levaria a morte em abril do ano seguinte, 1979. Héctor aceitou o convite
e logo imprimiu sua visdo de teatro. As encenagdes com conteudo didatico
foram logo substituidas por trabalhos nos quais se explorava a criacédo e a
fruicdo artistica. A contribuicdo do teatro ao trabalho comunitario que se
realizava na cidade, seria o proprio teatro, a arte do teatro. O envolvimento
do grupo nas agoes educativas e pedagogicas desencadeadas pela Secretaria
Municipal de Educacao e pela Secretaria Municipal de Satude continuaram
por alguns meses, mas o centro das preocupacoes foi a criagao de espetaculos
teatrais que misturavam atores, bonecos e sua animacdo em diferentes

modalidades (luva, vara, mascaras), animando-os a vista do publico, e um

6 Fernando trabalhava na época na Escola Martins Pena, no Rio de Janeiro, ministrou a
oficina em Lages, durante 15 dias, aberta a interessados mas a base era o elenco do TULA —
Teatro Universitario Lageano, grupo cuja histéria inicia em 1969. Da oficina resulta o
espetaculo Um Pouco de Tudo, um conjunto de quadros em que predominavam pantomimas
e sem a presenca do teatro de bonecos. O elenco foi formado por Marcia da Costa, Lota Lotar
Cruz e Ivan Cascaes sob a direcdo de Fernando Fierro. Essa foi a configurac¢io inicial do
Grupo Gralha Azul.
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modo de atuacdo no qual se mesclam atores e bonecos utilizando
eventualmente as tapadeiras tradicionais que escondem os procedimentos dos
atores. Noutros momentos esses procedimentos foram rompidos desvendando
os recursos de animacao e a presenca dos atores ora animando bonecos e
mascaras, ora interpretando personagens. Soma-se a 1sso uma dramaturgia
que recriava lendas, casos ou os causos e falares oriundos da rica cultura
regional. Tal escolha repercute positivamente entre muitos, por valorizar a
cultura local, as vezes ignorada e subestimada, e por desencadear o riso no
espectador, um sentimento de familiaridade, uma intimidade propiciada pela
narrativa conhecida, e uma ideia de pertencimento ao ver seus modos de ser
presentes na cena. Mas, ao mesmo tempo, alguns folcloristas — preocupados
com a pureza e com a imutabilidade do patrimoénio cultural local — viam na
proposta de recriagao das lendas e narrativas uma degeneracao desse legado
que precisava ser preservado. Em entrevista concedida ao Jornal Correio
Lageano no dia 04 de abril de 1979, Héctor apazigua os animos dizendo que a
opcao por trabalhar com os elementos da cultura regional tinha como objetivo:
“difundir uma realidade, para fortalecer a cultura do povo, que conhecendo
melhor as suas fantasias cresceria em sua capacidade de manifestar-se”. Sua
declaracdo torna evidente que o papel do teatro ao trabalhar com essas
referéncias ndo é exatamente o de preservar e reproduzir em cena a cultura
popular, mas recriar, fazer pensar e para isso a liberdade de expressao e de
escolha é condicao fundamental.

Foi com essa perspectiva que ele encenou Lages La Ld... Lages Gé Gé.
Héctor escreveu, dirigiu e atuou — como sempre ocorria em seus espetaculos.
A peca fol montada em um meés de intenso trabalho. Ele iniciou as pesquisas
sobre os elementos da cultura popular local explorando os elementos

fantasticos da Lenda da Serpente do Tanque.” A serpente, um boneco de cerca

7 Trata-se do Parque Jonas Ramos, popularmente chamado de Tanque, situado no Centro de
Lages. Correia Pinto, fundador da cidade, por volta de 1771, teria mandado construir um
tanque aproveitando as fontes naturais que ali existiam para que as mulheres pudessem
lavar suas roupas sem serem molestadas. Segundo a lenda da Serpente do Tanque, uma
jovem solteira, teria dado a luz uma crianga e a teria jogado no Tanque. O filho virou serpente
e passou a habitar o local. A padroeira da cidade, Nossa Senhora dos Prazeres, ficara com os
pés sobre a cabec¢a da serpente enquanto permanecer no altar da Catedral Diocesana. Diz a
lenda e cré o povo que toda vez que a santa é retirada do altar a serpente se agita e derrama
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de 5 metros, com a boca articulada, estimulava o imaginario do pubico em
relacdo a ameacga que paira sobre a possibilidade de ela um dia despertar,
deixar a prisao sob os pés de Nossa Senhora e destruir a cidade. Com alegria
e Irreveréncia Héctor recorreu a bonecos de luva e bonecos de vara, mesclando
o trabalho dos atores a animacao dos bonecos a vista do publico.

Uma apresentacdo marcante do espetaculo se deu no palco do Teatro
Guairinha, em Curitiba, em julho de 1978, durante a realizacdo do Festival
Nacional de Teatro de Bonecos. No encerramento do espetaculo, a viatura da
prefeitura que levou o Grupo ao evento e o conduzia para as apresentacoes
nos bairros de Lages entrou pelos fundos do Teatro e estacionou sobre o palco.
O elenco vai desmontando o cenario, guardando os bonecos e cantando: vocé
pode fazer amanhad, como nos, hoje. Era o convite para se expressar, para fazer
teatro, mas principalmente o teatro que chegasse onde quase nunca chega,
para a populacao excluida desse direito. A reagdo do publico foi calorosa e
despertou interesse em conhecer o trabalho que o Gralha Azul realizava em
Lages.

A montagem de No Planalto Sul, Tropical do Sol — o segundo
espetaculo dirigido por Héctor — comecou a ser ensaiado em outubro do
mesmo ano de 1978. Ele explora novamente a Lenda da Serpente do Tanque,
porém na perspectiva de discutir o autoritarismo e o machismo implicito na
narrativa. Os elementos da cultura popular eram pretextos para trazer a

discussao de temas pertinentes, mas de modo irreverente.

* % %

as aguas do Rio Carahé (o maior rio de Lages), provocando inundagdes. A referéncia a essa
histéoria se encontra em texto assinado pela Secretaria de Turismo de Lages.
https://www.flickr.com/photos/rosmaridemelo/6244471166
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Grupo Gralha Azul em No Planalto Sul, Tropical do Sol. Janeiro de 1979, nas escadarias da
Igreja Santa Efigénia, na cidade Outro Preto — MG. Fotégrafo néo identificado.

Apresentar os espetaculos na rua, nas pracas da cidade, no patio de
escolas, ou saldo paroquial ja era uma atividade corriqueira, que revelava
escolhas poéticas e politicas. Sob a sua direcido, o teatro do Grupo Gralha Azul
assumiu caracteristicas que exploravam o jogo, a elaboracao, o cuidado, as
manifestagoes da milenar arte do teatro de bonecos e o trabalho do ator. O
grupo deu continuidade a op¢ao de se apresentar nos lugares onde o teatro
nunca chegava. Por isso, agendar apresentacdOes nas escolas, programar
apresentacoes nas pracas ou em bairros virou rotina desde a sua fundacao,
mas fol com a encenacao de No Planalto Sul, Tropical do Sol que a circulacao
por esses espacos se intensificou.

Héctor se permite todas as licencas poéticas, procedimento usual em
seus processos de criacdo e para isso confeccionou aproximadamente 50
bonecos de luva, bonecos de vara, mascaras e objetos para recriar a lenda.

Ele se divertia com a divisao de classe social que estabelecera entre os
personagens bonecos aproveitando o formato das cabacas, os porongos, para
a confeccao das cabecas das personagens. “Cabacga” ou “porongo”, como é

denominado na regiéo, é o fruto de um baraco, trepadeira da planta da familia
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das cucurbitaceas, que tem a forma de pera. O cabo que liga a fruta ao baraco
foi utilizado para dar forma ao nariz dos bonecos. Ele brincava com a divisao
social das personagens fazendo com que os bonecos pertencentes a classe
dominante tivessem o nariz levantado para cima, os subalternos com o nariz
para baixo, e os bonecos que representavam profissionais liberais bem
sucedidos foram confeccionados com o nariz reto.

Note-se que na versao da lenda para a peca ele apresentou a jovem
que engravida como filha de Correia Pinto, o coronel fundador da cidade. Na
peca, o coronel exigia que a filha (boneco de luva) contasse quem era o pai da
crianca. Ela se recusava: apenas diz que engravidara de um passaro, e que
fora um dos momentos mais belos da sua vida. Ele a acorrentava e ela, presa,
cantava incansavelmente: “Por qué me castigas, pai? Eu amei por um
momento e cheguei a plenitude”. Inconformado, Correia Pinto, organizava um
batalhfo e saia a caca de todos os possivels passaros que engravidaram sua
filha. Depois de algumas passagens inusitadas, comicas e das infrutiferas
investidas para encontrar o passaro genro, chega a vila de Lages um poeta,
personagem boneco propositalmente confeccionado com os tracos faciais de
Fernando Pessoa que, ao ouvir os lamentos da jovem acorrentada, por ela se
apaixonava e eles casam. A peca terminava com o casal passeando pela
cidade, num andor, ao som de um canto gregoriano.

A irreveréncia de Héctor e o modo de lancar temas espinhosos para a
discussao — como a gravidez de jovens ou adolescentes, o autoritarismo, o
machismo, diferentes manifestacgoes de preconceito — sdo abordados de modo
tal que prepondera o sarcasmo, o deboche, o qual provoca o riso e a reflexio,
0 que caracteriza uma vertente conhecida e largamente praticada de fazer
teatro na rua. Temas importantes e politicos sdo tratados sem o tom didatico
que muitas vezes caracteriza o espetaculo de grupos. Héctor insistia na ideia
de que nosso teatro era politico mas reafirmava que, antes de tudo, ele era

poético. Conforme Guénoun,

O teatro é, portanto, uma atividade intrinsicamente politica. Ndo em razio do que
ai é mostrado ou debatido — embora tudo esteja ligado — mas, de maneira mais
originaria, antes de qualquer conteudo, pelo fato, pela natureza da reunido que o
estabelece. O que é politico, no principio do teatro, ndo é o representado, mas a
representagdo: sua existéncia, sua constituicdo, “fisica”, por assim dizer, como
assembleia, reunifo publica, ajuntamento (GUENOUN, 2003, p.15).
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Iniciamos os primeiros ensaios da peca nas dependéncias da
Biblioteca Publica Municipal, mas quando ja tinhamos 20 ou 25 minutos do
trabalho pronto passamos a apresenta-lo nas pracas. A Praca Joao Costa, o
Calgadao da cidade, foi palco de muitas apresentacbes-ensaio sob o seu
comando. Naquela etapa, quando chegavamos ao ponto em que as cenas nao
estavam totalmente definidas e ensaiadas, improvisavamos e o diretor
encerrava relatando o final da peca. Por se tratar de narrativa amplamente
conhecida, esse proceder nao constituia impeditivo para a sua fruicio, ao
contrario: penso que contribuia para estimular o imaginario dos espectadores.

Lembro que chegavamos ao final da tarde, momento em que a cidade
ja comecava a se movimentar para encerrar as atividades comerciais.
Vinhamos com a Kombi alaranjada da Prefeitura e ali descarregavamos os
materiais de cena. Vestiamos ali mesmo uma camisa, uma bata branca feita
de tecido ordinario, o tecido com o qual se confeccionavam faixas e
amarravamos tiras (restos de tecido colorido) obtidas gratuitamente em
malharias. Pintadvamos o rosto com uma pasta branca e nos dividiamos na
tarefa de organizar e dispor os matérias de cena de modo que fosse facilitada
a sequeéncia e o ritmo do trabalho. Juntamente com Jean Pierre Barreto Leite,
0 musico e sonoplasta, iniciavamos a cantoria que dava inicio ao espetaculo.
A musica de abertura era uma “cheganca” do Terno de Reis, do litoral de
Santa Catarina. Adaptamos a letra e o ritmo tornando-a mais cadenciada e

contagiante:

Meu senhor dono da casa,
da licenca de chegar,

nés estamos reunidos,
tamo aqui pra festejar.
Meu senhor dono da casa,
da licenca de chegar,
viemos de muito longe,
viemos pra apresentar...

O publico se aglomerava aos poucos, ja com as primeiras
movimentacoes, curioso com a presenca de rapazes vestidos de modo pouco
usual, com bonecos de diferentes tamanhos e formatos. Os mais velhos tinham
um olhar desconfiado, outros queriam bisbilhotar, e assim permaneciam para

ver. A musica reunia mails passantes, pessoas que estavam na praca e
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formavam o circulo ou meia lua, desenho mais adequado para ver a
apresentacdo. A maioria das musicas de No Planalto Sul, Tropical do Sol
foram compostas por nos, capitaneadas por Jean Pierre em seu violao e flauta.
Muitas vezes Héctor trazia um pequeno poema com 3 ou 4 versos e
comeg¢avamos a criacdo musical. O tema “natureza” era recorrente em suas
criagodes, nao s6 nesta pega como em anteriores. Compusemos a musica Mde

do Mato, que repetiamos em momentos da peca:

E maie do mato,

ela é a natureza é tudo a rodear,
uma vez que foi, jamais pode voltar,
eterno movimento néo pode parar.

A Praca Joao Ribeiro, conhecida como Praca da Catedral, foi palco de
“temporada” aos domingos. As atividades comecavam por volta das 16 horas
e eram um modo de preparacao para a apresentacao que acontecia depois do
encerramento da missa das 19 horas. O sinal para o inicio do espetaculo era
justamente o término da missa. Primeiramente instalavamos o som e
ouviamos musicas de Milton Nascimento, Chico Buarque, Elis Regina, além
de outros nomes da musica popular brasileira, e aos poucos iamos montando
o espaco de apresentacao, instalando o cenario, dispondo os bonecos e
materiais de cena em seus lugares. Esse tempo servia para conversar com
pessoas que aos poucos chegavam porque sabiam da nossa presencga na praca
e vinham para passear com os filhos. Aos domingos de tarde as cidades do
interior oferecem pouco divertimento além de futebol e de ver televisdo. A
apresentacao na praca era local de encontro com conhecidos e no comeco das
nossas atividades ndo eram muitos que ali paravam, mas aos poucos se
formavam rodas de prosa, conversas sobre o cotidiano e acontecimentos
marcantes. Héctor, com seu forte sotaque castelhano, era objeto de
curiosidade para as criancas. Ele explorava isso com os pequenos brincando
com um boneco na mao, contando uma rapida histéria, fazendo muitas
perguntas aos adultos.

Ao terminar a missa, iniciavamos a apresentacdo e muitos fiéis ali
permaneciam para ver teatro. As reflexées de Guénoun sobre o publico e os

sentidos da reunido e da apresentacao teatral — sobretudo na praca que é
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espaco publico — ajudam a posteriori a compreender as dimensoes e

repercussoes dessa agdo no ambito individual e coletivo:

Ora, o publico dos teatros ndo é uma multiddo. Nem uma aglomeracao de individuos

isolados. Este publico quer ter o sentimento, concreto, de sua existéncia coletiva. O

publico quer se ver, se reconhecer como grupo. Quer perceber suas préprias reagoes,

as emocgdes que o percorrem, o contagio do riso, ’da aflicdo, da expectativa. E uma
reunifo voluntaria, fundada sgbre uma divisdo. K, ao menos como esperanca, como

sonho, uma Comunidade (GUENOUN, 2003, p.21).

No Planalto Sul, Tropical do Sol certamente fol a peca mais vezes
apresentada na Praca da Catedral mas é importante lembrar de passagens
em escolas e no interior do Municipio. O distrito de Morrinhos, distante cerca
de 40 km do centro da cidade, jamais havia recebido o Grupo Gralha Azul e
acredito que, até entdo, ndo havia visto um grupo de teatro. Fomos convidados
para a apresenta-la no saldao paroquial, uma casa de madeira de onde, para
além da igreja, se avistavam pinheiros, morros, muitos pinheiros. Ao mesmo
tempo acontecia uma “domingueira’, denominacdo comum ao baile, que
iniciara as 16 horas. A musica estava sob a responsabilidade da senhora
Teresa do Janguito, sanfoneira conhecida e muito respeitada nas redondezas.
O baile foi interrompido para a nossa apresentacdo conforme o previsto e
também porque foramos advertidos para apressar nosso retorno a Lages, uma
vez que o céu escurecia e a ameaca de chuva forte era iminente. Uma chuva
tornaria a precaria estrada intransitavel e teriamos que ali pernoitar. Fazia
um frio intenso e o vento minuano criava uma sensacao térmica que
transformaria em impossivel a permanéncia fora do saldo. Durante a
apresentacao do espetaculo, recordo das seguidas intervencoes da senhora
Teresa do Janguito. Sentada ao lado do palco improvisado e, sem largar a
sanfona, interrompia a cena e bradava para publico: “palmas pra gralha azul
que eles merecem!” E se ouvia o estridente aplauso seguido de “Viva!”. Lembro
também dos olhares curiosos dos homens, das mulheres e Héctor, comovido,
ali queria permanecer, continuar conversando com aquelas pessoas com
rostos e maos marcados pelo trabalho no campo. Queria ouvir suas histoérias,

estimula-los a contar seus causos, compartilhar com eles um copo de cerveja.

Grillo ndo esquecia sua condicdo de classe, de trabalhador subalterno na
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periferia de Buenos Aires. E, entusiasmado, insistia para que voltassemos
para apresentar ali.

No Planalto Sul, Tropical do Sol também se apresentou no Teatro
Municipal de Ouro Preto — MG e, em seguida, durante o Festival de Teatro
promovido pela Associacdo Brasileira de Teatro de Bonecos - ABTB, em
janeiro de 1979, fez uma apresentacao nas escadarias da centenaria Igreja
Matriz de Santa Efigénia, na periferia da cidade. Em abril se apresentou em
Florianoépolis no campus da UFSC, a convite do Departamento Artistico e
Cultural e em setembro do mesmo ano voltou a capital para se apresentar, no
recém-aberto Teatro da Igrejinha da Universidade Federal.

Com os dois espetaculos Lages La La... Lages Gé Gé e No Planalto Sul,
Tropical do Sol Héctor mudou o percurso inicial do Grupo imprimindo uma
marca que o tornaria conhecido — nao apenas em Lages — sob aspectos que

Loren Fischer Schwalb salienta:

O Grupo Gralha Azul, além de ocupar um lugar na histéria do préprio municipio,
tem igual destaque na histéria do teatro catarinense. [...] ele foi pioneiro no que
tange a pratica do teatro de rua [...] iniciou uma pesquisa com base na experiéncia
pratica da utilizacido da rua como palco. [...] O que motivou esta experiéncia foi o
desejo de fazer com que o teatro alcancasse o maior nimero possivel de pessoas. [...]
a vontade de utilizar o teatro como arma poderosa de transformacao, de descoberta
das possibilidades expressivas de cada pessoa em funcdo do seu préprio
desenvolvimento e no relacionamento com o outro e com o mundo ao redor
(SCHWAUB, 2009, p. 56,57, 58).

A autora faz uma leitura interessante do percurso do Grupo em que
destaca os aspectos que o distinguem: a opc¢ao por fazer com que o teatro
chegasse onde as pessoas o desconheciam e o descobrissem lugar de encontro
e de expressao.

O leitor voraz e o impaciente loquaz — Ler fazia parte do dia a dia
de Héctor, uma atividade cotidiana e corriqueira; Por isso era quase
impossivel vé-lo sem um livro na mao ou, comentando a leitura de algum
texto, sobretudo de literatura. Lia classicos como James Joyce, Miguel de
Cervantes, Dante Alighieri, Joao Guimaraes Rosa, lia e relia William

Shakespeare8, Juan Rulfo e Carlos Castaneda. Gostava de histérias de vida e

8 Com muita facilidade contava uma reduzida versdo de Hamlet, que depois adaptou para
apresentar em Cafés Teatro na Europa. Lucas, meu filho, lembra ainda hoje de Héctor lhe
contando o drama shakespeariano, quando tinha 8 anos de idade.
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lembro do quanto se divertia com as irreverentes passagens de Salvador Dalli,
e suas aventuras e amor por Gala.

Ele insistia que a formacao de um ator exige o contato com as outras
artes. Por conseguinte, ndo sé a literatura era quase que uma obrigacio, mas
o cinema, a musica. Gostava de conversar sobre filmes de Luis Bunuel e
Federico Fellini. Ouvia a musica de Egberto Gismonti, Milton Nascimento,
Flora Purim... As artes visuais sempre tiveram grande influéncia em seu
trabalho: ele gostava de desenhar com nanquim e fazia desenhos com a
técnica a bico de pena, que presenteava a amigos.

O menino de Lants, que nao suportou a escola e a abandonou com
sete anos de idade, compensava pela leitura uma possivel formacao que a
escola formal lhe daria.

Foi com Héctor que conheci O Teatro e Seu Duplo, de Antonin Artaud.
A versao que possuia fora publicada em Buenos Aires no ano de 1964. Vale
lembrar que no Brasil o texto de Artaud s6 foi publicado em 1987. Para mim
fol uma descoberta ler um texto que ao mesmo tempo em que negava as
praticas de um teatro ja qualificado como comercial, anunciava os desafios de
um teatro novo, vivo e visceral. As primeiras reflexoes sobre a ideia de
teatralidade que li foram as de Artaud neste livro.

O conhecimento das artes e a leitura eram, na visao de Héctor, ndo
apenas para que o ator aprofundasse o trabalho na cena, como também para
que adquirisse um capital cultural e vocabulario a fim de se expressar sobre
o proprio trabalho e sobre o teatro. Insistia que era preciso estar atento as
criagoes de artistas contemporaneos e de movimentos que surgiam, e que a
atualidade do teatro nao estava separada do que ocorria nos outros campos
artisticos. Dai a necessidade de se conectar com o que é vivo e atual.

Héctor apresentava uma inquietude constante, uma espécie de
insatisfacdo que expressava o desejo do novo, do diferente, de rever o que
estava dado e posto, sem concessoes. Em relacao ao comportamento dos atores
eventualmente manifestava algo como uma espécie de sentenca: “basta de
jogar margarida aos porcos!” ou ainda, “quem nasceu repolho, jamais chega a

flor!” Isso poderia ser lido como arrogancia, mas era a verbalizacao da sua
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impaciéncia com a mediocridade, com as conversas rasas que pouco
contribuiam para refletir sobre a vida, sobre o que queremos e estamos
fazendo no mundo. Lembro de outras frequentes afirmacoes que podem
parecer prosaicas, como: ‘o ator que come demais dificilmente atua bem, ndo
consegue refletir, ou ndo é possivel ensaiar logo depois do almog¢o”. Dizia que
em dia de apresentacdo o ator precisa estar mais disponivel, desfrutar dos
siléncios e deixar as atividades triviais de lado: “precisa se concentrar... tomar
um bom banho antes de ir ao teatro é indispensavel”. Esse tipo de afirmacao
deslocada do seu contexto poderia propiciar interpretacoes equivocadas, de
comportamento soberbo, autoritario ou intolerante. Vejo sob outra
perspectiva, como uma demonstracao de quanto ele gostava dessa arte e seu
entendimento de que fazer teatro é um modo de viver e olhar para o mundo
no qual ja néo cabe perder tempo com banalidades, o que me faz lembrar
Guimaraes Rosa quando escreve: “viver perto das pessoas é sempre
dificultoso... (2001, p. 192). Para Héctor talvez o correto fosse dizer: viver perto
de certas pessoas ¢ dificultoso. Suas supostas “impertinéncias” tem a ver com
a visdo de que o trabalho artistico é exigente, é preciso dedicacdao e nao ha
como perder tempo com futilidades.

Muitas vezes dizia que gostaria mesmo é de ser escritor. Lembro das
madrugadas frias de Lages em que ouvia até muito tarde o barulho da sua
maquina de escrever. Ele escrevia contos, poemas, roteiros de pecas...
Escrevia muito. Ao mesmo tempo insistia sobre a necessidade de ler, de
permanecer em siléncio, de refletir, e dizia que por esse motivo gostaria de se
internar num Seminario, ser um monge, um padre, e ali realizar seu projeto
de escritor. Eu achava divertido e lhe contestava dizendo que seguramente
era um bom lugar para escrever e que dificil seria ele se submeter ao dia a
dia, aos compromissos de seminarista e monge celibatario. Riamos
imaginando e invejando o que para nos seria um lugar em que nao haveria
preocupacao em como se alimentar, se vestir e cuidar do cotidiano que

desconcentra e muitas vezes dispersa, embrutece.
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E a Gralha Falou — Esse foi o espetaculo que deu maior projecio ao
trabalho de grupo consolidando-o como grupo representativo do teatro de
bonecos no Brasil.

Em janeiro de 1979, quando retornamos do Festival Nacional de
Teatro de Bonecos que se realizou na cidade de Outro Preto — MG, Héctor,
1mpressionado com a beleza e com a poesia do espetaculo Cobra Norato, do
Grupo Giramundo, nos chamava a atengao para como o Grupo utilizava
recursos para destacar a forma dos bonecos, revestindo o espaco de preto; o
uso de materiais para a sua confec¢do, como isopor, massa corrida e massa
plastica; o refinado acabamento visivel na pintura, no figurino; a qualidade
da escultura e forma dos bonecos que considerava como obras de arte; a
criativa da iluminacado, a qual, além de dar claridade, criava climas e
ambientes capazes de nos fazer sentir o calor, os cheiros e a densidade da
floresta amazobnica. Comecamos a ensaiar E a Gralha Falou inicialmente no
piso superior da Biblioteca Publica de Lages, contigua ao Parque Jonas
Ramos. Os bonecos foram confeccionados por Héctor, Olga e com a ajuda de
Ivan César Cascaes, numa sala do piso térreo da Biblioteca. Em seguida
mudamos para o espaco-oficina do Grupo, que funcionava nos fundos da
Secretaria Municipal de Cultura, num casarao de esquina na Praca da
Catedral. O espaco na Biblioteca ja nido comportava os materiais e era
inadequado para os ensaios. Ademais, a grande sala nos fundos da Secretaria
de Cultura nao possibilitava a realizacdo de ensaios, o que fez com que
passassemos a ensaiar no saldo paroquial da catedral, que dispunha de um
pequeno teatro-auditéorio com palco italiano. Essa foi uma mudanca
importante para a concepc¢ao do trabalho em relagao aos outros espetaculos: o
palco italiano. Tal modificagio precisa ser compreendida ndo como retrocesso
nas concepcoes cénicas de Héctor: o palco, em seu formato a italiana,
evidenciava o desejo de que a cidade visse um trabalho diferente, com o uso
de recursos que possibilitassem estimular a imaginacao do espectador noutra
perspectiva, a de um ilusionismo que ampliaria a carga poética do espetaculo.

Ensaiavamos todos os dias das 17 as 21horas exceto aos domingos.

Nos sabados ensaiavamos de tarde, das 15 as 18 horas.
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Nao raro, nos meses de julho e agosto, quando saiamos dos ensaios, o
frio era intenso. Uma camada de gelo ja se via sobre os carros, o que nos

obrigava a ir direto para casa porque, se aquecer, era a alternativa.

Olga Romero em E a Gralha Falou... (1979). Texto e dire¢do de Héctor Grillo. Foto de Dario
de Almeida Prado.

Lembro de uma assidua presenca, sempre silenciosa e atenta: uma

jovem freira do Colégio Santa Rosa de Lima. Durante o periodo de ensaios,
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ela sentava numa das ultimas fileiras do teatro e ali permanecia. Sempre
vestida com o “habito” cinza e capuz branco, nada mudava seu traje, nem
mesmo as noites friorentas lageanas. Envolvidos no ensaio, ndo viamos o
momento exato em que chegava. Eu percebia o seu vulto, a sua presenca nos
momentos em que nao atuava, ou nos momentos em que Héctor sinalizava o
fim da jornada. Nessa hora, ela lentamente levantava e se retirava. Nunca se
apresentou, nunca disse seu nome, nunca teceu algum comentario. Nao
podiamos questionar a sua presenca porque o espaco era gratuitamente
cedido para os nossos ensaios. Ela ndo nos incomodava. Mas a minha
curiosidade existia: Quem era ela? Que impressoes tinha do espetaculo e dos
ensaios? EKla vinha por espontanea vontade? Foi designada por alguma
autoridade eclesiastica para acompanhar os ensaios? Nunca soubemos disso.

A presenca aos ensaios e a pontualidade em relacdo a eles eram
rigorosamente cumpridas, porque Héctor advertia que “sem ensaio, sem
muito ensalo, ndo ha aprofundamento no trabalho. A fluidez das acodes, o
dominio da sequéncia de gestos e movimentos resultam da apropriacdao dos
diversos sentidos que o espetaculo produz, e 1sso s6 se consegue com trabalho,
ou seja, com ensaios.

Héctor se dedicava inteiramente ao trabalho, seja na escrita do texto,
na confeccdo dos materiais de cena, o que o envolvia na confeccdo dos bonecos
por ele esculpidos em isopor ou modelava no barro para depois fazer o que
chamamos de papietagem. E nos dizia: “Neste trabalho o texto terd que ser
decorado! Decorado! Chega de improvisar falas”. Sua preocupacdo tinha
razao, porque se, de um lado, nos espetaculos anteriores o roteiro escrito por
ele permitia improvisagdes nao s6 nos ensaios, mas também na cena, a
qualidade do texto de E a Gralha falou — com as preocupacoes e cuidados que
ele teve com sonoridades e com os ritmos das falas — nao mais poderia estar
sujeita a improvisacoes do elenco. Nao! O texto precisaria ser decorado e dito
de acordo com o que foi concebido. No entanto, dias antes da estreia, ao
comparar o texto inicial e o texto final se verificavam diferengas, acréscimos

que foram enxertados a partir dos ensaios e das percepcoes sobre vacuos,
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perda de ritmo, passagens que pudessem dar maior substancia a encenacao.
E ele sabia aproveitar sugestoes para serem incorporadas a obra.

O figurino dos atores e dos bonecos foi pensado e confeccionado por
Olga Romero, que gostava de pesquisar tecidos nas lojas da cidade. E ela
juntava diferentes nuances de vermelhos e lilases para o figurino dos bonecos,
e verdes para a floresta. Sueli Beduschi, artista visual residente na praia de
Porto Belo, por ocasido de sua passagem por Lages para uma exposicao de
seus trabalhos, aceitou o convite de Héctor para pintar os bonecos. Ela néo se
inibiu em fugir de elementos realistas e pintava os bonecos, filhos trigémeos,
de cor-de-rosa com cabelos amarelos e o boneco mae de roxo, num tom dégradé
que transitava entre seus varios tons, passando por cinza e branco.

Héctor gostava de musica ao vivo no espetaculo. E Jean Pierre, com
flauta transversa e violao, sabia criar os sons que davam o clima que o diretor
queria. Mas em E a Gralha Falou, trechos de musicas de Pink Floyd também
integravam a trilha sonora da peca. Os ensaios transcorriam na montagem
das cenas sem obedecer a sequéncia prevista no texto.

A peca teve sua estreia as 20 horas, do dia 31 de agosto de 1979, dia
do seu aniversario.

Os ensaios e a construgao dos bonecos e materiais de cena para E a
Gralha Falouw... iniciaram no més de fevereiro. Sua dramaturgia nasceu de
um conto, uma histéria que Manuel Nunes da Silva Neto teria contado a seus
filhos numa noite para fazé-los dormir. Ao compartilhar a histéria, Héctor,
depois de ouvi-lo, pediu ao amigo que escrevesse o que denominou de conto.
Leitor e admirador de Carl G. Jung, ele gostava de contar e de ouvir sonhos,
uma pratica costumeira com os amigos.

O tema central é a devastacido da araucaria, o pinheiro, arvore que
definiu durante muito tempo a economia da cidade e da regido. A gralha azul,
ave ja em extincdo, responsavel pelo reflorestamento natural dos pinheiros, é
a personagem central do espetaculo. Observadores, os antigos moradores da
regido serrana confirmam que a ave ajuda a disseminar o plantio da
araucaria. Durante o outono, os bandos de gralhas azuis chegam para comer

os pinhées (frutos das araucarias) e diante da fartura os enterram para deles
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se alimentar posteriormente. No entanto, muitas nao retornam ou
“esquecem” onde enterraram os pinhdes e isso favorece o nascimento de novas
arvores e de florestas de araucaria. Cerca de 15 anos depois as arvores
comec¢am a produzir frutos e segundo os moradores da serra, a maioria das
gralhas nao colhe os frutos que plantam porque vive por cerca de 12 a 15 anos.

O desmatamento, a escassez de alimentos, a migrac¢ao das gralhas
para o litoral do Estado, local onde a araucaria existe mas nao é abundante,
os medos e projecoes de um futuro devastado e desértico sdo abordados na
encenacao, explorando recursos visuals e narrativos que revestem o
espetaculo de poesia e ludicidade. Por isso o diretor gostava de enfatizar:
“Nosso teatro ¢ antes de tudo um teatro poético”.

Ele construiu metaforas em torno da imagem da ave, que por vezes
era representada pela atriz (Olga Romero). Noutros momentos era boneco de
luva; noutros ainda, bonecos de vara. A ave gralha azul era por vezes
metaforicamente lembrada como o trabalhador que néo desfruta do que
produz. Mas a forca do espetaculo estava na evocacéo a vida que suas nuances
produziam.

Héctor, o encenador, estava interessado no conjunto do trabalho,
explorando as visualidades, as sonoridades, os ritmos, os climas e a carga
poética do espetaculo. Ele se preocupava mais em explorar as contribuicées
de cada ator e dos bonecos que ora atuavam em conjunto, ora separadamente,
tendo como referéncia o conjunto, o espetaculo. Nesta perspectiva ele se
aproximava do pensamento de Jacques Copeau quando concebia a encenacao
como “o conjunto dos movimentos, dos gestos e das atitudes, o acordo das
fisionomias, das vozes e dos siléncios, a totalidade do espetaculo cénico,
emanando de um pensamento Unico, que o concebe, o regula e o harmoniza”
(COPEAU, 2013, p. 11).

O trabalho corporal do ator, seus movimentos e a sua integracao com
os bonecos eram o foco dos ensaios e da nossa preparacio. Vale lembrar sua
experiéncia como mimico que, somada a sua pratica no teatro de bonecos,
imprimia a sintese, uma capacidade de percepcao do que era essencial, e o

fazia identificar e descartar o ilustrativo, o supérfluo.
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A manipulacao detalhada do boneco, criando uma partitura de gestos
como hoje fazem alguns diretores, ndo era a principal preocupacao de Héctor.
Seu desejo era produzir no publico a impressdo de que o boneco estava vivo,
mas o que desencadeava o pacto ficcional com o publico ndo era somente a
animacao dos bonecos. Ele nao acreditava que para isso fosse necessario
realizar antecipadamente exercicios de manipulacao capazes de criar um
repertorio de movimentos para cada boneco e assim construir seu carater e o
que fazer em cena. A adequacdo do uso do boneco acontecia no fazer, nos
ensaios e na preparacao do espetaculo. O estimulo era dado a cada ator para
que construisse seu modo de atuar e animar os bonecos. Se os movimentos
fossem inadequados havia correcao; caso contrario, eram fixados como acio
integrada ao trabalho. Seu cuidado consistia em estabelecer o envolvimento
afetivo e ficcional com o publico pelo conjunto de elementos presentes no
trabalho.

A peca foi selecionada para integrar o Projeto Mambembao, acdo que
criava a oportunidade para os principais centros culturais do pais conhecerem
o teatro que se produzia “fora do eixo”’. A acdo do Servico Nacional de Teatro
(SNT) programou apresentacoes no Teatro Cacilda Becker, no Rio, e no Teatro
Eugénio Kusnet, em Sao Paulo, nos meses de janeiro e fevereiro de 1980. A
repercussao fol muito positiva e deu visibilidade ao trabalho cénico do Grupo
e ao trabalho realizado com a Prefeitura de Lages. Yan Michalski, critico
teatral do Jornal do Brasil, publicou entao o texto intitulado Um Pdssaro que
Semeia Vida, sobre a apresentacao do Gralha Azul no Mambembao do Rio, e
destacava a inspiracado poética e a eficacia pictorica da encenacao de E a

Gralha Falou:

Como Diretor, Grillo cria um universo de uma fantasia comovente, no qual bonecos,
atores e madscaras, assim como gente, bichos e arvores, convivem com toda
naturalidade, mas cuja fantasia nunca se distancia da realidade. Algumas figuras,
alguns movimentos e algumas solugdes de marcacio sdo de uma densidade poética
admiravel MICHALSKI in Jornal do Brasil, 01/02/1980).

Na sequéncia, Michalski relaciona o trabalho de Héctor com outro

argentino conhecido da cena carioca:

Sob certos aspectos — estilo do humor, brincadeiras com as palavras, ritmo da fala —
o trabalho de Grillo lembra o de Ilo Krugli, a tal ponto que me pergunto se néo
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existiria, por tras da arte de ambos, uma tradicdo comum argentina. Mas esse

parentesco ndo impede o espetiaculo de construir uma linguagem muito pessoal,

para cuja densidade de clima é essencial a sonoplastia de J. P. P. Barreto Leite

(idem).

A énfase dada as sonoridades chamava a atencdo no espetaculo e
realmente esse era um aspecto pelo qual Héctor tinha cuidado, dele
participando ativamente, se incumbindo em conjunto com o elenco em
produzir objetos dos quais se extraiam sonoridades, ruidos e eram estes
mesmos objetos elementos cénicos importantes na construgdo das

visualidades do trabalho. César Lavoura sintetiza este aspecto no trabalho

coordenado por Grillo:

Utilizando os préprios atores na sonoplastia, misturando mascaras, bonecos,
fantoches, num universo fantéstico, o Gralha Azul criava um espaco teatral com
suas proéprias leis. Os sons usados nas pecas eram inspirados nos rios, na mata, nos
passaros, enfim, na natureza do planalto serrano, utilizando na sonoplastia efeitos
com cincerros, molhos de chaves, apitos, 4gua, além de sons vocais e o tradicional
violdo, pandeiro, cavaquinho, flauta e cestaria, para dar densidade e o clima
auténtico e valoroso de sonoplastia com elementos que poderiam ser encarados como
tecnicamente atrasados (LAVOURA, 2013, p.179).

Depois daquela passagem pelo Projeto Mambembao eu sentia que, as
vezes, Héctor manifestava a sensacdo de dever cumprido, de que sua
contribuic¢do ao Projeto Lageano de popularizacdo do Teatro de Lages, e seu
trabalho como diretor do Grupo Gralha Azul haviam se esgotado. Aos poucos
ele fol1 manifestando o desejo de voar para longe, bem longe... Adaptou uma
versdo mais sintética, com poucos atores, de E a Gralha Falou, ajeitou seus
poucos pertences e rumou para a Polonia, a fim de participar de um Festival
de Teatro em Bielsko Biala. E de 1a voou para muitos outros lugares.

Para finalizar — O legado de Héctor Grillo para o teatro de bonecos
em Santa Catarina e no Brasil é inegavel. Feito a ave Gralha Azul ele plantou
muitas sementes cujos frutos cresceram e reverberam ainda hoje no teatro de
Santa Catarina. As suas contribui¢ées e influéncias para o nosso teatro
merecem outros estudos, capazes de dar a dimensdo da genialidade e da
importancia do artista Negro Grillo.

Em fevereiro de 2007 visitei-o na cidade argentina de Cérdoba, onde
vivia e atuava no cinema, no teatro e como escritor. Héctor morava num

pequeno e tranquilo apartamento de sua amiga Monica Leunda, no centro da
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cidade, e o encontrei fazendo o de que gostava: escrevendo e ensaiando um
novo espetaculo, Guanahani... jAqui llegé Colon! dirigido pelo respeitado
diretor e autor Roberto Espina. Ele falava entusiasmado dos filmes nos quais
atuou, dos contos recentemente escritos, de um romance que estava
concluindo. Uma das suas grandes paixoes era, sem duvida, a literatura. Nos
lugares onde viveu além de Lages (Bologna, Sevilla, Zaragoza e por ultimo
Cordoba) certamente existem manuscritos que mereceriam publicagao.
Fabian, seu filho do primeiro casamento e que vive em Buenos Aires, tem
muitos manuscritos do pai. Sei que Monica Leunda reuniu boa parte de seus
textos e o desafio é vé-los publicados.

Héctor faleceu na cidade de Cérdoba, Argentina, no dia 28 de outubro

de 2007. Suas cinzas foram espalhadas nas montanhas da serra de Cordobesa.

* % %
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RESUMO

Essa narrativa busca refletir sobre métodos de intervencéo e atuacgio, como dispositivos
corporeos-criativos para pensar o ensino de Arte, no contexto da pesquisa em Artes
Cénicas. Para tanto, situa relacdoes com os temas dos corpos brincantes, infincia e
africanidades e ainda discorre sobre experiéncias com metodologias ludicas como
possibilidade de intervencdo e vivéncia artistica a partir do universo dos orixds.
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RESUMEN

La narrativa es una busqueda reflexiva sobre métodos de intervencién y actuacién, como
dispositivos corpéreos-creativos para pensar la ensenanza del arte, en el contexto de la
investigaciéon en Artes Escénicas. Para ello, hace relaciones con los temas cuerpos
jugueteros, nifiez, africanidades y aun discurre sobre experiencias con metodologias
Itdicas como posibilidad de intervencion y vivencia artistica a partir del universo de los
orixds.
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ABSTRACT

This narrative seeks to reflect on methods of intervention and acting as creative-bodily
devices for thinking about art teaching in the context of research in Scenic Arts. In order
to do so, it establishes relationships with the themes of the bumping bodies, childhood
and africanities and also discusses experiences with playful methodologies as a
possibility of intervention and artistic experience from the universe of the orixds.
KEYWORDS: africanities, art, bragging body, childhood, play methodologie

* % %

Aproximacoes afro ludicas iniciais

O presente texto busca construir narrativas poéticas, liidicas e criativas que se
relacionam com a pesquisa, em andamento, junto ao Mestrado em Artes Cénicas da
UFRN, em Natal/RN. Considera-se importante que as narrativas estejam em primeira
pessoa, pois os relatos descritos decorrem de experiéncias da autora, em consonancia
com as contribuicoes, de sua orientadora.

As tematicas dialogadas sobre corpos brincantes, infancia e africanidades tém
referéncias tedricas e empiricas utilizando-se de relatos de experiéncias com criancas e
adultos. Prop6e-se que estes temas sejam experienciados por estes publicos, com o
intuito de sensibiliza-los sobre estas tematicas através de processos corporeos-criativos.
Perspectivas estas que possibilitam gestar reflexdes sobre metodologias ludicas, como
métodos de intervencao da pesquisa em Artes Cénicas, como um campo do saber e, em
articulacio com o ensino de Arte.

Nesta ambiéncia, a criacdo artistica configura-se como um arduo processo
investigativo e, a partir das diferencas e singularidades deste campo, procura-se abrir
espacos para dialogos e proposicoes artistico-académicas. Pesquisar/sistematizar é sim
desafiador, ndo seriam também os modos de fazer arte?

Reflito que produzir arte, ndo se relaciona apenas a apresentacoes cénicas no
espaco fisico, teatro, é também gestar possibilidades artisticas em outros ambientes.
Assim sendo, os modos de fazer arte e pesquisa constituem formas outras de refletir,
questionar e intervir na realidade, diferentes de outras areas e ndo menos complexas e
arduas, como aponta os autores, “Desse modo, a pesquisa em artes cénicas acontece de

fato como uma aventura pensada e corporificada. Afinal, ela é ato criativo que pode

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.5| n.2 | p. 61-82 | dezembro 2018 | ISSN 2358-3703



63

apontar para um caminho de descolonizagao de saberes [...]". (BRAGA; BAUMGARTEL;
SANTOS, 2017, p. 182).

Compreendo, a partir desta reflexdo, que tais pesquisas sao atravessadas pelas
experiéncias das (os) investigadoras (es) e poderao construir-se como campos de atuacao
de um saber em devir, conectadas e irmanadas ao corpo e as emocoes, ou seja, o proprio
individuo, abrindo espaco para os modos de ser e estar no mundo.

Neste sentido, parto do contexto que me mobiliza para propor essas giras
brincantes, que é minha ligacdo com os orixds3, da nagao Yorubd*. Na Umbanda, religiao
brasileira sincrética de matrizes, como a africana, indigena, cigana, dentre outras, se
deu meu encanto por este dialogo diverso. Através de meus guias (espiritos protetores),
descobri ter relacao e heranca do Candomblé, religido também brasileira, desencadeada
no contexto escravocrata, fortemente relacionada a matriz africana, um dos simbolos de
resisténcia dos nossos antepassados negros. A partir de entdo, questionei-me de como
posso intervir socialmente e repassar um pouco do significativo legado que venho
vivenciando h4, aproximadamente, seis anos que me tornei filha de santo5.

Girar de gira e gingar, de gingas sdo expressdes conhecidas, vivenciadas,
memorizadas no corpo, por nés, adeptos das religides de matriz africana. Compreendo,
que girar é o ato de rodar em forma circular, que remete também as giras, encontros
espirituais realizados no formato de rodas. Gingar ou gingas, denotam proximidade com
movimentos da capoeira ou um ritmo corporal evidenciado quando a pessoa danca, “A
ginga, a fluéncia, a mandinga, a atencdo sem tensdo, a descontracao, a multiplicidade,
a diversidade, sdo elementos presentes no Corpo-Danca Afro-ancestral que o identificam
e o diferenciam de outras formas de corpos dancantes de ser e estar no mundo [...]”.
(PETIT, 2015, p. 103).

A partir do titulo proposto, dialogo com o sentido de gira dos orixds, porque é
através deste universo que estabeleco relacdo com os corpos brincantes e a infancia, com

foco em criancas na etapa da Educacao Infantil. Suas historias e gingas sdo evidenciadas

3 Deuses/divindades ancestrais africanas. Representam e simbolizam elementos da natureza, sendo
guardides (as) da mesma.

4 Grupo étnico-linguistico origindrios da Africa Ocidental. No Brasil, reverberaram uma das principais
manifestacées religiosas e culturais, onde se cultuam os orixds.

5 Em linhas gerais, é um termo wutilizado principalmente em terreiros para designar os
adeptos/praticantes das religides de matriz africana, que se desenvolvem na mesma.
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na experienciacao destes corpos que se disponibilizam a brincar e a jogar, no contexto
das mediagoes ludicas que venho propondo e nesta escrita ou narrativa, serdo melhor
explicitadas.

No periodo de 2010 a 2014, em Fortaleza/CE, cursei a Graduacao de
Licenciatura em Teatro no IFCES. De 2011 a 2015, tive minhas primeiras experiéncias
no ensino de teatro e danca, em escolas publicas de minha cidade, experienciando arte
com criangas e jovens.

No periodo de agosto a outubro, de 2014, desenvolvi minha pesquisa de
monografia, na qual investiguei a possibilidade do corpo se tornar jogo na Educacao
Infantil. Em instituicdo de pré-escola em Fortaleza/CE, mediei brincadeiras/jogos
corporais ancoradas nas linguagens da dancga e do teatro, com um grupo de criangas de
5 e 6 anos. Desta pesquisa, surgiu minha primeira publicacao em livro Onde o Corpo é
Jogo: Uma Media¢do Ludica na Educac¢do Infantil (2017), de onde parto para refletir
acerca do conceito de corpo brincante.

Esta definicdo pode ser relacionada a raiz da cultura popular e aos seus
brincantes, aqueles que brincam com o proprio corpo através de suas dancas e
dramatizacées. O sentido que atribuo aqui, é de que a crianga, ao manifestar suas légicas
e seus estados de criacao, pode expressar um corpo que é brincante no proprio ato de
jogar e brincar. Nesse sentido, a crianca, agente desbravadora de suas sensacgées e
criacoes, experiéncia e brinca com seu proprio corpo, adaptando-se no fluxo das
atividades. Assim, a crianca revisita seus proprios desejos e logicas, fazendo emergir seu
corpo brincante ao vivenciar desafios diante do processo de fruicdo em arte. (BRAGA,
2017).

Ao refletir sobre a possibilidade de que a crianga se sente a vontade para
experienciar sua corporeidade e para me aproximar de maneira mais brincante, poetizo

a ideia de um corpo-casa:

A menina e o seu corpinho-casinha

Logo pela manha, quando o sol sorriu para ela
A menina acordou cedinho e logo se espreguicou
Ela se esparramou todinha da cabeca aos pés

6 Instituto Federal de Educacio, Ciéncia e Tecnologia do Ceara.
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Sua caminha era ela mesma, as vezes bem preguigosa

Ela queria ficar um pouquinho mais

Mas suas amiguinhas ja corriam em frente a sua varanda
Varanda que é o desenho dos olhos dela quando abrem ao espreguicar
Cheio de remela, de quem muito sonhou

Remela feliz de um sonho animado de uma crianca que quis
Quis brincar, pois ja era a hora, “Tic tac” passa o tempo,

Todo o tempo vai brincando, passando, passarinhando

- Vamos voar? Eu tenho asas! Olha aqui! De um lado para o outro,
de um lado para o outro, olha!

Brincava a menina com uma de suas amiguinhas

Dancando com os seus bracinhos feitos de asa ou seriam de ar?
Ela respirava o seu cheiro, limpinho e as vezes sujinho
Menina que era a sua casinha, corpinho-casinha

Verde, azul, rosa, roxa, preta, branca, amarela

Assim que nem um arco-iris, da cor que ela queria e pintava
Afinal, ela podia ser da cor que quisesse

Pois na sua imaginagio brincavam muitas cores

De uma decoracio viva e alegre

E quando ela abria a portinha principal, que era o seu coracgéo
Era tanta luzinha, tanto “abra¢inho”, tanto “amorzinho”

Que saia e avoava que nem passarinho, livre e feliz

Porque no seu corpinho-casinha

Ela nio era engaiolada e sim bem soltinha

Para livre, brincar e girar, dancar e cantar

Se esparramar, sujar, deitar

Porque as estrelinhas ja chegaram, para brincar com ela
Agora nos seus sonhos, pois ja era a hora de “mimi”

Dar descanso para o seu corpinho-casinha

Que de manhézinha até a noitinha

Muito brincou e se desmanchou

Soprando palavras soltas ao vento

Que sussurravam nos seus ouvidos

Seus sonhos de menina crianca

Brincante, aprendiz, que diz, um giz,

“Coloriz”, ela mesma, feliz!

(Natal/RN, julho 2018)

A necessidade de afirmar a nao separacao entre mente, corpo, espirito se deu
naquele contexto, ao perceber através do didlogo com alguns autores e minhas
experiéncias de ensino, que na sociedade ocidental, muitas vezes, sdo vistos de modo
fragmentado. Busquei investigar o contrario e percebi a crianca como um ser integral.
Em minha escrita, primeiramente contextualizei historicamente algumas concepgoes
em torno da crianca, do corpo e como o mesmo era contextualizado em algumas
institui¢oes de ensino, em relacdo a Educacao Infantil e ao ensino de Arte.

Analiso (BRAGA, 2017), que, apesar de avancgos, algumas das concepgoes, entre

os séculos XV e XIX, em torno da crianca, de que as mesmas, por exemplo, seriam
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adultas em miniatura ou “folha em branco”, reproduzindo o que o adulto determinava
(ARIES, 2012), ainda perduram no atual contexto da nossa sociedade e, por vezes, as
crian¢as ainda sao menosprezadas em sua capacidade.

Isto se da quando, por exemplo, apresenta-se a elas apenas atividades, jogos ou
brincadeiras prontas, como desenhos para colorir e brinquedos eletronicos ou quando,
nao se da atencado e espaco ao que elas nos tém a dizer ou mostrar. Neste sentido,
proponho a mediacdo de materiais e atividades que desafiem a crianca a refletir, criar,
intervir e também dar espacgo para que em didlogo, expressem e manifestem suas
opinides e sentimentos.

Ao vivenciar experiéncias instigantes no ensino de Arte, principalmente com as
criancas, percebil nas aulas de danca, teatro e em minha pesquisa, que as mesmas
mergulhavam de forma critica e criativa, assim brincando, jogando, teatralizando e
dancando com seus corpos. As metodologias ludicas oportunizavam que elas se

expressassem integralmente,

[...] Com o desenvolvimento do jogo? e proximo a finalizacdo da oficina, surgiu minha interacio
com eles, quando brinquei ao ser Lobo Mau e eles Chapeuzinhos. Assim, também pude
oportunizar que todos fossem Chapeuzinhos ja que demonstraram durante o jogo, quererem ser
este personagem. Jardim?$ expressou querer ser Lobo Mau junto a mim e, de forma bastante
divertida, tentavamos pegar os demais. Também houve o surgimento do elemento Cagador, uma
proposi¢ao de Raio, que salvaria os demais Chapeuzinhos pegos pelo Lobo Mau. Assim, pude
criar e recriar, junto a eles, o jogo e suas regras. (BRAGA, 2017, p. 144).

Com o exemplo exposto e outros que se seguirao, busco experienciar e desvendar
procedimentos ludicos fundamentados na metodologia do ensino em Arte e da pesquisa
em Artes Cénicas. Neste sentido, dialogo com a pesquisadora em dancga Isabel Marques
(2004), que discorre sobre a relacao crianca/corpo, e como as criancas, ao inventarem
suas dancas, sao motivadas de forma criativa. Salienta também, a importancia do
docente, apresentar estruturas minimas para apoiar o contexto da mediacdo, e,

argumenta “A liberdade total sem estrutura, sem apoio, sem metodologia definida priva

7Jogo “Lobo Mau Velhinho e a rapida Chapeuzinho” surgido no contexto de minha pesquisa. Ha um grupo
de Lobos Maus Velhinhos e um jogador que nfo pertence a esse grupo, que é um Chapeuzinho. O grupo
anda lentamente até conseguir pegar o jogador que foge, utilizando o ritmo e as estratégias que quiser.
8Jardim, assim como Raio referem-se a nomes ficticios que utilizei para caracterizar e identificar as
criangas participantes da pesquisa.
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o aluno do conhecimento especifico da area de danca, levando-o ao vazio da comunicacao
e da construgao artistica”. MARQUES, 2004, p. 141).

Creio que a reflexado da autora, pode se relacionar a outras linguagens das Artes
Cénicas, ja que as artes expressam processos de liberdade criativa e labor técnico.
Comego entdo, a me aproximar do estagio embrionario em que minha pesquisa se

encontra e os possiveis trajetos que estou refletindo e percorrendo.

Narrativas embrionarias de uma pesquisa em construcao

No ato de escrever no papel os modos de pensar minha pesquisa, também
inscrevo quem eu sou. Colocar-me no papel para quem sabe atravessar outros mundos
(pessoas, lugares) é para mim um ato poético de resisténcia da minha arte, rumo a
descoberta de saberes e criagées oriundas dos mesmos.

Na roda da vida, com seus ciclos e giros que me permitem habitar o mundo, sinto
um desejo de querer ser capaz de desvendar-me enquanto artista-pesquisadora-docente
e, a0 mesmo tempo, atualizar-me, a cada nova pesquisa indo na direcao destas novas
descobertas.

Compreendo a arte, como campo de atuacdo abrangente e diverso, ao
desarticular 16gicas formais no curso do desenvolvimento da pesquisa. A inser¢do em
espacos subjetivos, micro e macro, possibilita a (o) pesquisadora (o), construir diversas
maneiras de atuacdo, como formas proprias e inovadoras de intervencio, ou seria
desconstrugao, no sentido das légicas formais?

A capacidade de errar, nas determinacées académicas é vista como fracasso e
nao se pretende correr este risco. Nas artes, esta mesma capacidade de errar pode ser
um trampolim interessante para novas descobertas ou adaptacoes outras. Mas o que é
errar ou acertar? Nao seria o erro uma forma de acerto ao contrario?

Neste sentido, sinto que a cada dia eu erro um pouco para buscar acertar.
Desaprendo sobre mim mesma e sobre o meu modo de fazer artistico, na tentativa de
respirar um pouco em meio a tanta palavra e a tanta construcao palavreada ou contada.
Duvido de mim mesma, ndo no sentido de duvidar de minha capacidade e sim porque,

ao duvidar, me coloco em risco, e rumo ao desconhecido.
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Assim, vou buscando descobrir outras formas de dancar palavras ou cantar
histérias, de jogar e brincar com o corpo que é também fala, histéria e memoria. Um
corpo que guarda memorias, um corpo-casa, que abre espaco ao me desafiar a lembrar o
texto e a equilibrar-me enquanto realizo um giro no meu proprio eixo ao contar e dancar
historias de orixds.

A partir dessa ambiéncia, comecel a aprender a falar e a buscar uma forma de
expressao propria, a partir de minha subjetivacdo. Aprender, pois o ato de contar
historias, muitas das vezes, permite-nos a escuta e a conversagdo com o ouvinte-
participante, que ora é passivo, no aspecto de abertura, e ora é ativo, no aspecto de poder
pronunciar-se a partir de si.

Nessa confluéncia, o ator, diretor e professor Isac Bernat (2013) desvenda o
encontro pessoal e profissional que estabeleceu durante anos com o renomado griot?
Sotigui Kouyaté. Em sua pesquisa, o autor desenvolve a arte de contar histérias a partir
de ensinamentos africanos de seu mestre, que influenciaram a sua pratica artistica.

Dessa forma, destaca uma aptidao inerente ao humano,

O ato de contar histérias nos aproxima de nés mesmos, pois a parceria com a histéria e a
cumplicidade com os ouvintes s6 se estabelecem se o contador compreender que ndo ha uma
diferenca hierarquica em relagdo ao publico, mas sim uma diferenca de circunstancia. Por isso
costuma-se dizer que na Africa todos sdo contadores de historias. Isso deveria ser uma aptidao
natural na vida de qualquer homem, ter uma histéria para contar [...] (BERNAT, 2013, p. 221).
No momento em que me descobri como contadora de histérias, momento este
frenético, fui engolindo e sendo engolida pelas histérias. Tenho a necessidade de
abocanhar as palavras e deixar que se vistam de meu corpo, pintem-no e enfeitem-no de
maneira versatil.
A palavra-corpo para mim é como a correnteza dos rios ou as ondas do mar, pois
ondulando, cria movimentos, ora sutis, ora intensos, um mergulhar interno e externo,
de multiplas palavras e sensag¢bes. Quando encarno a palavra, ndo é somente eu que

recrio as histérias, os meus ancestrais africanos também falam, brincam e dancam

comigo, através de mim.

9 Trata-se de mantenedores da cultura, mediadores sociais, artistas que desempenham diversas fungoes
e habilidades, além de eximios contadores de histérias africanos.

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.5| n.2 | p. 61-82 | dezembro 2018 | ISSN 2358-3703



69

Neste sentido, o professor brasileiro e pesquisador da filosofia africana,

Wanderson Flor do Nascimento (2012), destaca

[...] A palavra falada, instauradora da oralidade, é dindmica, articulada, transformadora e
autocritica. Ela tem o curioso poder de transmitir uma informacgio passada ou inaugurar algo
novo [...] A oralidade, é, neste cendrio, o lugar por exceléncia do saber; é a palavra falada que
mantém viva a tradi¢éo [...] (NASCIMENTO, 2012, p. 43)

[...] A ancestralidade é sempre uma experiéncia relacional, que liga, inclui e se move na
perspectiva da multiplicidade — haja vista que somos herdeiros de diversos ancestrais. A
memoria, espelho da ancestralidade, em uma movimentagio vinculante com a palavra falada,
apresenta-se como uma manifestacio da histéria que néo cessa de mover-se tanto em direcéo ao
passado quanto ao futuro, com os pés orientados pelo presente. O mundo, a vida, a existéncia
séo lidos pela ética dessa ancestralidade [...] NASCIMENTO, 2012, p. 46)

Assim, ter uma histéria para contar e também ter uma histéria para brincar
reflete, a partir desta ancoragem, que o ato de contar histérias esta intimamente ligado
ao ato de jogar com as palavras através de um corpo brincante, pois a fala é encarnada
neste corpo, como poténcia ludica.

Nesta confluéncia, as contribuicoes do professor e pesquisador das Artes
Cénicas, Zeca Ligiéro (2011), proporcionam reflexées sobre as performances culturais
afro-brasileiras. Assim sendo, compreende-se que o corpo esta vivo se esta em
movimento ao produzir energia e dinamicidade “[...] o corpo é seu texto. Nele se
corporifica uma literatura viva, desenvolvida a cada apresentacdo, refletindo o
conhecimento que se tem da tradi¢do” (LIGIERO, 2011, p.110-111) e relaciona, “A
performance de origem africana, ao mesclar o jogo (a brincadeira) com o ritual, empresta
a toda tradigdo popular brasileira um tonus e uma ritmica proprios, criando uma
literatura corporal que muitos identificam genericamente como “brasileira” (LIGIERO,
2011, p.114).

Ao mesmo tempo, reavivo na memoria de meu corpo-casa, que ao brincar e girar,
eu me desprendo de mim mesma e a arte que pulsa em mim, me lanca ao desarticulado,
desorientado, desconectado. Fios invisiveis e rarefeitos, fios de investigacao, fios que nao
me prendem e sim me jogam, me lancam e eu desatino a girar, sem parar, como a
pesquisa € para mim, um ciclo vivo, um devir.

Nesta ambiéncia, o ato de escrever sobre processos artisticos, me desafia a

Incorporar as palavras a uma construcdo que além de investigativa é criativa. Ao
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escrever, mesmo que tomada pela escrita ou pensamento de outro autor, crio minha
propria forma de conexdo com a tematica em curso. Neste percurso sio estabelecidos
dialogos e questionamentos, diferentemente de uma exposi¢ao de verdades absolutas.
Seria entao o dialogo com o outro, um modo operacional de gerar e organizar ideias e a
propria escrita, ao compreender que a fala do mesmo, se tornara palavra encarnada no

papel, como aqui serao apresentadas.

Brincando com Africanidades: narrativas e metodologias afro ludicas

Brincando com Africanidades é um projeto que venho desenvolvendo desde
2016, com intervencoes artistico-educacionais, através de contacoes de histéorias,
oficinas e espetaculos cénicos, ja tendo sido ministradas e apresentadas, por exemplo,

em terreiro espiritual, escolas publicas, universidade publica, centro cultural e

v g

comunitario, além de teatro. £ um projeto voltado ao publico infantil e aberto
experienciacdo com outras idades, ao articular as tematicas dos corpos brincantes e
africanidades, a partir do universo dos orixds.

Discorro sobre narrativas de algumas experiéncias que envolvem este contexto
e se articulam com o meu projeto de mestrado, no qual, pretendo investigar e
experienciar com criancas na Kducagdo Infantil, seus corpos brincantes e suas
performances, em dialogo com as africanidades.

A partir de processos de criacio em arte, as metodologias ludicas, que neste
projeto envolvem contagoes de histérias e jogos/brincadeiras corporais articuladas as
linguagens da danga e do teatro, com uso de alguns elementos de musicalidade, irao
proporcionar essa imersao ludica, poética e a aproximacao com as africanidades.

Para expor algumas narrativas irei centrar-me na tltima oficina Brincando com
Africanidades: O Ludico e a Infancial®, realizada com adultos. Apesar de nio ter
trabalhado com o publico-foco de minha pesquisa, trata-se da forma mais aproximada

em que esta investigacdo se encontra. Considero ser importante este relato mais

10 Oficina ministrada em julho de 2018, no 8¢ Congresso Brasileiro de Extensro Universit6ria/CBEU,
na UFRN, em Natal/RN.
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detalhado, pois se soma a minha experiéncia anterior com criangas e outros publicos e
que também é dialogada aqui. Para resguardar as identidades dos envolvidos, irei usar
nomes ficticios, sempre iniciados por brincante e alguma cor que associo ao participante.

Era uma tarde ensolarada de sexta-feira, estava animada com a possibilidade
de vivenciar nao apenas a escrita de minha dissertacao, e também a pratica artistica
vinculada a mesma. Arrumei os materiais, aromatizel a sala, me concentrei e me
sintonizei com minha espiritualidade. Aos poucos, as interessadas foram chegando e
contel durante as 4 horas de oficina, com a participacdo de 4 mulheres. No inicio, me
desestimulei com a quantidade de pessoas, mas ao decidir iniciar pensei “vou trabalhar
com a qualidade e ndo com a quantidade”, o que de fato ocorreu, visto ter percebido ao
final da experiéncia o quao intensa e profunda foi esta vivéncia.

Iniciamos com a roda das afro memorias coletivas, sentadas ao chao,
inicialmente falel um pouco sobre minha formacao e a proposta da oficina. Depois pedi
para que pensassemos em um fato negativo e outro positivo ocorrido conosco ou nao, em
relacdo as africanidades/negritude. De uma por uma fomos narrando de forma breve
estes fatos, iniciados com os negativos e finalizados com os positivos.

O fato negativo que compartilhei foi de que quando crianca, a tez de minha pele
era de uma negritude acentuada e quando eu confundi minha data de nascimento, uma
amiga me disse “E, 6 podia ter nascido mesmo na escraviddo”. Este comentario racista
associava-se creio eu, ao meu tom de pele mais escuro, que com o tempo foi clareando,
ainda assim me considero mulher negra e aos meus cabelos cacheados, outro traco de
minha negritude. Meu fato positivo é que ja adulta, minha mae me deu uma boneca de
pano negra e que a chamo carinhosamente de Calunguinha. Calunga foi o nome
sugerido pelo meu pai e que dentre alguns significados, aqui no nordeste, significa
boneca, muito utilizada no maracatu, expressio cultural afro-brasileira que envolve
cortejo, danca e musica.

Calunguinha dentro da roda foi sendo passada de uma por uma, e ao terminar
nossas narrativas diziamos uma palavra positiva para a proxima pessoa. Brincante
verde (informacao verbal) relatou positivamente e orgulhosamente, que percebia em sua
familia uma ancestralidade negra e indigena muito forte e que apesar dela ser branca a

sua avo e a sua mae tinham tracos de ambas as ancestralidades; Brincante rosa
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(informagao verbal) narrou de forma animada que parte de sua familia era umbandista,
que sua avo era rezadeira e que a chamavam de “Xuxa preta” associando a religiosidade
e pelo senso comum a algo negativo. Independente da opinidao dos outros, ela se sentia
muito bem quando pedia para a sua avo rezar e afastar alguma energia negativa dela.

Brincante marrom (informacao verbal) narrou que nao se lembrava de algo
positivo, mas que ela percebeu ser uma atitude sua, um fato negativo, pois associou o
sumico de um objeto de sua casa a um menino negro que morava com sua familia e ao
refletir sobre seu julgamento, se sentiu envergonhada; Brincante azul (informacao
verbal) ao narrar, também néao se lembrava de nenhum fato positivo e o fato negativo
mencionado, é o de que ainda usamos socialmente e culturalmente, algumas palavras
ou frases que denotam preconceito e racismo como “a coisa td pretal” e “chuta que é
macumbal”.

Ela me perguntou se macumba tinha a ver com a tematica. Expliquel que a
palavra macumba tém ligacdo e origem africana, uma arvore africana chamada
macumbeira, de onde se extrai a madeira para se construir o instrumento de percussao
macumba. Macumbeiro, pode ser aquele que toca o instrumento ou ainda os
macumbeiros podem ser aqueles que celebram as festas, as rodas e as girias espirituais.

Na sequéncia, continuamos com as prdticas afro ludicas e iniciel com a contacao
de histérias Os Gémeos Ibejis numa aventura dangante, criada a partir do mito original
Os Ibejis enganam a Morte (PRANDI, 2001). Nesta contacdo trabalho elementos da
cultura africana Yorubd, a partir da relacao dos Ibejis (orixd representado por criangas
gémeas), Oxum (orixd das dguas doces), Xango (orixa do fogo, raios e trovoes), lemanja
(orixa das aguas salgadas ou do mar) e Icu (morte).

Ao narrar a histéria brinco de assumir papéis ora como contadora, ora como
atriz, ao assumir a voz e o corpo de algumas personagens, ora como danc¢arina, ao gingar
com giros e movimentos que remetem ao meu Corpo-Danc¢a Afroancestral. Toco
instrumentos musicais africanos (djembe/tambor, ganzd/espécie de chocalho e
sagatts/cimbalos de dedo), ao entoar canticos e musicas africanas, e outras criadas por
mim, inspiradas neste universo. Também represento as personagens manipulando
objetos cénicos (bonecos Ibejis, espelhos de Oxum e Iemanjd, machados de Xangd, saia

de Icu).
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Nesta relacdo me comunico também com minha espiritualidade que me guia e
me inspira a trabalhar com estas tematicas sem, no entanto, reproduzir o sagrado que
possul seus segredos e mistérios, e que devem ser preservados. Com suas permissoes e
0 meu respeito, procuro me inspirar em minha ancestralidade negra e afrodescendente,
para desmistificar alguns preconceitos que foram historicamente introjetados social e

culturalmente, sendo assim posso relacionar,

Na religiosidade de matriz africana, que é o fio que percorre e une a maioria das manifestacgoes
culturais populares que se apresentam com ampla participacdo de negros e negras, o Corpo-
Danca Afroancestral é aquele que néo s6 danga, como canta, conta histérias e mitos, e manipula
objetos simbdlicos. (PETIT, 2015, p. 79).

Percebi que as brincantes estavam bastante concentradas, participando,
interagindo de maneira intensa e senti uma forte conexao com os “olhinhos” pousados
em mim. Lembrei de algumas experiéncias em que contel esta histéria e em uma delas
(Figuras 1 e 2), no Centro Cultural Banco do Nordeste/ CCBNB, em Fortaleza/CE
(setembro de 2017), uma menina, entre 3 e 4 anos, muito curiosa e participativa,
expressou, dentre outras, a seguinte narrativa:

Eu: [...] Icu estava comendo as pessoas antes do tempo delas irem embora e ninguém, ninguém

estava achando uma solucio... Serd que alguém, pode ser mais de um viu? Serd que alguém ou
alguéns tiveram alguma ideia para deter Icu, a morte? Alguém tem um palpite?”

Menina (muito animada): Eu tenho!

Eu: Qual?

Menina: Talvez...

Eu: Ah...

Menina (tentando encontrar uma forma de falar e balbuciando as palavras): Talvez tenha

alguma alguém... que, que, que... talvez tenha algum algo que... seja mais grande que... ele né?
[...]” [informagao verbal].

Figuras 1 e 2 - Arquivo Pessoal
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A Figura 1 apresenta o cartaz oficial do CCBNB e na Figura 2 estou
interagindo com a menina, da qual descrevi a narrativa. Neste contexto, compreendo
que a mesma expressou a ideia de que poderia haver outro personagem na historia,
maior que a morte, assim tendo chances de vencé-la. Ao terminar de dar o seu palpite,
elogiei-a e disse que o seu pensamento estava proximo da solugao da histéria. Os gémeos
africanos Ibejis, orixd representado por duas criancas, eram grandes nao em tamanho
fisico, mas sim em inteligéncia, coragem e forca. Com suas grandezas de espirito,
tiveram uma ideia para deter Icu, a morte, ao mobilizarem um desfecho da histéria
positivo, apesar de alguns desafios e percalgos que foram enfrentados ao longo da
aventura.

Retomando o relato da dultima oficina, vivenciamos os jogos/brincadeiras
corporais, no momento das prdticas afro ludicas. Para o acordar o corpo com tambor, em
roda toco o djembe e canto uma musica solicitando mexerem partes e acées especificas
do corpo. Percebi que o som provocou nas brincantes, necessidade de mexerem o corpo
todo e nao apenas uma parte especifica. Cada uma buscou suas formas de expressao
corporal e surgiram movimentos aparentemente desarticulados, desengoncados e
engracados. Ao final, com a intensificacdo do ritmo, agées como “girar”, “pular” e
“agachar” proporcionaram experienciacbes de corpos vivos, latentes, pulsantes,
brincantes e livres ao “acordar”.

Em guerreiros e guerreiras de Nago, outra denominacao da nacao Yorubd,
adaptou-se a brincadeira escravos de Jo6. Neste contexto, cantamos “Guerreiros e
guerreiras de Nago, jogavam caxanga, tira, bota, deixa ficar, guerreiros com guerreiras
fazem zigue zigue zd” e usamos o corpo ao brincar, a partir de algumas etapas.

A primeira delas foi compreender que a troca da palavra escravos por guerreiros
(as) busca dissociar a imagem de negros como escravos, pois muitos que foram trazidos
a forca de suas terras para o Brasil, eram rainhas (eis), princesas (es), guerreiras (0s).
Na cultura Yorubda/Nago, o orixa Xango, por exemplo, ja foi considerado um grande rei
guerreiro de uma antiga cidade africana chamada Oyo, que lutava de forma justa por
seu povo.

No jogo, ha formacao de duplas e uma marcacao corporal entre as guerreiras (0s)

e a cada rodada a letra vai sendo substituida por “lalalala”, “uhuhuhmmm” e apenas o
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uso do corpo. As duplas fluiram bem, mesmo que uma ou outra brincante guerreira
saisse um pouco do acompanhamento, o que nao interferiu no conjunto da brincadeira.

Para os animais e sensagoes na floresta, peco para as brincantes caminharem
pelo espaco e se imaginarem em uma floresta africana, com diversidade de flora e fauna.
Cantei uma musica, estimulando-as, expressassem com o corpo, animais e sensacoes
propostas como “pdssaro apaixonado”, “ledo medroso”, “formiga corajosa’, dentre outros.

No comego, elas demonstraram timidez e aos poucos foram se soltando, buscando
possibilidades diversas com o corpo. Devido a conversa no jogo, indiquei “Se quiser falar,
fale na lingua do bicho” e elas experimentaram uma lingua como “Formiguareis”’, com
sons que pareciam um dialogo animado entre as “formiguinhas” e nas cobras, quando
brincavam de dar lingua uma para a outra.

Posteriormente, propus uma vivéncia sinestésica sentindo os orixds a partir dos
quatro elementos da natureza (terra, fogo, ar e agua), associando-os a alguns orixds
trabalhados na contaciao de histéria, a partir de misicas que traziam sons que remetiam
aos elementos ou que abordavam algumas das caracteristicas destas divindades.

Inicialmente, no elemento terra, as brincantes deitadas mno chao,
experimentaram este elemento de forma introspectiva e algumas batiam de leve os
dedos no chao como se quisessem sentir a terra. Em alguns momentos, eu indicava
possibilidades e em outros nao, pois compreendo que a experiéncia também se da, a
medida que os agentes da mesma, descobrem possibilidades a partir de suas tentativas
e necessidades.

No elemento fogo, quando observei “tremidas” internas, fui auxiliando ao tocar
a barriga das brincantes e provocar estimulos com minhas maos, também sugerindo
emocgoes como “/...] e esse fogo, é um fogo que aquece ou um fogo violento, que destroi?
[...]’. Neste momento, brincante marrom intensificou movimentos com tremidas e
brincante azul intensificou uma energia de agressividade, cerrando os punhos.

No elemento ar, as brincantes experimentaram uma energia de vento mais
suave e brincante rosa soltava o corpo pelo espago com pequenos “pulinhos”, ja a
brincante marrom usava mais os bracos e a brincante verde, parecia sentir o vento em
volta de si, quase como uma danca circular pessoal. Em determinado momento, senti

necessidade de interferir com uma saia que se tornou um lenco-vento em movimento,
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assim, percorri espacos vazios entre nos brincantes, soltei o cabelo de uma, baguncei o
cabelo de outra e, em alguns instantes, soprei os varios cabelos emaranhados.

No elemento agua, propus duas qualidades vinculadas a Iemanjd, dguas
salgadas e Oxum, daguas doces. No 1nicio, uma das brincantes, deitada ao chao estava
totalmente parada e questionei “/...J e a dgua é parada? So se ela estivesse seca, mas aqui
estamos falando de uma dgua fértil, imensa como a Rainha do Mar lemanja [...]’. Em
alguns momentos, percebi uma tendéncia em ficarem sempre no mesmo ritmo ou na
mesma posi¢do e as provoquei para buscarem outras possibilidades. Ja em Oxum,
busqueil uma relacao de amor proprio, sensualidade e percebi além de movimentos
delicados e ondulares com os bracos, movimentos timidos de quadris “/...] essa
sensualidade, ela é bem-vinda. Oxum tem muito amor para dar! [...].

A tdltima vivéncia foi uma produg¢do ludica, na qual as brincantes tinham a
disposicdo um texto acerca dos griots africanos e uma histéria em quadrinhos sobre a
criacdo do mundo sob a otica Yorubd (JEFFREY, 2012). A partir destas inspiracgoes e
das vivéncias anteriores, a proposta era que criassem de forma lddica um produto
artistico.

Elas se reuniram, criaram uma cena de teatro e utilizaram o recurso da musica.
Na primeira tentativa, as brincantes azul e rosa abriram a cena expondo a tematica a
ser apresentada e o seu propdésito; depois, seguimos com brincante verde representando
uma africana que tocava um tambor e uma musica para Oxum; duas mulheres
preconceituosas foram representadas pelas brincantes azul e marrom que entraram
dizendo expressoes como “chuta que é macumbal”’, com a tocadora de tambor; na
sequéncia entra a brincante rosa com o livro na mao, representando uma narradora.

Ao contar a histéria da criacdo do mundo, brincante rosa, parou a cena dizendo
que nio conseguiria e motivel-a a continuar. Apés um tempo, parou novamente
expressando nervosismo. Elas decidiram em conjunto recomegar e interferi com algumas
sugestoes de posi¢ao de cena, a fim de que a mesma ficasse visualmente menos confusa.

Na segunda tentativa, iniciaram a partir da entrada das personagens
preconceituosas e, desta vez, brincante verde tocou uma musica para Xangd. Essa
personagem ganhou forca, quando questionou a atitude das personagens

preconceituosas, sobre o que seria macumba e também quando falou sobre sua cultura,
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“[...] Vocés tém os livros e a gente tem os griots, sdo bibliotecas livres, vivas, onde eles nos
ensinam. Vocés sabiam que o meu griot, o meu mestre, me ensinava muito e ele me
contava muitas e muitas historias? [...[’. Nesse momento, entra brincante rosa,
novamente com o livro, utilizando alguns movimentos improvisados de braco para dar
simbologia a histéria que contava. Ao final, as personagens preconceituosas dizem “/...J
Ndo é que parece com a nossa historia? [...]’. A tocadora de tambor explicitou a
importancia de conviver em harmonia, respeitando a diversidade cultural e as
personagens se abragaram.

Expressei que havia gostado da producao, sugeri para que brincidssemos com
ritmos a partir da mesma estrutura criada por elas, e, também que brincante rosa sabia
de toda a histéria e ndo precisava do livro como acompanhamento. As sequéncias
aconteceram e sempre que intervi com um novo comando, utilizei o recurso de “estatua”
para explicar as mudangas.

O primeiro ritmo proposto foi o lento. Logo de inicio, os corpos delas criaram
outra gestualidade a partir da lentiddo, bem como, o som do tambor, mais forte e
pausado com a musica para Xangdé. Quando comecaram lentamente a falar as
expressoes de preconceito, riram, o que também me contaminou, ainda assim
continuaram.

Frente ao questionamento da tocadora de tambor para as preconceituosas sobre
o significado da palavra macumba, mudei para o ritmo rapido e a primeira personagem
explicou a origem e a etimologia deste nome. Pedi para além do ritmo rapido
acrescentarem emoc¢ao de tristeza, misturando-se nas suas interpretagoes, nervosismo
e vontade de rir. Mudei para alegria, ainda em ritmo rapido, gerando gargalhadas e
falas confusas.

Nesta hora, brincante rosa ja havia entrado para representar a narradora. Pedi
para as personagens preconceituosas sentarem e apenas a escutarem. Como brincante
rosa expressou muita euforia com gargalhadas, pausei e pedi para ela sentir essa alegria
de ser um mestre, de contar e transmitir aquela histéria. Assim assumiu este
personagem, e gerou um texto mais fluido, um corpo mais vivo e expansivo através da
gestualidade que acompanhou a sua oralidade. Em alguns momentos ao esquecer o texto

ou uma palavra, as personagens preconceituosas ajudaram na continuidade e ela que
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antes era uma narradora mais distante, passou a estar mais envolvida e até assumindo
a personagem como “/...] Para nés africanos [...]".

Para concluir a cena, indiquei a formac¢ao de uma roda ao som do tambor e da
musica para confraternizar a unido das religides e daquelas personagens. Cantei
também ao som da saudacao de Oxum “Oro mi ma / Oro mi maio / Oro mi maio /
Yabado oyeyeo” e elas expressaram unido, circularidade, corpos livres, soltos, girantes,
pulsantes, dancantes e brincantes.

Ao final da oficina, sentamos em roda e solicitel para que as participantes
falassem sobre a experiéncia. Na ocasido registrei as falas em Aaudio e também

disponibilizel papel para que escrevessem suas impressoes,

Narragdo oral: [...] Achel muito interessante, porque eu ndo conhecia assim, essas praticas dos
africanos [...] Achei muito lindo [...]. (informacéo verbal).

Escrita: Sobre tudo que vivenciei, resume em conhecer o outro e ndo julgar o que aparenta, pois
conhecer essa cultura afro foi experiéncia Unica, mudou minha visdo quando agora se fala em
uma cultura africana. Todas as dindmicas, todas atividades fizeram refletir a como aceitar essa
diferenca.

(Brincante marrom, 18 anos, estuda enfermagem, de Santa Cruz/RN)

Narragdo oral: Também gostel bastante, principalmente de conhecer um pouco mais da cultura
africana que tanta gente tem preconceito, por nio conhecer as vezes [...] agora toda vez que eu
ouvir alguma coisa relacionada a Africa, eu vou ver com olhares diferentes [...] também essa
parte das dinamicas, eu amei, sua contacéo de histérias [...]. (informacéao verbal).

Escrita: Se expresse da maneira que achar melhor, ndo existe certo ou errado aqui, porém
respeite o outro.

(Brincante azul, 20 anos, estuda enfermagem, de Santa Cruz/RN)

Narragdo oral: [...] queria tentar ligar com uma parte de uma disciplina que marcou muito minha
experiéncia [...] que foil antropologia [...] percebi muito isso hoje, porque eu tentei tirar a minha
lente e adentrar nesse universo que é diferente para mim, para minha religido [...] tentei colocar
a lente das pessoas africanas que tém essa cultura realmente [...] dessa importancia da gente
entrar no territéorio do outro [...] quando vocé vali mais fundo, vocé consegue perceber a
1mportancia e ver que no fundo tem algo parecido, algo que nos interliga [...]. (informac&o verbal).
Escrita: O diferente em um primeiro momento causa o estranhamento, entretanto esta
importancia de tentar entender o outro e o seu universo é fundamental para largarmos as
correntes que nos amarra ao preconceito. Vamos tentar ver com a lente do outro.

(Brincante rosa, 19 anos, estuda enfermagem, de Santa Cruz/RN)

Narragdo oral: [...] gostel muito porque geralmente nos encontros que a gente ta presente, é mais
questdes tedricas, assim, que sdo importantes, mas que acaba ficando s6 no nosso imaginario e
a gente nao vivencia mesmo na realidade [...] todo mundo fala sobre quebrar preconceitos [...] a
gente tem que falar mesmo, mas a gente ter esse momento dessa vivéncia pratica mesmo é muito
prazeroso porque vocé se percebe inserido nesse contexto [...] do inicio pro final [...] mudou
completamente, é como se criasse mesmo essa questio energética, um lago e a gente ficasse tao
a vontade [...] essa parte final misturou muito, tanto a questdo da gente conhecer mesmo a
cultura afro e esse universo ludico, quanto essa questio do corpo mesmo, da gente se soltar e
poder libertar essa crianga como a gente falou no inicio, que ta dentro da gente, né, ta no nosso

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.5| n.2 | p. 61-82 | dezembro 2018 | ISSN 2358-3703



79

corpo [...] Outro ponto positivo que eu achei foi essa questdo da progressdo, assim, a gente
comecou, enfim, todo mundo falando, se apresentando de uma maneira diferente, ai depois foi a
questdo da histéria, a gente ouviu e conheceu um pouco mais e os exercicios foram aumentando,
eu senti isso, de intensidade mesmo, de um para o outro, entdo comegou de uma forma mais
tranquila e depois [...] parece uma coisa muito mais intensa, entdo no exercicio dos quatro
elementos foi um negécio assim! (risadas de outras brincantes) que vocé sente aquilo mesmo,
assim, no inicio vocé fica meio travada [...] mas vocé sente, que aquilo ta saindo de vocé de
alguma forma [...]. (informacéo verbal).

Escrita: A oficina foi maravilhosa. As vivéncias foram fantdsticas, conseguimos condensar a
valorizacdo da diversidade e do respeito de forma leve e integral. Os fluxos energéticos foram
muito intensos e a mediadora ministrou a oficina de forma extremamente didatica.

(Brincante verde, 21 anos, estuda historia, de Jodo Pessoa/PB)

Nesta ambiéncia, acredito que este encontro expressou uma afro imersdo
através de algumas energias misticas, como por exemplo, as aguas doces de Oxum, em
circularidade, comunhao, amor, generosidade, irmandade e as metodologias ludicas

Instigaram criacoes em coautoria entre nos brincantes.

Arremates para novos percursos

Estas metodologias com enfoque nos corpos brincantes em dialogo com as
africanidades, a partir do universo dos orixds, sao pautadas na intensa relacao entre
danca, teatro e musica, linguagens do campo das Artes Cénicas, imbricadas ou
entrelacadas nesta proposta.

A partir deste campo do saber, posso fazer relagées com outros campos como a
cultura, a educacdo e a histéria, sem, no entanto, minimizar o protagonismo da arte
como mediacdo de um saber pautado na relacdo entre teoria e empiria e também na

subjetividade dos participantes,

Referimo-nos aqui a uma pesquisa tedrico-pratica, seja o pesquisador o préprio feitor, seja ele
testemunha de uma pratica. Trata-se entdo de uma pesquisa em arte. O objeto de estudo néo se
encontra pronto, suas fronteiras ainda nfo sio dimensionaveis: estd em processo, na formacéo,
transformacéo e deformacgéo. Como seria entdo registrar as diferentes passagens desse processo
sensivel, permitindo-se a esta categoria de registro como instancias vivas? (JUNIOR,;
BONFITTO, 2015, p. 112).

Através dos relatos e consideracoes das brincantes, reflito que as participantes

vivenciaram a ludicidade a partir do seu préprio corpo, agucando sua percepgao e
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capacidade de escuta, em relacdo ao universo da infancia: criar e ensinar a brincar,

brincando,

A palavra brincar tem origem latina, vem de vinculum, que quer dizer lago, é derivada do verbo
vincire, que significa prender, seduzir, encantar. Vinculum virou brinco e originou o verbo
brincar [...] a danga, quando compreendida como linguagem, também é um sistema, uma rede
de relacées, portanto, de vinculos [...] os vinculos se processam entre os corpos dos brincantes e
dos dancantes [...] as relagbes entre as pessoas que brincam e dancam sio eminentemente
corporais [...] corpos em relagdo ja formam vinculos, e, ao estabelecerem relagoes, podem tecer
redes significativas de transformacéo [...]. MARQUES, 2012, p. 29-30).

O dialogo entre arte, ludicidade e africanidades, potencializou descobertas e
processos corporeo-criativos entre as brincantes, como estratégias promotoras de acoes
afirmativas a serem experienciadas em contextos artisticos, educacionais e outros.
Nesta direcdo, a pesquisa em Artes Cénicas promove dialogos interdisciplinares
pautados em saberes construidos a partir de experiéncias corporificadas dos envolvidos,
possibilitando transformacoes de natureza individual e coletiva.

Caminhos sao percorridos a partir de métodos de intervencao e escolhas mais
adequadas ao contexto pesquisado, rumo a assuncao do objeto de pesquisa. As
construcoes, abertas aos fluxos em dialogos, demonstram que os saberes de nossa area
nao sao rigidos ou previsiveis. Contudo, possuem rigor técnico e metodolégico para
construir paragens que propiciardo navegar nos mares de nossas artes e,
consequentemente, novas descobertas poderdo emergir enquanto artistas-

pesquisadoras (es).

* % %
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RESUMO

Este estudo tem como objetivo a investigacdo das imagens miticas oriundas da obra
“Cara-de-Bronze”, de autoria de Jodo Guimaraes Rosa, presentes no texto literario e na
adaptacao teatral do mesmo realizada pelo encenador Marcos Fayad. A partir da analise
de cenas do espetaculo, bem como de trechos da literatura de Rosa, a pesquisa pretende
explicitar as referéncias mitolégicas utilizadas pelo autor, traduzidas para o palco pelo
diretor, na construcdo do universo presente no conto, tendo como eixo estudos sobre
narratividade, literatura e mitologia grega.

PALAVRAS-CHAVE: dramaturgia; teatro; mitologia

RESUMEN

Este estudio tiene como objetivo la investigacién de las imigenes miticas oriundas de la
obra "Cara-de-Bronce", de autoria de Jodo Guimardes Rosa, presentes en el texto
literario y en la adaptacién teatral del mismo realizada por el director Marcos Fayad. A
partir del analisis de escenas del espectaculo, asi como de extractos de la literatura de
Rosa, la investigacion pretende explicitar las referencias mitolégicas utilizadas por el
autor, traducidas a lo escenario por el director, en la construccién del universo presente
en el cuento, teniendo como eje estudios sobre narrativa, literatura y mitologia griega.

PALABRAS CLAVE: dramaturgia; teatro; mitologia

ABSTRACT

This study has the purpose to investigate the mythical images derived from the work
"Cara-de-Bronze", written by Jodo Guimardes Rosa, present in the literary text and
theatrical adaptation of the same made by the director Marcos Fayad. Starting wiht the
analysis of scenes from the show, as well as excerpts from Rosa's literature, the research
intends to explain the mythological references used by the author, translated for the
stage by the director, in the construction of the universe present in the story, having as
axis studies about narrativity, literature e greek mythology.

KEYWORDS: dramaturgy; theater; mythology
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O espetaculo “Cara-de-Bronze”, realizado no ano de 2016 na cidade de Goiania,
pela Companhia Teatral Martim Ceréré, teve como ponto de partida a obra homonima
de Joao Guimaraes Rosa, publicada no ano de 1956 como parte do livro “Corpo de Baile”,
sendo adaptada para a linguagem dramatica pelo dramaturgo e diretor da Cia, o
teatrologo Marcos Fayad. Neste trabalho, buscaremos analisar os elementos miticos
presentes em ambas obras (literaria e teatral), ressaltando a fidelidade da adaptacao
realizada por Fayad, a partir do conto de Guimaraes Rosa, que se manteve estritamente

similar ao texto original no roteiro dramatico do espetaculo teatral.

Cabe citar que a montagem realizada em 2016 teve como predecessora uma
outra criacio da Cia Martim Ceréré no ano de 1998 a partir do mesmo texto e que, a
época, contou com pouquissimas apresentacoes devido a proibicdo de uso dos direitos
autorais por parte da familia de Guimaraes Rosa. Como parte do elenco de atores da
remontagem do espetaculo, no ano de 2016, e tendo também assistido a videos da
montagem original, pude perceber a forte ligacdo entre a literatura de Rosa e a
encenacao de Marcos Fayad, e neste trabalho pretendo discorrer sobre as experiéncias
de ensaios e apresentacoes do espetaculo, que se estenderam entre os meses de marco e
julho do referido ano, tendo como referéncias, além do texto original do escritor
sertanista, alguns estudos que buscam analisar o texto tanto a partir do estilo literario
quanto no que tange as alusdes e mengoes a mitologia grega e ao imaginario sertanejo
brasileiro presentes na obra.

A histéoria de “Cara-de-Bronze” se passa na fazenda de gado denominada
Urubuquaqua, situada em Minas Gerais e, tal como as tragédias gregas, decorre no
periodo de um dia. Este dia marca a volta do vaqueiro Grivo, enviado pelo dono da
fazenda, o patrao nomeado Cara-de-Bronze, alguns anos atras para uma viagem em
busca de algo. A narrativa (assim como o espetaculo) se inicia com o dialogo entre os
vaqueiros da fazenda, amigos e companheiros de Grivo, sobre o que este teria ido fazer
na viagem, e também sobre o que estaria relatando ao patrao naquele momento.
Seguem-se varias especulacoes sobre os motivos da jornada, além de comentarios e
descriges acerca do misterioso Cara-de-Bronze, até que surge o proprio Grivo e narra

os pormenores da sua jornada. Mais do que explanar acerca do que teria ido fazer a
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mando do chefe, o viajante detém-se em contar os detalhes da sua peregrinacao,
descrevendo lugares, vegetagoes, animais e pessoas. Ao final da narrativa do Grivo, ele
é interpelado por um dos vaqueiros mais antigos da fazenda, Tadeu, sobre o passado do
patrao, o que acaba revelando aos demais (e também aos espectadores) um pouco do
mistério em torno da viagem. Tadeu, como o vaqueiro mais velho, conhece detalhes sobre
o passado do dono da fazenda que possuem forte relacdo com a excursado impetrada por
Grivo. O dia se finda, Grivo se despede e os demais vaqueiros continuam especulando
sobre os intentos da peregrinagao e sobre o futuro da fazenda, enquanto a noite cai e o
conto (como também o espetaculo) se encerram.

Conforme afirma a pesquisadora Alessandra Bittencourt Flach, acerca do conto

“Cara-de-Bronze”:

Boa parte do conto é ocupada pelas duvidas e inquietagées dos vaqueiros, tanto acerca da viagem,
conforme ja referido, quanto acerca da figura do velho Cara-de-Bronze. Quando, finalmente, tém
a oportunidade de indagar diretamente o Grivo, este néo cede a suas conjeturas, ndo confirma,
nem rejeita suas hipdoteses. Cada resposta que d4 leva a mais questionamentos por parte dos
vaqueiros. Além de se perceber clara fidelidade ao acordo (seja este qual for) com o patrao, Grivo
comporta-se como o detentor de um segredo, de uma verdade sagrada. Para tanto, preserva-a,
néo a vulgariza, ndo a expde. Sua narracio pretende levar aqueles que a ouvem a uma epifania.
Dai néo poder dar as respostas como os vaqueiros esperavam recebé-la: direta, esclarecedora,
definitiva (FLACH, 2007, p. 8).

Desta forma, podemos destacar o papel quase xamanico desempenhado por
Grivo, como aquele capaz de interpretar os simbolos do mundo, da natureza, do sertao,
e dar sentido a eles a partir da construcio poética de sua narrativa (CAMPBELL, 1990).
Grivo nao foi, como pensam os vaqueiros, buscar algo concreto, palpavel, material — sua
busca é, em verdade, mais por si mesmo, ou por um significado etéreo, a partir de sua
jornada, para sua vida, ou mesmo para a vida do patrao, intrinsecamente conectada a
sua viagem.

Ainda segundo Flach:

Em uma situacio de trabalho — no caso, trabalho com o gado — um grupo se reine para ouvir as
estorias de Grivo. A atitude de respeito e rendigdo ao que sera proferido marca, de um lado, a
ruptura com o pragmatismo da lida e o envolvimento com o rito, com o sagrado; de outro lado,
reforca o papel de Grivo que se defende aqui, de mediador, xama3, intérprete. E necessario um
total envolvimento entre ambas as partes — intérprete e espectador — para que a narrativa
adquira significado na ocasido em que é efetivada e possa permanecer, terminado o momento da
contacdo, como mais um simbolo que une o grupo em meio ao qual se produziu (FLACH, 2007,

p. 9).
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Cabe aqui realizar um paralelo entre o espetaculo teatral, a partir do texto de
Rosa, e o processo de montagem do mesmo. Durante trés meses o elenco se reuniu, quase
diariamente, nas dependéncias da casa do diretor Marcos Fayad para realizar a criacao
das cenas do espetaculo. Com excecdo dos atores Newton Murce e Danilo Alencar,
intérpretes dos personagens Grivo e Tadeu, respectivamente, em ambas montagens (de
1998 e de 2016), todos os outros atores estavam realizando seu primeiro trabalho junto
a companhia Martim Ceréré. Como um destes atores, pude perceber como, a exemplo do
personagem Grivo, o diretor teatral também ocupava um papel xamanico perante o
elenco, pois a cada novo encontro, reuniao de trabalho, o grupo também se juntava para
ouvir histérias, contadas por Fayad: como parte de seu processo criativo, ele buscava
sempre, antes de iniciar os ensaios, realizar o que chamava de “aquecimento sensivel”,
seja através de uma narrativa propria, ou um trecho de alguma obra literaria ou
musical.

O Xama, como um Narrador, era aquele capaz de interpretar a divindade
presente na natureza, compreender o mundo mitico e ensinar seu povo a enfrenta-lo.
Este aspecto pedagodgico, em ambos, associa-se nos dias atuais a outra figura, como

afirma Joseph Campbell:

MOYERS — Quem interpreta a divindade inerente a natureza, para nos, hoje? Quem s3o nossos
xamas? Quem interpreta, para nds, as coisas que nio sao vistas?

CAMPBELL — Essa é a func¢ao do artista. O artista é aquele que transmite os mitos hoje. Mas
ele precisa ser um artista que compreenda a mitologia e a humanidade, e ndo simplesmente um
socidlogo com um programa (CAMPBELL, 1990, p. 105).

A opcao pela utilizacdo de narrativas, por parte de Fayad, no inicio de seus
ensaios, nos leva a relacionar esta pratica criativa com algumas referéncias tedricas.
Uma delas, provavelmente entre as principais, sdo os escritos de Walter Benjamin com
suas teorias sobre o poder do Narrador e da narrativa, discutindo a pobreza de
experiéncias comunicaveis na modernidade e o desaparecimento da figura do velho
Narrador, perpetuador de narrativas ricas em experiéncias que ajudam a compor uma
memoria coletiva. Em Benjamin, o narrador retira da experiéncia aquilo que ele conta,
podendo ser sua propria experiéncia ou de outrem; e, por outro lado, ele sabe incorporar
sua narrativa a experiéncia de seus ouvintes (BENJAMIN, 1994).

Segundo Benjamin a narrativa “nao esta interessada em transmitir o ‘puro-em-

si’ da coisa narrada como uma informacao ou um relatorio. Ela mergulha a coisa na vida
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do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se imprime na narrativa a marca do
narrador, como a mao do oleiro na argila do vaso” (BENJAMIN, 1994, p. 205).

Mergulhando as narrativas na experiéncia pessoal, Fayad nos proporcionava
aquele sentimento de pertencimento ao grupo relatado na citacdo anterior de
Alessandra Flach, sendo as histérias o simbolo daquilo que unia atores, direcao e texto
no labor de construcao do espetaculo. Tal como a jornada do personagem Grivo, repleta
de pormenores que causam extrema curiosidade e despertam a atencao dos vaqueiros,
a trajetoria artistica de nosso diretor e suas experiéncias teatrais em diversos contextos
despertavam nos atores o afa pela criacgao, o desejo de realizar um grande espetaculo, a
partir de um grande texto que tinhamos a disposicao.

Para nos, atores do elenco, as narrativas proferidas pela dire¢cao, muito mais do
que ensinamentos claros e objetivos sobre o fazer teatral, instituiam-se enquanto um
compéndio de exemplos de uma longa trajetéria nas artes cénicas, com detalhes em
minucias capazes de despertar nos jovens participantes do espetaculo o desejo de
construir suas proprias carreiras através de processos de criacdo, espetaculos e
apresentacoes. Decifrar os simbolos presentes nas historias contadas pelo diretor, além
de nos impulsionar a criagao, acabava por fazer-nos compreender a mitologia inerente
ao teatro, com seus ritos, mitos e cultos.

Assim como Fayad, o personagem Grivo também compode, através de sua
narrativa, uma espécie de “mitologia do sertdo”, trazendo a baila diversos detalhes da
paisagem que percorreu durante sua jornada. Como referido anteriormente, Tadeu é o
vaqueiro capaz de decifrar o enigma do Grivo e de seu pacto com o Cara-de-Bronze, nao
apenas naquilo que o Grivo foi buscar, mas nos motivos que levaram o dono da fazenda

a envia-lo. Ja quase ao final do conto, e também do espetaculo, segue o seguinte dialogo:

Tadeu (compassado, solene): Eu, uma vez, sube dum moco que teve de fugir para muito distante
de sua terra, por causa que tinha matado o pai... Pensava que tinha matado o pai: o pai deu um
tiro nele — entdo, por se defender, ele também atirou... E viu o pai cair, com o tiro... Ent&o, ndo
esperou mais, fugiu, picou o burro...

Grivo: Pai Tadeu... Tomo a bencéo...

Tadeu (no mesmo tom): S6 mais de uns quarenta anos mais tarde, foi que ele soube: que néo
tinha matado ninguém nfo...! O tiro ndo acertou! O pai dele tinha caido no chéo, era porque
estava s6 bébado mesmo...

Grivo: Tomo a bencéo, Pai Tadeu!

Tadeu (prosseguindo): ...Com tantos anos assim passados, a moga que era namorada do rapaz
ja tinha casado com outro, tido filhos... Uma neta dessa moga, que se disse, era de toda e muita
formosura...
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Grivo: Pai Tadeu...

Tadeu: Deus te abencoe, meu filho.

Grivo: Pai Tadeu, absolvi¢do ndo é o que se manda buscar — que também pode ser condena. O
que se manda buscar é um raminho com orvalhos... (ROSA, 2001, p. 102)

Analisando o trecho supracitado, percebemos o quao fortemente vinculado a
forma dramatica é o conto de Guimaraes Rosa, expondo os nomes dos personagens e em
seguida seus textos, de forma semelhante ao que teriamos num texto escrito em forma
de drama, para ser encenado. Nesta e em outras partes do conto temos dialogos escritos
neste formato, vinculando-o fortemente a tradi¢ao da escritura dramatica; todavia, néao
so0 a linguagem do teatro é uma fonte de inspiracdo para Rosa, como também outras
formas artisticas, como o clnema e a mausica, sao utilizadas em diversas outras
passagens ao longo da narrativa.

Voltando ao contetudo do trecho citado, vemos que, conforme as insinuacgées de
Pai Tadeu, Grivo, o contador de histérias, pode sim ter ido atras do passado do patrao,
de noticias sobre sua familia, sobre sua amada, sobre a neta da mesma (que, pelo que se
especula entre os vaqueiros, é a noiva que o Grivo trouxe), e que isto, de fato, pode ter
motivado o pedido inicial feito a ele por seu superior. Por outro lado, é nitido que o
caminho, os detalhes do caminho, a vegetacao do sertao, as plantas rasteiras, as arvores
altas e médias, os rios, a seca, os animais pequenos e grandes, o calor, a noite com ou
sem estrelas (ou luar), as pequenas vilas e as pessoas ao longo do caminho, tudo que fez
parte de seu longo percurso se incorpora a sua narrativa, tanto aquela repassada em
particular ao Cara-de-Bronze, quanto ao momento, no conto e no espetaculo, em que o
viajante explana os pormenores de sua viagem aos companheiros de trabalho do
Urubuquaqua.

Estas mintcias sobre a jornada, relatadas por Grivo, fazem parte daquilo que,
algumas paginas atras, o personagem Pai Tadeu denominou como “o quem das coisas”
(ROSA, 2001). Fica claro a importancia que o velho da ao sentido poético de uma
narrativa, ao saber contar uma histéria com sensibilidade e detalhamento, quando
acontece o processo de escolha do empregado que iria empreender a viagem, no qual,
como nos contam os vaqueiros, trés deles (além do Grivo, José Uéua e Mainarte) eram

enviados pelo Cara-de-Bronze aos mesmos lugares e pedia a eles, em seus retornos, a
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descri¢do do que tinham visto — a partir disso, deu-se a escolha de Grivo, certamente
aquele com maior capacidade de subjetivacdo em suas descrigoes e relatos.

O personagem Cara-de-Bronze, assim nomeado por seus empregados, nao
aparece em qualquer momento do texto e, por conseguinte, do espetaculo. E uma figura
misteriosa, coberta de misticismo, que parece conjugar em si 0 bem e o mal, capaz de
mandar plantar jardim de flor e ser um homem descontente de triste, um homem que
nao gosta de nada mas gosta de tudo, ou até mesmo que é bom no sol e ruim na lua,
segundo as falas dos vaqueiros (ROSA, 2001). Essa figura absoluta, totalitaria, toda
poderosa, criadora do Urubuquaqua, nos remete imediatamente ao Deus cristao, que
tudo sabe e tudo vé, onisciente, onipotente e onipresente. A referéncia fica ainda mais
forte se imaginarmos o Grivo como uma espécie de filho predileto do Altissimo, escolhido
para empreender uma jornada em busca da verdade e da salvacao, tal qual o Cristo
Redentor; embora, no caso do conto de Guimaraes Rosa, a verdade esteja muito mais
ligada ao esplendor do sertdo, e a salvacdo se dé para a propria Divindade Mor,
reconciliada com seu proéprio passado através da peregrinacao do empregado escolhido.

No que diz respeito as referéncias mitolégicas classicas presentes na novela de
Guimaraes Rosa, talvez a que mais se destaque seja a jornada do Grivo como uma
espécie de Odisséia, percorrida por Ulisses apés a Guerra de Troia para retornar a [taca,
sua terra (FRANCHINI, 2012). Embora a viagem de Grivo se dé em outras
circunstancias (a mando do patrao, e nao retornando de uma guerra), as aventuras
vivenciadas ao longo do trajeto revelam, em Ulisses, uma vasta exposi¢io de figuras
miticas ligadas a mitologia grega, e em Cara-de-Bronze, uma infinidade de elementos
que compdem o que ja denominamos anteriormente como mitologia do sertdo, nao
apenas nos detalhes da natureza descritos por Grivo ao longo do caminho (plantas,
arvores, animais, paisagens), mas no seu relacionamento com habitantes de varias
paragens, e até mesmo o encontro com figuras miticas do folclore brasileiro. Desta

forma,

Além de descrever varias paisagens, climas, animais, Grivo atém-se a relatar os varios estados
de espirito por que passou — euforia, tristeza, soliddo, esperanca —, suas expectativas e as
expectativas daqueles com quem se relacionou, bem como os muitos tipos de pessoas que
conheceu, a fim de dar conta de apreender o todo das coisas. Para tanto, ndo poderiam faltar as
narrativas maravilhosas sobre seus encontros com figuras conhecidas do folclore, como o Saci,
ou com animais encantados, como o piolho que falava. Diante da impossibilidade de ver, ouvir e
sentir tantas formas de vida, tantos pensamentos, recorre-se também a textos cldssicos da
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literatura e das religides, em um esforco para complementar a narragao, para ilustrar melhor as
sensacgoes despertadas por essa viagem (FLACH, 2007, p. 13).

Um outro comparativo que pode ser feito entre as viagens de Ulisses e Grivo diz
respeito a enormidade do caminho percorrido. Enquanto Ulisses desbrava o Mar Egeu,
Grivo navega por um outro “mar”, com muito mais terra do que agua: o sertao brasileiro,
mais especificamente o da regido de Minas Gerais. Nao a toa, quando questionado por
um dos vaqueiros do Urubuquaqua se em sua viagem permaneceu sempre nos Gerais,
Grivo responde: “Por sempre. O Gerais tem fim?” (ROSA, 2001, p. 93).

Importante ressaltar que, no trabalho de montagem do espetaculo, como
relatado anteriormente, as historias tiveram um papel fundamental no processo criativo
dos atores, despertando a emocao, a criatividade e a disponibilidade sensivel para a
cena. A importancia de se contar narrativas, de compartilhar biografias e lendas, era
muito clara néo s6 do ponto de vista do personagem Grivo, o narrador do espetaculo,
mas de cada personagem que, em um momento ou outro, contava sua propria histéria,
ou a histéria dos acontecimentos da fazenda, da figura do patrao, da jornada do Grivo,
etc. O contar histérias, por assim dizer, tornou-se o fio condutor do trabalho de
Interpretacao dos atores; nao a toa, em muitos ensaios, o diretor, na ocasiao de conduzir
os 1ntérpretes na busca da melhor forma de expressdao cénica, costumava dizer:
“Concentre-se na histéria, conte a historia”.

Sobre a relacio de histérias com mitos, podemos dizer que:

A “descoberta” de Freud da tragédia de Edipo situou a psicologia bem no inicio da poética, com
o uso de Aristételes de mythos em sua Poética. Quando abrimos aquele livro para ler sobre trama,
descobrimos que, onde quer que a palavra “trama” apareca, a palavra grega original é mythos.
Tramas sdo mitos. As respostas basicas para o porqué em uma histéria devem ser descobertas
nos mitos (HILLMAN, 2010, p. 23 e 24).

Quanto ao significado da viagem do Grivo, e a resposta ao enigma do porqué da
viagem do mesmo, vimos na citacao do trecho do dialogo entre Tadeu e Grivo que, no
passado, o patrao Cara-de-Bronze havia tido uma desavenca com o pai e, ao atirar contra
0 mesmo, pensou por anos que este tinha morrido, mas aparentemente chega a
informacao até a fazenda (e por conseguinte ao personagem Tadeu) de que o pai nao
havia morrido quando da contenda. Nao por acaso, vemos na citacdo acima por mim
apresentada a tragédia de Edipo, de autoria de Sofocles, utilizada por Sigmund Freud

para batizar um de seus estudos sobre a psique humana — a trama desta historia gira

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.5| n.2 | p. 83-94 | dezembro 2018 | ISSN 2358-3703



91

em torno de uma maldigao expedida pelo oraculo de Delfos ao rei de Tebas, Laio, de que
um dia o mesmo seria morto por seu filho, caso tivesse um. O rei envia seu filho por um
pastor para que o mesmo fosse morto, mas o empregado o abandona no campo, e a
crianca é encontrada e adotada. Mais tarde, ja adulto, a crianca torna-se Edipo que,
cumprindo a profecia do oraculo, mata o pai durante uma desavenca numa estrada, mas
sem saber que se tratava da figura paterna (FRANCHINI, 2012).

Alias, ainda segundo Franchini (2012), as contendas, assassinatos e tentativas
de assassinato entre pais e filhos sdo diversas na mitologia grega. Primeiro o Deus
Urano, o primeiro de todos, sendo morto por seu filho titd Cronos, o que deu origem a
era dos Titas. Depois Cronos, apés engolir um a um os seus filhos, é confrontado pelo
sexto filho que escapa ao pai, Zeus. Cronos é banido, apds guerrear junto com os outros
titas e ser derrotado pelos deuses, para o interior da Terra. O proprio Zeus, ao saber da
gravidez de uma de suas amantes, a deusa Métis, a engole antes que o parto aconteca:
algum tempo depois, de sua cabeca nasce a sua filha, a deusa Atena, que todavia
mantém-se obediente ao pai.

Em relacdo a mitologia dos Gerais, ha duas figuras que merecem destaque no
conto, e que sao referenciadas diversas vezes pelos personagens de Cara-de-Bronze: o
boi e o buriti. O primeiro, além de ser o animal que justifica a existéncia da fazenda, é
citado em muitas coplas do cantador Quantidades (sobre o qual falaremos um pouco
mais em seguida), além de ser elemento impar na jornada de Grivo, simbolizando
diferentes estados de espirito em diferentes contextos: presenca de pessoas por perto
quando aproximava-se de varias cabecas de gado, indicios de retorno ao contato com
humanos ao avistar as fezes do animal, desolacao e solidao total onde encontrava apenas
ossos de reses (ROSA, 2001).

Na construc¢ao do desenho cénico do espetaculo, a figura do boi também ganha
destaque tanto nos elementos concretos, iconicos, quanto em alusées e simbolos. O
cenario apresenta, de um lado, um tablado de onde o violeiro arrisca suas cantigas e, do
outro, ocupando grande parte do palco, um curral de madeira no qual os vaqueiros lidam
com os bois (imaginarios). Ha inclusive uma cena, logo ao inicio do espetaculo, em que
os trabalhadores rurais, munidos de longos paus, simulam uma situac¢io onde apartam

o gado recém-chegado na fazenda. Além disso, vale citar que, na ponta do curral,
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ocupando local de destaque em frontalidade com a plateia, foi colocado um esqueleto de
cabeca de touro real dependurado.

Sobre o Buriti, nos contam os estudiosos Pucci, Vale e Romeiro:

E o buriti, a mais alta e elegante de nossas palmeiras, também denominada —palmeira-do-brejo,
presenca marcante em Rosa, que lhe reserva um conto especial, homonimo, também ocupa lugar
de destaque em Cara-de-Bronze. Nos campos de Urubuquaqu4, cenario dos acontecimentos, em
suas veredas “refletem, orlantes, o cheiroso sassafris, a buritirana espinhosa e os buritis, os
ramalhetes dos buritizais, os buritizais, os buritizais, os buritis bebentes”. Nas veredas, onde ha
agua, ha buriti. Rosa, em correspondéncia com o tradutor italiano, Bizzari, reafirma: “Nas
veredas, ha sempre o buriti. De longe, a gente avista os buritis e ja sabe: 14 se encontra agua. A
vereda é um odasis. (...). As veredas sio férteis. Cheias de animais, de passaros”. E, no transcorrer
do conto, sobretudo nas primeiras coplas de Quantidades, predominam os versos sobre os buritis:
Grivo, o boizim, vai cacar agua tdo longe, em verdes buritizais, nas veredas dos Gerais; para o
cantador, os buritis sdo a boiada verde do sertdo. Diz uma trova: “Buriti — boiada verde/ por
vereda, vereddo/vem o vento diz: Tu fica!/ Sobe mais te diz o chdo”. Em cinco coplas do cantador,
o buriti é carinhosamente chamado de “minha palmeira”; é 14 onde ha agua, vida pra todos os
seres biolégicos do sertdo; é 14 onde os tristes gados encontrardo alegre pastacdo. Em uma das
coplas, o buriti, minha palmeira é denominado “mamaée verde do sertdao”. E, quando Grivo esta
narrando os dificeis lugares por onde passou, “Subi serra, o sol por cima. Terras tristes, caminho
mau”, ele ressalta que teve que acompanhar um gado, de longe, para poder se achar; foi o gado
que lhe fez chegar aos brejos e ao buriti, que lhe deu a certeza de 4gua. E Grivo arremata: “Todo
buriti é uma esperanca” (PUCI, VALE e ROMEIRO, p. 102 e 103, 2014).

E ja que a citagido acima traz varios trechos do texto onde os versos do violeiro
se fazem presentes, podemos nos permitir uma breve analise da figura do mesmo, nao
sem antes mencionar que, do ponto de vista cenografico, a supracitada figura do Buriti
também se fez presente, através de um imenso painel, ao fundo do palco, que retratava
a imagem fotografica de um Buriti. A funcio do violeiro, perante o Cara-de-Bronze, seria
similar aquela ocupada por Grivo, quando de seu envio a jornada: trazer um pouco de
poesia ao chéo arido do Urubuquaqua. Nao a toa, sua narrativa em forma de versos
acaba por se tornar uma meta-narrativa da propria jornada do Grivo e do enredo do
conto, tendo assim Guimaraes construido, através da musica, uma contacao da historia
paralela a ela mesma. Grivo havia despertado no dono da fazenda o gosto pela poesia, e

exatamente por isto o velho vira nele todo poder e magia de um contador de histérias:

Nesse sentido, surpreende o fato de que o Cara-de-Bronze tenha se adiantado em relagdo aos
vaqueiros, uma vez que ele ja havia descoberto, com certa vantagem sobre os demais, a
importancia e o fascinio das narrativas do Grivo. Guimardes Rosa induz o leitor,
propositalmente, a um paradoxo. De um lado, o Cara-de-Bronze é caracterizado pelos vaqueiros
como autoritario, senil, solitario e excéntrico, apesar de estes serem totalmente fiéis a ele [...],
confirmando as relagdes de subserviéncia que imperam no sertdo. De outro, ainda que néo se
tenha acesso ao velho a néo ser pela fala dos vaqueiros, o mesmo parece ter percebido, com a
proximidade da morte, a necessidade de viver novas experiéncias, conhecer outros mundos. E
1ss0 se torna viavel através das narrativas. Ou seja, sua doenga e sua impertinéncia contrastam
com sua sensibilidade em relagdo ao poético. O que, para os vaqueiros, era motivo de piada [...]
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representa, na realidade, a percepcao e a sensibilidade agugadas do velho. Para tanto, vale-se
de sua condigao de patréo para ordenar ao Grivo que busque aquilo que se cré seja a poesia. Nao
se pode deixar de mencionar que, também por ordem do Cara-de-Bronze, a fazenda dispoe de
um cantador profissional, pago para cantar o tempo todo (FLACH, 2007, p. 10).

Seja através da musica ou da narracado do Grivo, o importante é que Guimaraes
Rosa dota seus personagens de uma potente capacidade poética, de observar o mundo e
subjetivar suas experiéncias através de seus textos, cantados ou falados. Nao a toa, a
diregao conduzida por Marcos Fayad optou por fazer a melodia do violeiro Jodo Fulano
(ou Quantidades, pois ambas as nomenclaturas sado utilizadas para se referir ao
cantador) acompanhar partes da narrativa do viajante, dotando as palavras do ator
Newton Murce de uma sonoridade harmoniosamente conjugada com a musica, composta
pelo diretor musical do espetaculo Roberto Corréa, intitulada “Mazurca do Viajor”.

Mitologicamente, a figura do violeiro pode ser comparada a figura do profeta
grego Tirésias: por um lado, ambos sdo reveladores de profecias, de acontecimentos que
se dardo; por outro, tanto a figura mitica grega quanto o poeta musical sertanejo sao
cegos. Cabe ressaltar que, neste sentido, o conto de Guimaraes Rosa nao faz alusao a
esta cegueira do personagem Quantidades, mas que a mesma foi introduzida pela visao
do diretor teatral, possibilitando assim, através do espetaculo cénico, uma peculiaridade
que se constituiu enquanto alegoria na composi¢ao de tdo importante figura dentro do
universo de Cara-de-Bronze.

Como vimos, a obra “Cara-de-Bronze”, tanto literaria quanto teatral, possui
diversas possibilidades de inter-relacées mitolégicas, a partir de seus personagens,
situacoes, paisagens e temporalidades. Neste breve estudo buscamos paralelos maiores
entre o universo sertanejo e a mitologia ocidental greco-romana, mas igualmente
poderiamos buscar outras similaridades com elementos miticos orientais, afro-
brasileiros ou amerindios. Sao possibilidades a serem exploradas em outros futuros
estudos, que busquem no arcabouc¢o mitolégico analogias com a cena, o mito e as imagens
em torno desta tdo singular obra de Guimaraes Rosa, traduzida para os palcos pelo

diretor Marcos Fayad.

* % %
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RESUMO

Este artigo é uma reflexdo sobre a importancia das pecas didaticas de Brecht
no contexto educacional, sendo um género teatral que apresenta eventos
sociais em seu processo dialético, mostrando o homem como um agente de
transformag¢do do mundo, por isso torna-se essencialmente pedagogico.
Também por tras de sua forma h4a a ideia de que os sujeitos sdo levados a
mudar suas atitudes diante das adversidades quando conhecem seu papel
social.
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RESUMEN

Este articulo es una reflexion sobre la importancia de las piezas didacticas de
Brecht en el contexto educativo, siendo un género teatral que muestra eventos
sociales en su proceso dialéctico, mostrando al hombre como un agente de
transformacién del mundo, por lo que se vuelve esencialmente pedagdgico.
También detras de su camino se encuentra la idea de que los sujetos cambien
sus actitudes frente a la adversidad cuando conocen a su funcién social.
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ABSTRACT

This article is a reflection on the importance of the pedagogical pieces of Brecht
in the educational context, being a theatrical genre that presents social events
in its dialectical process, showing the man as an agent of transformation of the
world, therefore it becomes essentially pedagogical. Also behind its shape is
the 1dea that subjects are led to change their attitudes in the face of adversity
when they know their social role.
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Brecht: a Arte como luta politica, o Teatro como agente de
transformacao

“A filosofia que orientou Brecht nas mudancas que ele introduziu no jogo do teatro é

a filosofia marxista.” (Althusser, 1968, p.54).

No texto Sobre Brecht e Marx 1968, Althusser traga um paralelo entre
o que ele denomina de “a revolucao de Brecht no teatro” e “a revolucao de Marx
na filosofia”, porque eles nido se contentaram em interpretar o mundo,
precisaram transforma-lo.

A escrita deste texto por Althusser é, sem duvida; uma importante
constatacdo e reconhecimento para uma obra rica em diversidade e até hoje

insuperavel em qualidade estética e politica.

Brecht néo elabora todas as partes de um novo teatro, seja um antiteatro, seja um

teatro que rompe com todo o teatro passado, que, por exemplo, suprime todo o

repertorio. Do mesmo modo, Marx e os marxistas ndo elaboram todas as partes de

uma nova filosofia, uma antifilosofia, ou uma filosofia que rompe com toda a tradicido
filos6fica passada. Brecht toma o teatro tal como ele existe, e opera no interior do
teatro tal como ele existe. Do mesmo modo, Marx toma a filosofia tal como ela existe,

e opera no interior da filosofia tal como ela existe. O que Brecht revoluciona é a

maneira de praticar o teatro: o que ele traz de novo é uma nova pratica do teatro. Do

mesmo modo, o que Marx revoluciona na filosofia, é a maneira de praticar a filosofia:

o que ele traz de novo é uma nova pratica da filosofia [...]. (Althusser, 1968, p.55)

Uma das principais contribuicées de Brecht para o teatro foi criar
recursos teatrais diferenciados, ao mesmo tempo, estéticos e politicos,
buscando elementos diferentes dos usados no teatro dramatico que conduzia o
publico a emocao e a ilusdo, nunca a uma reflexao social.

Na obra de Brecht observamos uma nova forma de fazer teatral, por
ser um teatro essencialmente politico, reflexivo e que coloca a arte como agente
de transformacao. Seu trabalho como artista concentrou-se, especialmente, na
critica ao desenvolvimento das relagoes desumanizadas no sistema capitalista.
Também denunciou o uso da arte para fortalecer a dominacio da elite e propos
uma revolucao estética.

Ernest Fischer (1983.p.15) em sua obra A necessidade da Arte, define
a percepcao de Brecht sobre a funcao da arte na sociedade: “Bertolt Brecht
afirma que o efeito da arte para a classe dominante é esconder a luta de classes

pela afirmacédo de uma universalidade da obra de arte. Para Brecht, o que a

arte deve é justamente enfatizar a luta de classes e incita-la”.

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.5| n.2 | p. 95-103 | dezembro 2018 | ISSN 2358-3703



97

Fischer indica a relacdo marcante que existe na obra de Brecht entre
arte, sociedade e luta de classes. Entre as expressoes artisticas, foi no teatro
que Brecht se debrugou com tenacidade, por compreender o potencial
transformador presente na arte de representar.

As artes cénicas como forma de expressao humana presente em todas
as culturas em suas manifestacdoes mais primordials, proporcionam uma
vasta gama de possibilidades expressivas, por reunir num mesmo
espaco/tempo varias linguagens artisticas, simboélicas e comunicativas.
Kowzan (2006, p.97) afirma que: “A arte do espetaculo é, entre todas as artes
e, talvez, entre todos os dominios da atividade humana, aquela onde o signo
manifesta-se com maior riqueza, variedade e densidade”. Assim,
compreendemos que a construcao de um corpo expressivo e comunicativo na
metodologia de Brecht é mais do que simples gesticulagdo, um ‘gestus’

imprime uma qualidade social a aquele que o executa, como bem explica

Koudela:

Um homem que vende peixe mostra, entre outras coisas, o gestus de vender. Um
homem que escreve seu testamento, uma mulher que atrai um homem, um policial
que espanca um homem, um homem que faz o pagamento a dez homens— em tudo
1sso esta contido o gestus social (BRECHT apud KOUDELA, 2007, p. 101).

A obra de Brecht como dramaturgo, poeta e encenador esta repleta
de mensagens que nos levam a uma profunda reflexdo sobre as relagoes
socials e o papel da arte como instrumento para questionamentos e
entendimento dessas relacdoes. Ao longo da vida, escreveu centenas de
poemas, porém no que mais se destacou foli na producdo teatral,
principalmente com a sua proposta de encenagdo ‘quebrando a ilusao do
palco’ e propondo um dialogo entre atores e plateia.

Eugen Berthold Friedrich Brecht, mais conhecido como Bertolt
Brecht, teve uma vida conturbada, apesar de nascer em familia burguesa
enfrentou grandes dificuldades. Como esta relatado em sua biografia, Brecht
viveu as duas grandes guerras mundiais, os horrores e tragédias provocados
por esses dois acontecimentos histéricos e sofreu na pele as perseguigoes
nazistas, tendo que fugir da Alemanha (seu pais) para nao ser assassinado

por causa de seus ideais politicos. Com certeza esses fatores moldaram o
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fazer teatral e literario desse célebre dramaturgo e poeta.

Em todos os géneros que escreveu, Brecht deixou sua marca de
contestador do sistema politico, economico e social opressor. Suas ideias nos
leva a uma profunda reflexdo sobre as relacées sociais e o papel da arte
enquanto ferramenta posta a servigo das classes dominantes, ou usada como

instrumento libertario.

Do ponto de vista pedagodgico, as pecas de Brecht assinalam para um
caminho de entendimento do individuo de seu papel social, partindo dos
conceitos do materialismo dialético numa visao Marxista de pensar a
realidade em constante mudanca por meio de pensamentos contrarios que

dao origem a um terceiro, que os harmoniza. De acordo com Koudela:

A teoria de ensino-aprendizagem de Brecht é uma pedagogia dialética, que
combina elementos indutivos e dedutivos na aprendizagem, colocando a nossa
disposi¢cdo um método de exame e agdo sobre a realidade social. Seu conceito de
peca didatica pretende ensinar a “alegria da libertagdo” e tornar apreensivel o ato
de liberdade (KOUDELA, 1992, p. 12).

Percebemos essa ideologia na obra de Brecht por estar sempre
apresentando o homem como agente de transformaciao do mundo, pela
tomada de consciéncia e pela necessidade de empoderamento e
questionamento diante das convencoes sociais.

Para Brecht, o jogo teatral pode ser usado de forma pedagdgica para
0 homem pode mudar de atitude diante das adversidades e promover as
mudancas necessarias a harmonia social. “[...] Os homens contemporaneos
se interessam por situacoes e acontecimentos em relagdo aos quais eles
possam fazer alguma coisa.” (BRECHT, 1967, p. 282).

Toda a sua obra nos inspira a refletir a funcao do teatro na sociedade,
percebendo a for¢ca da dramaturgia em oposi¢cao aos ditames de um regime
capitalista pouco preocupado com o humanismo e contribuinte com a
implantacao de uma desigualdade social crescente no mundo.

Neste sentido este estudo busca de forma simples abordar a
relevancia da obra de Brecht, como ponto de partida para a pratica do teatro
educativo. Para tanto, perseguimos o pressuposto de que Brecht propoe um

teatro que parte da simplicidade do gesto e do minimalismo para compor a
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acao teatral, que de tal forma nio necessita de grandes arquiteturas para
acontecer, estando posta em qualquer lugar que possamos chamar de palco.

Seu teatro didatico se presta a nos conduzir ao exercicio de uma
reflexdo sobre os paradigmas sociais, sendo um teatro que parte do jogo e
nao tem objetivos espetaculares, servindo como experiéncias estéticas

sempre voltadas ao social, adequando-se aos objetivos educacionais.

O radio e as pecas didaticas

Em seu tempo Brecht viu o surgimento do radio como uma midia
importantissima para disseminar informacoes e formar opinido entre os
ouvintes. De pronto 1maginou esse meio de comunicacdo como um
instrumento a ser utilizado pelos artistas de forma educativa e democratica,
para isso produziu pecas radiofénicas como no ano de 1928 a pecga didatica
“Um voo sobre o oceano” um épico sobre a primeira travessia aérea do
Atlantico realizada por Charles Lindbergh em 1927. Nesta peca Brecht usa
da metafora da luta do homem com os elementos da natureza para expressar
a busca humana por mudancas e superacao. De forma inusitada ele coloca o
radio como elemento central no debate.

Outras obras de Brecht para o radio que se destacaram sao: Ascensao
e Queda da Cidade de Mahagonny, O Julgamento de Lucullus, um ataque
frontal ao crescente militarismo nazista, e A ()pera dos Trés Vinténs que se
tornaria o grande sucesso musical dos anos 20.

Ele compreendia que o radio teria que caminhar lado a lado com o
novo teatro, propondo transforma-lo, de mero veiculo de difusdao que
pressupde os ouvintes como receptores passivos, a um interativo canal de
comunicacao ao qual todos tivessem acesso. Acreditava que o radio poderia
ser uma midia atuante como instrumento de transformacio e revolucio
social.

O jovem Brecht acreditava no potencial sécio — politico - ideologico
do radio e temia que esse passasse a ser apenas mails um meio de

disseminacao do ideario das classes dominantes, o que fatalmente ocorreu.
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Em sua utopia radiofonica Brecht afirma:

A radiodifusio poderia ser transformada de aparelho de distribuicdo em
aparelho de comunicacdo. Poderia ser o mais fantastico meio de
comunicacdo imaginavel na vida publica, um imenso sistema de
canalizacdo. Quer dizer: isto se ndo somente fosse capaz de emitir, como
também de receber; em outras palavras, se conseguisse que o ouvinte nao
se limitasse a escutar, mas também falasse, ndo ficasse isolado, mas
relacionado. (Brecht 1993, p.15).

Mesmo hoje com o advento das novas tecnologias o radio ainda exerce
um fascinio nas pessoas sendo revivido pelos jovens nas radios virtuais. Mas,
infelizmente, sua difusdo de maior alcance encontra-se nas maos de grandes
grupos financeiros e segue o destino de todos os veiculos de comunicac¢ao de
massa, sendo instrumento de controle social a partir da ideologia dominante,

como previu Brecht.

A pedagogia do teatro de Brecht

A concepcao de uma pedagogia teatral em Brecht surge num
momento critico na sociedade da Alemanha pés-primeira guerra mundial.
Esclarecendo que o foco das pecas didaticas sdo os jovens, que na utopia
desse dramaturgo, poderiam a partir de uma pedagogia estética buscar a
transformagao da sociedade em um espago mais justo e igualitario. Assim
em suas pecas didaticas ele nos apresenta perguntas, levando-nos a indagar
mais e mais a partir da linha tracada pelo texto e pela ideia que se
materializa em acido dramatica. Isso nos remete a afirmativa de Fayga

Ostrower (1993):

Em todas as matérias com que o homem lida se faria sentir sua acio
simbdlica. Em todas as linguagens, ao articular uma matéria, o homem
deixa a sua marca, simboliza e indaga, movido por sua pergunta ulterior,
que é pelo sentido de viver. Rearticulada, a matéria retorna ao homem. Na
forma configurada, cada pergunta encerra uma resposta. (Ostrower, 1985,
p. 51)

Verifica-se que a pedagogia proposta por Brecht através das pecas
didaticas, pressupée o didlogo reflexivo da realidade vivida pelos jogadores

que se revezam entre lideres e liderados, estando livres para proporem
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mudancas e transpor obstaculos.

As pecas didaticas sdo um conjunto especifico de produgoes dentro da
escrita brechtiana, sendo possivel diferencia-las das pegas épicas pelo seu
carater nao espetacular. Assim, essa produgido dramatuirgica de Brecht é
menos conhecida que as pecas épicas de espetaculos, tanto pelo menor
volume de textos, quanto pela quantidade de apreciacao.

A partir de estudos sobre o sentido da obra brechtiana para uma
pratica educacional e motivados por suas pecas didaticas, contemplamos as
possibilidades de um teatro que nao necessita da presenca do espectador
para acontecer, pois se trata de uma acao participativa, com espaco para a

1mprovisacao que se adequa ao ambiente escolar.

Nas pecas didaticas brechtianas, ocorre um revezamento entre atuar
e assistir, trazendo a ideia de educacao dos jovens tanto para produzir como
para apreciar espetaculos teatrais.

E certamente uma proposta que parte da estética, mas sb6 se
concretiza através do posicionamento politico, social e cultural dos
participantes. Nesse ponto concorda-se com Koudela (1992, p.13) quando
afirma: “A pedagogia brechtiana se constitui como uma pedagogia ou
educacao politica, na medida em que adere a um projeto historico- filosofico
e a uma teoria social”.

As pecas didaticas nao sdo um roteiro para encenacao, elas dao aos
participantes a oportunidade da construcao estética do fazer teatral,

proporcionando ao aluno a chance de ser parte atuante das agées dramaticas,

como aponta o préprio Brecht (2005):

Necessitamos de um teatro que nio nos proporcione somente as sensacgdes, as

ideias e os impulsos que sido permitidos pelo respectivo contexto histérico das

relagdes humanas (..) mas, sim, que empregue e suscite pensamentos e

sentimentos que desempenhem um papel na modificacdo desse contexto. (Brecht,

2005, p.14).

Portanto, a partir dessa ideia a pedagogia de Brecht coloca o fazer
teatral possivel a qualquer um, atores e nao atores que desejem vivenciar
uma experiéncia estética a partir do jogo teatral e das pecas didaticas.

Nessa linha de pensamento compreendemos que esse processo de
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acao teatral envolve o gesto e as atitudes significativas no contexto social,
sendo o jogo teatral o elemento fundamental na aquisi¢do do conhecimento e
da autonomia dos participantes, como ressalta Koudela (1992, p.13).

O modelo de ac¢ao que é proposto por Brecht em seu teatro, como uma
ferramenta didatica, amplia o sentido da palavra que passa a figurar como
algo em construcao, compreendendo o texto como um modelo que sofre uma
acao por estar aberto ao experimento. Outro elemento importante é o
‘estranhamento’ que se propoe ao quebrar os condicionamentos de atitudes e
habitos, levando o participante a refletir criticamente o seu momento
historico-social e politico relacionando ao tema central da peca didatica.

Essa preocupacédo é extremamente forte numa época em que Brecht estava
particularmente preocupado com o alcance didatico de seu trabalho e procurava,
por meio de consideragoes de ambito filoséfico-cientifico, incorporar o problema

da luta de classes a sua producéo. (GATTI, 2008, p.54)

Ha muito os professores de teatro buscam formas concretas de levar
a cabo o ensino relacionado ao teatro educacao, e na maioria dos projetos
encontram-se os fundamentos das pecas didaticas de Brecht. Apesar do
tempo, suas propostas ainda sao atuais e adequadas ao trabalho com jovens
em escolas, sindicatos e associacoes.

Concluimos que ainda ha uma forte influéncia da fase didatica de
Brecht nos métodos de ensino em teatro. Sendo importante por suas
dimensées sociais e pedagdgicas que provocam o debate e a experimentacio
de formas e visdes variadas e por possibilitar a reformulacdo da maneira de
pensar e agir diante de questoes envolvendo temas sociais tais como:
degradacao ambiental, desigualdade social, temas relacionados a satude,
exploracao do homem pelo homem, entre outros.

Brecht nos deixa a ideia do potencial emancipatério que o Teatro
pode propiciar aos participantes. Corroborando com sua a ideia de que a
realizacdo do homem nao depende apenas da harmonia de sua vida interior,
mas do modo como este se insere no contexto social, numa consonancia entre
valores individuais e coletivos que propiciem a superacgao das desigualdades.
Em Brecht o caminho para isso seria através de uma educagio estética e

politica.
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MUITO ALEM DE UM PATINHO TORTO:

A utilizacao estratégica da Cultura Popular para um alcance
maior de publico

Luiz Campos!

RESUMO

O Grupo Decisao da cidade de Sédo Paulo, traz montagens inovadoras do
ponto de vista do Teatro Epico e do Teatro Brechtiano vindas da Europa.
Bagagem esta trazida por Antonio Abujamra, um de seus diretores e
fundadores. Depois de uma sequéncia de Lope de Vega, dois textos de Bertolt
Brecht e de Harold Pinter, o Grupo opta pelo primeiro texto brasileiro, o
autor escolhido é Coelho Neto, e a peca uma comédia de costumes chamada
de “O patinho torto” ou “Os mistérios do sexo” dirigida por Antonio
Ghigonetto. O presente artigo visa expor os indicios documentais,
recuperados da montagem, que nos faga ter hipéteses dos motivos do Grupo
Decisio a escolha deste texto.

PALAVRAS-CHAVE: Grupo Decisdo, Antonio Ghigonetto, Coelho Neto,
teatro brasileiro, cultura popular.

RESUMEN

El Grupo Decisién de la ciudad de Sdo Paulo, trae montajes innovadores
desde el punto de vista del Teatro Epico y del Teatro Brechtiano venidos de
Europa. El equipaje esta traido por Antonio Abujamra, uno de sus directores
y fundadores. Después de una secuencia de Lope de Vega, dos textos de
Bertolt Brecht y de Harold Pinter, el Grupo opta por el primer texto
brasilefio, el autor elegido es Coelho Neto, y la pieza una comedia de
costumbres llamada "El patito torcido" o " Los misterios del sexo "dirigida
por Antonio Ghigonetto. El presente articulo pretende exponer los indicios
documentales, recuperados del montaje, que nos haga tener hipotesis de los
motivos del Grupo Decisidon la eleccion de este texto.

PALABRAS CLAVE: Grupo Decisién, Antonio Ghigonetto, Coelho Neto,
teatro brasilefio, cultura popular.

ABSTRACT

The Decision Group of the city of Sdo Paulo, bringing the innovators from
the point of view of the Epic Theater and the Brechtian Theater coming from
Europe. Luggage is brought by Antonio Abujamra, one of its directors and
financiers. After a Lupa de Vega, two texts by Bertolt Brecht and Harold
Pinter, Group The first Brazilian text, the author is called Coelho Neto, and
a costumes comedy called "The crooked duckling" or "The mysteries of sex"
directed by Antonio Ghigonetto. The main article is to present document
documents, recovered from the assembly, which seems to us to be hypothesis
of the reasons of the Group Decision instead of this text.

KEYWORDS: Decision Group, Antonio Ghigonetto, Coelho Neto, teatro
brasileiro, popular culture.
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INTRODUCAO

No ano de 1963, na cidade de Sao Paulo, é fundado por Antonio
Abujamra, Antonio Ghigonetto, Emilio D1 Biasi, Berta Zemel, Wolney de
Assis, Lauro César Muniz e Sérgio Mamberti, o Grupo Decisao. Este artigo
foi consequéncia dos resultados de pesquisa de mestrado, realizado por este
autor no grupo de pesquisa “Historia, politica e cena”da Universidade Federal
de Sao Joao Del-Rei (UFSJ), visando realizar o levantamento documental

(programas, criticas e entrevistas) do referido grupo.

“O patinho torto” ou “Os mistérios do sexo” é um texto de Coelho Neto,
dramaturgo brasileiro e maranhense que escreveu mais de 50 pecas para o
teatro. No ano de 1964, ano do seu centenario (1864 -1932), o Grupo Decisdo
decide, aparentemente para homenagea-lo, montar a comédia do autor que na
época, segundo algumas criticas e entrevistas, obteve certa popularidade por
parte do seu publico. Naquele periodo o Grupo ja continha em seu repertorio
pecas ousadas como: “Sorocaba, Senhor!”, uma adaptacdo do texto de
“Fuenteovejuna” de Lope de Vega; “Terror e miséria do III Reich’; “Os fuzis da
Sra. Carrar” ambas de Bertolt Brecht; e por ultimo “O Inoportuno”de Harold
Pinter. O grupo, decide montar naquele ano, a comédia brasileira “O patinho
torto”, fugindo dos moldes de seu repertorio, até entdo com textos de cunho
social e politico nos géneros dramaticos e com insergoes épicas. Outro detalhe
é que pelo que apontam os registros documentais levantados nesta pesquisa,
a peca de Coelho Neto teve sua primeira montagem somente pelo Grupo

Decisio.

Apresentarei a seguir, um pouco sobre essa obra dramaturgica e
também a montagem de 1964, realizada pelo Grupo Decisdo, relacionando
com indicios do entendimento de “Cultura Popular” sobre o ponto de vista de
Stuart Hall e Martha Abreu. Através dos documentos colhidos que teve inicio
em minha pesquisa de iniciagao cientifica e que certamente vem colaborando
com os documentos colhidos para a referida dissertacdo de mestrado. Os

documentos explicitados para relacdo de cultura popular, acerca do Grupo
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Deciséo, sdo parte dos resultados desta intensa pesquisa, sdo eles: uma critica
de Almir Azevedo e depoimentos exclusivos de Amir Haddad e Joao das

Neves, além das imagens da montagem.

er&\;."

i ~, ou St )
OS MISTERIOS DO SEXO

Foto 1. Capa do programa “O patinho torto” de Coelho Neto. Direcido: Antonio Ghigonetto
pelo Grupo Decisao. Acervo: Luiz Campos

O TEXTO

O texto é inspirado num fato veridico. Uma noticia de jornal, na qual
ainda nao se teve acesso, do dia 16 de outubro de 1917, na primeira pagina da
Gazeta de Noticias, do Rio de Janeiro, de uma prescricio médica atestando
que: “Emilia Soares é homem”. A peca, dividida em trés atos, chama atencao

pela tematica apresentada na época.
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Na peca, Eufémia é uma jovem de 18 anos, que esta prestes a casar
com Bibi, filho de seu padrinho Clemente. Porém, ela oferece uma certa
resisténcia ao casamento, que é imposto pelos pais, demostrando assim uma
forte personalidade. Oriunda de uma familia tradicional, Eufémia chama
atencao ao que diz respeito aos padroes comportamentais de uma moca, pois
“ela” além de responder de forma agressiva o seu noivo, joga futebol e tem o

sonho de servir a guerra. Coisas que para época eram tabus da sociedade.

Contrariando a familia, “ela” demonstra também, ao decorrer do
texto, relacoes conflituosas com as demais personagens da trama. Apods
algumas atitudes e desafiando os costumes tradicionais corriqueiros do
periodo, Eufémia visita o médico, Doutor Patureba, e passa a trajar-se e
comportar-se definitivamente como homem, causando perplexidade em sua
familia, que nao aceita seu novo estado. Ja seu noivo, mesmo triste e
assustado, de certa forma aceita a ideia de que sua noiva seja agora um

homem.

O texto mesmo sendo muito sutil quando comparado nos nossos
tempos atuais, expressa a liberdade sexual entre homens e mulheres, e de
certa forma a luta feminista no que diz respeito a independéncia equidade da
mulher, pois suas atitudes e opiniées contrastam com os moldes da figura

feminina naquele periodo histérico no Brasil.

EM BUSCA DE UMA MONTAGEM “POPULAR”

Se hoje, o tema sobre diversidade sexual ja gera alguns conflitos,
imaginem a recep¢ao deste texto e do espetaculo, no inicio do século XX.
Portanto, ndo podemos ignorar as influéncias deste periodo, tanto para o
autor, para deixar o texto de certa forma leve, - e ndo é a toa que foi escrito
como comédia - e também ao diretor, para atrair o interesse do publico, numa

comédia que aborda temas delicados.
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O espetaculo estreou no dia 14 de julho de 1964, na cidade do Rio de
Janeiro, no antigo TNC (Teatro Nacional de Comédia), com dois nomes
“Patinho torto” ou “Os mistérios do sexo”, segundo relatos, para nio aparentar
nas divulgacgoes da época, ser uma peca infantil. E depois de algumas criticas
favoraveis, o espetaculo vai para cidade de Sido Paulo, onde encerra sua
temporada no ano de 1965. Nessa pesquisa, o “Patinho torto” é o espetaculo
mais rico, com relacao quantitativa dos materiais encontrados, nos jornais da
época e textos dos criticos. Com relagdo as criticas que se teve acesso da época,
os elogios nao faltaram para a montagem, que contava como a direcao de
Antonio Ghigonetto, e um elenco na maior parte composto por jovens, mas
que na atualidade a maioria agigantam suas trajetérias, sao eles: Sérgio
Mamberti, Carlos Vereza, Suely Franco, Emilio di Biasi, Hulda Machado,

Marilena Carvalho e a Uinica veterana daquele periodo Iracema de Alencar.

Foto 2. Elenco do O patinho torto. Na foto da esquerda para direita: Jodo das Neves,
Iracema de Alencar, Sérgio Mamberti, Suely Franco, Emilio Di Biasi, Hilda Machado e
Carlos Vereza. Acervo: Luiz Campos.
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A seguir, um pequeno trecho da critica de Almir Azevedo, para
podermos ter uma dimensao do que foi o “Patinho torto” aos olhos da imprensa

daquele ano.

“O Patinho Torto” (titulo ingénuo e inexpressivo, que mais lembra teatro infantil)
ou “Os Mistérios do Sexo” (bem mais sugestivo), para despertar interesse,
dependera sempre e muito da direcdo e da interpretacdo do elenco. Isso porque,
como peca, de tdo fragil e primaria, ndo resistiria a uma analise critica mais
acurada. Contudo, ndo se pode negar que o espetaculo ora apresentado no Teatro
Nacional de Comédia recomenda-se sob varios angulos. Pelo capricho da montagem,
com bonitos e sugestivos cendrio e figurinos de época, de Carlos Sérensen; pela
homogeneidade do desempenho; mas, sobretudo, pelo delicioso ritmo da dire¢do de
Antonio Ghigonetto com marcagdes muito interessantes e felizes. A sua diregio,
principalmente, deve-se o agrado do espetaculo, um dos mais aplaudidos a que tenho
assistido ultimamente. Em nenhum momento da representagao ha quebra de ritmo
e o riso espouca franco e facil, na plateia, ndo tanto pelo que de engracado possa
conter o texto, mas pelos recursos utilizados pela dire¢cdo, muito bem ajudada pelos
interpretes. (AZEVEDO, 1964, p. 4)

Percebemos na escrita de Almir Azevedo, realizada para montagem
do Rio de Janeiro, uma certa surpresa, ao ver na peca, que denomina de
“fragil” e “primaria”, tamanha satisfacdo com seu publico. Também
percebemos que o texto na sua visdo é fraco, mas destaca por vezes a direcao,
pois para o critico, a direcdo foi inventiva, utilizando recursos que

colaboraram para esse estreitamento com seu publico.

Quando o Grupo Deciséo trouxe a peca para a cidade de Sao Paulo,
1ss0 ja era no ano de 1965, seu elenco além de sofrer alteracoes, e para atrair
publico ao espetaculo adotaram de uma estratégia um tanto curiosa. Os atores
e atrizes vestiam seus figurinos, e sailam como suas personagens pelas ruas
de Sao Paulo anunciando a pecga. O fato em si, assemelha-se a cortejos, ritos
dionisiacos ou nossos carnavais brasileiros. Obviamente que isso trouxe nao
s6 uma identificacdo, mas um dialogo com seu publico. Apds o acesso de mais
materiais, percebo que essa pratica foi feita pelo Grupo Decisdo, na sua
temporada no Rio de Janeiro, e que deu muito certo. Heleniara Amorim
Moura, que realizou um artigo sobre a atriz Lysia de Aratjo nos anos de 1960,

utiliza o termo “popularizacdo da arte teatral” para este fato em si:
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A trupe de atores, entre eles Emilio de Biasi, Luiz Mendonza, Sérgio Mamberti,
Carlos Vereza e Cecilia Carneiro, divulgaram o espetaculo nas ruas de Sao Paulo e
trabalharam de maneira ardua para a popularizagdo da arte teatral. (MOURA,
2016, p. 17)

Entendo que a escolha da dire¢do com o “Patinho torto” foi de trazer o
texto para uma cultura mais popular. A escolha do grupo com um texto
comico, e de autor brasileiro, foram propositais para um alcance de
aproximacao, identificacdo e dialogo maior com seu publico. Isso de certa
maneira, nos remete também ao antigo teatro grego, pois a comédia era feita
para os homens inferiores, os que naquela época eram os homens comuns, da
polis. O Decisao desde sua fundacao, buscava essa aproximacio com o publico,
em uma nota de jornal, cuja fonte ainda nao foi possivel ser revelada, Berta
Zemel, fundadora do Grupo, revela: “Queremos levar ao teatro um publico que
nunca fol ao teatro” e mais adiante completa: “Queremos uma representacao
brasileira. Nao s6 na maneira de encarar as situacoes, mas de dize-las. Em

nossos palcos fala-se tudo menos o portugués.”

Nesse caso em especifico, eles estavam “enfrentando” e “operando”na
pratica uma popularizacdo do teatro que acreditavam, termos usados por
Martha Abreu (2003) a seguir, que juntamente com Stuart Hall (2003) nos

ajudam para a compreensao da cultura popular:

A cultura popular ndo é, num sentido “puro”’, nem as tradi¢des populares de
resisténcia a esses processos, nem as formas que sobrepdem. E o terreno sobre o
qual as transformacées sdo operadas. (HALL, 2003, p.248)

Como ja afirmei em outra oportunidade, cultura popular ndo é um conceito passivel
de definigdo simples ou a priori. Cultura popular nio é um conjunto fixo de praticas,
objetos ou textos, nem um conceito definido aplicavel a qualquer periodo histérico.
Cultura popular nao se conceitua, enfrenta-se. (ABREU, 2003, p.13)

Ao mesmo tempo que recuperava as criticas publicadas nos jornais,
entrevistel alguns ex-integrantes desta montagem. Queria saber um pouco,
como foi realizado este processo além dos documentos encontrados. E do
porqué que essa montagem foi a que mais obteve-se informacgoes. Buscava
detalhes que iriam além das criticas registradas. Descubro, em conversa

realizada com Jodo das Neves, no ano de 2014, que o diretor teatral carioca
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Amir Haddad, colaborou de forma significativa neste trabalho contribuindo
com a direcdo de Ghigonetto e enriquecendo ainda mais a montagem. Até
entdo, o nome de Amir Haddad, ndo aparece na ficha técnica, nem tampouco
nas criticas. Abaixo o trecho exato em que fez deste pesquisador deparar com
algo que por algum motivo nao foil exposto na ficha técnica, além dos

documentos colhidos.

O Ghigonetto era uma pessoa muito inventiva, mas também muito aberta ele
dialogava com os atores, ndo s6 com os atores, ele abriu para outros diretores, como
o Amir Haddad, para fazer alguns ensaios conosco, fazer outras experiéncias dentro
do trabalho dele. Isso foi muito rico para a encenacio! Entdo ele era uma pessoa
muito aberta, por isso que eu acho que é um diretor excelente. (NEVES. Jodo das
Neves em entrevista para Luiz Campos em 2014)

Viajo a cidade do Rio de Janeiro, para entao entrevistar o diretor Amir

Haddad. Encontro esse que rendeu mais de 90 minutos de conversa acerca,

)

ndo s6 da montagem do “Patinho torto”, mas do Grupo Decisao e seus
diretores: Antonio Abujamra e Antonio Ghigonetto. Entao no trecho a seguir,
o momento em que Amir Haddad detalha sua participacio no espetaculo e sua

funcao.

O Abujamra havia me dito: “Amir, vai dar uma olhada no Patinho Torto que esta
ruim”. Eu fui no Teatro Maison de France assistir o ensaio, eu cheguei do Belém do
Para e fui assistir. E realmente... Era uma comédia de costumes, brasileira, da
década de trinta, com humor engracadinho, mas tudo feito [pelo Ghigonetto] sem
nenhum humor da época e sem nenhuma visdo moderna, era uma encenacgio
quadrada. Essas comédias eram escritas para atores carimbadissimos, quando
chegavam 14, a atriz que iria fazer ela ja fez aquele papel mil vezes, o gald que iria
fazer também ja havia feito, eles estreavam uma peca por semana, e botavam em
cartaz nos teatros do Rio de Janeiro. E aquela coisa, ja tinham os “fulanos”, para tal
papel tem que chamar a dama gal3, ja em outro é a dama central, gala romantico, o
comico... O teatro brasileiro tinha a sua escala de atores, assim como a Commedia
Dell’Arte. Entao o teatro tinha todas as suas mascaras ja produzidas, entdo quando
o Coelho Neto escrevia uma peca dessas ele ja sabia que poderia ir para estes atores.

(...)No Patinho torto a Iracema de Alencar era a atriz a ser recuperada, maravilhosa
que ela era. Ela tinha sido uma Té6nia Carrero, ela tinha os olhos azuis, era loira e
muito bonita, mas quando chegou pra gente ela ja estava velha. Ela deixava de ser
dama gala e foi ser dama central O elenco que o Ghigonetto tinha reunido, s6 tinha
desse periodo a Iracema de Alencar, que sozinha nfo poderia fazer nada. O resto
eram muito jovens, muito jovens de talento, um elenco de primeira, mas todos de
comego de carreira. Eu imagino que o Ghigonetto ndo soube o que fazer com isso.

Entéo o Abujamra me chamou, e quando cheguei 14 era muito triste, catastrofico,
estavamos ha uma semana da estreia. Eu disse para o Ghigonetto: “ta complicado
né?” ele afirmou perguntando o que se poderia fazer, perguntei: “posso mexer um
pouco?” e ele respondeu: “claro, fica a vontade”. Na verdade, eu ndo sabia o que eu
iria fazer, mas eu fiz, como facgo até hoje, as possibilidades de espetaculo. A Hulda
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Machado, fazia uma vendedora de tecidos, coisa muito normal para a época, que
entrava muito calmamente. Como eu néo sabia o que fazer, pensei: “vou comecar
por ai”’, eu tenho que botar vida ai dentro. A primeira coisa que me veio a cabeca foi
colocar musica brasileira na cena, ou seja, o Brasil comecgou a entrar dentro do
espetaculo, e os atores comecaram a se entusiasmar. Eles comecaram a entender a
peca, comecaram a mudar o jogo deles. Fizemos a cena e a cena ficou maravilhosa!
O elenco chegou pra mim e disse: “Amir, volta amanhi!”, o Carlos Miranda
[produtor] também disse: “Amir, ndo vai embora. Volta amanha!” No dia seguinte
eu voltei, e o Serginho [Mamberti] j4 chegou me dizendo “Amir vé essa cena pra
mim”, outras pessoas também, e eu comecei a mexer em cada uma e fui tirando os
lencgodis da sacola. Fomos indo, indo e indo, todos muito entusiasmados. No terceiro
dia, a peca comecou a crescer e a crescer... Quando nés olhamos para trés, o
Ghigonetto ndo estava mais na plateia. Iriamos estrear faltando cinco dias. O Carlos
Miranda me disse: “vai em frente cara!” o elenco todo também. No dia da estreia ele
apareceu e eu nio apareci. A peca fez um enorme sucesso, ficou muito tempo legal.
Bonito, poético, brasileiro demais. E era uma recuperagido de uma dramaturgia
brasileira, do tipo de uma representacdo brasileira, de um ator brasileiro,
representado ali pela Iracema de Alencar, era uma homenagem pra ela. (HADDAD.
Amir Haddad em conversa para Luiz Campos em 2014)

A citacao precisou ser extensa, pela dimensao de seu contetudo, para
que o leitor, assim como eu, perceba que a participacao de Amir Haddad para
montagem foi fundamental para que esse popular surgisse na encenacao
proposta, indo de encontro com as afirmacoes anteriores de Hall e Abreu, onde
“as transformacées sio operadas” e “a cultura popular nido se conceitua,

enfrenta-se”. Abreu (2003) completa seu pensamento sobre cultura popular:

E algo que precisa sempre ser contextualizado e pensado a partir de alguma
experiéncia social e cultural, seja no passado ou no presente; na documentacio
historica ou na sala de aula. O conceito s6 emerge na busca do como as pessoas
comuns, as camadas pobres ou os populares (ou pelo menos o que se considerou
como tal) enfrentam (ou enfrentaram) as novas modernidades (nem sempre téo
novas assim); de como criam (ou recriaram), vivem (ou viveram), denominam (ou
denominaram), expressam (ou expressaram), conferem significados (ou conferiram)
a seus valores, suas festas, religido e tradi¢des, considerando sempre a relacio
complexa, dinamica, criativa, conflituosa e, por isso mesmo, politica mantida com
os diferentes segmentos da sociedade. (ABREU, 2003, p.13)

Talvez agora possamos ter uma clareza maior das escolhas do Grupo
Decisao, e associar que a cultura popular foi uma escolha estratégica de
montagem. Provavelmente, quando o diretor Amir Haddad nos revela que a
montagem estava “quadrada” ele refere-se a uma proximidade com o seu
publico, e que talvez ndo estaria acontecendo, pois uma identificacdo era
necessaria e precisava estar presente na montagem. E tudo nos leva a crer

que esse objetivo foi alcancado com “O Patinho Torto”. O texto foi além da
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recuperacao de um dramaturgo que nao era muito encenado, mas também de
um tema que continha nas suas entrelinhas uma visdo moderna e préoxima
para época. Vimos também um diretor que em meio a limitagées artisticas, ou
habituado a montagens para um teatro com outros moldes, contrariado ou
nao, aceitou a colaboracao de um diretor convidado, e manteve suas
indicacoes, acrescentando uma popularidade para o espetaculo. O resultado
surge em inumeras criticas, e depoimentos da grande aceitacdao do publico

nessa montagem popular.

Nao podemos deixar passar despercebido o fato de que a montagem
estreou meses apos o periodo em que se instaurou a ditadura no pais. Nesse
periodo, como pesquisas existentes ja apontaram, existiu uma perseguicao aos
artistas da época, e muitos grupos tiveram que mudar suas estratégias de

montagens.

Nem na ficha técnica dos programas das temporadas nas cidades do
Rio de Janeiro e Sao Paulo, e muito menos em todas os documentos
encontrados, o crédito ao Amir Haddad foi1 atribuido no espetaculo. Nao sé
Joao das Neves, mas também Sergio Mamberti e Suely Franco em conversas
posteriores, afirmaram a contribuicdo do diretor carioca. Obviamente que
Antonio Ghigonetto, também contribuiu para o sucesso da montagem, mas
sabemos que as atribuicoes da encenacao nao foram feitas sozinhas. E apenas
com pesquisas como estd, sao capazes de trazer a tona informacoes ocultas da

histéria, que por algum motivo foram ofuscadas.

* % %
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Foto 3. Suely Franco e Emilio Di Biasi. Acervo: Luiz Campos.
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O RESSOAR DA CULTURA DO ABOIO NO FAZER ARTISTICO

EL RESONAR DE LA CULTURA DEL ABOIO EN EL HACER
ARTISTICO

THE RESONATE OF THE ABOIO CULTURE BEHIND DOING
ART

Jessiara Menezes Lorena
César Lignelli

RESUMO

O artigo apresenta caracteristicas da cultura do aboio, a partir das
pesquisas idealizadas por Mario de Andrade na Missdo de Pesquisas
Folcléricas em 1938, em didlogo com os autores Adriano Cagula Mendes e
Maria Laura de Albuquerque Mauricio. Discorre acerca da pratica da atriz
em sala de ensaio, com foco para exercicios e posturas corporais, que sdo
estudados como potencializadores de uma tenséo e atencdo corporal, em prol
de um corpo consciente e criativo em cena. A pesquisa pratica é esmiucada
considerando conceitos de criadores como Jerzy Grotowski e Mario Biagini.
Apresenta- se assim, um trabalho pratico e tedrico que partiu de cantos
rurais de tradigoes brasileiras, os quais carregam peculiaridades dos seus
fazedores, no intuito de investigar as especificidades e poéticas da artista
que se coloca em processo de criacao.

PALAVRAS-CHAVE: aboiar, canto, culturas brasileiras, processo de
criacéo

RESUMEN

El articulo presenta las caracteristicas de la cultura del aboio a partir de las
investigaciones realizadas por MaAario de Andrade en la Misién de
Investigaciones del Folklore en 1983, en didlogo con los autores Adriano
Cagula Mendes y Maria Laura de Albuquerque Mauricio. Lo cual desarrolla
la practica de la actriz en la sala de ensayo con enfoque en ejercicios y
posturas corporales, que se estudian como mejoradores de tensién y atencién
corporal, en favor de un cuerpo consciente y creativo en escena. La
investigacion préactica es estudiada en vista de los conceptos de creadores
como Jerzy Grotowski y Mario Biagini. Se presenta el trabajo tedrico-
practico que partié de los cantos rurales de tradiciones brasilefias, los cuales
cargan las peculiaridades de sus agentes para estudiar las especificidades y
poéticas de la artista en proceso de creacion.

PALABRAS CLAVE: aboiar, canto, culturas brasilefias, proceso de
creacion

ABSTRACT

This article presents characteristics of the aboio culture through researches
from MaAario de Andrade in the Folkloric Research Mission in 1938, in
dialogue with the authors Adriano Cagula Mendes and Maria Laura de
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Albuquerque Mauricio. It discusses the practice of the actress in a rehearsal
room focusing on exercises and body postures that are studied as potentiator
of the tension, and the body attention in favor of conscious and creative body
in scene. The practical research is carefully investigated regarding author's
concepts, such as Jerzy Grotowski and Mario Biagini. Is presented a
theoretical-practical work that came from chants among Brazilian rural
traditions, which carry peculiarities of their doers, in order to study the
specificities and poetic of the artist in process of creation.

KEYWORDS: aboiar, song, brazilian cultures, creation process

* % %

Introducao

O presente artigo discorre sobre a cultura do aboio em didlogo com a
sala de ensaio. Foca em alguns cantos de tradi¢es brasileiras, que tangem os
bois em diferentes lugares do pais, como material poético de criacdo. Desse
modo, a autora se coloca na sala de trabalho para investigar o corpo enquanto

lugar potencializador de poéticas, movimentos, sons.

O artigo foi dividido em trés etapas para maior entendimento do todo
e do processo de criacado e investigacao pratica. Na parte I ‘Aboio’ o texto foi
direcionado para essa cultura e sua apresentacao, com foco para definicoes e
algumas abordagens. No item II ‘Processo Criativo Investigativo’ salientou-se
a investigacao iniciada na sala de ensaio e de que maneira se tornou material
criativo. Sao observagoes pontuais de alguns exercicios, imagens e agoes quer
foram recorrentes ao longo da pratica. Por fim, na etapa III ‘Os aboios e suas
reverberacoes na pratica’ o texto discorreu sobre como os aboios influenciaram

o material poético criado pela atriz.

Os questionamentos que embasaram a pratica foram: quais cantos sao
considerados tradicionais a partir do meio em que se vive? Como a pratica
pode ser conduzida através desta pesquisa que busca um aprofundamento
desses cantos tradicionais? Que tipo de memoéria aliada a esse universo pode
(re)viver no corpo? E, ainda, como friccionar essas informacgées com o processo

criativo, tornando-as acao?
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I Aboio

A expressio ‘aboio’, utilizada para denominar o som emitido pelos
vaqueilros, possul também outros significados dentro das relacoes entre as
culturas. Pode-se tornar vago se observado apenas como denominador de
melodias mais livres, visto os processos de adaptacoes e desenvolvimentos que
essa manifestacdo precisou passar para se manter viva. Assim, apresenta-se
aqui alguns lugares de insercio e outras defini¢oes, a fim de refletir sobre o
tema, questdes sociais, culturais e economicas que podem transpassar essa

sonoridade e seus desdobramentos.

Segundo Adriano Cacgula Mendes, o aboio é uma sonoridade com
caracteristicas melismaticas e se orienta por meio de glissandos, com pulso
mais livre e ritmado. A melodia é composta por interjeicoes em seus finais,
mediante poucas palavras ou apenas vogais. Os pontos de maior intensidade
estdo interligados ao ar que é retido nos pulmées. Desse modo, o autor
acentua: “Em suma, possuem um perfil melddico que se funda sobre um canto

que descansa sobre polos frequenciais” (MENDES, 2015, p. 23).

No dicionario, o termo aboio recebe a seguinte defini¢ao: “canto grave
e monoétono do vaqueiro ou pastor, geralmente sem palavras, para conduzir
ou chamar o gado”!. Mario de Andrade, em seu livro ‘As melodias do boi’, diz
o seguinte: “O aboio é um canto melancélico com que os sertanejos do Nordeste
ajudam a marcha das boiadas. E antes uma vocalidade oscilante entre as

vogais a e 6 (ANDRADE, 1987, p. 54).

Andrade define também, em seu ‘Dicionario Musical Brasileiro’, o

verbo aboiar:

(V.I; S.m). O marroeiro (vaqueiro) conduzindo o gado nas estradas, ou movendo com
ele nas fazendas, tem por costume cantar. Entoa um arabesco, geralmente livre de
forma estroéfica, destituido de palavras as mais das vezes, simples vocalizacgoes,
interceptadas quando senfo por palavras interjectivas, “boi éh boi”, boiato, etc. O
ato de cantar assim chama de aboiar. Ao canto chama de aboio (ANDRADE, 1989,
p. 1-2).

1 ABOIO. In: Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. Lisboa, 2017. Disponivel em:
https://www.priberam.pt/dlpo/aboio. Acesso em: 27 jul. 2018 14:25
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As defini¢oes expostas colocam sempre o aboio como uma comunicag¢ao
em si. Ele esta em relacdo constante com o outro e detém caracteristicas de
uma melodia livre, visto as sonoridades que sao vivenciadas em seus cantos.
As vogais fazem parte de um movimento de ressonancia, proporcionam uma
abertura do aparelho fonador, em especial da glote, propiciando um som
prolongado, sem quebras, como normalmente acontecem quando sdo inseridas
consoantes. Aquele que canta esta, assim, liberto para improvisar suas

melodias.

A caracteristica pessoal dentro do trabalho se insere muito
naturalmente, mediante estas especificidades que a pratica detém. Cabe ao
marroeiro tanto a melodia quanto a maneira de conduzir a boiada, o que pode
deixar muitas vezes o som mondtono e melancolico. Sdo os arabescos criados
na lida diaria que vao, gradativamente, compor a memoria daqueles cantos e

das pessoas que os carregam.

Ainda no mesmo livro, Andrade relata sobre uma carta recebida de
Ascenso Ferreira, um poeta pernambucano que lhe escreveu sobre os aboios
do Nordeste:

Eu deixel a questdo do aboiado pro fim porque aqui a coisa fia mais fino. Primeiro

que tudo aqui pelo Norte ndo ha aboiado: ha aboio! Porém ninguém sera capaz de

mandar-te nenhum. E um canto todo pessoal que varia de individuo pra individuo.

[Nota a lapis, de Mario de Andrade: ‘o que verifica a minha observacio sobre o

individualismo do canto brasileiro...’] Ndo tem palavras. E uma espécie de canto de

padre na missa, quando faz aquelas voltas apenas com sons. Mesmo em Pernambuco
quase que nao ha aboio. S6 14 pro Sertao fundo: Jabota, Cabrobd, Ouricuri, Exu. (...)

Nos grandes nucleos sertanejos como Garanhuns, Caruaru, Pesqueira etc. aparece

as vezes um vaqueiro aboiando mas néo é coisa de se chegar e se encontrar quando
se queira (ANDRADE, 1987, p. 54).

O aboio dentro desse patamar pessoal, pode ser um canto muito
minucioso nascido do contato entre os vaqueiros e os bois, algo identificado no
cotidiano dessas pessoas de uma maneira simples e artesanal. Percebe-se a
dificuldade ja naquela época, inicio do século XX, em se encontrar aboiadores

que nao estivessem no Sertdo. Hoje em dia, as dificuldades sdo ainda maiores,
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visto a contemporaneidade e a consequente mecanizacao do trabalho no

campo.

Quando o poeta pernambucano se refere ao aboio como algo que ‘fia
mais fino’, ele expressa respeito e cuidado com esse tema, visto as
especificidades de cada individuo que sao apresentadas ao compor esses
cantos. Dialoga com a artesania oral passada de geracdao em geracao, que se
desenvolve na lida diaria das pessoas no campo. O individualismo acentuado
por Andrade, como caracteristica percebida nas manifestacoes brasileiras,
demonstra carregar particularidades dos praticantes, dentro de uma gama de

saberes que no geral definem uma cultura.

Acentua-se a poténcia da transmissao oral frente a sua resisténcia,
sem perder caracteristicas fundantes, dentre outras que surgem como uma
maneira de detalhar a manifestacdo no intuito de produzir conhecimento,
sentido e desejo, em dialogo com o momento vigente. Uma gama de saberes
que é alimentada, paulatinamente, pelas individualidades e peculiaridades

de cada um.

O arabesco pode ser uma imagem que suscite ao leitor algumas
interpretagoes, uma possibilidade de abordagem musical e estética, visto os
caminhos possivels mediante seu aprofundamento. Neste caso musical,
porque compreende caracteristicas melddicas, com variagées de frequéncia,
duracéao e intensidade; e estética, pois abarca um carater peculiar dentro dos
cantos e partilha singularidades, as quais se intensificam — os arabescos
pessoais — a favor de um todo, a manifestacdo enquanto cultura criadora,

participativa e produtora de saberes.

Parte-se, assim, do movimento que, de tdo singular, pode aparentar
uma falta de precisdo para um lugar amplo de trocas e dialogos dentro das
praticas em que as composicoes singulares ampliam as possibilidades de
desenvolvimento do todo e criam, por si s6 e em contato com o meio, uma

ludicidade e especificidades comuns.
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Ascenso Ferreira ainda caracteriza o aboio como um canto sem
palavras — ‘¢ uma espécie de canto de padre na missa’ — o que pode aproximar
propriedades religiosas e ritualisticas a pratica, por meio da comparacao
realizada. Nao ha, aqui, a pretensao de incorporar essas caracteristicas como
fundantes na abordagem feita, mas pretende-se dialogar com patamares que
colocam o fazedor no lugar presente, em contato direto com o meio e a acao

realizada.

As variacoes melddicas, particularizadas pela falta de palavras,
propiciam uma liberdade ao praticante a partir das sonoridades que fazem
sentido dentro daquela pratica exercida, assim como em meio a escuta, que ja
vem estimulada desde os primeiros contatos com o ambiente e com os sons
que os compoe. Isto posto, pode-se perceber a ressonancia da transmissao oral
nas singularidades de cada um e na maneira como é absorvida e apropriada

como algo pessoal.

Segundo Maria Laura de Albuquerque Mauricio, outra caracteristica
dos boiadeiros é que, na maioria das vezes, trabalham em grupos, ou duplas,
existindo assim um sentimento de coletividade que perpassa o trabalho, ja

que um sempre pode contar com outro (MAURfCIO, 2006).

Fora dos campos, o aboio assume um formato rimado, que pode vir
carregado de uma forte critica social, as chamadas toadas. Mendes coloca o

seguinte acerca do tema:

Normalmente, Toada é um termo genérico que é utilizado, muitas vezes, como
sinénimo do termo musica pelos aboiadores. Na situacdo do Aboio de festivais
competitivos e do espetaculo, é um termo mais especifico utilizado para a
representagdo dessas melodias incorporadas hibridamente de outros géneros de
1mproviso que recebem usualmente o nome de toadas de vaquejada. A palavra toada
incorporou, principalmente, o significado atribuido pelos cantadores de viola para o
termo. Foi chamado, por alguns aboiadores em campo, de aboios modernos.
Observa-se aqui em operagdo aspectos da cultura oral, onde as divisdes entre
afazeres s@o bastante borradas, e por isso a flexibilidade entre aboiadores e
cantadores de viola na troca de termos como a palavra toada, um afazer comum aos
dois agentes de cultura (MENDES, 2015, p. 26).

A toada exprime também os sentimentos dos vaqueiros, como a estrofe

de Zé da Luz que segue a baixo. Alguns assuntos recorrentes sao: religiosidade
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(santos), a morte e a mulher. O heroismo também percorre por entre os temas
abordados, a coragem, o vigor fisico, tudo atrelado ao trabalho, sempre em

relacdo ao boi e 0 ambiente:

Se no rompé da arvorada,
Na frente de uma boidda
Era uma canto de aligria,
Quando a tarde discambava
Era a prece qui eu rezava,
Na héra d’Ave Maria!

E 0 meu abdio se perdia
Pélas quebrada das serra,
Cumo um salugo da terra,
Chorando a morte do dial...

Z¢é da Luz?2

O aboio amplia para uma dimensao sécio/economica, ao passo que 0s
cantadores de toadas procuram se especializar, por meio da linguagem poética
dessas rimas e do uso de instrumentos. Mendes coloca em seu texto as
observagoes destas diferencas realizadas pelos proprios
aboladores/cantadores, como propulsoras de renda por meio da cultura do
vaqueiro. Expoe a facilidade dos cantadores em emitir o aboio tradicional,
mesmo que alguns nunca o tenham praticado em relacdo aos animais nos

pastos (MENDES, 2015).

O contato com a tradi¢cdo vem, assim, por outras vias, em dialogo com
a mercantilizacdo contemporanea. Alguns ja possuem uma iniciacdo que é
completamente voltada para as toadas, inseridas dentro dos festivais e
gravacoes de Cds, lugares esses que podem vislumbrar uma renda por meio
do canto. A diferenca em relacao aos aboiadores seria a de que muitos néo sao
alfabetizados e nfdo possuem, as vezes, um interesse pela métrica dos

repentistas (MENDES, 2015).

A mulher aparece, neste contexto, de formas variadas: em relacées
afetuosas, em historias de amor, em situacées cotidianas e estereotipadas de
uma maneira geral. Desse modo, dificilmente abre- se espaco para

participacdo do género feminino no trabalho e compartilhamento de

2 (MAURICIO, 2006, p. 20).
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experiéncias relacionadas ao tema do aboio. O universo do aboio ainda é em
sua maioria masculino, por mais que hoje em dia algumas mulheres ja se
insiram neste territorio com mais frequéncia, como por exemplo, nas toadas e

nos festivais de aboios.

O aboio possul assim caracteristicas coletivas de troca, subsidio e
escuta. Os marroeiros atuam em grupo nos pastos, assim como nas rodas de
vaqueiros e nas toadas. Em sua maioria, o didlogo parte de um corpo que se
percebe, responde a seus anselos internos, suas vontades, improvisa com
sonoridades soltas, relacionadas ao campo, aos animais, a sua percepc¢ao de
todo esse universo em diregao a outro corpo. Esse segundo, o que recebe, seja
o corpo do boi ou do ser humano, de alguma maneira é afetado por esse
chamado, ou pelas inquietagdes socials e pessoals expressas nas rodas de
aboios. Essa voz ressoa e provoca movimento, mudanca, atua como veiculo

destas melodias pessoais, vestigiais e livres.
II.  Processo Criativo Investigativo

A pesquisa partiu de questionamentos embasados na pratica da atriz
e propoe como direcionamento os dialogos entre a pratica e a teoria, por via
de um trabalho investigativo e criativo. Assim ela colocou-se na sala de ensaio
para pesquisar sonoridades primeiramente experienciadas a partir das

gravacoes da Missao de Pesquisas Folcléricass.

Os trés meses iniciais (setembro/outubro/novembro de 2015) foram em
uma sala do Departamento de Artes Cénicas da UnB, com trabalhos praticos
semanais. Em seguida, passou-se para outro espaco no Nucleo de Danga da

UnB, onde ensaiou até o final do processo pratico (junho de 2017).

Apbs o primeiro semestre de ensaio, aumentou-se a carga horaria.
Assim, de dois dias por semana, ela passou a trabalhar trés vezes, com quatro
horas diarias. Alguns intensivos foram realizados durante esse processo,

todos os dias pela manha. Como exemplo, em julho de 2016 a atriz trabalhou

3 A Misséo de Pesquisas Folcldricas foi idealizada por Mario de Andrade e realizada com
financiamento do Departamento de Cultura de Sdo Paulo em 1938.
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duas semanas seguidas, quatro horas por dia. Direcionava, dessa forma, para
algumas agoes especificas ou temas, como ressonadores, os proprios aboios,
contatos com os objetos de cena, entre outras especificidades que sentia

dificuldade na hora da investigacao.

Quando a pratica estava centrada especificamente com os aboios,
houve necessidade de explorar um espago aberto, a fim de construir uma
relacdo concreta com o meio, que envolvesse também uma experiéncia mais
ampla a partir das ressonancias corporais. Explorou-se, dessa maneira,
alguns lugares da UnB e do Parque Olhos D’Agua, localizado na Asa Norte
em Brasilia/DF (maio/junho/julho de 2016).

A pesquisa pratica continuou na sala fechada, mas vez ou outra ela
procurava experimentar esses locais abertos a partir das acgdes que
desenvolvia (agosto de 2016 em diante). O que realmente parecia fazer mais
sentido era aboiar por entre o espacgo e jogar com os pontos fixos externos. O

aboio iria em direcao a qué? De que maneira dialogava com o espaco ao redor?

A relagdo com o ambiente externo fez toda diferenca na pesquisa, dado
os contatos que foram possiveis, tanto com o meio, quanto com o corpo em
determinadas situacoes. Nos espacos abertos, a escuta necessitava estar
duplamente atenta, visto a quantidade de informacoes que transpassavam a
todo momento o ambiente. Dessa maneira, colocava necessariamente a prova
a atencdo e as tensoes possivels a partir desses contatos que diariamente

passavam despercebidos aos ouvidos.

Os ensaios, de uma maneira geral, foram preparados com foco no
alongamento, no aquecimento e na parte criativa. Procurava-se sempre
organizar dessa forma, em didlogo com a proposta do dia de trabalho. No
decorrer da pratica, uma parte acabava sempre influenciando a outra,
decorrente da progressdo que acontece naturalmente dentro da pesquisa. O
texto ira analisar a seguir essas partes de modo separado, a fim de aprofundar

questoes que podem ser necessarias para o entendimento do todo.
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O termo ensaio é empregado no trabalho como um espaco/tempo
pratico destinado a experimentacio, voltado para o processo investigativo e
criativo da atriz. Nesse sentido, o ensaio fol composto por exercicios de
alongamento e aquecimento, que desembocavam e eram, ao mesmo tempo,
parte da construcao do todo. Quando é referido ao treinamento, dialoga-se
diretamente com esses exercicios e com possibilidades de investigacdo que

podem emergir através do contato com os mesmos.

Desse modo, os alongamentos e aquecimentos eram momentos de
concentracao e consciéncia de si e do espaco ao redor. O primeiro voltou-se
para a abertura de espacos no corpo, para o trabalho com relaxamento e com
a tonificacao de alguns musculos, como uma preparacao introdutéria para que
nao houvesse nenhuma lesdo. A insisténcia em algumas partes especificas,
tais como a coluna, o aparelho fonador e o movimento das pernas, intentavam
propiciar outras possibilidades de trabalho por meio do contato mais

especifico.

Durante os alongamentos o foco esteve direcionado para constantes
linhas de oposi¢bes no corpo, com atencio para a coluna e a escuta. A tensao,
neste caso, mantinha o corpo sempre consciente mediante uma propriocepc¢ao
para direcionamentos 0sseos e apolos, conceitos embasados na pratica de
Klauss Vianna (2005). O dialogo entre estes parametros foi tecido no intuito
de se trabalhar com o tonus muscular, a fim de obter um movimento

consciente ao longo do trabalho. Sobre isso discorre Jussara Miller:

A percepcdo de peso evidencia a dosagem do ténus muscular pois, quando eu me
excedo na tensdo da musculatura, a sensacdo de peso desaparece e, como
consequeéncia, a articulacdo se retrai. Quando eu doso a tensdo na musculatura,
equilibrando o tonus muscular, resulta numa sensacdo de leveza, com esforco
adequado para executar o movimento, transformando assim, tensdo muscular em
"atencdo muscular" (2007:65-66).

A tensao e a atencio durante os exercicios vinham concomitante a
uma tentativa de manter consciente o movimento e o estado de prontidao do
corpo. O alongamento era, deste modo, uma busca por estabelecer constantes

dialogos com uma propriocepg¢ao e com uma relacado com o meio.
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Realizou-se, assim, diariamente, uma sequéncia de movimentos, que
tinha por base a respiragio e a insisténcia em algumas posturas corporais.
Esses movimentos sao provenientes da Ioga e requerem uma concentragao
que condiciona o corpo para um estado de atencdo diferente daquele que é

utilizado cotidianamente.

Jerzy Grotowski em seu texto ‘O Encontro Americano’ (1968) se refere
a pesquisa pratica realizada no Teatro Laboratorio (1959-1969), acerca de
alguns exercicios da loga, salientando mudangas de expectativas em torno
dessas atividades e da ‘concentracdo introvertida’ que ela poderia
desencadear. Todavia, discorre também sobre seus beneficios e suas

contribuicoes para o trabalho pratico, criativo, dentre os elementos de contato:

Mas observamos também que certas posi¢des ioga ajudam muito as reagdes naturais
da coluna vertebral; conduzem a uma seguranca o préprio corpo, a uma adaptagéo
natural no espaco. Entao, por que nao aproveitd-las? Comecamos a pesquisar, a
buscar os diferentes tipos de contatos nestes exercicios. Como poderiamos
transformar os elementos fisicos em elementos de contato humano? Representando
com o proprio companheiro. Um didlogo vivo com o corpo, com o companheiro que
evocamos em nossa imaginacdo ou talvez entre as partes do corpo cuja as méaos
falam com as pernas, sem colocar este didlogo em palavras e pensamentos. Estas
posi¢des quase paradoxais vao além dos limites do naturalismo (1987, p. 195).

Os exercicios podem agir como um espaco destinado a ser explorado
diariamente. Cada pessoa estuda as posi¢ées a seu modo, investiga seus
contatos no corpo/espaco, para além de movimentos rigidos e sem liberdade
de evasdo. A pratica visou desenvolvé-las, desse modo, na tentativa de
trabalhar possibilidades de contato dessas posi¢oes com o corpo, com o espaco

e com 0 processo investigativo e criativo de uma forma geral.

A partir da postura inicial, com as pernas esticadas, coluna solta ao
longo do corpo, e a cabeca na direcao dos pés, a atencao era direcionada para
o relaxamento do tronco e soltura da respiracdo. A tensio se concentrava na
altura do céccix em direcdo ao teto, e nas pernas esticadas com os pés
paralelos, maléolos para fora, em direcdo ao chio. Procurou-se, antes de
realizar qualquer exercicio vocal, focar inicialmente em um relaxamento do

aparelho fonador, abertura da laringe, direcionada para respira¢do que podia
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ser trabalhada mediante esse jogo de tensdes. Continuava a sequéncia de
movimentagdo em nivel médio, procurando manter constante o jogo de
tens6es no corpo. A noc¢ao de trabalhar-se a partir de niveis é desenvolvida
com base nos estudos de Rudolf Laban. A ideia era sempre de relaxamento

dos musculos, aliados posteriormente a contracao voluntaria dos mesmos.

Outra posicao recorrente no trabalho é a piramide (quatro apoios, com
o coccix direcionado para cima, e movimentacdo de rotagdo da coluna e do
quadril), possui grande atuacdo de forcas contrarias, a favor de um
alongamento e aquecimento do corpo. No decorrer da transicdo entre as
posicoes, a movimentacao pode dialogar com os elementos do céu e da terra —
qualidades de energia, ar e terra — ao passo que permanece em constante
instabilidade entre essas forcas, com o corpo sendo transferido de cima para

baixo, auxiliado pelo processo respiratoério.

Em contato com o chéo, o alongamento continua com foco para coluna,
e relaxamento do aparelho fonador. Esse ultimo foi realizado no intuito de
alongar e exercitar os musculos e cartilagens, da mesma maneira que as
demais partes do corpo sdo estimuladas. As possibilidades de experimentacao
do aparelho fonador podem se tornar mais extensas, ao passo que ele é

colocado no foco de investigacgao, contato e producao de desejo.

Outras duas posi¢cbes importantes no nivel baixo sdo: coluna
completamente acomodada no chio, com as pernas para tras, em direcdo a
cabeca; e a ponte, que é a inversao dos quatro apoios, com as maos e pés
posicionados no chio e o umbigo para cima, em dire¢cdo ao céu. A primeira
postura procura um relaxamento mais aparente do corpo, ainda que o
abdomen esteja atuando mais efetivamente nesse momento, enquanto que a
segunda pede uma tensdo de forgas constantes por conta da dificuldade

empregada nessa posigao.

A sequéncia procura desenvolver o alongamento concomitante a um
aquecimento no corpo, por meio das linhas de tensdes que podem ser criadas
com essas posturas e as passagens entre elas. Ha outras posi¢ées dentro do

todo, igualmente importantes para a composicao da sequéncia. Elas atuam
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nao apenas como modelos de transi¢ao, mas de posicionamentos em constante

desequilibrio e tensao.

Desse modo, a voz sempre esteve presente durante os alongamentos,
no intuito de explorar suas possibilidades dentro das posturas e jogos de
tensoes. Em torno de exercicios que proporcionassem uma constante abertura
e relaxamento da laringe, foil investigado um som mais aberto, composto por
vogais, durante os inicios de trabalho, para depois experimentar os aboios

dentro do processo de aquecimento.

Em alguns momentos, quando a concentracao estava mais
direcionada desde o comecgo, a atriz procurava explorar essa sonoridade dos
aboios ainda nas posi¢oes iniciais, para investigar esses sons mediante o jogo

de tensodes exigido pelo corpo.

Com o passar dos ensaios percebeu-se que algumas demandas
apareceram como consequéncia da investigacao vocal, demandas essas que
nao eram especificamente o foco da estrutura quando criada. Assim, a
investigagao norteou esses novos contatos e diferentes abordagens corporais
em dire¢ao a outros caminhos ainda nao explorados tdo detalhadamente. Os
abolos, muitas vezes, atuavam nesse territorio vocal, emanando uma

abordagem distinta.

Me vi hoje enquanto sombra revestida de mato. Percebi ir por caminhos muito
comodos, compostos por movimentos ajustados e ritmos lentos. A sala estava clara
demais, revelou o corpo magro e desajeitado, sem saber muito por onde ir.

Variei as agoes iniciais em ordens diferentes. Do choro do meu boi nasceu a criatura.
O som foi engolido, perpassando pelo corpo, por dentro da coluna, até parir o ser.

Como trabalhar o pesado a favor do sutil? A energia. Fiquei pensando nisso hoje.

Acho que o aquecimento esta muito dancgado, preciso me desconstruir mais. Quebrar
com as minhas expectativas, meus vicios, caminhos sempre revisitados.4

Assim, em alguns dias de trabalho, a atriz mudou o que

habitualmente acontecia para poder se concentrar apenas na sonoridade e nas

4 Trecho retirado do Diario de Bordo da atriz, Brasilia, 25 de maio de 2016. As proximas
insergoes serdo apresentadas a partir da sigla DB, que dizem respeito aos escritos realizados
no decorrer do processo pratico. Apresenta-se na formatagéo de citacio direta, na tentativa
de organizar os registros ao longo do texto.
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acoes que desembocavam mediante essas relagoes. Alongava rapidamente em
contato com o chdo e seguia direto para os aboios, explorando diferentes
frequéncias na voz, com duracgoes distintas, varias vogais, algumas pequenas
palavras em meio aos sons, e estabelecia-se pontos de contato concretos no
espaco. Aboilava-se com diferentes ataques, entre sons interjectivos e
pequenas variacoes timbricas, permitindo estabelecer pontos concretos no
espaco, em direcdo a arvore, aos passaros, as pedras, e procurava investigar
essa ressonancia no corpo e no ambiente ao redor.

A necessidade veio com a pratica, com a frustracao de muitos ensaios,
onde ela parecia estar fazendo sempre a mesma coisa, e ndo algcava voo para
além do que ja conhecia. A inquietacao nao se limitou apenas ao alongamento;
partiu dele, a favor de um todo que desaguasse de maneira linear no processo
criativo. Surge assim, da ideia de que tudo, gradativamente, é parte
constituinte da cena, desde uma massagem nos pés’ como as pedras inseridas
ao longo do processo. Do comego ao fim, a criacao era vislumbrada.

As maiores dificuldades, no entanto, sempre se concentraram no
aquecimento, pois era um momento do trabalho em que o corpo se encontrava
em um estado de porosidade, excitador de sentidos e desejos, que podia ser
facilmente induzido por caminhos ja revisitados. Esse espaco intermediario
do ensaio é direcionado para um trabalho especifico com qualidades distintas
de movimentos e energia. As investigacoes desses elementos propéem novos
contatos com o corpo em diferentes situagoes do processo criativo ou, entao,
aprofundamentos em lugares percorridos outrora. A constante disputa de
tensoes iniciada no alongamento, aqui muitas vezes ganhava todo o ambiente.
O ritmo podia ser mais rapido, o movimento maior, a fim de explorar esse
corpo que se propoe rasgar pelas oposi¢oes e pelo espaco em relacdo direta
com a escuta que aflora com o passar do trabalho. A coluna entra, como lugar
disparador do movimento, da energia. O foco inicial é nela, em suas
reverberacoes no corpo para o espaco e para além da voz.

O aquecimento pode ser visto como um territério em constante

movimento, que funciona como forca motriz de elementos que serao

5 Exercicio recorrente dentro dos estudos de Klauss Vianna (2005).
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desenvolvidos ao longo da cena. Pensa-se que seja uma parte fértil desse
processo criativo, pois é mediante o trabalho com distintas qualidades de
energia e investigacao de acgoes que o corpo se condiciona de outro modo para
0 que é proposto.

Ele segue a linha de pesquisa iniciada no decorrer do alongamento, a
favor de uma consciéncia/poténcia corporal e criativa. Grotowski realca em
seu texto ‘O Treinamento do Ator’ (1959-1962) a constante investigag¢ao dos
movimentos dentro do processo, em funcio de um desenvolvimento psicofisico
do artista, no inicio das pesquisas praticas do Teatro Laboratério com os

exercicios fisicos:

O exercicio serve para a pesquisa. N&o se trata de uma mera reproducio automatica
ou de um tipo de massagem/ muscular. Por exemplo, durante os exercicios deve-se
investigar o centro de gravidade do corpo, o mecanismo de contracdo e de
relaxamento dos musculos, a funcédo da coluna nos diversos movimentos violentos,
analisar qualquer desenvolvimento complicado e relaciona-lo ao conjunto de cada
junta e cada musculo. Tudo isto é estritamente individual e resulta de uma pesquisa
continua e total. Somente os exercicios que “pesquisam” abrangem todo o organismo
do ator e mobilizam seus recursos ocultos (1987, p.88).

Percebeu-se assim, a necessidade, atrelada ao treinamento, de
possibilitar um corpo poroso, sensivel e atento. Esses pilares sustentam uma
gama de contatos consigo mesmo e com 0 espaco, 0s quais procuram tecer a
criacdo e o jogo em cena. Eles vém, desse modo, aliados aos elementos
concretos do espaco, como um meio de enfatizar uma relacao real com o meio,

e com a acgao.

Alguns dos exercicios utilizados para adentrar esse campo do
aquecimento partiam das posi¢oes finais da sequéncia de alongamento. As
tensdes que formavam as posi¢ées corporais se concentravam na
maleabilidade da coluna nesse momento do exercicio. Ja de pé, em nivel alto,
a movimentacdo acontecia através de um jogo no tronco, proéximo a
movimentos ondulatérios, dialogando com as seguintes imagens: chicote na
coluna; o tronco composto por correntes de ar; serpente na coluna. A precisao
¢ dada pelo olhar, no chicotear do movimento em dire¢do a um ponto fixo

externo. Variava assim as qualidades dentro do exercicio, bem como os
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lancamentos vocais que poderiam ser experienciados a partir dos lancamentos

com a coluna.

‘Da coluna parte meu desejo de rasgar a carne e ser espaco. A nuca
aguca os ouvidos e proporciona uma atencao outra para o corpo.’® A busca pelo
equilibrio entre os pés firmes no chao e a maleabilidade do tronco era
constante. As a¢oes que emergiram desse jogo nasceram da exploracdo sonora
de um corpo, que ja iniciou o processo criativo com outra energia em busca de
uma atencao constante para as sutilezas provenientes dessas qualidades de

movimento.

III. Os aboios e suas reverberacoes na pratica

A transicdo e investigacdo dos exercicios estudados ao longo do
aquecimento, para as situacgoes e agoes de cenas, compoem uma linha ténue.
Podem aparecer como potentes, pois transitam nesse lugar de pesquisa do
exercicio, ja exposto também através de uma citacdo de Grotowski, de seu
texto ‘O Encontro Americano’. A criacdo reverbera nesse espaco do entre, onde
a técnica é visada a favor de um aprofundamento, e de uma consciéncia e

desenvolvimento do trabalho da atriz.

O que nao é visivel, audivel, tateavel, pode ser degustado e cheirado
na porosidade do corpo que ja foi revirado inicialmente, na tentativa de se
apresentar acordado para o processo criativo com os aboios. £ ser atuante e,
ao mesmo tempo, ser levada. Sobre essa maneira de olhar e estar no processo,

coloca Grotowski:

Que é que desimpedira as possibilidades naturais e integrais? Agir — isto é, reagir —
nao conduzir o processo mas relaciona-lo com experiéncias pessoais, e ser conduzido.
O processo deve nos possuir. Nestes momentos, devemos ser internamente passivos,
mas externamente ativos. A formula de resignar-se a “nao fazer” é um estimulo
(1987, p. 191-192).

A intencdo, entdo, além de se apropriar cada vez mais desses

exercicios, fol deixar com que a criacdo alcasse voo. As associacoes com

6 DB, Matao, 22 de julho de 2016.
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lmagens e experiéncias pessoais se tornaram mais frequentes com o decorrer

do processo.

Parte-se do exercicio de lancamento inicialmente apresentado, com
variacoes ritmicas e movimentacoes compostas por diferentes qualidades de
energia na coluna. Visou-se seu estudo técnico a fim de pesquisar diariamente
peculiaridades das qualidades de movimentos e possibilidades de
aprofundamento do mesmo. A exploracgio se tornava mais precisa, ao passo
que a voz ganhava o espacgo de experimentacao e compunha, assim, mais um

meio de expressao.

A pesquisa que teve inicio na sequéncia de alongamento e perpassou
para o aquecimento, era composta por sonoridades, estimuladas pelos
contatos com os aboios e com os sons inicialmente ouvidos, por meio dos audios
da Missao de Pesquisas Folcloricas. Deste didlogo algumas ag¢oes surgiram e
foram investigadas no decorrer do processo: ver, carregar, caminhar e escutar.
Elas compunham e, ao mesmo tempo, se tornavam um mapa de pesquisa

tridimensional, com movimentos e inteng¢oes pontuadas no espaco.

A nocgao de acao dentro da pesquisa dialoga com a ideia de acao fisica
desenvolvida por Grotowski ao longo de suas praticas. O intuito nao é abordar
esse concelto de maneira exaustiva, mas tecer reflexées com base em analises
de alguns tedricos. Mario Biagini coloca em seu texto ‘Sobre o Cultivo das
Cebolas’ (2013) algumas consideracgoes acerca das ‘atividades’ e das ‘acdes
fisicas™

As atividades (procurar pelo maco para evitar o contato com vocés, abri-lo

cerimoniosamente para recuperar-me de seu ataque, escolher cuidadosamente um

cigarro para encontrar rapidamente uma resposta que me salvara) adquirem, entéo,

outra dimensio: elas estdo conectadas umas as outras por uma intencio, que é

motivada, digamos, por um desejo. Elas se desenvolvem em relacdo a alguma coisa

ou a alguém fora de mim, elas se desenvolvem em um espaco que néo é estéril, o

espago do contato. Elas ndo existem em si e por si mesmas. Em certo sentido, elas

tém um alvo e podem, portanto, tornar-se ag¢oes fisicas (RICHARDS apud BIAGINI,
p. 301)

Salienta-se, nesse caso, a construcao que é entrelacada com base na

relacdo, ‘a alguma coisa ou alguém fora de mim’, como pratica almejada
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dentro do processo, na tentativa de estabelecer dialogos mais claro com a

parte criativa. Continua Biagini:

[...] quando estruturamos um fragmento de acdo de modo que sejamos capazes de
repeti-lo e aprofundé-lo, geralmente, e nem mesmo na fase inicial, nés néo
separamos um aspecto formal de um aspecto interno: nés estruturamos quase
exclusivamente intengoes, associac¢oes, impulsos (2013, p. 302).

As acoes vieram por meio do contato com as sonoridades, com objetos
utilizados ao longo da criacdo (pedras e galhos) e os exercicios ja citados. A
dificuldade estava atrelada as imagens que surgiam ao longo do processo, bem
como a possibilidade da atriz estar calcada mais nas ‘atividades’ do que nas
acoes fisicas em si. Essas, por sua vez, compostas e nutridas por esses espacos
de contato, se tornavam um territério de dificil acesso, ao passo que na
maioria das vezes a atriz se encontrava sozinha em sala e as conexdes eram
muito voltadas ao meio. Desse modo, o receio em conduzir demais essas

relacoes acabavam prejudicando a experimentacao e a criacao do todo.

Assim, o movimento da coluna era reverberacido dos exercicios
desenvolvidos no aquecimento e unido com o ato de chamar os bois. A atriz
néo conseguia experimentar ambos separadamente, sem estar nessa conexao
que foi se costurando com o decorrer dos ensaios. Aos poucos, algumas

. . ] "
palavras foram inseridas, ‘e bol’; com saltos na voz; ela procurava chamar os
bois, jogava com as pedras que existiam em cena e com tudo que de alguma
maneira pudesse ajudar nessa comunicacao direta, o ato de chamar, de se

comunicar com algo real.

Os aboios, as atividades dos marroeiros, possuem registros que foram
apontados desde tempos muito remotos, como apresentado ao longo do artigo.
Podem carregar especificidades da manifestacdo de maneira geral, de forma
que consegue-se reconhecer esta sonoridade através de algumas
aproximacoes entre elas, como o tom melancdlico, que poderia ser talvez um
exemplo levado em consideracao. Todavia, o que ficou mais saliente foram as

singularidades que em seus desejos, vontades, bloqueios e medos, se faziam
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presentes enquanto forca propulsora que cresce e faz germinar, a cada dia, o

contato destes seres humanos com o meio e os animais.

A acao de comunicar pareceu fazer mais sentido quando os ensaios
foram para um espaco aberto. No entanto, notou-se a importancia dos
momentos sozinha como um periodo de investigacao da sonoridade no corpo,
como algo intimo. A atriz, gradativamente, observou como o espago também
ajudou a investigac¢ado com seus registros dos aboios; queria assim, que 0 som
tivesse tracos seus, a fim de investigar as reverberacgoes dele no corpo e no

espaco enquanto agao.

Nesta pesquisa chegou-se, entdo, a uma posi¢ao inicial. Com as costas
um pouco encurvadas e as maos segurando um galho seco, o aboio é entoado.
Nesse momento é como se ela chamasse um boi especifico e, a0 mesmo tempo,
fosse ele. O direcionamento estava no corpo, pois durante os experimentos
com o aboio - quando iniciava nessa posicao de costas ao ponto de referéncia,
onde se colocaria o espectador —ela ao mesmo tempo que chamava o boi,
também flertava com a ideia de ser esse animal. Era o boi que escutava e

respondia ao canto.

O galho, nesse caso, se colocava como um prolongamento do corpo, um
pedaco do animal, uma ferramenta utilizada pelo vaqueiro. E o carregar do
objeto, ver o ser chamado, caminhar e, a0 mesmo tempo, escutar e ser o canto.
De alguma maneira o galho estava em cena como um elemento que vem
somar, dentro do todo, a favor da constituicdo de significados durante a

construcao da acao.

O som também dispara um jogo de impulsos na coluna, ele que a faz
sair do lugar e se mover a partir do canto. A repeticdo parece dilatar esse
estado e procura, ao mesmo tempo, insistir na acdo de chamar o animal e o
ser, concomitantemente. Fica ainda mais forte a acdo/contato/energia do
canto que gera mudanca. Nao se escuta apenas com as orelhas, o corpo todo

esta engajado no ato de chamar e responder.
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Parte-se neste momento de uma posicao corporal, que surgiu através
da investigacdo desta sonoridade no corpo, a fim de saber se, e como este
material pode se tornar forca poética. Dessa maneira, a pesquisa a
encaminhou para duas figuras corporais: uma velha e uma crianca. Utilizou-
se essa terminologia por nao serem necessariamente personagens, atuam
quase como esbocos tridimensionais, por meio de acoes. Elas podem compor
um campo mais vasto, que nao necessariamente foca em uma pessoa que
tenha uma histéria para se apresentar. Estdo assim presentes naquele

momento.

Quando do corpo que chama o boi surge o animal, o esgarcar dessa
imagem sugeriu a corporeidade de uma velha. O detalhamento do trabalho
com a articulacido dos pés, no decorrer de uma pequena caminhada que é
iniciada, joga com essa condi¢do corporea e alia o risco a sabedoria. E como se
chegasse a varios cantos do corpo, a memorias guardadas e/ou esquecidas,
detentoras de lembrancas que podem ser despertadas. A precisdo que essa
1magem/corpo estabelecia parecia, ao mesmo tempo, definir a acao e torna-la
mais precisa. O corpo, os impulsos e a energia desse momento fazia a atriz
reviver memorias com a sua avo. Vieram imagens das velas saltadas nas

maos, a confusdo da memoria no final da vida e as tonalidades da pele.

A sonoridade sai como se fosse uma lamuria, o aboio que é um choro,
um grito, um chamado. Na solitude do trabalho, a atriz procurou estabelecer

a todo momento contatos concretos para nao se perder no processo de criagao.

E a crianca que surgiu partiu de uma agao corporal que se iniciou com
as pedras. Foi denominada de voz larva — o bicho — algo ainda sem muita

forma, e com uma sensacao de poténcia.

Ela se relaciona ao aboio, pois diz desse ser que nasce do mato, que se
comunica pelos sentidos primeiros do corpo, o escutar atento e perceptivo. Os

instintos estdo assim, mais agugados.

E das raizes chega-se a semente, da velha a crianca. Um estado

semente, algo aparentemente ciclico e primordial. E como se o processo de

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.5| n.2 | p. 116-137 | dezembro 2018 | ISSN 2358-3703



136

criacao tivesse a abertura para revelar algo deveras primordial, e a artista,
com o amadurecimento do trabalho, chegasse ao ponto de comecar a
compreender o fluxo proposto, com a intengdo de pesquisar um
aprofundamento de si. Trabalhar muito sobre pouco; em raizes — o estado

semente é germinativo. O papel em branco onde a memoria sera rabiscada.

A perspectiva tracada foi apenas uma dentre tantas outras possiveis.
A intencdo foi criar e ser poesia, mediante algumas imagens, acoes,
lembrancas em contato vivo com sonoridades que fazem parte de culturas

brasileiras.

E na escuta atenta que a relacio pode ser tecida. O tempo, o espaco, o
outro entram como pontos de contatos concretos, no auxilio constante de um
trabalho que vai em direcdo ao exterior, que pode dizer de si, em funcio de

um crescimento que nao se estanca no corpo que ressoa.

* % %
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RESUMO

O presente artigo tem como objetivo refletir sobre como é construido o elemento cémico
produzido na telenovela, a partir do recorte para analise de contetido da telenovela Eta
Mundo Bom! (Rede Globo, 2016) escrita por Walcyr Carrasco, para isso sera feito o
cruzamento entre o texto e as falas dos personagens e o referencial teérico sobre o riso
com base nas teorias de Henri Bergson (2001) e Vladimir Propp (1992). A partir da
analise dos personagens do nucleo caipira, observamos que o que Bergson (2001) e
Propp (1992) discutem sobre os conceitos do humor estdo exemplificados na telenovela
Eta mundo bom!, tais como: a repeticdo, o travestimento, associacdo com animais,
inocéncia, duplicacdo de personagens, muita confusdo por nada, etc. Estudar a
telenovela em questdo é refletir sobre a aplicacdo da teoria do comico, pois as teorias
sdo exemplificadas pelos personagens e situacgdes da telenovela pesquisada.
PALAVRAS-CHAVE: comicidade; telenovela; riso;

RESUMEN

El presente articulo tiene como objetivo reflexionar sobre cémo se construye el
elemento comico producido en la telenovela, a partir del recorte para andlisis de
contenido de la telenovela Eta Mundo Bom! (Rede Globo, 2016) escrita por Walcyr
Carrasco, para ello se hara el cruce entre el texto y las palabras de los personajes y el
referencial tedrico sobre la risa sobre la base de las teorias de Henri Bergson (2001) y
Vladimir Propp (1992). A partir del andlisis de los personajes del nucleo caipira,
observamos que lo que Bergson (2001) y Propp (1992) discuten sobre los conceptos del
humor estian ejemplificados en la telenovela EKta Mundo Bom!, tales como: la repeticion,
el travestimiento, asociacién con animales, inocencia, duplicacién de personajes, mucha
confusién por nada, etc. Estudiar la telenovela en cuestién es reflexionar sobre la
aplicacién de la teoria del comico.
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ABSTRACT

This article aims to reflect how the comic element produced in the soap opera is
constructed, from the clipping for content analysis of the soap opera Eta Mundo Bom!
(Rede Globo, 2016) written by Walcyr Carrasco, intersecting text and lines of the
characters with the theoretical reference on laughter based on the theories of Henri
Bergson (2001) and Vladimir Propp (1992). From the analysis of the characters of the
hick nucleus, we observe that what Bergson (2001) and Propp (1992) speak in their
books on the concepts of humor are exemplified in the soap opera Eta Mundo Bom!
Such as: repetition, the travestiment, association with animals, innocence, duplication
of characters, much confusion for nothing, etc. To study the soap opera in question, is
to see the theory of the comic applied in practice.

KEYWORDS: comedy; soap opera; laughter;

* % %

Introducao

O humor é um tema que faz parte da vida do ser humano no seu dia a dia e
tem expressiva atuacdo no contexto socio histérico. Trata-se de um elemento que esta
presente na sociedade e tem uma funcao de transgredir as convenc¢ées sociais, e, com
1sso, faz-se presente nos mais diversos meios de comunicacao, seja no jornal, no radio,

na televisdo ou na internet.

Desta forma, as telenovelas também se apropriam do tema do humor em suas
historias, o que pode atrair a atencio do publico, por meio de seus personagens, que
utilizam jargodes que “caem na boca do povo” como borddes repetitivos, por exemplo : ¢
T6 certo ou t0 errado” falado pelo personagem Sinhozinho Malta representado pelo
ator Lima Duarte em Roque Santeiro, 1985. Além da telenovela citada anteriormente,
muitos personagens ja fizeram parte dessa histéria televisiva com enorme sucesso
entre o publico, tais como: Norminha (Dira Paes, telenovela Caminho das Indias,
2009), Foguinho (Lazaro Ramos, Cobras e Lagartos, 2006), Tancinha (Claudia Raia,
Sassaricando, 1986), entre muitos outros (MEMORIA GLOBO, 2016).

Assim, o presente trabalho tem como objetivo refletir, por meio de uma analise
de contetdo, em como é construido o elemento comico produzido na telenovela, a partir

de recorte da telenovela Eta Mundo Bom! (2016). Dentro da reflexdo proposta,
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construiu-se um breve panorama com abordagem histérica para mostrar o surgimento

da telenovela no Brasil, sempre tendo como foco o humor e a comicidade.

Além desse panorama, contextualizou-se a telenovela Eta Mundo Bom!,
apresentando ao leitor um resumo da trama que conta a histéria do caipira Candinho,
o qual foi1 abandonado em um rio e criado por uma familia de caipiras. Sua méae, depois
de 30 anos, decide procura-lo. No encontro com a sua mae, sua vida é transformada. A
obra foil baseada na histéria do livro Candido de Voltaire (2010), no filme Candinho de
Mazzaropi de 19543 e, ainda, inspirado no conto de Monteiro Lobato - O Comprador de
Fazendas. Nessa novela, havia o nucleo de personagens comicos que habitavam a
fazenda, esses personagens tiveram um grande destaque, inclusive o fato de usarem a
palavra de duplo sentido cegonho para se referirem ao pénis. Um texto marcado muito
pelo duplo sentido, por causa da limitacdo do horario das 18 horas, no qual a novela foi

exibida.4

A telenovela Eta Mundo Bom! foi um fenomeno de audiéncia, em tempos em
que a audiéncia das telenovelas estd em queda, marcando numeros no ibope
semelhantes ao de novelas exibidas ha 9 anos, atingindo 36 pontos de audiéncia® e
provocando surpresa inclusive na proépria rede Globo, com a audiéncia nos patamares
de novela das nove. A novela encerrou-se com média geral de 27 pontos® e este foi um

dos motivos que levou o autor deste projeto a estudar o humor dessa telenovela.

Outro personagem representativo é o professor Pancracio (Marco Nanine) que
fazia o papel de um filésofo, mas que nao conseguia ganhar a vida como tal. Para
sobreviver, o professor se disfarcava de diversos personagens, tais como bailarina,
miss Sao Paulo, Marquesa de Santos, entre outros, e pedia esmolas na rua. Assim,

observa-se nessa personagem a questdo do elemento comico pelo travestimento, pois

3 Disponivel em http:/extra.globo.com/tv-e-lazer/novela-eta-mundo-bom/nova-novela-das-seis-eta-
mundo-bom-tem-mundo-caipira-como-pano-de-fundo-alem-de-romance-vilania-pitadas-de-humor-
18485652.html Acessado em 16 de agosto de 2016.

4 Disponivel em http://gshow.globo.com/novelas/eta-mundo-bom/ Acessado em 16 de agosto de 2016.

5 Disponivel em: <http://ego.globo.com/televisao/noticia/2016/08/eta-mundo-bom-bate-recorde-de-9-anos-
e-autor-festeja-surpreso-e-feliz.html> Acesso: 16 ago 2016. Este é o padréo

6 Disponivel em http://www.correio24horas.com.br/single-entretenimento/noticia/eta-mundo-bom-chega-
ao-fim-como-maior-audiencia-das-6-desde-2007/?cHash=62425ac9951e63feeb216b7d0408da6b Acessado
em 29 de agosto de 2016.

Rascunhos | Uberlandia, MG | v.5| n.2 | p. 138-155 | dezembro 2018 | ISSN 2358-3703


http://extra.globo.com/tv-e-lazer/novela-eta-mundo-bom/nova-novela-das-seis-eta-mundo-bom-tem-mundo-caipira-como-pano-de-fundo-alem-de-romance-vilania-pitadas-de-humor-18485652.html
http://extra.globo.com/tv-e-lazer/novela-eta-mundo-bom/nova-novela-das-seis-eta-mundo-bom-tem-mundo-caipira-como-pano-de-fundo-alem-de-romance-vilania-pitadas-de-humor-18485652.html
http://extra.globo.com/tv-e-lazer/novela-eta-mundo-bom/nova-novela-das-seis-eta-mundo-bom-tem-mundo-caipira-como-pano-de-fundo-alem-de-romance-vilania-pitadas-de-humor-18485652.html
http://gshow.globo.com/novelas/eta-mundo-bom/
http://ego.globo.com/televisao/noticia/2016/08/eta-mundo-bom-bate-recorde-de-9-anos-e-autor-festeja-surpreso-e-feliz.html
http://ego.globo.com/televisao/noticia/2016/08/eta-mundo-bom-bate-recorde-de-9-anos-e-autor-festeja-surpreso-e-feliz.html
http://www.correio24horas.com.br/single-entretenimento/noticia/eta-mundo-bom-chega-ao-fim-como-maior-audiencia-das-6-desde-2007/?cHash=62425ac9951e63feeb216b7d0408da6b
http://www.correio24horas.com.br/single-entretenimento/noticia/eta-mundo-bom-chega-ao-fim-como-maior-audiencia-das-6-desde-2007/?cHash=62425ac9951e63feeb216b7d0408da6b

141

Pancracio se disfarcava de personagens de ambos os sexos. Segundo o dicionario
Aurélio (2001), o ato de se travestir é colocar fantasia, disfarcar-se ou dissimular-se e
sera um dos elementos da comédia que leva ao riso, discutidos tanto por Bergson

(2001) quanto por Propp (1992).

A novela apresenta um ntucleo de personagens caipiras que esta concentrado
na Fazenda Dom Pedro II, com diversos tipos comicos, tals como a personagem
matriarca - a gananciosa “Cunegundes” - representada pela atriz Elizabeth Savalla.
Tal personagem é apelidada de Boca de Fogo, mas a mesma sempre corrige, dizendo:
“Meu nome é Cu (Pausa) negundes!”. A escatologia, o duplo sentido e a sexualidade sao
temas presentes nesse nucleo, pois além da personagem Cunegundes, a jovem
Mafalda, que é representada pela atriz Camila Queirdz, fica curiosa com o que
acontece entre um homem e uma mulher apds o casamento. E as mulheres da familia
também denominam o pénis do homem de cegonho. Outro exemplo sobre o duplo
sentido é quando a personagem Eponina (Rosi Campos) casou, ao invés de na
telenovela falar explicitamente que ela estava fazendo sexo, nesse momento, sempre o
galo cantava e os personagens brincavam com isso; ja os personagens Quincas e Dita

se referiam ao sexo como “as respiracao boca a boca”.

A escolha dessa telenovela para analise de contetdo, proposto nesse artigo,
tem como objetivo refletir sobre como ocorre a construcdo da comicidade. Eta Mundo
Bom! mostra um tipo de humor classico que se produz em filmes de Mazzaropi, que
serviu de Inspiracdo para essa novela, denominado pasteldo, com tortas na cara,

pessoas jogadas na lama.

A realizagao da pesquisa justifica-se pelo interesse em averiguar porque existe
uma grande repercussao de telenovelas com teor comico no Brasil, sendo que algumas
reportagens, ja referenciadas no trabalho, apontam que nucleos comicos se destacam
ao longo dos tempos e ganham cada vez mais espago nas produgoes, tendo inclusive, na
telenovela Eta Mundo Bom!, um personagem cémico como protagonista. Assim,
compreende-se que, por meio do interesse do publico nessas tramas aviadas pelos
personagens comicos, a sociedade possui mecanismos de apreciacdo do tema que

podem estar aliados a representagbées das situagoes humanas e que, através da
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comicidade, o espectador pode transgredir o seu proprio cotidiano, pois segundo
Bergson (2001) a comédia reflete os acontecimentos do cotidiano, muitas vezes, como

uma critica aos fatos.

Procedimentos metodologicos

Realizou-se um levantamento bibliografico e leituras que contemplaram o tema
da comédia no Brasil e na televisdo com intuito de fundamentar teoricamente a
reflexdo. Ao longo da pesquisa apreciaram-se videos relacionados ao tema comédia,
focando nos videos da telenovela em questdo disponiveis na internet a fim de analisar
o humor. Na época em que a telenovela foi exibida, o pesquisador assistiu a boa parte
dos capitulos exibidos na televisdo aberta e, desde esse momento, o tema da
comicidade presente na telenovela interessou o pesquisador.

As teorias sobre o riso e humor foram amparadas por Bergson (2001) e Propp
(1992), com intuito de analisar o conteiido do humor presente na atuacio e na fala dos
personagens, também para compreender de que forma o autor da novela construiu as
premissas comicas. Junto a esse entendimento, considerou-se que fol importante
tragcar um breve histérico do surgimento da telenovela, esse percurso sucinto,
contemplou novelas de cavalarias, romances, folhetins, romance-folhetim, melodrama,
fotonovela, radionovela, cinema de episédios, com a finalidade de esclarecer como foi o

desenvolvimento desse género até chegar as telenovelas atuais.

Breve historico da telenovela

As raizes das telenovelas estdo na Idade Média (séc. XI), quando obras eram
lidas e interpretadas, com 1isso vao surgindo os saraus, que passam a ser
acompanhados por musicas e também sao lidas as novelas de cavalaria. Com o passar
dos séculos, as ideias renascentistas também influenciam as novelas, com um grande

destaque para a obra Decameron ou Decamerdo de Boccaccio (1313-1375), cujo enredo
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é centrado em dez pessoas que se refugiam em uma casa de campo fugindo da Peste
Negra (REBOUCAS, 2009).

As novelas que vemos hoje na televisdo sofreram influéncias do romance,
romance-folhetim, melodrama teatral, cinema, radio, etc. “Destaca-se a influéncia
desde o romance-folhetim, desenvolvido na Franca, das soaps operas norte-americanas
até as radionovelas latino-americanas” (SILVA, 2012, p. 152).

O romance surge com novelas de cavalaria, que contam as epopeias medievais.
Esta presente a estrutura cumulativa, a continuidade em varios episddios das
aventuras dos personagens. “Esses elementos encontram-se presentes ndo somente no
romance picaresco, heroico e pastoral da Renascenca e do Barroco, mas também no
romance de aventuras do século XIX” (SILVA, 2012, p. 152).

O folhetim surge no século XIX, trazendo obras literarias em prosa com uma
edicdo seriada, sendo publicada em jornais, revistas ou periédicos (REBOUCAS, 2009).
“O folhetim nada mais é do que o teatro mével que vai buscar o espectador em vez de

espera-lo” (ORTIZ,1991, p.56 apud REBOUCAS, 2009, p. 3).

Contudo, romance em folhetim é diferente de romance—folhetim. O primeiro é um romance
pronto, como a obra de José de Alencar, O Guarani, que foi publicado em fatias de jornais; e o
segundo é construido dia a dia, em funcio da expectativa do publico, finalizado apenas quando
acabar a curiosidade do leitor. Fica clara entdo a filiagdo da novela ao romance-folhetim
(FIGUEIREDO, 2003, p.70 apud REBOUCAS, 2009, p. 3).

O melodrama surge na Idade Moderna na Inglaterra e na Franca, no fim do
século XVIII. Sempre fez muito sucesso com as classes populares, pelo seu forte
conteudo emocional, abordando temas politico-sociais da época, entre os quais:
traicoes, conspiragoes, injusticas e historias de amor.

Nessas narrativas, estdo presentes personagens do povo, aristocratas e
burgueses, sendo evidenciada a oposi¢cao bem e mal (mocinho e vildo) (SILVA, 2012).

As fotonovelas unem fotografia com texto com o objetivo de narrar uma
histéria. Suas publicagbes podem ser em jornais, revistas ou livretos. Neste caso, o
narrador ganha um papel importante na condugdao da historia, mostrando as
caracteristicas de cada personagem e o desenvolvimento da narrativa (REBOUCAS,

2009).
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As radionovelas surgem nos EUA no inicio do séc. XX, na década de 20, e em
1930 se espalha pela América Latina. As “Operas de sabao” como eram chamadas as
radionovelas no principio surgem nos radios com a meta de anunciar produtos. Como
os EUA passavam por periodo de recessio, perceberam no radio uma oportunidade de
potencializar as vendas. As radionovelas sdo contadas em episédios com inumeros
personagens, sem preocupacido com o desfecho. Com isso, surgem casos duradouros
como a The Guiding Light, que ficou no ar de 1937 até 1982 (SILVA, 2012).

O cinema de episdédios também foi uma das influéncias das telenovelas,
comecou nos EUA e na Europa nas primeiras décadas do século XX. Eram filmes de
curta duracdo, com um numero fixo de episédios, quinze em geral. O fato de serem em
episddios despertava o desejo do publico de ir ao cinema ver a continuacio da histéria
(SILVA, 2012). Como acontece com as telenovelas, com seus diversos capitulos, cada
capitulo termina com um acontecimento importante que sera retomado no préximo
dia, chamado de gancho pelos autores e diretores de tv.

A televisdo é inaugurada no Brasil na década de 1950. As primeiras novelas
traziam como referéncia os modelos das radionovelas. A TV Tupi lancou em 1951 a
novela Sua Vida Me Pertence, com dois capitulos semanais. A 2-5499 Ocupado (1963,
Tupi) é tida como a “primeira novela brasileira” devido ao fato de ser exibida
diariamente. No inicio, as novelas brasileiras tinham como referéncia as producgoes
mexicanas, argentinas e cubanas, com um elevado grau melodramatico e adaptacoes
de obras literarias como Os Miserdveis (Victor Hugo). O Direito de Nascer (1965, Tupi)
foi o grande sucesso até entdo, mostrando a ascensdo de um género e incentivando
mais produc¢ées. (REBOUCAS, 2009).

Beto Rockfeller, novela de Braulio Pedroso da virada da década de 60/70,
quebra com o modelo capa e espada importado da América Espanhola, trazendo um
enredo moderno e atual, préoximo do cotidiano. Aparece entdo Janete Clair na TV
Globo, que absorve as propostas da telenovela Beto Rockfeller, trazendo Véu de Noiva
(novela adaptada do radio), ambientada no Rio de Janeiro com um dialogo coloquial. O
tema humor aparece muito marcado em O Bem-Amado (Dias Gomes, 1973), com

personagens tipo, é uma satira do mundo politico, com o personagem Odorico
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Paraguacu e sua promessa de campanha de construir um cemitério na cidade de
Sucupira. Ea primeira novela colorida na televisao brasileira (REBOUCAS, 2009).
Existem dois tipos basicos de telenovelas, o tradicional — em que o melodrama
ainda é muito forte, com o elemento tragico, como exemplos temos as novelas
mexicanas — Os Ricos Também Choram ou Ber¢co de Lobos; como também as
venezuelanas Cristal e Lucecita. A trama é movida por conflitos de parentescos,
estratos sociais, extremamente maniqueistas. Ja o estilo moderno - mais realista e
proximo do cotidiano, com muitos elementos culturais, o caso das telenovelas
brasileiras, como por exemplo, Escrava Isaura ou Roque Santeiro. No caso brasileiro,
os esquemas siao mesclados com tematicas de classes, territorios, género e geracio. Os
personagens se aproximam da vida cotidiana (SILVA, 2012). Percebemos isso na

telenovela Eta Mundo Bom!, na qual aparece a regionalidade da cultura caipira.
A inspiracao para a telenovela Eta Mundo Bom!

Walcyr Carrasco, o autor da telenovela, inspirou-se na histéria do livro de
Voltaire - Candido ou o Otimismo (2010), no filme de Mazzaropi - Candinho (1953)7 e
no conto de Monteiro Lobato - O comprador de Fazendas (1947, Urupés).

O autor Walcyr Carrasco

Contextualizando alguns dados sobre Walcyr Carrasco, que é um autor de
telenovelas com passagens pelos canais de TV aberta - SBT, Manchete e atualmente
esta na TV Globo. Suas telenovelas tém muita presenca de personagens comicos, que
vao ganhando destaque ao longo da trama. Em 2001, escreveu O cravo e a rosa,
telenovela baseada na peca A megera domada de William Shakespeare, Catarina
(Adriana Esteves) e Petruchio (Eduardo Moscovis) tinham uma relacao “cao e gato”s,
muito comica. Nessa novela ja havia o nucleo caipira da fazenda do Petruchio. Em

Chocolate com Pimenta (2003), trama baseada na histéria do patinho feio, a familia da

7 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=7Zz9]MUde2GM Acessado em 02 de marco de 2017.
8 Ou seja, uma relagdo com muita briga.
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personagem protagonista Ana Francisca (Mariana Ximenes) é caipira. Em Alma
Gémea (2005), telenovela com enredo sobre reencarnacio, o nucleo caipira teve um
grande destaque com a personagem Mirna (Fernanda Souza), que vivia tentando
arrumar um namorado e conversava com sua pata de estimacdo Doralice. Crispim
(Emilio Orciollo Netto) jogava os pretendentes na lama do chiqueiro. Em 2011, Walcyr
escreveu a telenovela Morde e Assopra, em que um personagem caipira xucro, o Abner,
¢ o protagonista. Varios personagens da trama tém o linguajar caipira. Mesmo em

novelas que nao traziam personagens caipiras, Walcyr trazia muitos personagens

comicos MEIRELLES, FELICIO E ARRUDA, 2010).

A telenovela Eta Mundo Bom!

A histoéria da telenovela é bem semelhante a do filme Candinho (1954) e ao que
acontece no conto O Comprador de Fazendas, no ultimo, s6 altera o nome dos
personagens. Walcyr Carrasco desenvolve os nucleos da cidade, trazendo a mae de
Candinho, Anastacia, que ap6s a morte do marido, decide procurar o filho. No entanto,
os sobrinhos de Anastacia, Sandra e Celso, querem a sua fortuna e vao tentar impedir
que ela o encontre. Apés mae e filho se encontrarem, Sandra decidira se casar com
Candinho, para isso se aliara ao vilao Ernesto. Celso se apaixonara por Maria, que foi
expulsa gravida de casa pelo pai e acolhida por Anastacia que se enxergava nela, e
passara para o lado do bem. Sandra e Ernesto sio os dois grandes vilées da novela e
irdo infernizar a vida de Candinho.

A novela citada conta com diversos ntucleos, como o da familia de Maria, cujo
pai Severo trai a mulher com Diana, e a mae de Maria acaba morrendo de desgosto.
Braz, irmao de Maria, decide se vingar do pai, alia-se a Diana e tomam tudo dele.
Também temos o nucleo da madrasta ma, Ilde que maltrata o enteado cadeirante
Claudinho, filho do advogado de Anastacia. O nucleo da pensao da Camélia. O
Dancing da Paulina, onde Fil6, Diana e outras meninas dancam. E outros nucleos
menores. Contudo, esses nio serdo pormenorizados na pesquisa, devido ao fato do

recorte ser o nucleo comico da fazenda.

* % %
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Os personagens da telenovela Eta Mundo bom!

Na sequéncia, iniciaremos uma discussao com base nas teorias de Bergson
(2001) e Propp (1992), que abordam quais sdo os fatores que geram comicidade como
uma forma de analisar os personagens do nucleo comico da telenovela (seja individual
ou agrupado por um tema), apontando como ¢é a construcao da comicidade em cada um
e como ¢é estabelecido o jogo cOomico entre eles. Os personagens sido: Candinho,
Mafalda, Eponina, Pancracio, Cunegundes, Quinzinho, Quincas, Manuela, Dita e Zé

dos Porcos.

Candinho (ator Sérgio Guinzé)

E um personagem muito simples, inocente e extremamente ingénuo. Traz
muito carisma na relagdo com os outros personagens, por isso, a frase que “tudo
acontece na vida é para melhorar”, ganha muita for¢a na atuacéo com ele, tornando-se
seu bordao. Bergson (2001) aponta que a ingenuidade é um dos motores da comicidade,
da um exemplo no seu livro, de uma mulher que chega a uma cidade e, ao ficar
sabendo que um vulcio foi extinto, lamenta por terem deixado este ser apagado.

O personagem Candinho da telenovela Eta Mundo Bom! tem um burro
chamado Policarpo que é seu grande amigo. O personagem Candinho pede conselhos
para esse burro que responde com relinchos. Candinho entende a lingua do animal.
Nesse paragrafo e no anterior, recorremos a Bergson para compreender o efeito
comico, quando esse estda relacionado a representacdo do humano num animal.
Bergson (2001, p. 2) explica que rimos de um animal pelo comportamento que este faz
e nos remete ao ser humano. O fato de um homem conversar com um burro e este
entender e responder leva o publico a enxergar tracos humanos no mesmo, comos e o
entendimento da lingua do animal fizesse parte da formacio de uma linguagem entre

humano e animal, nesse caso do personagem Candinho e seu parceiro Policarpo.

O sexo - Mafalda (Camila Queiréz), Eponina (Rosi Campos), Quincas (Miguel

Romulo) e Dita (Jeniffer Nascimento)
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Mafalda e Eponina sido quase o espelho uma de outra, ou seja muito semelhantes.
Eponina é uma Mafalda s6 que mais velha. Propp (1992) explica a repeticao/duplicaciao
de personagens dando o exemplo de Boébichinski e Doébtchinski de Gogol, e ainda
acrescenta que “pequenas diferencas contribuem para reforcar as semelhancas”
(PROPP, 1992, p. 56). O que move as duas é a questdo da curiosidade sobre o que
acontece entre um homem e uma mulher apds o casamento; porque, apesar da idade
avancada de Eponina, ela ainda ndo casou e Mafalda é uma mocinha. Mafalda faz
muitas perguntas sobre o homem, e as mulheres passam a explicar para ela que um
homem tem um cegonho (pénis) e que ele bica e voa na noite de nupcias. Mais uma vez,
como aponta Bergson (2001), a comparacdo de um animal com um homem gera
comicidade, pois um é visto na forma do outro, ou seja, a mistura de caracteristicas dos

animais com os seres humanos.

A personagem Mafalda comeg¢a a querer ver o cegonho e a perguntar aos
homens da fazenda, seu Romeu e Zé dos Porcos, o que é esse tal de cegonho; no
principio da conversa, eles ndo entendem, mas depois ficam com vergonha. Temos
também outra caracteristica apontada por Bergson (2001) que é a ingenuidade, esta
também leva a comicidade. Observamos isso na personagem Mafalda pelo fato de ela
pensar que o homem tem um passaro no meio das pernas que bica e voa, associacao
que as personagens mais velhas fazem para explicar sobre o 6rgao sexual do homem
para as mogas.

Outro ponto de comicidade, que ocorre na telenovela em questdo, é que
Eponina, enfim, consegue desencalhar, casando-se com o doutor Pandolfo. Com a
classificacao indicativa no horario das 18 horas, que deve ser a faixa “livre”, ou seja,
pessoas de qualquer idade podem assistir a programacido que tem esse faixa
sinalizada, desse modo, o autor usa de varios artificios como o “cegonho” e, quando
Eponina e Pandolfo estdo fazendo sexo, sempre um galo canta, criando com isso uma
associacao entre o ato sexual com o grito estridente de um animal. E a associacdo de
que fala Bergson (2001) “do animal ser confundido com o humano”, no caso acima o
autor da novela evoca o canto do galo para simbolizar o ato sexual. Propp (1992)

também discute os elementos da comicidade em comparacao as acoes do ser humano
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associadas a animais. Assim, o principio comico em sua esséncia é rir de algo que
parece humano, mas nao é, ocorrendo, assim, uma associacdo e um desvio a0 mesmo
tempo.

Os personagens Quincas e Dita se casam. Ela, sendo a empregada negra da
familia, a principio, os pais do Quincas sio contra o casamento, mas acabam aceitando,
pois Dita enfrenta a mae de Quincas, a personagem Cunegundes. Nessa situacao,
temos a comicidade do contraste apontada por Propp (1992), na qual uma empregada
enfrenta a patroa e acaba casando-se com o filho de sua opositora, tudo sempre por um
viés comico. Propp (1992) da como exemplo um céo fugindo de um gatinho. Esse tipo de
situacdo contrastante também gera comicidade, pois pode pregar pecas, ou seja, virar o
jogo contra as personagens mandonas, no caso Dita acaba empurrando Cunegundes na
lama do chiqueiro.

Os personagens Quincas e Dita se referem ao sexo como as respira¢do boca a
boca. Temos aqui um dos artificios da comédia apontado por Bergson (2001), como
comico de repeticdo, que é a repeticio periddica de uma palavra ou cena. No caso, ao
longo da novela, foi a palavra cegonho, o canto do galo e as respirac¢do boca-boca, que a
cada vez que os personagens pronunciavam, tornavam-se mais comicas, pois ja havia
virado um codigo.

O personagem Quincas situa-se no principio comico apontado por Propp (1992)
com falta de inteligéncia que provoca confusdo, um certo teor na personalidade do
personagem de ingenuidade ou parvoice. Cunegundes, sabendo da burrice do filho,
manda-o armar a cama em que Pandolfo e Eponina irdo dormir na lua de mel, porém,
na noite de nupcias, a cama acaba caindo. A motivac¢do do Quincas é a melhor possivel,
mas sempre acaba dando errado. Nesse sentido, recorremos ao pensamento de Bergson
(2001) que enfoca que o tolo sempre tem as melhores intengoes possiveis e ndo mede as

consequéncias das suas agoes.

Cunegundes (interpretada pela atriz Elizabeth Savalla)
Ao ler o livro Candinho ou o otimismo, o autor Walcyr Carrasco viu esse nome
peculiar e percebeu que dava para ser criado um jogo entre esse nome e a palavra “cu”.

Quando os outros personagens a chamavam de “boca de fogo”, por conta de sua
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braveza, Cunegundes sempre corrigia seu nome, dizendo: “Meu nome é Cu-negundes!”,
fazendo uma pausa depois de “cu”. E terminava soprando uma mecha de cabelo que
ficava sobre o rosto. Algumas caracteristicas dessa personagem podem ser encontradas
nas defini¢oes de Bergson (2001) tais como: a questio da repeticdo do nome e do gesto
de soprar o cabelo, a tentativa de disfarcar o ridiculo do seu nome, a associacio de um
nome a uma parte do corpo humano. Propp (1992) ressalta o fato de que nomes de
personagens podem gerar comicidade, como exemplo, o autor mostra que Shakespeare
e Gogol utilizavam os mesmos recursos comicos no enredo das pecas.

Cunegundes era uma vila, mas suas vilanias eram quebradas por recursos
comicos associados as caracteristicas da personagem, seja na questdo do nome, na
forma de vestir e nos gestos, assim como nos aponta Bergson (2001, p.38): “E cémico
todo incidente que chame nossa atencao para o fisico de uma pessoa quando o que esta
em questao é a moral”.

Outro recurso comico que poderiamos aliar a essa dupla de personagens seria o
jogo clownesco de branco e augusto (REIS, 2013) entre a personagem Cunegundes e
seu marido Quinzinho, a mulher (branco) sendo o mandio e o marido (augusto) o
atrapalhado e bobdo. Por exemplo, em alguns momentos da cena, Quinzinho cochilava
e ela o acordava, ou ela 0 mandava dar uma resposta e este concordava com ela, ou
mesmo, quando o préprio Quinzinho chama Cunegundes de “boca de fogo”, apelido que
ela ndo tolerava. A comicidade era gerada pela indignacao de ver o préprio marido ter
a ousadia de falar o “tal” apelido.

Em outro momento, o grande objetivo de Cunegundes é vender a fazenda
improdutiva, para isso, maquiam a mesma, roubam animais de fazendas vizinhas e
levam para la, compram produtos na cidade, pintam e reformam a casa. A familia leva
o banqueiro, o veterinario Josias e os dono da mercearia no bico, dizendo que quando
venderem a fazenda, irdo acertar a divida. Tentam vender para varios compradores,
mas nao conseguem, até que aparece o trapaceiro seu Romeu, o falso comprador de
fazendas. Propp (1992) expde sobre fazer muito barulho por nada, ou seja, uma grande
confusio e sempre voltar ao mesmo ponto, explicitando que isso também é um efeito
comico pertinente a comédia, porque por mais que tentassem, a familia de Cunegundes

nunca conseguia vender a fazenda.
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Outro elemento pertencente ao comico é o trapaceiro trapaceado, é um tipo
apontado por Propp (1992) e também aparece na telenovela, pois seu Romeu engana a
familia de Cunegundes se passando pelo falso comprador de fazendas, mas acaba se
apaixonando por Mafalda e, quando vai embora, ganha na loteria e decide voltar para
comprar a fazenda de verdade. Porém, Cunegundes comeca a pedir presentes
extravagantes, para aceitar seu casamento com Mafalda, tais como casaco de pele,
joias, etc. E por fim, tomar banho com o dinheiro do seu Romeu, mas em meio ao
banho, acontece um vendaval e leva todo o dinheiro embora, acabando assim com a

chance de se vender a fazenda.

Professor Pancracio (interpretado pelo ator Marco Nanini)

Nesse personagem ¢ evidenciada uma critica social sobre a questdo da
desvalorizacdo da area da filosofia, pois o professor nio conseguia emprego na sua
profissdo, tendo que usar disfarces para pedir esmolas na porta da igreja e bares. Ao
longo da novela, o personagem atuou com inumeros disfarces, tais como: cego, vedete,
freira, etc. E a cada disfarce, o personagem apresentava as caracteristicas dessa
personagem do disfarce. Era uma metalinguagem, como Shakespeare fazia, ou seja, o
teatro dentro do teatro, um ator que interpreta um personagem, que interpreta outros
(ALVIM, 2010).

Recorrendo ao pensamento de Bergson (2001) quando enfatiza que a fantasia
ou o disfarce é algo que nos surpreende, que foge da naturalidade, isso revela o lado
comico. B algo que é perceptivel que nio é real, como eram os disfarces do professor
Pancracio.

O ator Marco Nanini atuou com dois personagens gémeos na telenovela, o
professor de filosofia Pancracio e o engenheiro doutor Pandolfo. Enquanto o primeiro é
de personalidade alegre e bonachdo, o segundo é sisudo e carrancudo. Nas
caracteristicas pessoais desses dois personagens, estd presente a ridicularizacdo das
profissoes apontada por Propp(1992) em seu livro “Comicidade e Riso”, pois enquanto
na telenovela pesquisada, o Pancracio tem as caracteristicas e o jeito dos filésofos,
muito argumentativo e questionador, o outro personagem, Pandolfo tem a dureza da

engenharia, da ciéncia dura, mas que acaba sendo enganado, pensando que tem um
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poco de petrdleo na fazenda de Cunegundes, e o poco jorra lama, temos aqui a comédia

de contraste apontada por Propp (1992), no caso do poc¢o nao jorrar o esperado.

Z¢é dos Porcos (interpretado por Anderson di Rizzi)

Z¢ dos Porcos é um personagem que se aproxima muito do personagem <Jeca do
Monteiro Lobato e dos personagens de Mazzaropi, contudo, tem um bom coracao, e isso
desperta a paixdo na Mafalda. Ele cuida dos porcos na fazenda, e assim como
Candinho, este conversa com os porcos. Novamente recorremos as reflexdes de
Bergson, pois, nesse caso, o que gera comicidade é a semelhanca dos animais com o
homem.

Outra questdo apontada por Bergson(2001) é o mau jeito, da mecanicidade do
ser, que traz a falta de controle sobre situacoes imprevistas. Tanto Zé dos Porcos como
Candinho sdo atrapalhados e isso gera acidentes, que levam ao riso. Ao longo da
novela, pessoas foram jogadas na lama do chiqueiro; ou, por acidente, cairam dentro do
mesmo, por exemplo, quando Romeu e Zé dos Porcos brigaram por Mafalda, esta foi
separar a briga e acabou caindo na lama; em outro momento, Dita enfrentou
Cunegundes e a empurrou dentro do chiqueiro. Assim a citacdo a seguir aponta o

fenomeno do desajuste perante a sociedade por um personagem denominado Jodo

Bobo:

Um outro fenémeno é constituido por Jodo-bobo, protagonista de contos de magia. Ele é bobo
apenas no comeco: senta-se na estufa, “na fuligem e nas cinzas”, e todos riem dele. Justamente
o bobo, entretanto, revela-se mais esperto que seus irmaos e realiza diferentes empresas
heroico-magicas. Nisto reside uma filosofia toda especial. No herdéi dos contos de magia existe o
que mais importa: a beleza espiritual e a forca moral (PROPP, 1992, p. 114).

A beleza espiritual e a forga moral aparecem em Zé dos Porcos e também em
Candinho, pois mesmo sendo eles atrapalhados, bobos e inocentes, possuem um bom
“coracdo”, ou seja, sdo personagens com valores morais. Eles se preocupam com o
proximo e tentam ajudar as pessoas: “Os tolos, no final das contas, suscitam a
simpatia e a compreensao dos ouvintes, o bobo dos contos russos, onde os mesmos tém

qualidades morais e isto é mais importante que aquilo que se chama inteligéncia”
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(PROPP, 1992, p. 114). Sendo assim, os personagens tolos possuem um bom coracao,

que conquista as pessoas, pela sua pureza.

Manuela (Dhu Moraes) e Dita (Jeniffer Nascimento)

Sao duas criadas da fazenda Dom Pedro II, sdo negras e ndo trazem a
submissao tradicional dos empregados vistos nas telenovelas. Tanto Manuela como
Dita sdo conscientes dos seus direitos, e por isso enfrentam os patrées e falam o que
pensam. Por exemplo, Cunegundes é contra o casamento do filho Quincas com Dita,
mas esta enfrenta a Boca de Fogo e casa com Quincas.

A prépria Manuela nédo recebe pelo seu trabalho, pois a familia esta falida, no
entanto, tem consciéncia disso e diz para os patroes que nao é escrava. Assim, vemos a
questdo do contraste apontado por Propp (1992), pois é a questdo do empregado
enfrentando o patrdo, ou seja, temos uma inversao de posicgoes.

Nisso, entra a questdo do personagem Zé dos Porcos, o faz tudo na fazenda, em
dialogo com as acoes das empregadas, este chega a fazer greve, entdo a familia percebe
a importancia do seu trabalho, pois ficam sem leite para beber. Dessa forma, a relacao
dos patrées e empregados é invertida na telenovela, pois, ao mesmo tempo que
recebem ordens, os empregados também enfrentam os patrdes e dizem o que pensam

para eles.

Consideracoes finais

A partir da analise do personagens do ntcleo caipira da telenovela em estudo,
observamos que aquilo que Bergson (2001) e Propp (1992) falam em seus livros sobre
os conceitos do humor estdo exemplificados na telenovela Eta mundo bom!, tais como:
a repeticdo, o travestimento, associacdo com animais, 1nocéncia, duplicacao de
personagens, muita confusdo por nada, etc. Estudar a telenovela em questao é ver a
teoria do comico aplicada, exemplificada pelos personagens e situagoes apresentadas.

A partir do estudo de contetido em que ocorre a construcido da comicidade em

Eta Mundo Bom!, percebe-se que isso se da na soma do modo como o ator elabora a
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personagem, como ¢é estabelecido o jogo de relacao entre os personagens e a insercao do
texto com as palavras de duplo sentido, por exemplo, a palavra cegonho.

A construcao do elemento comico e da comicidade na telenovela analisada
acontece muito pela questao do duplo sentido das palavras em relacdo ao ato sexual,
por exemplo: usar o termo cegonha no masculino - cegonho, para se referir ao pénis; o
canto do galo para insinuar o ato sexual; usar a expressido “o cegonho voa e bica”.
Essas ocorréncias, além de implicar alusdo ao ato sexual, geram comicidade, pois
aproximam a noc¢ao das figuras animalescas ao comportamento humano, ou também
podem produzir o efeito de semelhanca das partes do corpo do ser humano.

A investigacdo da construcdo da comicidade na telenovela Eta Mundo bom!
exemplifica como um autor se inspira em historias ja escritas e, a partir disso, escreve
sua propria telenovela, transportando um conto francés para o universo caipira
paulista da década de 40-50 do século XX, evidenciando a ingenuidade, a pureza, a
esperteza, a curiosidade, a inteligéncia, a alegria do povo caipira e, por conseguinte,
do ser humano. Uma histéria de esperanca contada de forma comica, essa é a histéria

de Candinho.

* % %
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“ABRAM OS PORTOES DO VALE: EU VOU ENTRAR”
Funk LGBTTQIA+, curriculos escolares, estéticas e educacao musical

“ABRAMOS LOS PUERTOS DEL VALLE: YO VOY ENTRAR”

Funk LGBTTQIA+, curriculos escolares, estéticas y educaciéon musical

“OPEN THE VALLEY GATES: 1 WILL ENTER”
Funk LGBTTQIA +, schoolar curriculum, aesthetics and music education

Wenderson Oliveira

RESUMO

Este trabalho pretende discutir a intersecdo entre a producido do funk para e pelo
publico LGBTTQIA+, curriculos escolares, estéticas juvenis e educagdo musical.
Procuramos, por meio de um escopo tedrico, discutir sobre os dispositivos curriculares
da educacgdo basica, propomos um olhar ao funk como meio de fruir, existir e resistir no
espago escolar. Acreditamos que, na escola, essa veiculacdo sonora permite que haja
uma resisténcia ao assujeitamento e ao binarismo no qual somos conduzidos
socialmente e ainda presente nos discursos educacionais formalizados, criando,
portanto, uma estética da existéncia.

PALAVRAS-CHAVE: cotidiano escolar, dispositivos curriculares, estéticas juvenis,
juventude LGBT, musica gay

RESUMEN

Este trabajo pretende discutir la interseccién entre la produccién del funk para y por el
publico LGBTTQIA+, curriculos escolares, estéticas juveniles y educacién musical.
Buscamos, por medio de un alcance tedrico, discutir sobre los dispositivos curriculares
de la educacién basica, proponemos una mirada al funk como medio de frucir, existir y
resistir en el espacio escolar. Creemos que, en la escuela, esa transmisiéon sonora
permite que haya una resistencia al asolamiento y al binarismo en el que somos
conducidos socialmente y aun presente en los discursos educativos formalizados,
creando, por lo tanto, una estética de la existencia.

PALABRAS CLAVE: cotidiano escolar, dispositivos curriculares, estéticas juveniles,
juventud LGBT, musica gay

ABSTRACT

This work intends to discuss the intersection between funk production for and by the
LGBTTQIA+ public, schoolar curriculum, youth aesthetics and music education. We
seek, through a theoretical scope, to discuss the curricular devices of basic education,
we propose a look at funk as a means of enjoying, existing and resisting in the school
space. We believe that, in school, this sonic transmission allows a resistance to the
subjection and binarism in which we are socially conducted and still present in the
formalized educational discourses, thus creating an aesthetic of existence.
KEYWORDS: everyday life and school, curricular devices, youth aesthetics, LGBT
youth, gay music
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Reclamam do jeito que eu dou risada
Reclamam da minha mdo desmunhecada
Reclamam do jeito que jogo o cabelo pra trds
E dizem que a minha voz é bem miada

Que ndo precisa ser tdo afeminada

Precisa sim!

Eu vou continuar assim... Afeminada

[Ctrl+N — Afeminadal

H4 um consideravel numero de estudos que se debrugam sobre os
enredamentos e tramas que circunscrevem a juventude, bem como os entrelaces de
seus fluxos culturais, os modos de ser, estar e viver no mundo cotidiano e na escola. Os
deslocamentos da juventude nos multiplos espacos-tempos de nossas escolas, abrem
campo para que possamos pensar a diversidade presente nos lugares (CARLOS, 2007)
em que esse publico se apresenta e, do mesmo modo, nos faz indagar sobre as
sociabilidades vividas e construidas nos tempos-espacos que formamos e nos quais
somos formados.

Percorrendo a literatura sobre juventude e musica, encontramos significativos
trabalhos que nos convidam a adentrar no complexo mundo de sentidos, identidades,
efemeridades, resiliéncias, existéncias e resisténcias. Arroyo (2013), por exemplo,
mapeou parte dessa literatura, ao todo 150 titulos nacionais e estrangeiros, segundo a
autora, publicados entre 1996 e 2011. Investigar as praticas musicais dos/das jovens é
também, na visdo de Arroyo, tentar compreender a sociedade contemporanea, as
praticas e usos (CERTEAU, 1998) dos fluxos culturais como criacdo de uma
identidade. Identidade esta que néo é permanente, mas transitéoria e de experiéncias
de constantes (trans)formacoes. Esses fluxos culturais podem ser entendidos como um
“espaco privilegiado de praticas, representacgoes, simbolos e rituais no qual os jovens
buscam demarcar uma identidade juvenil” (DAYRELL, 2002, p.119). Nesse sentido,
este trabalho procura dialogar com uma das transitoriedades identitarias de
(trans)form(agbes) juvenis, tentando entender a musica praticada para a juventude
como uma dimensdo simbdlica de pertencimento a determinado grupo. Esse
pertencimento identitario é responsavel por tecer escutas e gestos musicais que, no

ambiente escolar, sdo partilhados nas intimeras relagoes construidas e constituidas
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nos cotidianos educacionais, numa ag¢ao constante que se urde dentro-fora/fora-dentro
dos ambientes institucionalizados da pratica educativa.

Consideramos que uma das expressoes que vem marcando a pluralidade
escolar e seus processos de identidade, sem duvidas, é a diversidade sexual,
diversidade que engloba de maneira inclusiva os sexos, orientacbes sexuals e
1dentidades de género. Entre os jovens, essa diversidade é um traco forte que vem
(re)configurando os dispositivos que antes regulavam a escola. Escola esta que se
circunscrevia numa [va] tentativa de uniformidade — encontrada em diversos artefatos
como uniformes escolares adequados ao binarismo sexual feminino/masculino, praticas
sexuais binarias como brinquedos/brincadeiras de meninas e meninos, dentre outros
que ajustam nossa forma de pensar as imagens escolares e viver a pratica educativa
dentro desses ambientes.

Tentando mostrar esse constante movimento juvenil, em suas variadas
experiéncias para produzir e organizar sua identidade — contingente em constante
mutacao — nos desdobramos a pensar a diversidade sonora que se apresenta nos
cotidianos escolares como forma de resisténcia a regulacdo do que deve (ou nao) ser
aprendido na educacao formalizada e legitimado como saber institucionalizado. A
maneira que escolhemos para pensar essa multiplicidade foi recorrer as escutas da
musica funk produzida pelo e para o publico LGBTTQIA+! e suas formas de ser/estar
nos curriculos escolares.

A escolha desse repertério ndo é ao acaso, pelo contrario, notamos que,
atualmente, a musica funk tornou-se um dos palcos que mais tem contribuido de forma
significativa para os intérpretes LGBTTQIA+. “Sao letras e vozes que nos permitem
visualizar o protagonismo juvenil e seus embates em meio a teia das relagées sociais
que fazem de sua cidade” (VICTORIO FILHO, 2008, p.216). Estas musicas, que se
constituem como cangdes com poesias particulares sdo caracterizadas, especialmente,
por narrativas que incluem os cotidianos de jovens que passam por diversas cenas,
algumas delas de agressdo fisica, psicolégica e expurgo social. Muitas dessas

narrativas compoem os cotidianos de seus intérpretes, suas formas de relacionarem-se

1 Sigla correspondente a: Lésbicas, Gays, Bissexuais, Travestis, Transexuais, Queer, Intersexuais,
Assexuados, o +: agénero, pansexuais, polisexuais, simpatizantes, dentre outros.
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com o mundo, suas experiéncias, a condi¢do social, seus corpos e as tradugoes de suas
Imagens que sempre estdo em posicdo de transgressio, mesmo que, em principio, essa
transgressao nao se mostre de maneira clara. Destacadas principalmente na internet,
artistas como Mulher Pepita, Linn da Quebrada, Gloria Groove, Lia Clark, Pabllo
Vittar, Aretuza Lovi, Kaya Conky, Ctrl+N, sao algumas das vozes que ocupam
notoriedade nas plataformas digitais e nas escutas juvenis.

Essas vozes atraem milhares de seguidores, ouvintes e também coautores de
uma estética que pretende ir além do ato de dar voz (e vez) a um publico que se
encontra historicamente marginalizado por uma sociedade normativa que, pautada
numa conduta moral-ideolégica-crista, é responsavel por configurar nossos saberes
escolares, aquilo que é considerado saudavel para nossas escutas e praticas musicais e
a maneira considerada correta de ser e estar no mundo. Pratica esta que elucubra um
binarismo sexual selvagem que elege uns e marginaliza outros em detrimento de uma
corrente de pensamento decrépita, a qual, ao chegar em nossas escolas, germina uma
onda de manifestagoes (pré)conceituosas que cristalizam uma visdo de estética,
descartando e criminalizando aquilo que néo é produzido nos espacos instituidos e
outorgados como legitimos da producao artistica (VICTORIO FILHO, 2008).

Empenhados em caminhar na contraméo disso e ler os espacos nos quais nos
Inserimos, comecamos a notar nos grupos soclals que costumamos ter contato, a
predilecdo dos/das jovens, sobretudo LGBTTQIA+, por essas peculiares musicas e
intérpretes, de modo que o conhecimento estético-musical que essas pessoas levam a
escola perpassa, dentre outros, também por esse repertério. Essas condicoes de
pertencimento que promovem essas dinamicas nas estruturas identitarias juvenis sao
responsaveis por criar estéticas de existéncia (MISKOLCI, 2006), um nomadismo
artistico, um transito musical, que é responsavel por deslocar o que entendemos que
deva ser ensinado nas escolas, ou aquilo que consideramos legitimo para que seja
apre(e)ndido pelos/pelas estudantes. Assim como, (des)estrutura o curriculo escolar,
fazendo com o que o mesmo seja vivido de modo quase oposto ao pensado, criando
fendas ao que é imposto, numa tentativa de deixar a vida escolar apraz.

O debate proposto é de natureza teodrica, no qual abrange estudos bibliograficos

sobre a proposta investigativa. Além disso, leva-se em consideracdo as experiéncias e
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vivéncias docentes nas escolas publicas e as pesquisas desenvolvidas anteriormente,
que tem como olhar central a educacdo musical escolar e a promoc¢ao da equidade

educacional.

‘Cheguei, to preparada pra atacar’ uma bicha? na escola

‘Sua Cara’, um clipe produzido pelo DJ Major Lazer e com as cantoras Anitta e
Pabllo Vittar, em agosto do ano de 2017, atinge 20 milhdes de pessoas em 24 horas de
lancamento, se tornando um dos mais procurados e vistos na histéria da plataforma
YouTube. O clipe entra nas escolas, o clipe circula dentro delas, esta no corpo dos
praticantes do cotidiano, estda nas imagens e sons que as/os alunas/alunos levam
consigo. Uma drag queen ocupa um lugar, subvertendo a outorga dos espacos
legitimados para a Arte. Aqui, comemoro, tomo meu lugar enquanto artista
homossexual, ou melhor, artista bicha, docente, que esta inserido nos movimentos
continuos do espaco escolar e que, junto aos que estdo fora e dentro dele, forma as
redes de saberes, redes estas que me (trans)formam e que, agora, (com)partilho,
(des)armo.

Indo ao encontro de Takara (2017b), quando decido chamar-me de bicha em
um texto académico, tento fender as prisoes que a Modernidade produziu na escrita
cientifica. Tomar um lugar de fala enquanto bicha artista em um texto académico me
afasta da pretensa intencao de alguém que escreve sobre algo, mas sim, com ele. Nesse
sentido, o caminho tedrico-epistemoldégico se envereda pelas estradas da pesquisa
nos/dos/com cotidianos (ALVES, OLIVEIRA, 2001), no qual, efetivamente, acredito que
“ha um modo de fazer e de criar conhecimento no cotidiano, diferente daquele
aprendido, na modernidade, especialmente, e nao s6, com a ciéncia” (ALVES, 2001,
p.14). Seguindo essa premissa, a proposta da escrita em primeira pessoa € singrar com
uma forma fechada de sentir o mundo e de nele pesquisar, fazendo coro com Nilda

Alves (2001) que nos ensina que é necessario, para assumir “novas preocupacoes,

2 Quando proponho utilizar este termo, assim como o autor, tenho ciéncia das diferentes formas de
tratamento entre homossexuais masculinos. Nas palavras do autor, ele entende que “a bicha por
produtiva porque registra outros modos de olhar as formas de vida dos homens afeminados
homossexuais que néo se sentem incluidos em diferentes categorias que sdo registradas para distanciar
essa experiéncia de outras formas de ser gay. Neste terreno de disputas, vejo a bicha como potencial
estratégico, mas entendo que a pluralidade é possivel” (TAKARA, 2017a, p.12).
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novos problemas, novos fatos e novos achados [...] uma nova maneira de escrever, que
remete a mudancgas muito mais profundas. A esse movimento talvez se pudesse
chamar de narrar a vida e literaturizar a ciéncia” (ALVES, 2001, p. 16). Portanto,
assim como Takara (2017b), “chamo-me de bicha para afastar o/a leitor/a curioso do
conforto de pensar-me como um colega que redige um texto e coloco-me como alguém
que trabalhando com um material documental, emprega métodos e técnicas, no intuito
de descobrir algo” (TAKARA, 2017b, p.2). Desta forma, construo este texto.

No inicio deste trabalho, em forma de epigrafe, cito MC Linn da Quebrada, na
cancao Bixa Preta, a qual (re)monta a cena de uma bicha da favela, afeminada, negra,
que bravamente resiste as condi¢cdbes binarias 1impostas, principalmente a
masculinidade hegemonica, branca, cisgénero e heterossexual (OLIVEIRA, 2017). Essa
marginalidade social representada pela cantora é a mesma, em outros angulos, da
enfrentada pelos/pelas estudantes LGBTTQIA+ nas escolas publicas. Veiga (2008) nos
lembra que durante 60 anos no século XX, a escola publica era destinada a pessoas das
classes média e alta e ndo as classes menos favorecidas, assim como, essas vagas eram
destinadas, em sua maioria, as pessoas brancas. A mudanca no sistema educacional
publico brasileiro é decorrente, segundo Algebaile (2004), de uma série de processos
continuos e descontinuos e nem sempre lineares e, no meio dessas (tras)formacoes com
o passar dos anos, encontramos a inserc¢ao da bicha na escola.

Partilho da assercdo de OLIVEIRA (2017, p.101): “seguir os passos da bicha
nao é uma tarefa das mais simples. Exige um caminhar titubeante pelas bordas e um
mergulho por frestas escuras onde é constantemente alocada”. Na escola, a bicha é
constantemente colocada nos espacos foscos, nos quais, é necessario cumprir uma série
de normas, de vedacgées corporeas, de falas e gestos que néo sé violentam fisicamente,
mas, simbolicamente. Vivemos imersos em fluxos culturais que nos impbée — nas
multiplas relagdes interpessoais, midiaticas, dentre outras — constantemente a ideia
de um masculino/feminino, calaboucgos que, de tdo oclusos, exterminam aquilo que é
considerado diferente. “A construcao das identidades de género é uma aprendizagem
que se realiza nas relagbes de negociacdo com os significados dos processos, das
praticas e das leituras de discursos que estao imersos nas significagoes das culturas”

(TAKARA, 2017c, p.227), ou seja, no movimento dentro-fora/fora-dentro das escolas,
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sao (des)construidas e (des)constituidas essas relagoes de género e sexualidade(s) e
nelas temos dois caminhos: o da liberdade ou da asfixia, asfixia que provoca uma
morte silenciosa e meticulosamente precisa.

As violéncias nas quais a bicha é submetida no ambiente escolar as convida,
diariamente, a retirarem-se do espaco que, nitidamente, ndo é conferido a elas. Se
voltarmos uns anos, especificamente em 2011, quando o Governo Federal lanca o
material didatico, Escola sem Homofobia — apelidado pela bancada evangélica de kit
gay — que tratava de temas como homossexualidade, transexualidade e bissexualidade
e se direcionava para o publico jovem, com o objetivo de debater sobre género e
sexualidade no ambiente escolar, lembraremos das criticas e polémicas, por parte dos
setores mais conservadores do Congresso Nacional e da populacao brasileira. Esses
mesmos olhares insidiosos para o material didatico destinado as multiplas discussoes
acerca de temas tdo caros e urgentes a educacdo publica, principalmente, sio os
mesmos que pregam a ideia da ideologia de género — e por consequéncia, a tentativa de
seu desmonte.

A ideologia de género é uma das principais tentativas de desmontar a educagao
publica brasileira. Segundo Reis e Eggert (2017), ao criar a falaciosa ideologia de
género, poOe-se em pratica os argumentos de destrui¢cdo da familia tradicional,
incitacdo e legalizacdo da pedofilia e o fim da ordem natural e relagées normais entre
géneros e, com 1880, “nega a existéncia da discriminacio e violéncia contra mulheres e
pessoas LGBT comprovadas com dados oficiais e estudos cientificos” (REIS; EGGERT,
2017, p.20). Desse modo, como menciona os autores, foi criado um intenso movimento
que varreu as discussoes sobre género e sexualidade dos curriculos escolares, fazendo
com que, novamente, a bicha voltasse para a clandestinidade.

A bicha na escola, representada pelos fugazes, proibidos e temidos sons que
ecoam nas marginalidades das producées cotidianas, é a percepcao da figura feminina
em corpos machos, contrapondo aquilo que foi ajustado socialmente e culturalmente,
como nos aponta Takara (2017a) como homem. Se enveredarmos a pensar que o que
entendemos como fluxo cultural é um discurso, ou seja, “um modo de construir
sentidos que influencia e organiza tanto nossas a¢ées quanto a concepc¢ao que temos de

noés mesmos” (HALL, 2006, p.50), perceberemos que as construcées musicais escolares,
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produtos de nossas vivéncias dentro e fora dos espagos, sdo, num amplo sentido,
construgoes coletivas que sao implantadas nos sujeitos na aula de musica, de modo que
esse sujeito esteja passivo a recepc¢ado de determinados conjuntos de simbolos e deles
fecunde sua individualidade, mas mantendo um padrao coletivo que nao desafie a
norma.

Nesse sentido, plasmamos o que deve ser a escuta de nossas/nossos
alunas/alunos, moldamos, conforme as regulacées dispositivas — traduzidas na escola
como curriculo —, o que deve ter ou ndo na aula de musica, qual deve ser a conduc¢io do
saber tecido em nossas relacées cotidianas. Assim, desconsideramos uma maior
possibilidade de interacao entre as teias de relacgoes sociais que a juventude fia com a
cidade (VICTORIO FILHO, 2008), reforcamos a deslegitima¢ao das praticas juvenis,
suas atuacoes, suas performances e suas estéticas. Também desconsideramos a bicha
como produtora/compartilhadora de saberes, de modo que, em nossas ac¢bes praticas

curriculares, cada vez menos cabe determinadas escutas e estéticas.

‘Sou a Lia aqui no baile e vou mandando o proceder’: jovens bichas, o funk
LGBTTQIA+ e as tessituras curriculares
Ao consideramos que o funk estabelece relacoes de visibilidade (estética,

inclusive) para o publico LGBTTQIA+, temos de considerar que também ocupa um
status mal-dito na chamada musica brasileira popular (FACINA, 2009). Nao é
incomum que vejamos criticas ao género, bem como a seus intérpretes, as suas letras e
melodias, e as narrativas que sao consideradas marginalizadas justamente por
retratar um cotidiano vivido e experenciado por seus atores/atrizes sociais nos enredos
de uma vida cercada de desigualdades e repressoes, traduzidas, muitas vezes, de modo
pragmatico em suas estéticas. Certos que nossa fala nao deve ser homogeneizante
para descrever estruturas artisticas juvenis, caminhamos num sentido de unir os
diversos sujeitos produtores do funk (intérpretes e ouvintes) ao que Victorio Filho
(2008, p.217) chama de “estética da producdo de suas vidas”’. Essas pessoas jovens,
sobretudo as pertencentes as escolas publicas, ao consumirem essa mausica,
(com)partilham suas identidades aos outros tantos agentes do processo educativo que
no ambiente da escola estdo presentes. Ali, na tessitura da trama, ao desenvolverem e

se envolverem nas redes de saberes (ALVES, 2001), sdo os sujeitos ativos nos
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enredamentos e agenciamentos de seus saberes e nao mais reprodutores dos
dispositivos que antes cristalizavam os desenvolvimentos de suas escutas, estéticas e
feituras artisticas.

Levando em consideracdao o lugar ocupado pela musica funk LGBTQIA+ no
universo escolar, precisamos, fazendo coro com as palavras de Silva (2012),

Admitir que a escola é, entre muitas outras coisas, também um aparelho ideolégico do Estado

na manutencio de hegemonias, faz-se necessario. Obviamente, ndo somos integralmente
condicionados por esse Estado, até porque nenhum poder pode tudo. [...] Claro que a escola nio

7

é “O” brago direito desse estado, mas é, sem duvida, um territério que, entre muitas outras
coisas, faz também a manutencio-esforco-reproducédo da violéncia estatal, ainda que seja esta
uma violéncia discursiva e simbdlica. Para isso, cria uma série de instrumentos para proceder
com a punic¢ao simbdlica, que é mito dura e marcante na vida de qualquer estudante de classes
populares (SILVA, 2012, p.186).

Essa reproducao da violéncia é o retrato dos esforcos — por parte daqueles que
estdo no poder — em normatizar uma sociedade para que o controle seja estabelecido,
os limites demarcados e os corpos padronizados. A escola como instrumento e lugar de
controle e disciplina, manipula corpos e exerce sobre eles uma “coercdao sem folga, de
[modo a] manté-los ao nivel mesmo da mecanica — movimentos, gestos, atitude,
rapidez: poder infinitesimal sobre o corpo ativo” (FOUCAULT, 1999, p.118).
Entendemos neste texto que ha, portanto, uma maneira direta da escola criar seus
Iinstrumentos de coercao, na qual é possivel atingir a publico por inteiro: o curriculo.

Arroyo (2011) mostra-nos que na construcao espacial de um sistema escolar, o
curriculo integra o nucleo-centro estruturante funcional da escola, “por causa disso, é o
territorio mais cercado, mais normatizado. Mas também o mais politizado, inovado,
ressignificado” (Arroyo, 2011, p.13). Para indicar esse lugar ocupado pelo curriculo na
educacao, o autor mostra-nos a quantidade de diretrizes curriculares para a educacio
basica, nas quais quando se propée a diversidade nessas propostas, segundo ele,
atesta-se a configuracdo politica do poder sobre a escola. O curriculo é um dos
dispositivos para afirmacdo e validacdo desse controle, constricdo disciplinar e
regulacao de aprendizagens.

O dispositivo, para Foucault (2014, p.364), é “um conjunto decididamente
heterogéneo que engloba discursos, instituigoes, organizacdes arquitetonicas, decisoes

regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos, proposi¢oes
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[13

filos6ficas, morais, filantropicas”. Nesse sentido, o dispositivo tem, portanto, “uma
funcao estratégica dominante” (FOUCAULT, 2014, p. 365). Assim sendo, quando nos
propomos a entender o curriculo escolar como um dispositivo que controla,
caminhamos no sentido de tentar enxergar os microcosmos presentes na macrocosmia
das institui¢cbes educativas e empenhar-se para entender e “apreender o maximo
possivel — que na maioria das vezes parece ser o minimo — dos processos, tramas e
engendramentos, encontros e desencontros que instituem e constituem o universo
escolar contemporaneo” (VICTORIO FILHO, 2005, p.2) e “como funcionam as coisas no
nivel do processo de sujeicdo ou dos processos continuos e ininterruptos que sujeitam
os corpos, dirigem os gestos, regem os comportamentos (FOUCAULT, 2014, p.283).

O dispositivo é um modo pelo qual se consolida a agdo do poder, é uma
transfiguracdo do poder e, partindo disso, ao focar no curriculo da educacdo musical
escolar, veremos que, como poder encarnado, este ingrediente potente da educacao
escolar formalizada pressupde os fundamentos, as reflexdes, percepgoes, sensacoes,
técnicas, formas, estilos, ideias, julgamentos de belezas e tem o poder de determinar as
escutas, os fazeres e saberes musicais na educacao basica. E necessério ponderar, do
mesmo modo, que esse poder nao se concentra, a principio, numa relacao hierarquica,
mas sim num circulo de redes que baliza o poder hierarquico. Ao formatar, o poder se
deixa formatar, criando seus movimentos proprios e nao sediando toda a sua
forca/agdo em um centro de controle, mas sim, circulando.

Desse modo, quando pensamos no ambiente educativo formalizado, os
individuos estruturam suas formas de ser/estar na escola e nos fazem perceber a
materialidade do dispositivo e as formas de sua reprodutibilidade, ou seja, “o
dispositivo garante a conversao dos tracos em amplas cadeias de signos conforme os
reproduz em diferentes superficies. Sdo, dessa maneira, exorcizados aos poucos 0s
efeitos do acaso. Sdo extintos os tracos que ndo podem se aliar ao dispositivo”
(JUNGER, 2015, p.79). Portanto, se os tracos todos se ali(nh)am ao dispositivo, é
possivel entender que, nos cotidianos escolares, ha diversas formas de praticar o
dispositivo (e de pensa-lo).

Nos interessa considerar essas diversas formas de praticar, pensar e (re)fazer o

conhecimento musical dentro da escola, enxergando minuciosamente o0s passos
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insurgentes de jovens LGBTTQIA+, que, ao utilizarem o funk como linguagem,
recriam escutas e criam “uma estética propria e original, para além da outorga
académica, comercial ou dos mercados culturais” (VICTORIO FILHO, 2008, p.221).
Esse ato de estetizar a vida, como nos mostra o autor, val além de rebelar-se contra
uma posicdo que a escola tenta fixar, ele é o movimento que institui uma tao
1mportante acao reativa que entra pelas minusculas frestas deixadas por esse poder
que, como vimos, nao pode tudo. Ao entrar, desloca o que é instituido — que
consideramos ser o curriculo como matriz geradora do poder institucional escolar — e
cria fontes de saberes que, nesses espacos sao (com)partilhados. Como nos assevera

Victorio Filho (2008):

E a estética das performances individuais e coletivas, das dancas, e modos de estar, de se
apresentar e de agir, também individual e coletivamente, o que defendemos como inegavel e
potente criacéo e deflagracio de saberes. Saberes que, entre outras provocagoes, desconcertam
os regimes de valores-verdades vigentes sobre arte e a experiéncia estética.

Regimes, certamente, contaminados pela rede de interesses e crencas burguesas e pela tonica
mercadolégica que tem prevalecido em quase todas as mediagoes sociais (VICTORIO FILHO,
2008, p.222).

Essa (contra)producédo de saberes desestabiliza o controle escolar assim como
desestabiliza o que esta por detras dele, estremecendo conceitos cristalizados sobre o
campo da educacgao e das relagoes dentro da escola e propriamente sobre a musica
“boa” ou “ruim”, tao amplamente discutida pela area de Etnomusicologia. Sabemos que
nossa tradi¢cdo musical cultural é fortemente alicercada nos parametros das escolas de
musica europeias, as instituicbes chamadas Conservatérios, um modelo educacional
que preve a formacao técnica dos estudantes, e se pauta em moldes rigidos de leitura e
escrita musicais, além de outras marcas que enrijecem e engessam a musica na escola.
Com a permissao do leitor, citamos Pereira (2014) que nos esclarece sobre esse modelo

e as acoes que ele ocasiona no ambiente escolar, com foco nas aulas de musica:

- 0 ensino aos moldes do oficio medieval — o professor entendido, portanto, como mestre de
oficio, eximio conhecedor de sua arte;

- 0 musico professor como objetivo final do processo educativo (artista que, por dominar a
pratica de sua arte, torna-se o mais indicado para ensina-la);

- 0 individualismo no processo de ensino: principio da aula individual com toda a progresséo do
conhecimento, técnica ou tedrica, girando em torno da condi¢ido individual; a existéncia de um
programa fixo de estudos, exercicios e pecas (orientados do simples para o complexo)
considerados de aprendizado obrigatério, estabelecidos como meta a ser alcangada;
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- o poder concentrado nas maos do professor — apesar da distribuicdo dos contetidos do
programa se dar de acordo com o desenvolvimento individual do aluno, quem decide sobre este
desenvolvimento individual é o professor;

- a mausica erudita ocidental como conhecimento oficial; a supremacia absoluta da musica
notada — abstragdo musical;

- a primazia da performance (pratica instrumental/vocal);

- o desenvolvimento técnico voltado para o dominio instrumental/vocal com vistas ao
virtuosismo; a subordinacao das matérias tedricas em funcio da pratica;

- o forte carater seletivo dos estudantes, baseado no dogma do “talento inato” (PEREIRA, 2014,
p.93).

Com essa citagdo — longa, porém, necessaria — podemos exemplificar como o
autor nos mostra varios elementos que orientam e integram a pratica musical das
escolas especializadas em musica e na educacao basica. Esses enrijecimentos da
musica na educacao fazem com que haja uma desconsideracio das praticas sonoras da
cotidianidade e, por consequéncia, das varias manifestacoes musicais presentes nesses
espacos, que acabam nao sendo validadas e seus sujeitos produtores/consumidores
acabam sendo marginalizados. Ou seja, essas a¢oes fazem com que, ainda, haja uma
producao cada vez mais intensa de dispositivos que controlam, punem e coagem os
praticantes do cotidiano.

Ao pensarmos que “toda obra cultural, aceita como ‘arte’ ou nao, oferece
leituras sobra as diversidades e potencialidades dos grupos sociais que as produziram”
(VICTORIO FILHO, 2008, p.217), caminharemos na direcao de entender os motivos
pelos quais essa estética consegue entrar na cultura musical escolar, mesmo que
clandestinamente, pelas frestas deixadas pelos dispositivos. Lopes (2011) nos diz que o
funk é a unido entre musica, danca e estilo, “marcas dessa cultura que desafia as
fronteiras dos estado-nacdo com seus padroes de ética e estética” (LOPES, 2011, p.17),

¢

além de tirar proveito daquilo que é considerado como “lixo” ou “vulgar” na cultura

7

moderna, segundo a autora. E, ao mesmo tempo, musica, linguagem e cultura,
“sobretudo uma pratica historicamente situada: uma forma de cantar, de expressar, de
construir de vivenciar e de sentir o mundo” (Idem, p.19).
O funk evidencia como a juventude negra e favelada se reinventa criativamente com os
escassos recursos disponiveis, subvertendo, muitas vezes, as representacées que insistem em
situa-la como baixa e perigosa. Além disso, a critica ao funk escancara a maneira pela qual a

sociedade brasileira renova seu racismo e preconceito de classe camuflados pela retdrica
ocidental do “bom gosto estético” (LOPES, 2011, p.18).
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A estética funk produzida pelo e para o publico LGBTTQIA+ narra a vida
vivida, os cenarios de milhares de jovens brasileiros e estrangeiros e os modos pelos
quais criam e (re)inventam suas formas de existir e resistir dentro do plano social,
que, ainda, marginaliza, massacra e assassina. Acreditamos que, na escola, essa
estética ganha vida para tentar derrubar as imposi¢ées sexuais binarias que as acgoes
curriculares enquadram a juventude, assim como numa reacao, mesmo que
inconsciente, as herancas tradicionalistas das politicas publicas educacionais, que
ainda preservam padroes que nao conseguem mais contemplar toda a diversidade
presente na escola contemporanea.

E necessério ponderar que os “valores da masculinidade hegemonica
Instauraram representacoes sociais de saude, beleza, sucesso e aceitacao social”
(MISKOLCI, 2006, p.684), portanto, quando pensamos na escola e nas suas praticas,
politicas e processos, temos que imaginar que o individuo homem tera que assumir
determinadas posturas nesse ambiente que fardo com que, permanentemente, os
padrées hegemonicos sejam mantidos. “Ou somos idénticos, ou nos denunciamos. E se
nos denunciamos como diferentes nesse mundo de padrées tao rigidos, somo expostos a
um preconceito crescente” (Ibidem). Também é necessario ponderar que dentro do
proprio movimento funk, o publico LGBTTQIA+ é, constantemente, marginalizado.
Podemos considerar que os precursores de uma nova forma de pensar-fazer funk sejam
MC Serginho e Lacraia, que, segundo Lopes (2011), carnavalizam as regras de género
e ironizam a matriz heterossexual. A dupla funkeira foi responsavel por quebrar os
modelos existentes ao refutar a matriz geradora do estilo e subverter as regras, as
logicas e os usos que até entdao pareciam cristalizados. Esses artistas foram
responsaveis pela criacdo, como mencionamos na primeira parte desse artigo, de uma
estética da existéncia, assim chamada por Miskolci (2006).

A estética da existéncia é a forma pela qual ha uma ruptura nos padrdes
normativos que foram responsaveis por configurar os padroes sociais, “desconstrol as
representacgdes sociais que criam e impoem identidades”, “recusa o assujeitamento aos
modelos de corpos e identidades socialmente impostos (MISKOLCI, 2006, p.690), “é
uma forma de resisténcia que exige um esforco de desenraizamento, descorporificacao,

ou seja, de rejeicdo das oposicoes aprisionantes entre masculino e feminino, corpo e
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identidade” (Idem, p.691). Assim sendo, consideramos “que todo processo de criacao
estética é também producio de saberes” (VICTORIO FILHO, 2008, p.227) e, sendo
producao de saberes, “como qualquer estética, a estética funk é politica” (Idem, p.226).

Se procuramos entender que todo processo de formacao estética e, do mesmo
modo, de formacao educacional em Arte, é politico, consentimos que ele forma novos
dispositivos e/ou reforca os ja existentes. Os curriculos escolares em Arte, como
dispositivos que controlam e regulam saberes, corpos e sujeitos, afirmam
constantemente um 1ideario artistico a ser ensinado-aprendido. Nessa direcao,
circunscritos nos dispositivos que se transfiguram nos curriculos escolares e regulam
nossa escuta, teremos uma distincao entre aquilo que pode ser ouvido e validado como
educativo e aquilo que tem ou nao valor cultural. Essa cilada que é composta, continua
a ser pensada por classes dominantes para classes populares, o que “promovem e
legitimam exclusbes e assassinatos, fisicos e simboélicos” que, ainda, no universo
musical escolar “geram [...] preconceitos e dominagées de repertérios e modeles de
ensino canoOnicos, baseados, sobretudo, na imposi¢cdo da cultural musical erudita
europeia sobre outras formas de expressao musical” (QUEIROZ, 2017, p.100).
Acreditamos, junto ao autor, que haja um epistemicidio musical, que é responsavel,
portanto, por tentar excluir as outras formas de pensar e fazer musica por
aqueles/aquelas que nao estdao ocupando a centralidade do poder.

Segundo Santos (1995), do genocidio, que eliminou os povos diferentes e
marcou a expansio do territério europeu, nasce o epistemicidio, que é uma forma de
eliminagao daquilo que nao é considerado como parte integrante de uma determinada
camada da sociedade. Para ele, a pratica epistemicida foi mais avassaladora do que a
genocida, “porque ocorreu sempre que se pretendeu subalternizar, subordinar,
marginalizar, ou ilegalizar praticas e grupos sociais que podiam ameacar a expansao
capitalista” e, assim, manifesta-se “contra os trabalhadores, os indios, os negros, as
mulheres e as minorias em geral (étnicas, religiosas, sexuais).” (SANTOS, 1995, p.
328).

Desse modo, auxiliados por Queiroz (2017), podemos chamar de epistemicidio
musical as expressées musicais europeizadas, que, quando (e)levadas acima dos

conhecimentos assassinam os saberes produzidos pelas camadas sociais que estdao do
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lado de baixo da esfera do poder. De acordo com o autor, o epistemicidio musical
marcou — e ainda marca — a pratica e formacao institucional da musica no Brasil e,
temos, como professores de musica e formadores de formadores, responsabilidade de
combater essas barreiras simbdlicas, “que, pelas mortes simbdlicas, sao indutores e
promotores de diversas outras matancas. Ao matar formas de pensar, formas de
sentir, formas de ser e estar no mundo, formas de fazer e sentir musicas, se assassina
sujeitos” (QUEIROZ, 2017, p.107).

Se voltarmos nossos olhos as praticas curriculares musicais na/da educacgio
escolar, iremos perceber estranhamentos a outros fluxos culturais que divergem da
rigidez 1imposta pelos movimentos epistemicidas. As praticas musicais da
cotidianidade sao, quase sempre, negligenciadas nos processos de tessituras de saberes
dentro/fora de nossas escolas. Continuamos, portanto, a empregar o poder — simbdlico
e figadal — que controla, pune, limita, desmerece e que elide os diferentes por serem

diferentes. Por esse angulo,

Os Estudos do Cotidiano sdo, por essas razbes, os meios mais adequados e menos lesivos de
investigar o acontecimento funk em toda as suas linhas de fuga, na medida em que suas
praticas investigativas sdo, por sua contemporaneidade e audacia epistemoldgica,
esteticamente funk! (VICTORIO FILHO, 2008, p.218).

E importante — e caro — a nods, enquanto pesquisadoras/pesquisadores,
observarmos que qualquer manifestacio cotidiana na/da escola é parte integrante do
curriculo e, ao centralizarmos as acbes cotidianas como parte das tessituras
curriculares, iremos considera-los como como poténcias dos coletivos que consideram
as singularidades, mas nao anulam a multiplicidade, dando voz as invengoes daqueles
que os praticam no dia-a-dia escolar (FERRACO; CARVALHO, 2012). Na estética
funk, principalmente ao publico LGBTTQIA+, ao se tornarem insurgentes criando um
curriculo e aprendizagens cotidianas diferentes das diretrizes, esses sujeitos rompem
com as normatividades presentes no espaco escolar e as estruturas que se encontram,
ainda, sedimentadas e (des)regulam praticas pedagodgicas e deslocam praticas
1dentitarias. Criam, assim, um curriculo — que entendemos ser a forma de existir no
espaco escolar, para que a vida, nele, seja mais suportavel, fruivel, como nos ensina

Victorio Filho (2005).
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Quando assumimos, num texto académico, nosso posicionamento em relacdo ao
funk, bem como damos visibilidade as produtoras e produtores dentro do espaco
escolar, caminhamos na tentativa de entendermos de quais modos essas praticas
musicais coadjuvam para uma estética da existéncia, ou seja, “levam a criacao de
novos estilos de vida baseados em uma ética capaz de criar subjetividades mais
libertarias e, a partir delas, novas formas de sociabilidade” (MISKOLCI, 2006, p.689).
Essa existéncia que transpdoe a musica e passa a ser corpo-identidade, é o
enfrentamento pela resisténcia do publico LGBTTQIA+ nos cotidianos escolares,
resisténcia, até mesmo, pelo permanente movimento de tessitura de saberes fora-

dentro/dentro-fora das escolas. Nessa direcao ressaltamos que

Toda obra cultural, aceita como ‘arte’ ou nio, oferece leituras sobre as diversidades e
potencialidades dos grupos sociais que as produziram. Temos, entdo, nas produc¢des ‘Funk’ um
meio util a elucidacdo do que faz parte expressiva da juventude ser o que é e enfrentar o que
enfrenta. Util, portanto, ao entendimento dos cendrios juvenis brasileiros e suas aproximacoes
e afastamentos (VICTORIO FILHO, 2008, p.218).

Ao olharmos para o curriculo centrando nas ac¢bes dos sujeitos dos cotidianos,
bem como, na ideia de uma tessitura de conhecimento por varias maneiras,
perceberemos que estes mesmos sujeitos criam e (com)partilham uma rede de saberes
que se (trans)formam em curriculos e com eles (e por meio deles) vao desenvolvendo
novos espacos/tempos de aprendizagem no dia-a-dia escolar, fugindo as imposicoes
reguladoras de um conhecimento comum, como assevera Alves (1986 apud LOPES;
MACEDO, 2005). Portanto, o curriculo esta em constante movimento nos pensamentos
de seus praticantes, sendo articulados entre eles. Os curriculos, nesta perspectiva, sao
considerados como poténcias dos coletivos que consideram as singularidades, mas néo
anulam a multiplicidade, dando voz as invencées daqueles que os praticam no dia-a-
dia escolar (FERRACO; CARVALHO, 2012).

Assim sendo, observamos que, mesmo com o discurso de uma educacao musical
equitativa, o funk enquanto estética, fica longe dos holofotes dos dispositivos
curriculares. Podemos pensar o curriculo oficial escolar como dispositivo de controle de
nossas praticas, uma vez que percebemos que hia uma verticalizacdo de saberes, ou
seja, nem sempre os praticantes dos cotidianos escolares podem assumir participagao

efetiva nas decisées do que pode constar nos documentos que validam o que é o saber
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institucionalizado. Vemos, portanto, que a fugacidade dos cotidianos e suas praticas

estéticas, ndo cabem nas regulacgoes oficializadas.

“Sororidade é o poder das mana: a guisa de uma finalizacao

Escrever um texto académico é, quase sempre, tentar uma linearidade, um
comeco-meilo-fim. Entretanto, mais do que apresentar conclusoes, este texto pretende
levar as inquietacgdes, levar aos questionamentos, levar aos debates que sao,
cotidianamente, silenciados. Ao escolher a musica funk LGBTTQIA+, falar sobre as
bichas na escola, os curriculos e as praticas musicais/artisticas ainda controladas é um
desafio. Desafio porque a bicha e sua musica ocupa, na escola, ndo-lugares (AUGE,
2005), ocupa a clandestinidade, é, constantemente, incitada a estar num lugar
marginalizado, com voz, mas inaudita.

A ideia da imoralidade, da linguagem mal-dita, das praticas de valor cultural
inferior, fazem com que os curriculos escolares estejam contaminados de visdes que
segregam praticas estéticas que representam uma emancipac¢ido para determinados
grupos. Este trabalho pretendeu, sobretudo, questionar esses lugares que a musica
funk e a bicha ocupam nos curriculos escolares. “Acreditamos que o territorio
desprestigiado da juventude funkeira seria um excelente ponto de partida e/ou campo
de luta” (VICTORIO FILHO, 2008, p.227), por este motivo, juntamos essa
problematizacao inicial, para que novos debates sejam realizados posteriormente.

Do mesmo modo, acreditamos que “todo processo de criacio estética é também
de producao de saberes” (VICTORIO FILHO, 2008, p.227) e, quando tracamos um
mapeamento sobre os saberes escolares na cotidianidade, veremos que as bichas tém,
em muito, o que contribuir com nosso discurso. O campo de tensdes presente na
intersecio entre juventude, funk, curriculos e cultura escolar é o que nos interessa
pensar, tomando cuidado para nao fazer uma critica molesta a escola, sobretudo as
publicas. Assim sendo, percebemos que ainda ha silenciamentos, distanciamentos,
controles e coacoes. Portanto, ao colocar em debate esses caros assuntos a educacao
musical — mesmo nao sendo, ainda, abordados amplamente pela area — interrogamos
seu papel no cotidiano escolar e sua pretensa inten¢ao de democratizar o seu acesso e

ensino.
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Diagramar as estéticas insurgentes de jovens bichas e falar sobre suas
musicas, é sublinhar sua efemeridade e poténcia. Efemeridade que causa
(trans)formacgao constante, movimento, poténcia que ensina que nenhum poder pode
tudo e, em suas fendas, a fruicao acontece. Acreditamos que nossos rascunhos iniciais
sao portas de entrada para outros estudos, e ampliacdo deste. Assim, evidenciamos
que a estética funk LGBTTQIA+ é uma estética da existéncia (MISKOLCI, 2006), que
faz com que esses jovens tenham, no espaco escolar, condigoes de (sobre)vivéncia e, a
partir de suas produgdes musicais, lutem por um escola e “por uma sociedade mais

justa e uma vida mais bela” (VICTORIO FILHO, 2008, p.228).
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EXPERIMENTACOES DRAMATURGICAS E HOMOSSEXUALIDADE
FEMININA EM PECAS EM UM ATO DE TENNESSEE WILLIAMS
Why Do You Smoke So Much, Lily? e Something Unspoken

EXPERIMENTACIONES DRAMATURGICAS Y HOMOSEXUALIDAD
FEMENINA EN PIEZAS EM UN ACTO DE TENNESSEE WILLIAMS
Why Do You Smoke So Much, Lily? y Something Unspoken

DRAMATURGIC EXPERIMENTS AND FEMALE HOMOSEXUALITY
IN TENNESSEE WILLIAMS ON-ACT PLAYS
Why Do You Smoke So Much, Lily? and Something Unspoken

Luis Marcio Arnaut de Toledo

RESUMO

Este trabalho faz uma andlise das pe¢as em um ato Why Do You Smoke so Much, Lily?
(1935) e Something Unspoken (1958), focalizando o retrato histérico, politico e social da
mulher em que foram escritas e suas reverberacoes na contemporaneidade, afastando-
se da visdo hegemonica da obra de Tennessee Williams - psicologizante e
autobiografica. Evidencia-se nestas duas pecas um alinhamento entre elas a partir do
retrato da mulher homossexual e sua quase total alienac¢io e opressdo na sociedade
heteronormativa. Além disso, sdo destacados os recursos experimentais para criar tais
representacoes, desafiando a forma dramatica convencional com elementos épico-liricos
€ 0 expressionismo.

PALAVRAS-CHAVE: Tennessee ) Williams, Dramaturgia  Norte-americana,
Homossexualidade Feminina, Teatro Epico, Teatro Expressionista.

RESUMEN

Este trabajo hace un analisis de las piezas de un acto Why Do You Smoke so Much,
Lily? (1935) (1935) y Something Unspoken (1958), enfocando el retrato histdrico,
politico y social de la mujer en que fueron escritas y sus reverberaciones en la
contemporaneidad, huyendo de la visién hegemonica del obra de Tennessee Williams -
psicologizante y autobiografica. Se evidencia en estas dos piezas un alineamiento entre
ellas, a partir del retrato de la mujer homosexual y su casi total alienacién y opresién
en la sociedad heteronormativa. Ademas, se destacan los recursos experimentales para
crear tales representaciones, desafiando la forma dramatica convencional con
elementos épico-liricos y el expresionismo.

PALABRAS-CLAVE: Tennessee  Williams, Dramaturgia  Norteamericana,
Homosexualidad Femenina, Teatro épico, Teatro Expresionista.

ABSTRACT

This work analyzes the one-act plays Why Do You Smoke So Much, Lily? (1935) and
Something Unspoken (1958), focusing on the historical, political and social portrait of
the woman in these plays and their reverberations in the contemporaneity , escaping
from the hegemonic vision of the Tennessee Williams plays - psychological and
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autobiographical. These two plays show an alignment starting from the portrait of the
homosexual woman and her almost total alienation and oppression in the
heteronormative society. In addition, experimental features are highlighted to create
such representations, challenging the conventional dramatic form with epic-lyrical
elements and expressionism.

KEYWORDS: Tennessee Williams, American Drama, Female Homosexuality, Epic
Theatre, Expressionist Theatre.

* % %

Tennessee Williams possui diversos aspectos em suas obras pouco considerados
pela critica tradicional, pelos artistas em geral e pelos seus admiradores no que diz
respeito a visdo analitica da sociedade. Suas personagens femininas sdo tidas como
caracterizacao psicanalitica da realidade que figura uma galeria de mulheres infelizes
a beira da histeria, loucura ou pulsoes sexuais que as levam as consequéncias limites,
conforme comentam Blackwell (1970), Triplett (1988), Mathur (2002), Kataria (2011) e
Foley (2013). No entanto, esta leitura nao possibilita uma visdo completa do conjunto
de obras do dramaturgo, deixando de lado questbes sociais e histéricas e, inclusive,
contextos politicos de diversas matérias ficcionais de sua obra, entre eles os das
personagens femininas, considerados apenas como superficialidades ou pano de fundo
para suas histérias.

Segundo a pesquisadora Maria Silvia Betti (2011, p. 97), as pecas em um ato do
autor sdo negligenciadas no campo editorial, pela critica dita especializada e pelos
encenadores e, por 1sso, quase nunca montadas ou citadas. Nos Estados Unidos, ap6s a
década de 1990 este conjunto de obras foi fartamente montado em diversas regiées do
pais. Sado pecas em que nado ha desfecho evidente (TORRES, 2012) e a
incomunicabilidade leva a situacées onde os didlogos sdo menos claros que a prépria
situacdo. O autor lanca mao de recursos expressionistas, no caso das pecas de
Tennessee entre 1930 a 1961 e, nas pecas apos essas datas, proximidades com
elementos da dramaturgia de vanguarda dos Estados Unidos do final da década de
1950 até 1970. Este material, vai além de uma suposta representacdo realista e
aproxima-se de reflexées incomuns na dramaturgia estadunidense até entao. Analisa-

las possibilita dar luz a um conjunto proficuo de sua obra e lancar luz sobre uma
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producao artistica que o levou a ser considerado “o mestre da forma dramaturgica
curta” (KEITH, 2016, p. xiv).1

Os trabalhos de Williams aqui cotejadas sao as pecas em um ato: Why Do You
Smoke So Much, Lily? e Something Unsponken, cujas tradugdes sao Por Que Vocé
Fuma Tanto, Lily? e Algo Nao Dito, a partir dos mesmos dispositivos analiticos
utilizados por Arnaut (2017). Desta forma, considera apenas os aspectos socio-
historicos como determinantes para a caracterizagdo das personagens femininas e a
historicizacdo da mulher na sociedade estadunidense, deixando de lado o realismo
psicologico e questées autobiograficas, evitando a predisposicdo hegemonica de suas
caracterizacoes, ainda que pertinente, mas nao considerada como componente
dramatirgico mais relevante.

Ao se tornar celebridade, o mercado impos a Tennessee Williams a necessidade
de produzir obras-primas apos o sucesso de The Glass Menagerie (1944) [A Margem da
Vida, primeira traducao da peca, ou O Zoologico de Vidro, iltima traducdo publicada
no Brasil/. As pecas em um ato foram uma saida para suprir as demandas de consumo
de sua obra, desde que sdo mais curtas para serem concluidas. As estruturas da
linguagem utilizadas por Williams nestes trabalhos deixam, muitas vezes, siléncios
mais evidentes que as falas, assim como lacunas e metaforas que se assemelham aos
recursos ciclicos do enredo de pecas de Beckett. Mas, talvez seja mais uma
aproximacado do existencialismo, com reflexdes sobre o ser e a vida, do que uma
expressa vontade de fazer algo como o chamado teatro do absurdo tal como Ionesco ou
Pinter (SADDIK, 2015).

Flores (2015, p. 64) pontua que as pecas em um ato nao sdo esbocos de
personagens e rascunhos para futuras pecas longas, consideradas canodnicas. Ha,
certamente, como diz o autor, alguns pontos em comum, mas “reduzir a complexidade
das personagens e das pecas a fim de valorizar os canonicos’? nao seria honesto com
esta dramaturgia. “Assim, é mais produtivo — para a critica, evidentemente — taxa-las

de experiéncias juvenis, ndo reconhecendo seu valor intrinseco,”® ja que as mais

1 “A master of the short form”.
21d., p. 65.
3 Ibid., p. 67.
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famosas sdo utilizadas na industria cultural fartamente como produtos assertivos do
sucesso.

Ha uma galeria de personagens femininas de Tennessee Williams com atengao
de criticos e recortes de pesquisadores. Talvez, por este motivo, estas personagens, a
primeira vista, tenham um elo com o que se conhece conceitualmente como Southern
Belle, as mulheres de origem nobre, descendente da aristocracia francesa colonial. Seu
principal objetivo era fazer um casamento arranjado pela familia com um cavalheiro
sulista antes de completar vinte anos. A pureza era o requisito mais importante para
serem consideradas apropriadas aos homens.

Todavia, Tennessee Williams apenas tangenciava o conceito de idealiza¢do da
mulher na sociedade sulista. Focava na sua decadéncia, desde que o objeto principal de
sua obra sempre foi o retrato de personagens a margem da sociedade, fora do sistema
produtivo da sociedade. A composi¢cdo destas personagens, portanto, contempla a
desconstrucdo da Southern Belle. Strnodova (2013, p. 8) aponta um Tennessee
Williams mais crucial com as personagens femininas menos virtuosas e mais
conflituosas, ainda que fossem subservientes e oprimidas. Williams trouxe, desta
forma, uma visao critica da mulher na sociedade, fazendo com que o mito contribuisse
com a instabilidade e desestruturacdo da sociedade moderna: Williams elege com
ironia o patriarcalismo como promotor da caricatura desta mulher, vitima de ilusoes e
fantasias impostas (ARNAUT, 2017).

Por outro lado, apresentar personagens gays em sua dramaturgia é
“Irrepresentavel em seu tempo” (BETTI, 2007, op. cit., p. 152). “A palavra homossexual
nao se materializa verbalmente” em sua obra até suas mais famosas, escritas entre
1944 e 1961, mas reconhecem-se, acima de tudo, “inimeros signos de uma estética
gay”’, assentindo com Silva (2005, p. 16). O dramaturgo tira o véu da cultura
estadunidense sobre a homossexualidade, considerada preconceituosa, repressora,
autodestrutiva e homofébica, exigindo que aqueles que sofrem nestas condi¢ées — tal
como as mulheres, também oprimidas — sejam ouvidos, representando-os como
forasteiros, outsiders, excéntricos, pessoas ameacadas, oprimidas ou manipuladas pela
censura e repressdo das comunidades ou da familia, como se fossem individuos

Intrusos — os parias da sociedade.
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Tennessee Williams aborda a homossexualidade dentro dessa conjuntura social,
politica e epistemoldgica da pedagogia do armario, conforme expressio de Junqueira
(2015), usando metaforas e explicitando a sociedade capitalista e as repressoes
sexuais. Isso explicita a necessidade de se falar sobre o tema como uma denuncia da
opressao e da manipulacao da sociedade. Ha diversas obras em que o autor retratou,
também, homens homossexuais. Até 1961, toda a homossexualidade era latente em
sua obra, exposta apenas nas entrelinhas, nada era dito, tudo tinha que ser percebido
pelas metaforas, pela simbologia e pelos mitos da cultura gay em suas diversas épocas.
Depois do grande sucesso de Cat in a Tin Hot Roof (1956), onde a personagem Brick
era um homossexual reprimido, casado com Maggie e ndo podia se assumir, Tennessee
trouxe a peca em um ato And Tell Sad Stories of the Death of the Queens [E Contar
Tristes Historias das Mortes das Bonecas, de 1958, mas finalizando apenas em meados
da década de 1970] (WILLIAMS, 2001), a primeira de varias outras que abordariam a
homossexualidade masculina de forma mais aberta. Personagens lésbicas, no entanto,
foram retratadas em apenas nestas duas pecas aqui cotejadas. Por este motivo,
acredita-se que a extensao destas obras esteja exatamente na maneira em que
retratou a homossexualidade, mergulhada na homofobia institucionalizada (LEMOS;
IZOTON, 2014), substrato da sociedade de seu tempo.

Why Do You Smoke So Much, Lily? (Por Que Vocé Fuma Tanto, Lily?,
WILLIAMS, 2001, p. 117-128) foi finalizada em fevereiro de 1935. Tem sua ultima
traducao publicada no Brasil em 2001 e encenada em Sio Paulo entre 2014-15, com
direcao de Marco Antonio Pamio, com Ricardo Gelli e Gustavo Haddad no papel de
Lily em duas temporadas, respectivamente (DAIMEZI, 2014). No espetaculo Hotel
Tennessee do Grupo Tapa, em cartaz em Sao Paulo em 2018, um trecho da peca
também foil encenado, embora a dire¢do nao retratou a personagem como homossexual.

Lily é uma personagem imperscrutavel, uma intelectual retratada com
androginia, mas sem perspectivas pessoais, que estd fumando ininterruptamente
durante toda a peca. Sua mae, Sra. Yorke, uma velha da sociedade tradicional sulista,
tenta convencé-la a parar de fumar e a se casar para resolver os problemas da filha e
0s seus proprios, a decadéncia financeira familiar. Ela ndo tem as caracteristicas das

Southern Belles. Com esta personagem, Williams tem substrato para trazer a tona as
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mudangas sociais que acometeram a mulher no inicio do século 20. Lily é indecifravel e
sua androgenia denota isso. O dramaturgo a mostra masculinizada, informacao
percebida na rubrica que descreve a personagem, que supostamente seria uma forma
de Tennessee nao se colocar em contraponto com o publico. Nao ha, assim, uma
exposicao objetiva de sua sexualidade na peca.

O documentario The Century of the Self (CURTIS; BBC, 2002) mostra que as
mulheres ndo fumavam publicamente até a década de 1920. A American Tobacco
Corporation contratou Edward Bernays (1891-1995), sobrinho de Sigmund Freud
(1856-1939), para desenvolver estratégias de marketing para influenciar as mulheres
a consumirem cigarros. Um simbolo falico, o cigarro foi associado psicologicamente
com a 1deia de desafiar o poder masculino. Assim, as fumantes teriam um pénis
proprio e passaram a ser vistas como mulheres imponentes. O cigarro marca sua
expressao de independéncia e nao concernente com o status quo, seu instrumento de
luta pela igualdade e reconhecimento de direitos na sociedade. Assim, nas maos de
Lily, Williams expoe a sociedade consumista em formacdo no contexto da Grande
Depressao, além de deixar clara a figuracdo expressionista da homossexualidade.
Além disso, o freudismo se consolida como um dos instrumentos mais importantes
para fortalecer o consumismo, assim como penetrar com seus protocolos e certificados
na cultura, nas artes e no modo estadunidense de ver e entender o mundo (PFISTER,;
SCHONG, 1997).

O fumar tanto figura o tabagismo quando Sra. Yorke insiste em impor suas
opinides, avessa as pulsdes sexuais de Lily. Revela o estresse, mas trazendo a
superficie a opressao; a necessidade do alivio das tensdes causadas pelas cobrancas
maternas; busca da satisfacio de forma inconscientemente autodestruidora; e
ocupacao das maos e boca como foco de concentracio, o que fortalece a permanéncia no
armario. Cria para ela uma rota de fuga do patrulhamento familiar. Lily mostra,
entdo, que nao aceita as convengoes sociais, mas nao vé escapatoria para seus desejos
intimos na sociedade heteronormativa sendo no tabagismo — um vicio masculino na
década de 1930.

Com relagao a sua intelectualidade, também era uma caracteristica até entao

bastante masculina, pois mulheres raramente frequentavam escolas e universidades,
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liam artigos cientificos ou tinham cultura geral abrangente, sendo um contato breve
com romances e revistas inocentes. Negar a intelectualidade a mulher é uma
caracteristica da sociedade burguesa que impode a subserviéncia. Mulheres pensantes,
autocriticas e que tinham prazer em refletir ou viver de outra forma daquela imposta
refletem a postura politica sobre o desenvolvimento intelectual, a educacao e a ciéncia
no bojo da sociedade. Sua obscuridade revela um carater eminentemente fascista ao
negar o conhecimento académico e cientifico e dar ouvidos a tradigoes obsoletas: nao sé
por excluir as mulheres, mas, também, por ndo querer seres pensantes, pois isso fara
emergir posicionamentos contrarios aos modelos conservadores, visto perceberem
serem escravos/as de um pensamento hegemonico.

Sra. Yorke figura a sociedade sob o vulto heteronormativo do Ato de Comstock e
do Coédigo Hays, expondo apenas repressdo, impondo a condi¢cdo tradicional de
obediéncia, delicadeza e conformismo para ser mie e esposa. A Lei de Comstock
criminalizava qualquer tipo de propaganda ou apologia contraceptiva ou ao aborto. Foi
instituida por conta da crescente preocupacao da sociedade burguesa sobre temas
considerados tabus até entdo como a obscenidade, sexo pré e extramarital, divorcio,
homossexualidade, violéncia sexual, a mudanca do papel da mulher na sociedade e o
aumento populacional das classes mais baixas. Era uma lei heteronormativa. Por sua
vez, em Hollywood havia o Cédigo Hays para os filmes, vigorando entre 1930 a 1968,
para censurar beijos, nudez, palavras religiosas, homossexualidade, miscigenacao,
vicios, gestos e posturas vulgares, entre outros (EPSTEIN; FRIEDMAN, 1995; ABRIL,
2015). A Legiao Catodlica para a Decéncia (CLOD, sigla em inglés) fortalecia essa
pratica, exercendo grande influéncia na industria cinematografica, principalmente, no
primeiro quarto do século XX, censurando o contetido julgado questionavel pela Igreja
Catolica (SADDIK, 1999).

1D importante lembrar, também, do Macartismo, que vigorava na década de 1950
e fol caracterizado pela intensa repressao e perseguicao politica aqueles declarados
simpatizantes ou partidarios da esquerda politica, nomeados de comunistas, baseando-
se em censura e difamacao, tendo-os como traidores, com grande impacto negativo em

suas vidas. Todavia, ndo foi s6 contra os comunistas, mas também um instrumento de
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repressao e perseguicao aos homossexuais, principalmente no servigo publico, informa
Flores (2015, p. 196).

Williams indica nas rubricas que esta familia faz parte da aristocracia sulista
falida. Numa época poés-depressao econOmica e sem um homem para dirigir os
negocios, a mae de Lily era obrigada a reviver o mito da Southern Belle, impondo a
filha a salvagao da familia. Certamente, ela jamais a encararia como homossexual, por
1sso sequer toca no assunto. A sociedade queria obscurecer uma mulher como Lily,
androégina e intelectual, com um casamento e colocar o homem como centro da relagao
para nega-la, capaz de resgatar a mulher do equivoco, apagando para sempre suas
inclinacbes sexuails incoerentes e impedindo que sua inteligéncia se sobressaisse

sobre sua beleza fisica.

(...) a peca reforca o contraste entre sua prépria caracterizacdo [de Lily] e de sua mae, e
obviamente coloca em foco o papel convencionalmente imposto a mulher. Mas, o faz sem que
esses aspectos se dissociem da contundente representacdo critica de esteredtipos da classe
média estadunidense tipificados no pensamento e no discurso de Mrs. Yorke: a aceitagio
incondicional e servil do culto as aparéncias, o atrelamento preconizado das relacées familiares
as metas de ascensio social, e o desapreco por toda forma de atividade alheia ou refrataria a
conquista do sucesso material (BETTI, 2011, p. 113).

Sra. Yorke encena uma sociedade reacionaria, que preza as aparéncias, o
materialismo e manipula para mascarar aquilo que nio quer ver ou que seja visto.
Nega o conhecimento e a reflexdo, diminuindo a intelectualidade e sobrepondo a beleza
fisica e os atributos femininos.

A ansia de Lily por cigarro estampa esta sociedade que se pavoneia expirando
fumaca, que se expande e exprime um modo de vida que impode contradicoes: explorar
sua vitalidade na aparéncia, com os parcos recursos que ainda sobram da familia —
Sra. York na frente do espelho se embelezando — logo apds devolve ao mundo uma
visao nublada e obcecada da realidade, impedindo que seja percebida em plenitude,
clara na fala de Sra. Yorke: “Lily! A casa esta completamente infestada de fumaca e
cinzas!” (WILLIAMS, 2012, p. 128). A sociedade oprime; todavia, o oprimido causa
desordem e poluicdo, as cinzas, a neblina. O que Lily produz, portanto, ndo tem valor,
nao é desejavel. Ela é desqualificada para ser o que se espera dela. O lixo,
propriamente dito, é confundido com aquela que o produz. E sobre esta depreciacao

associativa que Sra. Yorke impde a humilhacdo autocratica, alinhando auséncia de
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atributos femininos estereotipados com desqualificacdo, desvantagem e até mesmo
baixeza. Sra. Yorke néo faz distin¢ao de Lily com a imundicie ou a ralé. A expressao de
Sra. Yorke traz evidéncia da rejeicdo ao homossexual e a mulher que ndo cumpre seu
papel subserviente. Ha de sua parte uma imposicao social da ideologia
heteronormativa e interpretacao da realidade cotidiana como patriarcal.

Lily é passiva perante a mae, que nao a deixa responder, nada expressar e,
quando sozinha, assombrar-se com sua voz e imagem no espelho, como se a pressao
que sente de tudo que a cerca, cobrasse-lhe irremediavel e inexoravelmente. Um
prenuncio de loucura, como que para calar sua voz, ja que a doenga mental nao seria o
que se espera de seres humanos conscientes e que obedecem a padroes. Lily
desaparece silenciosa entre fumaca e cinzas. O siléncio em seus muitos sentidos pode
se fazer vida ou morte, alegria ou tristeza, mas sera infinitamente o lugar do mistério
da palavra que, por total falta de traducdo, permaneceu ausente, aberta a infinitos
sentidos (OLIVEIRA; CAMPISTA, 2007).

A outra peca aqui cotejada, Algo Ndo Dito (WILLIAMS, 2012, p. 331-358;
WILLIAMS, 1983, p. 11-18), foi publicada juntamente com Suddenly, Last Summer
[De Repente, no Ultimo Verao]l (WILLIAMS, 2014, p. 145-222) em 1958 sob o titulo
Garden District [Bairro dos Jardins]. Deve ter sido escrita provavelmente antes de
1953. Ambas as pecas desta publicacdo tratam de mulheres fortes e dominadoras do
centro-sul estadunidense lidando com o tema da homossexualidade. Com relacdo ao
titulo, Bairro dos Jardins, FALOCCO (2005, p. 1/5) comenta que pesquisadores
afirmam que o motivo é o fato de ambas se passarem geograficamente no mesmo lugar,
no suntuoso e rico bairro de Nova Orleans — dai o uso da palavra district [bairro]. O
autor, todavia, diz que em ambas as pecas ha uma referéncia a jardins [garden]. Estes
jardins podem ser associados a homossexualidade. Seria a simbologia que o
dramaturgo escolheu para tratar da questao, sem tocar no assunto objetivamente,
driblando a censura e tornando seu trabalho profundamente expressionista.

O jardim de Cornelia em Algo ndo Dito é mantido com extremoso cuidado e
delicadeza. E privado, impedido de ser visto e mostrado com enfeites em ocasides
especificas. Representa o desejo homossexual no armario, que esta seguro quando

trancafiado, para ndo ser perseguido, censurado, confrontado. Possivelmente, o
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jardim se mantém duradouro em sua zona de conforto exatamente por causa do
ocultamento. Sebastian Venable em De Repente, no Ultimo Verdo, por sua vez, tem um
jardim que é uma selva tropical, uma floresta. Selvagem e indisciplinado, configura o
desejo homossexual aberto e sem remorsos. Sebastian transgredia normas do
comportamento sexual aceitavel para a sociedade, o que o levou a um fim tragico.

John Gassner fez os primeiros comentarios e critica sobre estas pecas em uma
publicagao no Brasil em 1965. Nele, o autor coloca Algo Ndo Dito como uma obra
menor e que, as duas pecgas, poderiam espantar e tornar o publico insensivel pelos
temas nao convencionais. A peca longa é alvo de varias paginas de comentarios
elogiosos, em contraponto com a peca em um ato, que tem apenas um unico paragrafo
com suas observacoes: “A primeira pec¢a de Williams, Something Unspoken, nao tinha
grande importancia, apesar de confirmar o conhecimento misterioso que tinha o autor
das palpitagoes do coracdo feminino” (GASSNER, 1965, p. 290).

Algo Nao Dito traz Cornelia, uma mulher de sessenta anos, vivendo um amor
secreto de longa data com Grace, mulher de meia idade. E considerada por criticos
uma peca marcante sobre o tema lésbico, representando uma quebra de tabu na
dramaturgia estadunidense em sua época (QUINLAN, 2012).

Ha diversos elementos utilizados por Tennessee Williams para o distanciamento
em Algo Ndo Dito que evitam o envolvimento do publico com as personagens e
frustram a catarse. O telefone figura o que esta fora do pequeno mundo das duas
mulheres. Sua campainha traz para dentro da casa das duas mulheres as forcas
socials que tentam controlar e patrulhar sua privacidade, lembrando o Ato de
Comstock e o Codigo Hays. Ao tocar, interrompe a relagao dialégica entre as duas
mulheres, deixando sempre a conversa truncada — algo nao dito — e guiando-as para as
posicoes socialmente aceitas: empregada e empregadora. Barra a identificacao
psicolégica com a histéria ou a moral das personagens. Traz um momento de reflexao,
talvez até um riso nervoso ao espectador, um impulso para discernir o que realmente
existe no trato social das duas personagens. Quando Cornelia fala ao telefone, Grace se
coloca na posicao de secretaria e se sente desconfortavel, inclusive, quando recebe de
presente as rosas — simbolo da mulher amada, mas, nesta peca, atuando em um papel

confuso, oscilando entre amante e empregada.
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Quando se refere a musica, mais uma vez Grace interrompe o dialogo,
mencionando o disco que o casal ganhou de Jessie e Gay. Quilan (2012, op. cit., p. 4/7)
comenta que o nome Jessie é uma forma pejorativa, homofébica, de Jesse e Gay, um
nome unissex nos KUA, é a forma coloquial de se referir a homossexuais na
comunidade homossexual. E possivel entender que ambos sejam, também, um casal,
tanto de homens ou mulheres, porque nada fica claro. O disco seria, entdo, um
presente de casal para casal. Mesmo se ambos forem interpretados como mulher
[Jessie] e homem [Gay], mostrariam uma identidade ambigua, ndo haveria como fugir
da interpretag¢do dos simbolos sobre a homossexualidade, mesmo porque o disco é da
cravista e musicologa polonesa Wanda Landowska (1879-1959), conhecida, também,
por ser assumidamente lésbica.

Da mesma forma, a musica funciona como um estranhamento do real, uma
desalienacdo ideoldogica que possibilita refletir, um respiro, trazendo a tona um
contexto histérico que desloca o espectador da sua visdo supostamente
heteronormativa, para um estado de reflexdo social sobre questdoes homossexuais.
Grace nao tem condig¢oes de argumentar com a patroa, ja que esta em uma situacgao de
oprimida, o que lhe resta é oferecer como contraposicao dialética a musica. Uma
proposta que lembra estéticas alinhadas com o préprio teatro chamado do absurdo ou
uma reflexdo existencialista.

A indeterminag¢ido se amplia neste universo de Williams em que expressar a
homossexualidade é um desafio metaforico. Traz o ser e o ndo ser perante a opressao
social, também, em um contexto politico definido pelo Macartismo e pelo medo
deliberado do comunismo. Por um lado, manifesta o estilo de vida estadunidense, mas
revela, acima de tudo, uma diversidade de valores éticos e morais que esta sociedade
precisara absorver em relacdo a homossexualidade. Ao mesmo tempo que transparece
a vida retréograda da sociedade mesquinha, sinalizando o nascimento de um
movimento identitario e libertador que s6 tendia a agigantar-se.

Mergulhadas em uma sociedade anacronica e silenciadora, as personagens
constroem suas vidas sem esperanca e sem motivacao aparentes. Como se Williams
estivesse na eminéncia de um grito para a reciclagem deste lixo social em que tudo se

tornou, impedindo a instabilidade e a conclusio da relacdo sempre em estado do estar
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para ser. Como que perdidas, estas mulheres estao/sao esquecidas em sua propria
casa, esperando a sociedade se reciclar.

Algo Nao Dito consegue negar a superioridade da relacido heterossexual, mesmo
com ambiguidades, metaforas e siléncios, por abrir um espaco para o desejo
homoerético feminino: a pega é centrada na relacdo de Grace e Cornelia. Atribuindo a
Cornelia uma posi¢ao socialmente poderosa, Williams, em contraste com as solteironas
sulistas de algumas pecas longas anteriores, mostra a sociedade cruel, colocando em
xeque o relacionamento amoroso com a luta de classes.

A homossexualidade é definida pelo siléncio e a sua quebra, pela “frustracao
antinatural do que se esforca para vir a ser, mas nao pode” (OLSEN, 1980, p. 6 apud
QUINLAN, 2012, p. 1/7, traducao nossa).* Entre Cornelia e Grace nao é percebido um
siléncio fisico real — como acontece com a personagem Lily. Em vez disso, o que existe é
uma comunicac¢ao informal e a campainha do telefone silencia o assunto censurado. E
na situacdo silenciosa entre as duas que se evidencia a homoafetividade, ao invés de
deixa-la em segundo plano, tal como em De Repente, no Ultimo Verdo. E no siléncio
que esta a insignia da situacgdo, evidenciada na fala de Cornelia para Grace: “Ca va
sans dire, ma petite!” (WILLIAMS, 2012, p. 337).> “Todo o siléncio é cheio de
informacoes. As informacoes no siléncio nao sio auditivas e, assim, facilmente
ignoradas... Mas, se mudarmos a forma de o perceber... Descobrimos que o siléncio é
alguma coisa, mas continua sendo nada: o siléncio fala” (GILANI et all, 1985, p. 99-113
apud QUINLAN, 2012, p. 6/7, traducao nossa).¢

Williams resolve as dificuldades das personagens com este siléncio, como um
elemento de distanciamento, evidenciando um carater épico-lirico na peca — uma fusao
de elementos épicos que se assemelham com aqueles que Brecht utilizava, com o
lirismo que caracteriza toda a obra do autor desde seus primeiros poemas, passando

por contos, novelas e ensaios, até suas pecas longas mais famosas.

4 QOlsen, T. Silences. London: Virago, 1980. “The unnatural thwarting of what struggles to come into
being, but cannot’.

5“Nao ¢ preciso dizer”, traducgio conforme nota de rodapé, p. 337.

6 Gilani, Z. H.; Bucci, W; Freedman, N. The Structure and Language of a Silence. In: Semiotica. 56.1-2
(1985): p. 99-113. “Every silence is full of information. The information in the silence is not auditory and
thereby easily ignored. . . But if we shift modalities . . ., we discover that silence is anything but nothing:
Silence speaks”
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Cornelia fulgura dominante nas situagoes, superior e independente. Grace, mais
passiva, procede como uma propriedade e ndo como companheira amorosa. E clara a
diferenca de classes entre elas, portanto. Cornelia faz parte de uma aristocracia falida,
decadente, mas que mantém as aparéncias, inclusive no trato com os empregados.
Uma clara associacao a Sra. Yorke.

As longas rubricas sao liricas, lembrando um conto — outro efeito épico-lirico
claramente identificado. Oferecem um respiro para se refletir sobre a relacgao
homoafetiva. Por isso, os elementos de ordem sonora [siléncio, campainha e musica]
sdo distanciadores e evitam a identificagdo com o casal. Da a oportunidade de operar
sobre a obra, codificando os simbolos, mas sem envolvimento.

O valor destas pecas é inegavel por trazer os anos da Depressdo Economica, do
American way of life, da histéria da mulher, da censura e da homossexualidade na
sociedade estadunidense. O autor utiliza simbologias, metaforas, distanciamento e
alienacdo que lembram elementos brechtianos para tais representacées, desafiando a
forma dramatica convencional. Os expedientes do épico que surgiriam na dramaturgia
estadunidense foram utilizados a partir do final da década de 1950 e, principalmente,
na década seguinte. Tennessee Williams diverge da forma que Brecht os utilizou,
todavia. Pode-se afirmar que seus recursos eram épico-liricos e expressionistas. Ao
emprega-los, o autor cria um estilo proprio, associando o épico ao lirismo, trazendo o
distanciamento do espectador, sem lancar mao da veia poética que acabou por se
tornar sua marca registrada (TOLEDO; SILVA, 2018).

Nestas pecas em um ato de Tennessee, as personagens nao apontam qualquer
modificacdo, em consonancia com essas 1inovagoes de formas dramaturgicas
estadunidenses para a época. Elas continuam as mesmas do inicio ao fim, sem
transformacdo. Nao ha um momento de purificacdo da alma, de climax, de catarse.
Entende-se, portanto, que estas pecas ndo tém objetivos psicanaliticos, mas uma
reflexdo critica devido a nao identificacdo absoluta com as personagens.

Lidando com matérias que fatalmente poderiam levar a catarse, as duas pecas
poderiam ser levadas a solugdes dramatuargicas aristotélicas. As personagens poderiam
passar por escolhas mal realizadas, da felicidade para a infelicidade, provocando na

plateia sentimentos de terror e piedade, depurando as emocoes humanas. Mas, ndo ha
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elementos que identifiquem heréis ou descarga de emogoes, um conflito aparente ou
seu climax.

Williams faz o alinhamento de questdes sociais com inovagoes dramaturgicas. O
tempo histérico e seus efeitos sobre as duas familias abordadas submergem uma
dramaturgia atenta as mulheres de diferentes idades de duas camadas sociais
diferentes. As personagens lidam com seus problemas sem redencdo, o que remete a
situacao tipica da peg¢a em um ato e ao épico-lirico, na qual ndo ha mudanga possivel,
mas apenas a certificagao de nada mudar.

O uso de simbolos e alegorias revela o Expressionismo como recurso concreto
para manifestar sua critica a sociedade. O mesmo acontece com as caracteristicas
épico-liricas. Os dialogos expressam modos de pensar marcadamente alinhavados por
questoes socio-historicas. O individuo nao pode decidir ou fazer, esta sujeito ao que a
vida proporcionar. Isto fica evidente nas discrepancias dialégicas entre Lily e sua mae,
Grace e Cornelia.

A depressao de Lily ndo pode ser interpretada como uma situacido de loucura,
afetacdo ou desequilibrio emocional, como canonicamente as principais personagens
femininas de Tennessee sio encaradas. E apenas a forma como ela reage a situacao
que enfrenta. Com Grace isso também é observado quando procura fugir da conversa
explicita com Cornelia.

As duas pecas sdo paradigmas da dramaturgia inovadora de Tennessee
Williams. Fica claro que, para o dramaturgo, o que leva o teatro a uma maior

aproximacao com o real é a aparéncia de realidade e nao a sua imitacao.
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