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EDITORIAL

No percurso da revista O Mosaico, muitas transi¢cdes e algumas adaptagdes aconteceram.
Sinal de que se trata de uma publicacdo mdvel e dindmica, que dialoga com a dimens3do processual
das Artes e que se configura como um potente veiculo de reflexdo de praticas, poéticas e
procedimentos.

Neste oitavo numero conseguimos, finalmente, inaugurar a publicacdo de memoriais
estéticos, relatos e diarios de bordo — registros fundamentais para que O Mosaico se legitime
como uma publicacdo aberta e mais abrangente, buscando ampliar seu impacto e seu alcance no
meio académico e fora dele.

O Mosaico 8 traz, entdo, uma miscelanea de trabalhos que discutem as Artes e suas
Imbricacdes, desde resultados de Programas de Iniciacao Cientifica — por natureza, a maior
demanda de nossa publicagdao — passando por estudos e pesquisas em andamento até relatos de
experiéncia. Os trabalhos versam sobre as relacGes da Arte com a Histdria, com a Educacdo e,
principalmente, com as mais diversas camadas de criagdo artistica que envolvem o Teatro, o
Cinema e as Artes Visuais.

Como vimos apregoando nas ultimas edicdes de O Mosaico, a revista vem passando por
uma série de reformulagdes, visando dialogar mais e melhor com as pluralidades da Arte
Contemporanea e seus modos de fazer, pensar e produzir. Isso significa morosidade e diversos
contratempos.

Ainda ha muito o que se fazer. Como toda experiéncia, nos lancamos a desafios nem
sempre faceis de serem cumpridos. Dar forma para algo que ainda estd em construcdo trata-se de
um desafio maior. Contudo, acreditamos que — pouco a pouco — estamos seguindo em bons
caminhos que nos abrem o campo das descobertas, do debate reflexivo e da construcdo de
conhecimento.

Agradecemos, pois, a fundamental parceria de nosso Conselho Editorial, dos pareceristas
ad-hoc, da Coordenacdo de Pesquisa, da Assessoria de Comunicacdo, professores, alunos, agentes
e demais colaboradores desta edicdo de O Mosaico. Agradecemos, por fim, a contribuicdo de
todos os articulistas que contribuiram com seus trabalhos para que esta edicdo fosse possivel.

Desejamos a todos um boa leitura!



O Mosaico

Rewvitla ds Pesquia em Arles da faculdade de Arles do Parana

DIARIOS DE BORDO: A VIAGEM COMO ESPACO POETICO

Marcia Regina Pereira de Sousa’
Elida Tessler’

Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)

Resumo

O presente relato integra os primeiros esbogos para o desenho de uma metodologia em poéticas
visuais, orientada para o meu proéprio processo de trabalho. Em meu projeto de investigacao,
proponho-me a registrar em cadernos, por meio de desenhos e escritas, o meu tempo
fragmentado entre viagens e deslocamentos. Este texto deriva de anota¢cdes em meus cadernos
de bordo, tendo em foco a viagem como espago poético.

Palavras-chave: cadernos; desenho; escrita; viagem; processo

Abstract

This essay includes the first sketches for drawing a methodology in visual poetics, focused on my
own work process. In my research, | propose to register in notebooks, through drawings and
writings, my fragmented time between journeys and movements. This text derives from notes in
my notebooks, focusing on the journey as poetic space.

Keywords: notebooks; drawing; writing; journey; process

' Artista visual e professora. Doutoranda em Poéticas Visuais na UFRGS. Mestre pelo Programa de Pds-Graduagdo em
Artes Visuais da UDESC. Graduada em Gravura pela Escola de Musica e Belas Artes do Parand e em Comunicagdo
Social pela UFPR. Autora do livro “O livro de artista como lugar tatil”. Participa de exposi¢Ges coletivas de artes visuais
desde 1997. Atualmente desenvolve projetos poéticos em desenho, fotografia, gravura, publicagbes e livros de artista.
Integrante do grupo de pesquisa .p.a.r.t.e.s.c.r.i.t.a. [luasnovas@yahoo.com.br]

? Orientadora. Artista plastica e professora do Departamento de Artes Visuais e do Programa de Pds-Graduagdo em
Artes Visuais do Instituto de Artes da UFRGS. Realizou Doutorado e Pds-Doutorado na Université de Paris I-Panthéon-
Sorbonne e na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales (Franga). E pesquisadora do CNPq, desenvolvendo
pesquisas em torno das questdes que envolvem arte e literatura, relacionando a palavra escrita a imagem visual.
Coordena o grupo de pesquisa .p.a.r.t.e.s.c.r.i.t.a. [elidatessler@uol.com.br]

O Mosaico: R. Pesq. Artes, Curitiba, n. 8, p. 7-16, jul./dez., 2012.
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Em meu projeto de pesquisa para o doutorado em Poéticas Visuais proponho registrar em
cadernos a passagem do meu tempo fragmentado entre viagens e deslocamentos, por meio de
escritas e desenhos, tracando relagdes com o campo da literatura. Pretendo conferir, desse modo,
énfase aos meus processos de trabalho. Ao longo do projeto poético pretendo transformar alguns
desses conjuntos de registros em impressos, tendo em conta os eixos: o caderno, o desenho, a
escrita, a viagem, o processo.

O presente relato é derivado de anotacdes em meus cadernos de bordo, e configura-se em
uma reflexdo acerca de meu processo poético na busca pelo desenho de uma metodologia de
trabalho. Partindo do principio de que em uma pesquisa em Artes Visuais cada processo inaugura
um método, aprendido e adaptado ao longo do percurso, essa metodologia é a principio
transitdria, uma vez que o trabalho estd também em constante movimento.

Meu projeto de trabalho atual divide-se em seis eixos de interesse e estudo, que podem

ser observados no nucleo principal do mapa abaixo:

Neste mapa, os conceitos de fragmentacda e tempaintegram o campo de interesse numa
dimensao periférica, as bordas do nucleo principal. A literatura possui seu nucleo préprio, uma vez
gue é um territério amplo de interesse inserido na investigacdo tedrico-pratica, ao considerar o

texto como um lugar que viaja > A composicdo deste nucleo é bastante flutuante, e neste

* Referéncia a uma das passagens de Maria Gabriela Llansol no livro “Um falcdo no punho. Diario I” (1998, p. 135):
“texto, lugar que viaja”.
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momento os autores que o compdem sdo: Gabriel Garcia Marquez, Georges Perec, Manoel de
Barros, Mia Couto e Maria Gabriela Llansol.

Algumas operagdes que identifico no meu processo de trabalho neste momento estao
relacionadas especialmente ao registro: anotar/desenhar. Essas operacdes desdobram-se em

outras derivadas como ler, escutar, pensar, escrever, mapear, relatar e arquivar.

e g u .;;r,ox*aP—
agpiNar
._.‘.. . # z%pz%tz
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ESPACOS DE TRABALHO

A reflexao que venho elaborando acerca de meus espacos de trabalho estd diretamente
relacionada a essa metodologia que agora se desenha. Os tempos-espagos da espera e aqueles
entre (e que incluem) os deslocamentos configuram-se como setas que orientam o meu
pensamento poético neste momento. A principio, entdo, o trabalho pode acontecer em qualquer

lugar. Entretanto, foi possivel tragar uma espécie de cartografia desses espagos:
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a_Espacos para pensar

. O caderno (atelié portatil, que aos poucos se torna também lugar para produzir);

. Espacgos publicos e privados publicos (aeroportos, rodovidrias, halls de centros culturais, museus
e cinemas, shoppings, jardins, parques, bibliotecas, salas de espera...);

. O lugar da viagem, o deslocamento (6nibus, avido, a pé...);

. O lugar da interlocucdo: encontros, conversas, colaboracgdes, sala de aula.

. O escritério/arquivo;
. A casa;

. A paisagem, o lugar.

c-Espacaspararealizar

. Espacos de producdo terceirizada (graficas, bureaus de servicos, laboratérios fotograficos).

d. Um espaco a ser elaborado no futuro é o da.expasicia e distribuicda do trabalho.

Além dos espacos de trabalho, venho pensando no tempo, em como me permito sair e
entrar no tempo do trabalho ao longo dos dias. De como o tempo entre deslocamentos e viagens
torna-se fragmentado e acelerado. Sinto que esses procedimentos de registro parecem funcionar
como uma espécie de retardamento desses tempos: uma pausa para anotar e registrar, dar
espessura aos pensamentos e a experiéncia de estar no entrecruzamento entre aquele espago e

aquele tempo, algo que ndo voltara a acontecer. O ato de parar para anotar e desenhar talvez

10
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possa ser considerado uma espécie de parénteses espaco-temporal: um retardo no tempo e uma

desaceleracdo do movimento.

MODOS DE TRABALHO: A VIAGEM, O OLHAR ESTRANGEIRO

Penso a metodologia de trabalho que estou esbo¢cando também como uma instancia
poética que integra a pratica artistica. A noc¢do de laboratdrio, apresentada por Maria Ivone dos
Santos4, interessa-me bastante: elaborar uma situagdo, observa-la, registrar as impressdes, voltar
aos registros, elaborar um pensamentos.

Venho criando pequenos laboratérios de observacdo dos espacos ao redor, colocando-me
em estado de escuta e percepgao quando entro em deslocamento. Nem todos os deslocamentos
sdo percebidos desse modo, entretanto, ha trés circunstancias recentes que se configuraram
como laboratdrios, pelo interesse e desdobramentos das reflexdes geradas ao longo dessas
espécies de viagens:

1) Lab 1 :: manha de 15 de setembro de 2012 = deslocamento para a regido norte de
Porto Alegre, um lugar muito distante e completamente novo para mim. A sensa¢do de des-norte-
amento (sem norte, perda do norte, como encontrar o norte?) gerou diversas reflexdes
envolvendo a ideia de norte e des-localizagéo. Aqui comecei a pensar o caderno como uma
espécie de bussola que ordena o pensamento, questionando-me se é possivel dar um norte aos
pensamentos em pleno voo.

2) Lab 2 :: tarde de 15 de setembro de 2012 = deslocamento do centro de Porto Alegre
para Viamao. Aqui o estado de escuta intensificou-se e registrei a ideia de “esperar que as palavras
pinguem da vida”: de como as palavras ditas por outras pessoas ou lidas em transito e
descontextualizadas podem tornar-se leves e poéticass.

3) Lab 3 :: 31 de outubro a 2 de novembro de 2012 2 viagem de Porto Alegre a S3o Paulo e
permanéncia na cidade de S3o Paulo. Essa foi a primeira experiéncia de iniciar um caderno como
caderno de viagem. Naquele momento a viagem e o caderno tornaram-se excelentes terrenos

para reflexdes e registros graficos. Algumas dessas anotacdes seguem abaixo:

Onde é |3 e aqui quando se esta sempre em deslocamento?
Quando o deslocamento é encontro, quantos mapas se deslocam?

* Artista visual e professora do Programa de Pds-Graduagao em Artes Visuais da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul.

> Anotacdo de aula, UFRGS, Porto Alegre, 8 out. 2012.

® Reflexdes registradas em meu caderno de bordo iniciado em setembro de 2012.
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O lugar da viagem. Que lugar é esse?
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Pensando acerca do titulo de um livro do artista Antonio Dias, Anywhere is my land # visto na
Pinacoteca do Estado de S3o Paulo nessa viagem, anotei em meu caderno: “Desloco-me muito e por isso
qualquer lugar precisa ser a minha terra... ou... sinto-me em casa em qualquer lugar? Essa terra também se
desloca...”’.

A nocdo de viagem veio a integrar minha pesquisa poética devido aos frequentes deslocamentos
gue venho realizando desde o inicio do ano de 2012, entre cidades de Santa Catarina, assim como mais
recentemente entre Floriandpolis e Porto Alegre. Entretanto, ao refletir acerca da condicdo de viajante,
percebo que a viagem se estende a todos os periodos da minha vida, de modos diversos: viagens de familia,

viagens de estudos, viagens de trabalho, viagens de mudancga, viagens de descobrimento, viagens

inclassificaveis...

’ Reflexdes registradas em meu caderno de viagem 1, respectivamente paginas 3, 6 e 10.

8 Exposi¢do ocorrida na Pinacoteca do Estado de S3do Paulo em 2010. Esse é também o titulo de um dos trabalhos de
Antonio Dias em pintura, de 1968, uma espécie de cartografia estelar.

° Reflexdes registradas em meu caderno de viagem 1, p. 11, em 12 nov. 2012.
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Ao registrar anotacdes e aprofundar as reflexdes acerca dessas viagens, venho pensando
também a respeito da condi¢dao de “estrangeira” que vivencio em alguns desses deslocamentos
espaciais. O titulo do trabalho de Antonio Dias remete-me também a essa ideia de ser (ou ndo)
estrangeira em um lugar que originalmente ndo é o meu. Entretanto, como minha casa também se
deslocou muito, uma vez que ja habitei diversos lugares, questiono-me: quando ndo se tem mais
um lugar de origem, que lugar seria o meu? Por algum tempo, o meu olhar seria sempre

estrangeiro?

Em minhas anotacgdes, pergunto-me ainda:

Como é meu olhar de estrangeira, se ndo sou eu que me coloco nessa posi¢do?
O estrangeiro estaria nos olhos daquele que olha?

Que condicdo é essa imposta a mim de fora para dentro?

Quais s3o essas fronteiras? Onde est30?'°

E interessante e incdmodo habitar uma espécie de regido cinzenta entre um lugar e outro,

ter a sensacdo de ndo pertencer a lugar nenhum, como pontua também o artista cubano Jorge

Rodriguez-Gerada, que vive nos Estados Unidos™.

' Reflexdes registradas em meu caderno de viagem 1, p. 3-4, em 31 out. 2012.
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O DESENHO, O CADERNO

Compreendo o desenho como um modo de reflexdo. Para mim, desenhar é um processo
de compreensdo, uma forma de dar densidade ao meu pensamento poético.

Como disse o artista Jailton Moreira, em conversa acerca de sua exposicdo Desenhos
ordindrios (ocorrida no Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul em 1994), “o

, , . 12 . . sy
desenho é gerundio: acontecendo”". Eu completaria esse pensamento com uma imagem gréfica:

~

desenhando

NG

Nessa mesma conversa, Jailton Moreira fala do desenho como uma relagao fisica, do corpo,
da mao, do lapis que entra em friccdo com o papel. Percebi naquele momento que é essa também
a minha relagao primordial com o desenho: o gesto de tragar, o atrito do instrumento de desenho
sobre a superficie do papel. Esse pensamento insistente desdobrou-se na compreensdo de que
talvez o desenhar seja para mim como gravar: quase sulcar, um gesto de gravador, o desenho

13
como gravura .
Os desenhos que venho tracando ao longo das viagens/deslocamentos ndo sdo desenhos
de observacdo. Ndo sei ainda como nomead-los, talvez sejam algo como desenhos de
14 . . . . .
pensamento . Registrei em meu caderno: “O que essa paisagem e esse lugar acionam em mim?
Que desenhos encontro aqui? Que desenhos encontro dentro de mim ao olhar esse lugar, as
. 215
pessoas, as coisas?”’ .

Esses desenhos, portanto, sdo deflagrados pelo lugar, mas ndo dizem necessariamente
respeito ao lugar. O préprio movimento de ir de um lugar a outro muitas vezes gera reflexdes e
ideias graficas que sdo posteriormente registradas. O transito tem se mostrado um lugar movedico

extraordinario para colocar o pensamento poético também em fluxo.

" Declara¢do do artista presente no documentario “IDENTIDAD (maria) / IDENTITY (maria)”, realizado por Ana
Alvarez-Errecalde.

2 Conversa publica ocorrida no Instituto de Artes da UFRGS em 23 de outubro de 2012, organizada pela professora
Teresa Poester.

“ Reflexdo registrada em meu caderno de viagem 1, p. 9, em 12 nov. 2012.

" Algum tempo apos a escrita deste ensaio, chegou as minhas maos o catalogo “El dibujo como pensamiento”,
relativo a exposicdo de desenhos de Robert Morris ocorrida no Instituto Valenciano de Arte Moderna entre setembro
de 2011 e janeiro de 2012. Nas primeiras paginas desse catdlogo, Consuelo Ciscar Casaban, diretora do IVAM, registra
a expressdo Reflexiones dibujadas, com a qual me identifiquei imediatamente.

' Reflexdes registradas no meu caderno de viagem 1, p. 20, em 25 nov. 2012.
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Considero também os cadernos de bordo como espacos méveis de trabalho, lugares para
pensar por meio de desenhos e de escritas, sem compromisso com a linearidade. Os cadernos

sempre tdo fragmentados, nada previsiveis, provisérios, indeterminados, instaveis, inacabados,

repletos de duvidas e indecisdes...
Em minha pesquisa poética, proponho os cadernos como /ugares-tempo: lugares de

processo, lugares para o registro do breve, daquilo que ndao permanece, do evanescente, daquilo

que passa. Espagos poéticos que se constroem na errancia, na viagem.

ALGUNS TRAGOS PARA NAO CONCLUIR

Diante da incipiéncia de minha pesquisa, identifico neste momento em meu processo
poético mais questionamentos que respostas, mais vetores provisérios que linhas definitivas. Uma
das questdes axiais da pesquisa nesta altura é a seguinte: a viagem pode configurar-se como um
espaco poético? Ou ainda: o lugar da viagem pode ser considerado uma ampliacdo do processo

artistico e do espaco de trabalho?
Em seu texto “Exilio e criatividade”, Flusser lanca a hipétese de abordar o exilio como um

desafio a criatividade:
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O estado de transcendéncia no qual se encontra (ou se perde) o exilado faz com
que tudo pareca provisdrio e transitdrio. No habito, somente as mudancas sdo
percebidas. No exilio, tudo parece estar em constante mudanca, e o exilado vé
absolutamente tudo como um desafio para suas transformagdes. Sem a coberta
do habito, o exilado se torna um revoluciondrio (...). (FLUSSER, 2011, p. 51)

Ao ocupar esse lugar transitdrio do viajante (e também do exilado) que observa, registra e

reflete, construo no préprio movimento o meu atento e interrogativo olhar estrangeiro. Como diz

ainda Flusser (2011, p. 50): “A descoberta comeca quando se retira o cobertor. Entdo tudo se

torna incomum, monstruoso e inquietante.”
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Resumo

O presente artigo traz o estudo da obra do artista paranaense Miguel Bakun, tendo em vista a
cidade de Curitiba como objeto estético. Deste modo, a cidade surge como um elemento
mediador que aproxima multiplicidades e artistas; pois, em decorréncia das reflexdes do espaco
urbano suscitadas pelos trabalhos de Bakun, bem como, o modo de sua fatura, desenvolveu-se
uma relacdo da sua obra com obras de alguns artistas integrantes do Grupo Santa Helena. Para
isso, recorreu-se as formulagdes sobre os “procedimentos comparativos” de Jorge Coli. Diante do
exposto, é possivel entender que a relagao de Bakun com a cidade segue a linha do olhar que
ultrapassa o limite do pensamento.

Palavras-chave: Miguel Bakun; Paisagem; Cidade; Curitiba; Grupo Santa Helena.

Abstract

This article brings the study of work of Parana artist Miguel Bakun, bearing in mind the city of
Curitiba as aesthetic object. Thus, the city appears as a mediating element that approximates
multiplicities and artists; because, as a result to the reflections of urban space raised by the work
of Bakun, as well as the your style or way of painting, it developed a relationship his works with
works by some artists, members of Santa Helena Group. For this, were used the formulations the
Comparative Method of Jorge Coli. From this, is possible to understand that the relationship of
Bakun with the city follows the line of gaze that overtakes the line of thought.
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A cidade como tema da arte e da literatura, desde o século XX e antes ainda, foi eternizada
por varios artistas e escritores. Curitiba também se revelou como um importante repertdrio
perceptivo para muitos como: Dalton Trevisan (1925), Alfredo Andersen (1860-1935), Theodoro
De Bonna (1904-1990), entre outros, que capturaram o cenario urbano de varias maneiras.

Contudo, had um artista que parece humanizar a cidade de Curitiba com sua obra. O
“excéntrico” pintor Miguel Bakun, com sua paixao por pintar paisagens, transformou muitas vezes
essa cidade no cenario para sua criagdo. Através de seus quintais, nos apresenta uma cidade
bucdlica, uma Curitiba pré-industrial. Segundo Guido Viaro: “(...) seus trabalhos sdo diferentes de
tantos outros pintores; (...) ele pega o mundo como se fosse gente de casa — mostra tudo que ha
de bom e de ruim com ingenuidade”. (VIARO, 1948, p. 9).

Curitiba nos anos de 1950 e 1960 ja comegava seu desenvolvimento para tornar-se uma
cidade centro, porém a sociedade era ainda muito provinciana. Nesse panorama, estava Miguel
Bakun, que conforme afirma Rosemeire Odahara, pode ser entendido como “um artista de
transicdo entre o modo de representar usado pelos discipulos de Alfredo Andersen e os
modernistas”. (ODAHARA, 2009).

Miguel Bakun, de descendéncia eslava, nasceu em 28 de outubro de 1909 em Marechal
Mallet, Sul do Parana. Aos 17 anos, alista-se na Escola de Aprendizes da Marinha em Paranagu3, e
escapando do surto da peste bubdnica, ingressa na Escola de Grumetes no Rio de Janeiro. Mas em
1930, Bakun foi desligado das atividades da marinha, por incapacidade fisica devido a uma queda
gue sofre do alto do mastro do navio durante exercicios de adestramento. Assim, aposentado por
invalidez com apenas 22 anos, muda-se para Curitiba em 1931, cidade onde desenvolvera sua
producdo artistica. Contudo, podemos afirmar que o desenho sempre o acompanhou, desde as
aulas curriculares nos tempos de colégio, até esbocos a ldpis de desenho de observacgao,
principalmente do mar.

Sandra Makowiecky, em seu texto A cidade como questdo cultural, parte da sua tese de
doutorado intitulada: “A representacdo da cidade de Florianopolis na visdo dos artistas pldsticos”,
afirma que para ter a paisagem, é necessario desenraizar o olhar inserido na rotina. Como
exemplo, diz que é privilégio de locais visitados pela primeira vez. “Essas imagens interrompem o
tempo e o espaco, impondo uma pausa ao pensamento. E isso que diferencia paisagens dos
lugares que ja conhecemos” (MAKOWIECKY, 2003, p. 15).

Miguel Bakun tinha essa capacidade de deslocar o olhar, desenraizad-lo, mesmo dos lugares
por ele ja visto mais de uma vez, e isso é traduzido nas suas obras, nas suas paisagens de lugares

singelos, a exemplo suas pinturas de pinheiros, simbolo do Parand. Segundo Ennio Marques
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Ferreira (2006), Bakun era um dos poucos artistas que sabia pintd-los sem vulgarizar a imagem
simbdlica.

No entanto, suas paisagens fogem da tematica de lugares grandiosos, Bakun avanca
mesmo na simplicidade, recebe-nos pela porta dos fundos, apresenta uma natureza dos arredores
e dos bairros de Curitiba: fundos de quintais, pequenos trechos de estradas, algumas casas

refletidas em espelhos de agua.

O raio de agdo do pintor abrange, por ora, os arrabaldes da nossa pacata Curitiba,
talvez um pouco mais além, ndo se afastando em demasia do itinerario do 6nibus
ou eventualmente do trem, que o levam a sitios bucdlicos onde ha caminhos,
estradas de terras, cercas, arvores em flor, campos e matas, temas esses da
especial predilecdo do paisagista. (FERREIRA, 2006, P. 25).

Paisagem (fig. 1) é um exemplo disso, Bakun representa parte de uma casa amarela

simples, com um grande quintal a frente. Segundo Eliane Prolik, nas obras de Bakun:

aparecem muitas casas amarelas de madeira, representadas diversas vezes, talvez
como uma identificacdo do artista por esta cor e pelo tipo de arquitetura
existente na regido de Curitiba. Seu primeiro atelié era dessa cor, mas dizer qual
dessas casas era seu atelié ndo podemos afirmar. (PROLIK, 2012).

Figura 1 - Paisagem, s/d — Miguel Bakun. Oleo sobre tela, 55 x 45 cm
Col. Eduardo Rocha Virmond
Fonte: Catalogo: Miguel Bakun: a Natureza do Destino.

As paisagens de Bakun ndo trazem a tranquilidade de um campo, vazio e amplo, elas sdo
dinamicas, agitadas. O artista transmite a sua emogao na tela. Ha luminosidade na sua obra,
porém a luz ndo estd no espaco, ela nasce em cada parte da pintura, que de acordo ainda com

Guido Viaro, é uma pintura sem sol, nem ar:
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Bakun cria a ambientacdo baseado na nog¢do do todo da paisagem, sdo cores embacadas,
como paginas envelhecidas ou desgastadas de um livro, proporcionando uma ideia geral de cor do
lugar ou cor da cidade. Segundo Artur Freitas: “Como um estrategista em combate, o artista ndo
pinta uma tela: ele ocupa os espacos, avancando com sua pasta turbulenta sobre cada centimetro
do terreno”. (FREITAS. Apud. PROLIK, 2009, p. 94). O resultado é uma pintura inquieta, uma

paisagem familiar, mas incerta:

Com suas paisagens, em resumo, Bakun constréi uma iconografia singela, em que
a plasticidade dos recantos esquecidos é tanto uma reacdo inconsciente ao meio
de arte, quanto uma forma de afinidade com o contexto bucélico da Curitiba de
Bakun”. (FREITAS. Apud. Ibid. p. 92).

A obra de Bakun ndo mostra a cidade de Curitiba real, no sentido de configuracao urbana,
com sua multiddao de pessoas que passam pelas ruas - formato esse, que o centro da cidade ja
estava ganhando na década de 50 - mas sim um cotidiano melancélico, que mesmo esbocado em
turbulentas pinceladas, traz uma natureza intima e solitdria, vivida pelo préprio artista. De acordo

com Eliane Prolik:

Essa natureza carrega seus segredos, mas ndo exibe um espirito selvagem
indomavel: suburbana, dos pacatos arredores. Ndo ha um sujeito aculturado da
metrdépole, ou mesmo urbano o suficiente para exercitar seus plenos poderes de
expressionista, a submeter o real a uma nova construgao auténoma do visivel. A
obra do artista vive o isolamento da provincia, de onde é oriundo. (lbid, p. 14).

Uma das obras em que Bakun se afasta um pouco mais da vegetacao, dos bairros é Praca
Tiradentes (fig. 2), uma paisagem urbana, que representa o centro de Curitiba. Nesta obra, Bakun
ndo traz a estrada de sempre ou campo, mas a rua, que para Annateresa Fabris “é o lugar tépico
da modernidade: niveladora; transformadora das linguas; vitrine do conforto humano, posto que
proporciona ao animal civilizado coisas como luz, luxo, bem estar, comodidade (...)” (FABRIS,
Apud. CHEREM, R. MAKOWIECKY, S. 2010, p. 117).

Contudo, parece que o contexto do ambiente reprime a agitacdo de Bakun. Nesta
paisagem urbana, ndo vemos muito o empaste da tinta que tumultua a vegetagao de suas obras,
aqui “a excecao das folhagens amarelas, quase tudo que se vé se amolece num carater fluido e
escorregadio” (FREIAS. Apud. op. Cit. p. 93). Eliane Prolik chama atencdo nesta obra, para a
presenca do automével e do bonde, como configuracdo do centro da cidade, e também valoriza o

jogo do artista em colocar o que é urbano e o que é natureza junto. “A natureza acaba sendo
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importante o todo momento em que olhamos para seus trabalhos, tem sempre uma presenca da

natureza ai no meio dessa histdria” (PROLIK, 2012).

Figura 2 — Sem titulo [Praca Tiradentes], sem data, Figura 3 — Sem titulo, sem data, Miguel Bakun -
Miguel Bakun - Oleo sobre tela, 34 x 28 cm. Col. Oleo sobre Eucatex, 31,5 x 21,5 cm.
Particular. Fonte: Catalogo: Miguel Bakun: a Colegdo Particular. Fonte: Antichita Galeria de Arte
Natureza do Destino. Ltda. (foto cedida por Eliane Prolik)

Miguel Bakun geralmente envolvia a parte fisica da cidade, em uma moldura de flores,
arvores, campo e todo tipo de vegetacdo. Assim, vemos casas, prédios e constru¢cdes em sua obra,
sempre entre a natureza. Na obra Sem titulo (fig. 3), que de acordo com Prolik (2012), é o centro
de Curitiba com vista para a Catedral, a representacdo da paisagem urbana, com prédios e casas,
se faz visivel mais pelo branco da tela, do que pela prépria composicdo. O que define a imagem da
cidade sdo os contrastes de pinceladas lisas e verticais nas paredes dos prédios com tragos
horizontais das janelas.

Em alguns momentos o artista tenta se aproximar dos lugares, porém, chega tao perto que
vemos apenas os detalhes da cidade. Em Porta dos Sonhos (fig. 4), ndo aparece a casa toda, se é
grande ou ndo, mas temos a oportunidade de ver o material de que é feita. Tdbuas de madeira
construidas, cada uma, com apenas uma pincelada quase aguada. Prolik descreve esta tela como
“uma obra prima, por mais que ela ndo seja daqui ou dali, mas aquele tipo de madeira, aquela
singeleza somos nds, de onde nés viemos. Toda Curitiba tinha essa porta” (PROLIK, 2012). Esse
trabalho comprova a afirmacdao de Armando Pinto (1946) sobre as paisagens de Bakun que foram
feitas para serem “apalpadas e provadas”. Armando Pinto referia-se a textura das obras pela

quantidade de tinta e pelo gesto do artista, ousa-se acrescentar a prépria sensagao que imprime
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no observador. Pois, adentramos na tela e temos vontade de abrir a porta, dar apenas um
empurrdaozinho para podermos enxergar o que estd atras dela.

Desse modo, notamos que as paisagens de Bakun, trazem caracteristicas da cidade
provinciana, com simbolos de civilizacdo no seu tragado: edificios, jardins, muros. E a coexisténcia
entre modernidade e tradicao se fazendo presente nesses trabalhos. Eliane Prolik, diz que esses
elementos concretos em meio a natureza sdo a referéncia da vivencia humana, ou seja, da
representacdo da cidade, dos seus bairros, que naquela época ainda possuiam muito este carater
de afastado, de um lugar longe do centro. Prolik mostra isso através da analise da obra Mudar de

Voz (fig. 5) de Bakun em que diz:

Tem uma casa alema3, a centralidade do pinheiro é tencionada pelo muro. Ja o
portdo é a escala humana, da entrada. Olhamos a casa, com uma janelinha que
guase ndo é janelinha, vocé olha o tempo todo para ela, ela dd movimento. As
duas escalas humanas sdao como se fossem uma testemunha que tivesse olhando
para nés. S3o as frestas. E como se a arquitetura nos olhasse. (PROLIK, 2012).

Figura 4 - Porta dos Sonhos, sem data - Miguel Figura 5 - Mudar de Voz, 1961 - Miguel Bakun
Bakun. Oleo sobre tela, 54,5 x 45 cm. Oleo sobre tela, 83 x 62 cm
Colegdo Particular. Fonte: Catalogo: Miguel Col. Faurllim Narezi. Fonte: Catalogo: Miguel
Bakun: a Natureza do Destino. Bakun: a Natureza do Destino.

Pode-se dizer que, Bakun extraiu blocos de sensa¢Ges das aberturas, fendas e frestas, dos
elementos concretos da pintura: portas, portdes e janelas. Arrancou da cidade o que Deleuze
chama de percepto, ou seja, viu “vibrar” e pulsar as casas, além da percepc¢ao primeira, e nos
mostrou que ha olhos nesta paisagem; as janelas das casas nos espiam, nos sondam. Diante disso,
notamos que Bakun nos apresenta uma paisagem ndo intacta, mas vivenciada, tocada pelo
homem: sdo casas, edificios, cercas e muros; em algumas ousa até colocar as pessoas, mesmo que

indicialmente; em outras a pequena e estreita rua ou estradinha ja bastam. A impressao que
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temos, é a de que estamos diante dos arredores da cidade, ou seja, de lugares distantes, além dos
limites da cidade, contudo Prolik chama a atengdo para a ideia de arredor, questionando o que

seria arredor de Curitiba naquela época:

O que seria Curitiba na década de 1940 e 1950, um pouco antes e um pouco
depois? O Alto da XV, o Batel, a Silva Jardim? Existiram dois atos, talvez ele
realmente fosse um pouquinho mais adiante, nas chacaras em alguns dias, mas
ele retratou muito esses bairros, que eram a cidade na época, existia mais quintal,
era uma vida mais pacata e tranquila. (PROLIK, 2012).

Esse fato nos encaminha para a reflexao de algumas producdes paisagisticas no Brasil a
partir da década de 1930, que também trabalhavam com a tematica dos arredores da cidade
nessa relacao dupla de distanciamento do centro e de lugares marginais, mas que integram a
paisagem da cidade. Paisagens urbanas e suburbanas, nas quais muitas revelavam as mudancgas
industriais, foram registradas pelos integrantes do Grupo Santa Helena. Este Grupo apresenta
similaridades com o “atelié Coletivo"”” gue Bakun pertenceu nos anos 1940 em Curitiba.

Aqui, ao propor relacdes existentes entre as obras de Bakun com obras de alguns artistas
do Grupo Santa Helena, recorro as formulag¢des sobre “os procedimentos comparativos” exposto

por Jorge Coli em que diz que:

Por esse meio (comparar imagens), é possivel estabelecer filiacdes, contatos,
reconstituir a cultura visual de um pintor do passado. Essa pratica demonstra, por
sinal, que ndo existe tabula rasa em artes. Por trds de um quadro ou de uma
estdtua, existe outro e mais outro. (COLI, 2010, p. 14).

Vale ressaltar que o nivel do procedimento comparativo que aqui se apresenta, é de obras
de mesmo tema de artistas diferentes, mas de formacdes e origem similares, contudo de
localidades e épocas distintas. Deste modo, reitera-se o conjunto coletivo das producdes artisticas

ao processo singular de cada artista.

Os historiadores da arte costumam dizer que é preciso treinar o olho. Isto significa
incorporar um saber, sempre silencioso, sempre intuitivo, capaz de captar o que
ha de comum entre as formas. Mas que lugar é esse que a preposi¢do “entre”
indica? Nao ha apenas dois lugares, o lugar de uma imagem e de outra imagem, o
lugar de uma aparéncia e de outra aparéncia. Ha um terceiro lugar, uma terceira

" Na década de 1940, Bakun participou, do que podemos chamar de um “atelié coletivo” situado entre a Praga
Tiradentes e a Praga Generoso Marques. O edificio cedido pela prefeitura Municipal antes de sua demolicdo agrupava
além de Bakun os artistas: Loio-Pérsio, Alcy Xavier, Esmeraldo Blasi e Marcel Leite. Neste local, ainda precario, foi que
Bakun ampliou seus conhecimentos, na troca com os colegas.
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margem do rio, onde, invisiveis, imateriais, o semelhante se funde no semelhante,
onde a analogia se metamorfoseia em fusdo. (Ibid, p. 6).

Assim, torna-se necessario fazer ver a obra de Bakun, exatamente no terceiro lugar
proposto por Coli: “semelhancas e analogias criam uma substancia artistica maior do que seus
limites materiais. (...) Material e imaterial, a obra é tudo isso, é feita de tudo isso”. (lbid, p. 11).
Ndo se trata de uma semelhanca somente na forma, mas de encontrar uma obra dentro da outra:
gue atravessando o espaco e tempo que foram criadas, pelo conceito de acontecimento 18,
relacionam-se entre si, construindo novas possibilidades de aberturas do olhar.

O Grupo Santa Helena, formado por imigrantes ou filhos de imigrantes, em sua maioria
italianos, e era composto pelos artistas: Aldo Bonadei (1906-1974), Alfredo Rullo Rizzotti (1909-
1972), Alfredo Volpi (1896-1988), Clévis Graciano (1907-1988), Francisco Rebolo Gonsales (1902-
1980), Fulvio Pennacchi (1905-1992), Humberto Rosa (1908-1948), Manoel Martins (1911-1979) e
Mario Zanini (1907-1971), quase todos autodidatas, com excecdo de Bonadei e Pennacchi, que
estudaram Belas Artes na Italia. A Gnica formacdo que alguns tiveram foi através de cursos em
escolas profissionalizantes masculina, como o Liceu de Artes e Oficios e a Escola Profissional
Masculina em Sao Paulo. O Grupo articulou-se, a partir de 1935, no Palacete Santa Helena, na
Praca da Sé n?. 13 - centro da cidade de Sdo Paulo. Rebolo teve a iniciativa de se instalar em uma
das salas do edificio e aos poucos os artistas foram ocupando as salas 231 e 232 do edificio, que se
configurou uma oficina comum que “motivava o intercambio das informacdes que tinham sobre
arte como a socializagcdo dos conhecimentos de técnicas de pintura”. (GONCALVES, 2008).

Nas obras desses artistas encontramos os “arredores” da cidade de Sdo Paulo, pintadas nas
corriqueiras jornadas dominicais, em grupos ou individualmente, para os suburbios da cidade:
“Aos domingos, os amigos iam para a periferia da cidade, como o Canindé, ao longo do rio Tieté
com suas pontes e lavadeiras, ou ainda para o interior ou litoral préximos, para pintar ao ar livre”.
(Ibid.). Além da tematica singela, esses artistas estavam interessados em afirmar a arte moderna

no contexto da sociedade brasileira, tanto que em 1945 Rebolo disse em depoimento:

O Santa Helena ndao comegou como um movimento: foi transformado em
movimento pelos intelectuais. Eramos meia duzia de amigos cujo tragco comum
era ndo gostar dos académicos e querer a pintura verdadeira, que ndo fosse

*® 0 conceito de acontecimento a que me reporto vem de Gilles Deleuze, para quem o acontecimento esta na
producdo de sentido, esta no sujeito: “O brilho, o esplendor do acontecimento, é o sentido. O acontecimento ndo é o
que acontece (acidente), (...) ele é o que deve ser compreendido, o que deve ser querido, o que deve ser
representado no que acontece”. (DELEUZE, 2009, p. 152).
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aneddtica ou narrativa, a pintura pela pintura”. (GONSALES. Apud. PECCININI,
1995).

Alguns trabalhos desses artistas se aproximam dos conceitos e da obra de Bakun, como
exemplo, as pinturas da primeira fase figurativa de Alfredo Volpi, que revelam uma sensibilidade
na cor contida e no toque expressivo do pincel. Ndo menos singelo que os quintais de Bakun, Volpi
pinta arvores, casas simples, animais e pessoas. Em Homem com Guarda Chuva (fig. 6) uma casa
simples esta localizada quase ao centro da tela, na frente um homem segura um guarda-chuva e
caminha pela estradinha de chao. A cena é vazia e silenciosa. Detalhes como os postes de energia
elétrica e os telhados de casas ao fundo complementam a imagem de um cendrio urbano. Prolik,
em uma aproximacdo de Bakun e Volpi, lembra ainda que em sua série de fachadas Volpi usou
“uma composicao frontal e a presenca incisiva da cor para articular um rico pensamento visual e

tencionar o abandono do referencial da realidade”. (PROLIK, 2009, p. 16).

Figura 6 - Homem com Guarda-Chuva na Figura 7 - Paisagem do Morumbi, s/d - Francisco
Paisagem, final década de 1930 - Alfredo Volpi Rebolo. Oleo sobre tela, 49 x 29 cm
Oleo sobre cartdo, 33 x 43 cm. Fonte: Catalogo: Fonte: Catalogo: Volpi: o mestre de sua época.

Volpi: o mestre de sua época.

Na obra de Francisco Rebolo Gonsales (1903-1980), Paisagem do Morumbi (fig. 7), temos a
mesma ideia de representacao da cidade: distante do tumulto urbano; a paisagem silenciosa traz o
registro das tonalidades marrons, ocres, terra e um azul palido na elaboracdo do céu. Em primeiro
plano, um portdao de madeira delimita o espago, algumas casas sdo vistas ao fundo, rodeadas pela
natureza composta com um verde opaco. Rebolo revela nesta obra um tempo em que a vida na
cidade ainda ndo era regrada pelo tamanho das grades ou muros que protegiam as casas e o que
era urbano mantinha uma intrinseca relagao com a parte natural.

Miguel Chaia, em seu texto A dimensdo urbana e industrial na pintura figurativa paulista

de 1983, afirmou que esses artistas da década de 1940, principalmente integrantes do Grupo
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Santa Helena, mesmo existindo o centro da cidade, sentiam-se atraidos pela periferia, pelos

arredores e bairros da cidade, contudo ndo deixavam de representar a cidade:

Mesmo assim nestes artistas estdo presentes elementos urbanos, embora ndo
com a dimensdo urbano-industrial. A paisagem urbana esta representada no
maximo por construcdes como sobrados, sequéncias de casas, vilas, cujas
fachadas auxiliam na composicdo da obra. E o tempo, inclusive, em que as
construcGes dao diretamente para a calcada, sem o recuo de suas fachadas ou
muros protetores. Assim, se o urbanista esta presente nas produgdes pictdricas
das décadas de 20 a 40, a presenca da cidade se da, principalmente, através do
suburbio. (CHAIA. Apud. A METROPOLE E A ARTE, 1992, p. 32).

-~ -J-‘s:.-ﬁf_’l-r.
Figura 8 - Sem Titulo, s/d - Miguel Bakun Oleo Figura 9 - Pinheiros, s/d - Miguel Bakun
sobre tela, 55 x 45 cm. Col. Particular. Fonte: Oleo sobre tela, 89 x 71 cm. Col. Particular
Imagem cedida pela artista Eliane Prolik Fonte: Catalogo: Miguel Bakun: a Natureza do
(procedéncia da imagem: Galeria Acaiaca). Destino.

De modo semelhante e com caracteristicas préximas as do trabalho de Rebolo, a obra Sem
Titulo (fig. 8) de Miguel Bakun demonstra esse interesse do artista pela vida simples e pelos
arrabaldes da cidade. Nesta imagem temos a representacao do bairro Cabral em Curitiba, com
vista, ao fundo, para a igreja do Cabral quando esta tinha apenas uma torre. A pintura possui uma
atmosfera silenciosa, e as casas, nas tonalidades quentes de que sdo compostas, possuem uma
singeleza de um cotidiano pacato. Trata-se de um recorte singular da paisagem e despreocupado
com o tema. Além da presenca das figuras humanas, as janelas e portas da imagem sugam nosso
olhar. Da mesma forma, as janelas e o portao da obra de Rebolo distraem e direcionam nossa
atencdo. Esses elementos, sdo como diria Prolik, a escala humana, mesmo que ndo apareca
nenhuma figura, como é o caso da obra de Rebolo.

O temperamento aparentemente meditativo e melancdlico dos artistas transfunde-se
nessas paisagens ingénuas, desses arrabaldes e cenas de suburbio: casas baixas rodeadas pela

paisagem; arvores e regides amplas e abertas; paleta de cores pouco variada, estradas de terra e
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suas cercas de madeira para delimitar o espaco. Essa similaridade compositiva dos trabalhos nos
permite transitar por espacos distintos que, por vezes, parecem ser o mesmo, ou entdo, sem
localizagdo definida. Pois, ambos, dedicando-se a valoriza¢do da cidade provinciana, da cidade
tranquila e que comeca a crescer, exploram os lugares, os habitantes simples e o desenvolvimento
da cidade pelas suas bordas, como uma cidade sem muros. Segundo Argan: “a natureza nao esta
mais além dos muros da cidade, as cidades ndo tem mais muros (...), desfiam-se nas sordidas
periferias de barrancos e, para |a da cidade, ainda é cidade”. (ARGAN, 2005, p. 222).

Argan faz uma analise da cidade que cresce desmesuradamente, e por isso quando sugere
uma cidade sem muros, esta querendo dizer que tudo ja foi tomado pelo homem, é o urbano
mesclado com a natureza. Desse modo, as pinturas de Bakun, como também do Grupo Santa
Helena e/ou de qualquer artista que se ocupasse das margens da cidade, ndo sdo apenas pintura
de paisagem, sao registros da transformagao e ampliagdo das cidades, pois, em cada imagem
encontramos vestigios do homem, por minimo que aparecam. As cercas de Bakun e Rebolo, sdo a
prova disso: em meio a paisagem natural, ela impera na imagem e atrai nossos olhos. Elas geram
um sutil movimento na obra, pois nos imprimem a sensacdo de acdo, de que algo, ou alguém vai
aparecer; sao indicios da vida e do movimento cotidiano, bem como, também sdo lembrancas do
tempo que cidade era apenas o lugar para morar.

Contudo, a singularidade de cada quadro, de cada paisagem, de cada cidade representada,
seja ela a Sdo Paulo de Rebolo ou a Curitiba de Bakun, estd nas escolhas pictéricas e formais,
sendo a cor a principal delas. Na obra Pinheiros (fig. 9) Bakun abusou das cores frias o que ndo sé
ampliou a sensagao de afastamento e visao ampla, mas retratou a atmosfera climatica do Estado;
o céu de um azul claro, cheio de nuvens brancas com manchas amarelas é tdo caracteristico do
clima do Sul, quanto o simbolo do pinheiro no Parana. A estrada vazia que tenciona o pinheiro
também revela a solid3do, o isolamento que é ampliado pelos pilares colocados em sequéncia,
como uma barreira ou cerca, que quase ficam escondidos na massa pictérica das arvores atrds dos
pinheiros. Encaminha-se assim, para a representacao de uma cidade pacata e timida, desconfiada
e reservada. Deste modo, a cidade de Curitiba nas obras de Bakun, é uma cidade particular, que
guando ndo aparece na construcdo do referencial urbano, aparece timidamente nas cores, ou na
for¢ca do empaste da tinta.

Tal pensamento nos ocorre ao ver as obras e relaciond-las com os escritos de Argan, para
quem, acidade ndo deve ser entendida somente por um conjunto de edificios representativos e
utilitdrios. Para o autor o espag¢o urbano também tem seus interiores. E, do pdrtico da basilica ao

ambiente das casas particulares, entende-se que:
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Também sdo espacos urbanos, as extensdes da influéncia da cidade além dos seus
limites: a zona rural, de onde chegam os mantimentos para o mercado da praga, e
onde o citadino tem suas casas e suas propriedades, os bosques onde ele vai
cacar, o lago ou os rios onde vai pescar; e onde os religiosos tem seus mosteiros, e
os militares suas guarnicées. (Ibid., p. 43).

Porém, encontramos na obra de Bakun, mais que a representacao da cidade de Curitiba;
sua pintura nos permite percorrer por dois mundos: um em que a realidade desdgua nessa
imagem da paisagem marginal e humilde, que vive no limite entre o campo e a cidade; e o outro
em que a atmosfera citadina cria-se a partir dos choques da matéria na pintura - onde a paisagem
fisica e humana aparece na sintese dindmica da massa pictdrica. Algo dessas paisagens triunfa
nessa indistingdo das coisas, pois Bakun como artista, inventa afectos ndo conhecidos, isso porque
“os afectos sdo precisamente estes devires ndo humanos do homem” (DELEUZE, 2009, p. 200).
Assim, o artista ampliou a dimensdo de seus quintais e arrabaldes, pois segundo Deleuze e
Guattari: “Os perceptos podem ser telescdpicos ou microscopicos, ddo aos personagens e as
paisagens dimensdes de gigantes, como se estivessem repletos de uma vida a qual nenhuma
percepcdo vivida pode atingir” (DELEUZE. GUATTARI, 1992, p. 202). A cidade de Bakun esta nessas
esquinas, nesses quintais, contudo ndao na semelhanga, mas na pura sensac¢ao. Certa vez, quando
perguntaram a Bakun o que destacava na capital do Parana que lhe causasse tanto apego disse

apenas: “Adoro Curitiba”.
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Resumo

Este artigo discute a participacdo do espectador na trajetdria poética da artista Lygia Clark.
Desenvolveu-se, para tanto, uma pesquisa documental com base nos textos escritos por ela
durante a década de 1960. No estudo, utilizou-se como referencial tedrico a teoria do ndo-objeto
(GULLAR, 1999), a producdo critica sobre o trabalho da artista (FABBRINI, 1992; MILLIET, 1994), e
as anadlises de Rolnik (1999). Para constituir essa trajetdria, estipulou-se uma tipologia da
participacdo em trés momentos: a participacdo objetual, a corpdreo-sensorial e a coletiva.
Concluiu-se que, ao encontrar a imanéncia do ato como geradora da poética, e entregd-la ao
espectador, Clark foi em direcdo a desmaterializagdo do objeto artistico, descobrindo na dimensao
coletiva do ser humano uma capacidade criadora radical.

Palavras-chave: Lygia Clark; participacdo do espectador; arte na década de 1960.

Abstract

This paper discusses the spectator participation in the poetic trajectory from the artist Lygia Clark.
It was made a documentary research on texts written by Clark, in 1960s. In the study, was used as
referential by the non-object theory (GULLAR, 1999), the critic production of the artist’s work
(FABRINNI, 1992; MILLIET, 1994) and the analyses by Rolnik (1999). It was proposed as an
interpretation from this trajectory a classification in three moments: objectual participation, the
body-sensory and collective. It was concluded that, when finding the immanence from the act as
generator of poetic, and gives it to the spectator, Clark goes towards the dematerialization of the
art object and discovers, in collective dimension of human being, a radical creative ability.
Keywords: Lygia Clark; spectator participation; art in 1960s.
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INTRODUGCAO

A produgdo artistica nacional, na década de 1960, foi amplamente marcada pela tentativa
de diminuir as distancias entre a criacao e a recep¢ao da obra de arte, carater que pode ser
definido como um fen6meno maior da cultura do periodo. Acredita-se que houve, nessa época, o
desenvolvimento de uma arte que alteraria a relagdo entre sujeito e objeto, deslocando o papel
do espectador no campo artistico, estabelecendo a sua passagem da contemplagao a participacao
ativa. Ocorreria tal fato por meio da simbiose daquela figura no processo criador da obra,
momento relegado tradicionalmente ao artista, transformando ndo apenas essa relacdo, mas o
proprio estatuto do fazer artistico. Aposta-se, contudo, que esse pensamento pode ser
compreendido a partir da trajetdria poética de Lygia Clark. Desta maneira, procurou-se neste
artigo investigar as transformacgdes na caracterizagdo participativa das suas obras, desde a criacao
dos Bichos (1960) até a fase denominada O corpo é a casa (1969).

Para esta pesquisa, foram selecionados textos de Clark escritos nessa época e publicados
em algumas fontes diversas (CLARK, 1980; 1998). Partiu-se, também, para o estudo do legado
conceitual do neoconcretismo, a partir da teoria do ndo-objeto (GULLAR, 1985, 1999). O
desdobramento peculiar da participa¢ao do observador, que se pretende demonstrar, apareceu
com a analise dos textos em que a artista defende a imanéncia do ato e sua descoberta do corpo.
Neste momento, deu-se atenc¢do aos principais comentadores da obra da artista (FABBRINI, 1992;

MILLIET, 1994) e ao conceito de corpo-vibratil criado por Rolnik (1999).

A PARTICIPACAO OBJETUAL: A CHEGADA AO OBJETO E SUAS POTENCIALIDADES

Publicado no Jornal do Brasil, no final de 1960, devido a 22 Exposicao de Arte
Neoconcreta, a teoria do ndo-objeto foi proposta pelo critico Ferreira Gullar como a construgao de
um saber sobre os chamados objetos especiais, no qual a obra de arte se faria incluir.

O nado-objeto era definido, por ele, como uma nado-representac¢ao cuja significacdo
residiria em si mesma, sendo também enriquecida pela participacdo do espectador. Este seria
solicitado a usar o ndo-objeto e a contemplagdo ja ndo satisfaria nem revelaria o sentido da obra
de arte. Dessa maneira, o espectador seria chamado a acdo. Diante do espectador, o ndo-objeto
se apresentava “inconcluso” (GULLAR, 1999, p. 301), mas carregando em si os meios de ser
concluido por aquele. A acdo do espectador ndo vinha transcender a obra, mas ser incorporada
nela mesma, ndo a consumindo, mas a enriquecendo. “A obra é mais que antes” (GULLAR, 1999,
p. 301). O ndo-objeto seria aquele que “reclama o espectador (trata-se ainda de espectador?), ndo

como testemunha passiva de sua existéncia, mas como a condicdo mesma de seu fazer-se. Sem
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ele, a obra existe apenas em poténcia, a espera do gesto humano que a atualize” (GULLAR, 1999,
p. 301).

Em outro momento, comentando os Bichos de Clark, Gullar também revelou a influéncia
das obras da artista sobre suas ideias. Ele afirmara que o aspecto novo e importante desses
trabalhos residia na modificacdo estabelecida entre a obra e o espectador, o qual foi chamado a
participacdo ativa, “que ndo se esgota, que ndo se entrega totalmente, no mero ato
contemplativo” (GULLAR, 1985, p. 253).

Os Bichos, na verdade, foram realizados em 1959 e apresentados ao publico pela primeira
vez em 1960, na galeria Bonino, no Rio de Janeiro. Essas esculturas fazem parte de uma série com
a qual Clark trabalhou até 1964, e se constituem de chapas e dobradicas de metal polido que
tomam formas a partir da manipula¢ao do espectador. Posteriormente, Clark prosseguiu com
pesquisas a partir de metais flexiveis e borracha (Obra mole).

Todavia, Gullar se propunha uma caminhada rumo aos fundamentos artisticos e a teoria
do ndo-objeto foi, talvez, a tentativa mais proficua que obteve nesse sentido. De uma sé vez,
repassava toda a tradicdo representativa da arte, para supera-la pela obra que “nao representa
nada, mas apenas se apresenta” (1999, p. 296), ou seja, que funda em si a prépria significacdo. Tal
intento era possivel, na visdo de Gullar, pois o ndo-objeto ndo se colocava a questao figura e
fundo, e, ao ndo fazé-lo, estava liberto dos condicionamentos vigentes. Esse autor foi até os
elementos-chave que tornariam esta relacdo metaforicamente possivel no campo da producao
artistica. Assim, a moldura e a base estavam para a pintura e escultura, respectivamente, como os
limites que determinavam a condicdo figurativa-representacional de toda obra de arte. Isso o
levou a enquadrar até mesmo os artistas abstratos, tanto os tachistas aos quais se opunha, como
os icones da tendéncia construtiva em arte, Malevitch e Mondrian, no campo da representacgao.

Dessa maneira, Gullar proclamou que o fundo ndo poderia mais ser outro que ndo o
proprio mundo (1999, p. 297). Encontrou, pois, na experimentacao do neoconcretismo caminhos
possiveis — operando uma desconstrucdo dos géneros, ja que a representacao seria inerente a
esses. Ele pretendeu reconstruir o conceito mesmo de arte, na proclamada experiéncia primeira
do mundo. E chegara a reconhecer que, poeticamente, todo artista realiza essa operacdo:
“trabalha no limite de sua arte, tentando ultrapassa-lo” (GULLAR, 1999, p. 299).

A teoria do ndo-objeto foi, assim, um sinal da chegada ao objeto no campo da producao,
ndo como categoria, mas como poténcia criadora. Se assim nao o fosse, iria contra sua propria
natureza, pois nascera da ndo-categorizacao. Ressalta-se também que o ndao-objeto se propunha

ser um objeto especial, diferenciando-se do mundo dos objetos comuns na medida em que estes
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se esgotariam na sua referéncia de uso e de sentido, dado pela designacdo humana (GULLAR,
1999, p. 294).

Clark enfrentou essas questdes por meio de uma pesquisa intensa que trouxe a tona a
condicdo de participacao inerente ao objeto: “na relacdo que se estabelece entre vocé e o ‘Bicho’
nao ha passividade, nem sua nem dele” (CLARK, 1980, p. 17, grifo do autor). A artista falaria
também de um “corpo-a-corpo entre duas entidades vivas” (CLARK, 1980, p. 17), para dar a
dimensado relacional entre sujeito e objeto, antes metafdrica e agora, nessa proposta, real. Apesar
da artista acreditar, nessa época, que se estabelecia uma “integracdo total, existencial” (CLARK,
1980, p. 17) entre o sujeito e o Bicho, essa participacdo tem como caracteristica ainda a
autonomia do objeto.

No decorrer do seu trabalho, Clark encontrou a medida capaz de enfrentar a dualidade,
superando o objeto, pois desenvolvera todas as suas potencialidades, através do ato que
engendra o objeto-arte. Assim procurou revelar ao espectador esse fundamento e convida-lo a

fazer o mesmo.

A PARTICIPACAO CORPOREO-SENSORIAL: A PERDA DE VISIBILIDADE DO OBJETO

A guinada definitiva rumo a desmaterializacdo da obra de arte na poética de Clark foi
dada com a chegada as proposi¢des, termo amplamente utilizado por ela e por Hélio Oiticica para
revelar o carater processual, aberto e convidativo a participacdo que nao cabia mais no conceito
de obra de arte. Nessas “proposi¢ées construtivas” (FABBRINI, 1994, p. 92), a obra acabada foi
substituida pela “acdo que nunca se perfaz” (FABBRINI, 1994, p. 92) de participantes anonimos: a
perda da completude da obra levara ao aumento da “liberdade de participacdo do espectador-
autor” (FABBRINI, 1994, p. 92).

Em 1963, Clark criou uma proposta radical que funcionaria como um grande epilogo de
toda a sua trajetdria subsequente: Caminhando. Essa foi uma proposicao na qual a artista convida
o outro a se apropriar e cortar uma fita de Moebius. Dessa forma, a obra se configura no ato de
fazé-la. O corte deveria ser seguido até a chegada ao ponto inicial, em que o participante
escolheria a direcdo (direita ou esquerda) a fim de que a tesoura pudesse continuar seu percurso
até o momento em que a fita ndo pudesse suportar mais nenhum corte, desfazendo-se em uma
diversidade de tiras.

Ap0ds essa proposta, Clark passou por um momento de reflexdao profunda e defendeu em

textos a imanéncia do ato como Unica realidade plausivel de ser entregue ao contato com o
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mundo e com o outro, uma guinada definitiva no entendimento de uma possivel poética da

participacao.

Faca vocé mesmo um “Caminhando”: pegue uma dessas tiras de papel que
envolvem um livro, corte-a em sua largura, torga-a e cole-a de maneira que
obtenha uma fita de Moebius. Em seguida tome uma tesoura, crave uma ponta na
superficie e corte continuadamente no sentido do comprimento. Preste atencdo
para ndo recair no corte ja feito — o que separaria a faixa em dois pedacos.
Quando vocé tiver dado a volta na fita de Moebius, escolha entre cortar a direita e
cortar a esquerda do corte ja feito. Essa nogdo de escolha é decisiva. O Unico
sentido dessa experiéncia reside no ato de fazé-la. A obra é o seu ato. A medida
gue se corta na faixa, ela se afina e se desdobra em entrelagcamentos. No fim, o
caminho é t3o estreito que nio se pode mais abri-lo. E o fim do atalho. (CLARK,
1980, p. 25-26, grifo do autor).

Clark reconheceu no Caminhando “todas as possibilidades que se ligam a acdo em si
mesma: ele permite a escolha, o imprevisivel, a transformacdo de uma virtualidade em um
empreendimento concreto” (1980, p. 25). Com a superficie perfurada da fita, o caminhante
deveria seguir uma direcdo, onde sua “liberdade é imperativa” (FABRINNI, 1994, p. 94) e a “cicatriz
do gesto” (FABRINNI, 1994, p. 94) tece uma “urdira de brechas que desenha a sua experiéncia
vivida” (FABRINNI, 1994, p. 94). Nao ha recomeco no ato, mas continuidade de um “mesmo
movimento situado agora num campo de possibilidades” (FABRINNI, 1994, p. 95).

Em 1965, Clark chegou a compreender que esse instante do ato ndo é renovavel, mas Unica
realidade viva. Repeti-lo ja seria Ihe dar outro significado: nao haveria mais percepgdo passada,
mas a coisa em si no momento. Essa apreensao do presente como absoluto fica justificada no
texto A propédsito da magia do objeto, escrito no mesmo ano.

A artista passou, nesse momento, a defender a ideia de que o passado era importante na
decifracdo da obra pronta, contudo, ela acreditava que o tempo dessa interpretacao foi superado
pela acdo direta. “Cai-se na obra andnima — cuja assinatura é o ato do participante” (CLARK, 1980,
p. 28). O papel do artista ficaria esclarecido da seguinte maneira: dar ao outro objetos sem
importancia, e que sé o teriam na medida em que aquele atuar.

Clark queria que o espectador-participante tivesse a oportunidade de viver a intensidade
de suas proprias experiéncias: “a primeira vez que cortei o ‘Caminhando’, vivi um ritual muito
significativo. E eu desejo que esta mesma ac¢ao seja vivida com a maxima intensidade pelos
participantes futuros” (CLARK, 1980, p. 27, grifo do autor). Ela afirmava que para realiza-lo sdo
necessdrias concentracdo e vontade ingénua para conservar a gratuidade do gesto, pois é uma

proposicdo “dirigida ao homem, cujo trabalho, cada vez mais mecanizado, automatizado, perdeu
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toda a expressividade que tinha antes” (CLARK, 1980, p. 27). O Caminhando permitiria ao sujeito
recuperar o ludico e o prazer do ato, contra o trabalho alienante que o embrutece (MILLIET, 1992,
p. 94). Todavia, a artista pretendia que o despertar da alienagdo fosse vivenciado na imanéncia, no
instante de sua objetivacao.

Ela reconheceu na sua proposta a obra de arte como um “trampolim para a liberdade do
espectador-autor” (CLARK, 1980, p. 27). Seria preciso, no seu entender, que a arte fosse além da
manipulacdo e da participacdo do espectador, para que esse redescobrisse seu préprio gesto
revestido de novos significados. Insistia também que o espectador realizasse a proposicdo: “é
preciso fazé-la” (CLARK, 1980, p. 28). Para o seu entendimento, por meio da proposicdo, “o
homem se transforma e se aprofunda, mesmo que ndo queira nem saiba” (CLARK, 1980, p. 28). A
participacdo pela participacdo nao Ihe convém mais, Clark queria que o participante desse um
significado ao seu gesto e que seu ato fosse nutrido de um pensamento. “Somos os propositores:
enterramos ‘a obra de arte’ como tal e solicitamos a vocés para que o pensamento viva através de
sua acao” (CLARK, 1980, p. 31, grifo do autor).

A partir de 1966, a participagao que se realizou no objeto foi esgotada pela artista, que
chegou ao corpo como devir da manifestacdo artistica. Inicia-se a fase Nostalgia do corpo, em que
séries de objetos precdrios pretendiam, ao toque-contato do sujeito, a sua analogia organicae o
estimulo sensorial. Essa fase teria como intuito estruturar no participante a ativa¢do das partes do
corpo a integra¢ao de uma memoria recalcada. Estabelece-se assim um exemplo importante no
entendimento do que se denominou nessa pesquisa de participacdo corpdreo-sensorial,
reconhecendo que, o processo de ressignificacdo da obra de arte face ao espaco de encontro com
o espectador, leva ao entendimento da percepcdao como fendmeno da totalidade do sujeito
perceptivo. Isso estaria presente nas formulagdes estruturais que operam em execucao de objetos
inovadores nesse aspecto, mas que com Clark tomam algumas peculiaridades e funcionam como
dispositivos ativadores de uma relagao sujeito-objeto a partir do campo sensorial.

Anos mais tarde, a artista revelou que o acaso a levara a fazer seu primeiro trabalho com o

corpo:

Eu havia enchido de ar um saco plastico, vedando-o em seguida com um elastico.
Coloquei ocasionalmente uma pequena pedra sobre ele e comecei a apalpa-lo,
sem estar preocupada em descobrir qualquer coisa. Com a pressao, a pedrinha
subia e descia, do lado de fora com o seu peso. Foi quando me dei conta, de
subito, que aquilo era uma coisa viva, parecia um corpo. Era um corpo. (CLARK
apud PONTUAL, 1974, p. 1).
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O participante viveria — ao apertar com as palmas das maos esse saco de ar com a pedra
sobreposta — a experiéncia da respiragao. O plastico funciona como uma membrana eldstica em
movimentos de dilatagdo e contragdo: “o usuadrio vive pelo tato e pela reverberagao desta
pulsacdo que se expande por todo o seu corpo os movimentos biolégicos basicos” (FABBRINI,
1994, p. 109). A oscilagdo entre os opostos, tao cara a artista, é revivida no contato corporal com a
Pedra e Ar. E o cheio e 0 vazio, ou o dentro e o fora, tensdo considerada a “dialética bdsica”
(MILLIET, 1992, p. 109) na sua producao.

O carater da perda de visibilidade do objeto e a dimensdo sensorial que se estabelece

ficam evidenciados em Nostalgia do corpo:

Nesta etapa, a participacdo do espectador ganha uma nova dimens3o: a obra
comeca a migrar do ato para a sensac¢do que ela provoca em quem a toca. Além
de ndo ser mais redutivel a sua visibilidade, nem possuir existéncia alguma
isolada, a obra sd se realiza na relagdo sensivel que se estabelece entre ela e quem
a manipula. (ROLNIK, 1999, p. 19).

Com o desenvolver dessas propostas, a artista chegou a uma fase denominada A casa é o
corpo, em que se encontra a série Roupa-corpo-roupa, com duas proposicdées O Eueo Tu e
Cesariana. Feitas em 1967, nelas evidenciam-se a carga erdtica que passa a fazer parte do
imagindrio experimental das produgdes de Clark.

O Eu e 0 Tu sdo “panejamentos que provocando no usuario uma desorientacao espacial
Ihe permitem a descoberta de uma nova posicGo no mundo” (FABBRINI, 1994, p. 118, grifos do
autor). Clark criou dois macacdes de tecido plastificado que sao ligados no umbigo por um tubo de
borracha. Encapuzadas e com a regido dos olhos vendados, as roupas deveriam ser vestidas por
um homem e uma mulher. O forro interior foi confeccionado com materiais diversos (saco plastico
cheio de dgua, espuma vegetal, borracha, palha de ago etc.), “diferentes em cada macacao, de
modo a proporcionar ao homem uma sensagao de feminilidade e a mulher uma sensagao de
masculinidade” (ROLNIK, 1999, p. 20). Nessas roupas existem, também, seis ziperes que dao
acesso ao forro, fazendo que no toque e contato com o outro haja uma descoberta de si: “sentem-
se a si mesmos caréncia do outro; e para superarem esta expia¢dao, movidos pela fome da
comunhado, atiram-se ao mundo externo procurando no encontro o esquecimento de sua soliddao”
(FABBRINI, 1994, p. 119, grifo do autor).

Com proposicdes como essa,
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O objeto perde agora totalmente sua visibilidade, ele passa a “vestir” o corpo e a
ele ird se integrar. Com os olhos vendados, e recoberto por aquelas estranhas
texturas, torna-se impossivel para o espectador situar-se a partir de uma imagem
tanto do objeto como de seu préprio corpo, independente das sensag¢des que seus
gestos exploratdérios mobilizam. (ROLNIK, 1999, p. 20, grifo do autor).

Rolnik afirma ainda que com essa proposta, “o espectador descobre-se como corpo
vibratil, cuja consisténcia varia de acordo com a constela¢do das sensagdes que lhe provocam os
pedacos de mundo que o afetam” (ROLNIK, 1999, p. 20).

O corpo vibratil se constitui como um conceito chave que Rolnik procura aplicar em sua
leitura da trajetdria poética da artista.

I" 4

O “corpo vibratil” é a poténcia que tem nosso corpo de vibrar a musica do mundo,
composicdo de afetos que toca em nds ao vivo. Nossa consisténcia subjetiva é
feita desta composigao sensivel, criando-se e recriando-se impulsionada pelos
pedacos de mundo que nos afetam. O corpo vibratil, portanto, é aquilo que em
nds é o dentro e o fora ao mesmo tempo: o dentro nada mais é do que uma
combinacdo fugaz do fora. (ROLNIK, 1999, p. 3, grifo do autor).

A originalidade de Clark estaria, para essa autora, na procura incessante da artista de
convocar no outro esse corpo vibratil, o qual foi relegado até entdao ao dominio dos artistas, cisdo
entre o mundo como impulso criador e a anestesia do campo social: “é a partir da escuta do corpo
vibratil e suas mutacdes, que o artista (...) sente-se compelido a criar uma cartografia para o
mundo que se anuncia, a qual ganha corpo em sua obra e dele se autonomiza” (ROLNIK, 1999, p.
3).

A consequéncia dessa divisdo seria a forma do individuo como “entidade fechada em si
mesma que extrai o sentimento de si, de uma imagem vivida como esséncia, que se mantém
idéntica a si mesma, imune a alteridade e seus efeitos de turbuléncia” (ROLNIK, 1999, p. 3). A crise
dessa identidade seria possivel, conforme a autora, a partir das grandes manifestacdes histérico-
culturais a partir da década de 1960, vivenciadas como processo coletivo, que engendraram
também novas possibilidades de subjetivacao.

A artista ja promulgara, em um momento anterior, a crise de toda fixacdo mitica exterior
ao homem, que reconhecendo sua solidao, precisava encontrar um espago onde pudesse vivenciar
sua integridade (CLARK, 1980, p. 29). Em 1960, a artista ja teria encontrado no chamado vazio-
pleno essa condicdo. “O que uma forma pode expressar sé tem sentido, para mim, em relacdo
estreita com o seu espaco interior, vazio-pleno da sua existéncia” (CLARK, 1998, p. 111, grifo do

autor). Ela se tornou depois a propositora de uma mediacao do sujeito no encontro com esse
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vazio: “na medida em que a participacao faz desaparecer a separac¢do do sujeito e do objeto, é
preciso absorver em nds mesmos essa relagdo sujeito-objeto para colocar em xeque o vazio
espiritual, sem significacdo aparente, que nos cerca” (CLARK, 1980, p. 29).

Clark vislumbraria, pois, um novo campo, onde o precdrio se propde como 0 Novo
conceito de existéncia. Retomando o pensamento de Rolnik (1999), pode-se sugerir que a artista
preconizou a crise da identificacdo estatica do sujeito-individuo rumo a sua desterritorializacao,
onde possa fazer vibrar o corpo adormecido do espectador: “agora, a maioria dos homens comeca

a ir em direcdo a posicdo do artista” (CLARK, 1980, p. 29).

A PARTICIPAGAO COLETIVA: POR UM ESTADO DE ARTE

Na proposicdao Camisa de forga, de 1968, Clark se aproximou da critica aos mecanismos
de controle do corpo e procurou fazer com que o participante vivenciasse uma “experiéncia de
sujeicdo do corpo” (FABBRINI, 1994, p. 128), onde o olhar é interditado, panos enrolados
recobrem todo o rosto e impedem o movimento, pedras dependurados nas redes que envolvem
os bragos estabelecem a contenc¢ao dos gestos. A liberdade de agao inaugurada com Caminhando
é contrastada com a politica das condutas no campo social. E na dialética da luta entre
movimento/liberdade e inércia/contingéncia que a artista pretendia que o corpo experimentasse
um estado de devir extremo, um intersticio, com o qual se estruturaria um novo espaco em que
arte e vida possam se enlacar, colaborando para o que ela denomina de “singular estado de arte
sem arte” (CLARK, 1980, p. 28).

Clark ja havia declarado em 1965, uma nova realidade apresentada para a relacdo entre o

artista e o espectador através das proposicoes:

Se a perda da individualidade é de qualquer modo imposta ao homem moderno, o
artista oferece uma vinganca e a ocasido de se encontrar. Ao mesmo tempo em
gue ele se dissolve no mundo, em que ele se funde no coletivo, ele perde sua
singularidade, seu poder expressivo. (CLARK, 1980, p. 28)

Dialeticamente a perda desse poder expressivo, o artista se contentaria em propor o
encontro do outro com sua capacidade expressiva prépria. A transferéncia deixaria de acontecer
no objeto para se apresentar em uma situagao, um momento, em que o espectador toma posse
do processo criador. Fusdo é a palavra proposta por ela para esse aspecto, assim como foi também

utilizada para designar a relacdo do espectador com o objeto em Caminhando.
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Essa integralidade e centralidade do sujeito-outro, transfigurado em participante-ativador
da poética, ndao encontra mais limites na individualidade. Ao contrario, compreende-a como um
devir feito de cruzamentos relacionais: a relacdo entre sujeito e objeto da margem a se
problematizar o envolvimento intersubjetivo.

Em 1969, no texto O corpo é a casa, a artista reconheceu que havia atuado em Nostalgia
do corpo criando objetos mediadores entre a sensagao e os participantes. Com a incorporacgao do
objeto, esse tendeu a desaparecer para que o homem se tornasse “o objeto de sua propria
sensacao” (CLARK, 1980, p. 35).

O erotismo e a arte, o profano e o sagrado, eram todos elementos que se interagiam em

constantes fusdes, para uma nova proposigdo:

Dou um simples pedaco de plastico com sacos cosidos em suas extremidades e
cada um faz a experiéncia que quiser, inventando proposi¢des diferentes e
convidando outras pessoas a participarem. O tocar se exerce sobre os proprios
corpos: eles podem ser dois, trés ou mais. Seu nimero sempre cresce segundo um
desenvolvimento celular que se tornard cada vez maior conforme o nimero de
pessoas que participarem dessa experiéncia. Assim se desenvolve uma arquitetura
viva em que o homem, através de sua expressao gesticular, constréi um sistema
bioldgico que é um verdadeiro tecido celular. (CLARK, 1980, p. 36).

O primeiro trabalho realizado, dentro dessa perspectiva, realmente foi uma “criacdo nao
premeditada, irrompente” (MILLIET, 1992, p. 134). Clark teria pegado um plastico e costurado
sacos de cebolas nas extremidades, sem clareza de seus objetivos. Quando encontra com Oiticica,
propoe que fagam algo, experimentem aquela situagao criada. Os dois partem, entdo, a fazer
movimentos com o pldstico, surgindo o Ovo-Mortalha, de 1968: o objeto de mediacdo é
suprimido, para que o contato se faca direto.

Houve um aumento significativo de indeterminacdo da proposta artistica em que a
proposicdo ndo surge “anterior a participacdo, mas se realiza com ela” (FABBRINI, 1994, p. 151).
Assim nascem as chamadas Arquiteturas bioldgicas e as Estruturas vivas, de 1969. Estas ultimas
eram formadas a partir do cruzamento de eldsticos amarrados aos pés de pessoas deitadas e as
maos de outras que deveriam ficar de pé, onde a disposicao dessas no espaco corresponderia ao
desenho da rede: “a ordem dos movimentos do grupo compde uma estrutura que se desenha e é
vivida através dos gestos de seus componentes” (CLARK, 1998, p. 255).

Clark chegou a uma compreensao sutil do desenvolvimento do seu trabalho: “trata-se de

um abrigo poético onde o habitar é o equivalente do comunicar” (CLARK, 1980, p. 36). As trocas

39



Valdivieso, T.V.; Freitas, A. Do objetual ao coletivo: Lygia Clark e a participacdo de espectador nos anos 1960.

entre os participantes ocorrem através do tocar, permanecer, atravessar e na mutabilidade dos

nucleos que se misturam, formados dos simples movimentos deles.

Uma folha de pléstico colocada aberta no ch3o ainda n3o é nada. E o homem que,
penetrando-a, a cria e a transforma, pois transforma em seu interior
comunicag0es tateis (...). Ele cessa de ser o objeto de si mesmo para tornar-se o
objeto do outro, realizando o processo de introversao e extroversao. Ele inverte os
conceitos casa e corpo. Agora o corpo é a casa. E uma experiéncia comunitéria.
N3o hd regressao, pois hd a abertura do homem em dire¢dao ao mundo. Ele se
reata aos outros em um corpo comum. Ele incorpora a criatividade do outro na
invencdo coletiva da proposicdo. (CLARK, 1980, p. 36-37).

A artista tinha a convic¢cdo de que seu trabalho ndo era precursor, pois a existéncia vivida
em seu sentido poético, ja estava acontecendo através dos grupos de jovens que “vivem a arte em
lugar de fazé-la” (CLARK, 1980, p. 37). Ela via que, a partir da atuacdo da juventude no final da
década de 1960, os artistas poderiam ter uma “perfeita visdo critica da sociedade” (CLARK, 1980,
p. 37). Clark demonstrava uma preocupacdo grande com a absorg¢do de suas experiéncias pelo
sistema, incapacitando seu poder de afetar as estruturas sociais: “a Unica maneira para o artista
escapar da recuperacdo é tentar desencadear uma criatividade geral, sem nenhum limite
psicoldgico ou social” (CLARK, 1980, p. 37).

Contudo, a artista descobriu sua maneira de agir definitivo com O corpo é casa: “a
proposicdo a que finalmente me decidi” (CLARK, 1980, p. 36). Esta decisdao s6 foi passivel de
ocorrer quando estabelece no outro a condicdo de sentido de toda sua obra. “Tornei-me o outro —
que passa a me trazer os significados da proposi¢cdao” (CLARK, 1980, p. 36). Ela apontou também
gue os espacos dessa vivéncia ndo pertenciam a um lugar especifico, pois podiam ser
experimentados em parques, ruas, em casa. O meio, para ela, passa a existir apenas quando o
sujeito se encontra com sua expressao coletiva. No final da década, Clark deu clareza e dimensao a
conquista do espaco real conseguido com seus Bichos: é o ser coletivo que se torna bicho de si e

visibilidade absoluta da acdo poética.

CONCLUSAO

Tentou-se nesse artigo desenvolver uma trajetdria da participacdo do espectador na obra
de arte, tomando por base o pensamento e acdo de Lygia Clark, reconhecendo que a compreensao
das nuances desse processo, a partir da artista em questdo, traz maior esclarecimento sobre esse
fendmeno peculiar na histéria da arte: a participacdo efetiva e ativa do sujeito espectador sobre a

obra, tanto no momento da recepg¢do quantoem sua realizacdo. Para isso, dividiu-se esse
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processo em trés categorias de leitura. A participacao objetual, entendida pela producado de obras
que incorporam na sua forma a participac¢ao do espectador, provocando alteragdes estruturais na
mesma e que possibilitavam a interferéncia ou manipulagao do sujeito. A participagao corporeo-
sensorial, pela criacdo de objetos e ambientes que exigiam a presenca do corpo do espectador e
se realizavam como dispositivos que agem no campo sensorial do sujeito. E por Ultimo, a
participacdo coletiva pela criagdo de objetos, ambientes e situacdes que permitiam a relagao ativa
do corpo do sujeito com outros corpos, experimentada em agdes de grupo ou que propiciassem as
pessoas uma experiéncia para além do contato com o objeto e que se fundiam na acdo como
estimulo ao ato criador do sujeito, em sua dimensdo pessoal e coletiva.

Essa trajetdria visou demonstrar as implicacdes decorrentes da relagdo entre os sujeitos e
o objeto artistico. Clark foi capaz de encontrar no instante em que a obra se realiza, a
readequacao dos papéis vigentes e condicionados pela tradicdo da arte. Ela buscou o
deslocamento do fazer, no dominio da criacdo, para a coexisténcia entre artista e espectador.

Na proposicao Caminhando, e na dimensado que o ato do participante toma em sua
poética e em sua reflexao, é o desvelar do gesto como poténcia criadora que lhe importava.
Consciéncia tomada a partir da vivéncia artistica, com a qual Clark pretendia oferecer ao outro
enguanto experiéncia. Quando a artista encontrou essa possibilidade, o objeto ndo mais satisfez
suas preocupacgoes éticas. A manipulagao do Bicho, inovadora para a época, foi superada na fusao
dada pela ressignificacdo do gesto no momento criador. No comeco, essa radicalidade foi
potencial, pois os objetos ainda eram necessdrios na mediacdo entre o espectador e o mundo
(sensorial, perceptivo etc.), mas a relacdo coletiva das pessoas se mostrou capaz de desenvolver
essas premissas e revelar o sujeitoemum estado de arte, onde o objeto (qualquer coisa

desencadeadora de uma proposicao) viraria testemunha de um devir artistico.
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Resumo

Este artigo tem como base a vida do artista holandés Johannes Vermeer, bem como a
interpretacao de algumas de suas obras: A licdo de musica interrompida (c. 1660-1661), O
concerto (c.1662-1665), A licdo de musica (c. 1662-1665), Senhora de pé ao virginal (c. 1673-1675),
Senhora sentada ao virginal (c.1673-1675), Mulher tocando alaude junto de uma janela (1664) e A
tocadora de viola (c. 1672). A iconografia presente nas obras em que constam mulheres
instrumentistas sera o foco principal de andlise para que se entenda a relacdo da musica com a
mulher e a sociedade durante o barroco holandés. Para tanto, fez-se uso de dois dos principais
pesquisadores sobre a arte holandesa do século XVII: Eddy de Jongh e Svetlana Alpers.
Palavras-chave: Vermeer; Arte holandesa do século XVII; Iconografia musical; representagao da

mulher.

Abstract

This article focuses the Dutch artist Johannes Vermeer’s life, as well as the interpretation of some
of his paintings: Girl Interrupted in Her Music (c. 1660-1661), The Concert (c. 1662-1665). The
Music Lesson (c. 1662-1665), Lady Standing at a Virginal (c. 1673-1675), Lady Seated at a Virginal
(c. 1673-1675), Woman with a Lute (1664) e The Guitar Player (c. 1672). The iconography of the
paintings in which appear musician women will be the main analysis focus to understand the
relation of the music with the woman and the society during the Dutch Baroque era. For this, two
of the main searchers about the seventeenth-century Dutch art were studied: Eddy de Jongh and
Svetlana Alpers.

Keywords: Vermeer; Seventeenth-century Dutch art; Musical iconography; Women’s

representation.
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INTRODUGCAO

A importancia do estudo das obras de Vermeer no que concerne a mulheres
instrumentistas se faz importante por tratar das questdes de género e também por trazer a tona
guais os significados que a musica acarretava para essa sociedade, mais especificamente ao
universo feminino.

As obras analisadas datam de 1660 a 1675, periodo de grande prosperidade para a cultura
holandesa, quando Delft — cidade de Vermeer — acolhia um numero significativo dos maiores
pintores do barroco holandés.

A analise das obras de Vermeer se faz relevante para a histéria da arte dentro de um
contexto de relacdo entre diferentes manifestacdes artisticas, ou seja, a histéria da pintura

dialogando com a histdria da musica.

VERMEER E O BARROCO HOLANDES

Acredita-se que Johannes Vermeer tenha nascido em Delft, em 1632. Filho de Reynier
Jansz, comerciante e negociante de arte, Vermeer ndo demorou muito para seguir os mesmos
oficios de seu pai, sendo admitido na Guilda de S. Lucas em 1653. Essa guilda incluia varios tipos
de artistas, artesaos e comerciantes. Pouco se sabe sobre a vida de Vermeer e como se tornou
pintor. Seu pai tinha relagdes com artistas como Balthasar van der Ast, Pieter Steenwyck e Pieter
Gronewegen, que podem naturalmente ter sido as primeiras influéncias de Vermeer no universo
da pintura. A hipdtese mais aceita é a de que o artista foi aluno de Carel Fabritius, o qual se tornou
cidad3o de Delft em 1650 e ingressou na guilda um ano antes de Vermeer. Fabritius morreu na
explosdo do paiol de Delft, que destruiu grande parte da cidade, e Vermeer foi apontado como seu
sucessor por Dirck van Bleyswyck, que “fez o elogio de Vermeer numa composi¢do poética de
quatro linhas, no seu Beschrijvinge der Stadt Delft (Descricdo de Delft), chamando-lhe o digno
sucessor da Fénix” (Schneider, 2010), o que leva a crer que Vermeer era um artista, de certo
modo, valorizado ja naquele periodo.

Em 1653, casou-se com Catharina Bolnes, filha de Maria Thins, de importante familia
burguesa local. Ha possibilidade de Maria ter-se posicionado contra esse matrimoénio devido as
dividas do pai de Vermeer e a diferenga quanto a crencas religiosas das duas familias: Catharina
era catodlica, enquanto Vermeer era calvinista.

Apds o matrimonio acomodaram-se na estalagem Mechelen, indo mais tarde morar com a
made de Catharina, onde Vermeer parece ter passado por um periodo financeiramente estavel de

sua vida, devido aos bens de sua sogra. O casal teve quinze filhos, e sustentd-los apenas com a
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venda de quadros de Vermeer seria extremamente dificil, ja que o artista conseguia produzir em
média apenas duas telas por ano. Por esse detalhe, pode-se imaginar o quanto o artista era
rigoroso quanto a técnica, pois parecia sempre buscar a perfeicdo em seus quadros. O tratamento
dado a luz por Vermeer em suas composicdes é o que mais chama atencdo. Enquanto a
luminosidade em pinturas barrocas de outros lugares da Europa, como Italia e Espanha, eram mais
contrastantes com partes escuras da cena — causando, assim, maior dramaticidade a obra—, o
estilo barroco de Vermeer compde uma luz que convida a apreciar uma cena do cotidiano que
aparenta estar “congelada” no tempo, com uma luz sutil e mais préxima do real.

Na maioria de suas obras a luz atravessa uma janela que estda posicionada pelo lado
esquerdo da tela, moldando o rosto das pessoas e algumas partes do ambiente como se houvesse
uma luz matinal, causando contrastes mais realistas no que diz respeito as cores. A composi¢do
das cenas leva a algo que se assemelharia a um registro fotografico, ja que hd indicios de que o
artista se apropriava da técnica da cdmara escura para produzir seus trabalhos de forma mais
realista. Gombrich (1999) observou como o artista trabalhou com duas caracteristicas tdo

distintas:

Uma de suas caracteristicas milagrosas talvez possa ser descrita, embora
dificilmente explicada. E o modo pelo qual Vermeer consegue a completa e
laboriosa precisdao na produc¢do de texturas, cores e formas, sem que o quadro
tenha jamais o aspecto de elaborado ou rude. Como um fotdgrafo que
deliberadamente suaviza os contrastes fortes de uma foto sem com isso anuviar
as formas, Vermeer suavizou os contornos e, ndo obstante, reteve o efeito de
solidez e firmeza. E essa combinac3o estranha e impar de suavidade e precisdo
gue torna t3o inesqueciveis as suas melhores pinturas. Elas nos fazem ver a
serena beleza de uma cena simples com novos olhos e nos ddo uma ideia do que
o artista sentiu ao observar a luz jorrando através da janela e realcando a cor de
uma peca de pano. (p. 433.)

Consta que nessa época muitos pintores tinham profundo interesse em instrumentos
opticos. Acredita-se que um cidaddo de Delft, Antonie van Leeuwenhoek, pioneiro do microscépio,
foi amigo e executor do testamento de Vermeer.

A obra de Vermeer se faz presente num periodo muito prospero da Holanda. Mesmo
fazendo divisa com Flandres, os Paises Baixos se mantiveram independentes, democraticos e
protestantes. Essas caracteristicas sdo fundamentais para definirem o modo de desenvolvimento e
producdo dos artistas pertencentes ao barroco holandés.

Por serem protestantes, ndo faziam culto a imagens religiosas, como acontecia no

catolicismo. Por esse motivo, suas pinturas apresentavam mais liberdade de temas, ja que nao
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dependiam de mecenatos da Igreja ou de algum monarca, como acontecia em outras partes da
Europa. Como a Holanda se encontrava numa posicao economicamente favoravel, foram os
comerciantes que se tornaram os maiores compradores de arte. De acordo com Janson, “o
colecionador particular se tornou o suporte principal do pintor” (2000, p. 508). Consta que
mercadores como agougueiros e padeiros pagavam altos pregos pela aquisi¢ao de uma pintura.
Essa demanda por consumir arte foi propicia para que a Holanda do século XVII se tornasse um
dos centros artisticos mais florescentes e diferenciados de sua época, favorecendo o surgimento
de muitas escolas e, por extensao, a residéncia de artistas em cidades como Delft, Utrecht,
Haarlem e Leyden.

A partir de 1672, Holanda e Franca entraram em guerra, com o rapido avanco das tropas
francesas em direcdo ao norte dos Paises Baixos. Esse acontecimento fez surtirem efeitos
desastrosos na vida financeira de Vermeer. Como estratégia de defesa contra o exército francés,
os diques foram abertos e extensas areas de terra foram completamente alagadas, incluindo a
propriedade de Maria Thins. A partir desse momento, Vermeer ndo conseguiu vender mais
nenhum quadro e entrou em um estado letargico e depressivo, vindo a falecer a 15 de dezembro

de 1675.

AS MUSICISTAS DE VERMEER

Vermeer retratou muitas mulheres em seus quadros, as quais aparecem muitas vezes em
tarefas rotineiras — como é o caso de A leiteira — ou em momentos de lazer — como bebendo vinho
ou executando algum instrumento musical. Esses temas eram muito comuns nas pinturas dos
artistas do barroco holandés e foram, por muito tempo, considerados como o retrato do espirito
de uma época (Zeitgeist), até que Eddy de Jongh (1997), grande estudioso da iconografia

holandesa do século XVII, prop6s um novo olhar sobre essas pinturas:

[...] no século XVII os casos de verdadeiro realismo coincidiram com outros mais
apropriadamente descritos com o termo “realismo aparente”, e esse fen6meno é
baseado numa mentalidade que pode ser parcialmente reconstruida. [...] o realismo
é, por definicdo, um “reflexo da realidade”. O realismo aparente, por outro lado,
refere-se a representagdes que, embora imitem a realidade em termos de forma,
simultaneamente levam a uma percepgao de abstrag;éo.22

2 Tradugdo livre de: “[...] in the seventeenth century instances of actual realism coincided with others more
appropriately described as expressing a “seeming realism”, and that this phenomenon is based on a mentality which
can be partly reconstructed. [...] realism is defined as meaning the “reflection of reality”. Seeming realism, on the
other hand, refers to representations which, although they imitate reality in terms of form, simultaneously convey a
realized abstraction.” (De Jongh, p. 21.)
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Essas pinturas holandesas apresentam uma cena aparentemente real no que diz respeito a
forma, mas seus significados vao muito além do que se pode perceber a principio. Com o
entendimento dos icones presentes na obra — estes retirados dos livros de emblemas —,
descobrem-se significados que se encontravam ocultos.

As pinturas em que o artista incluia mulheres cercadas de elementos do universo musical
sdo, num primeiro momento, apreciadas como algo genuinamente belo e sem muitos significados.
Isso se explica porque, em sua maioria, essas damas apareciam sentadas ao virginal 23, comum
aspecto delicado, como se estivessem posando para o pintor.

Analisando a iconografia presente nessas obras e a relagdo da musica com o pensamento
vigente na época, podem-se encontrar questdes relevantes no que diz respeito a moral almejada
por essa sociedade. Segundo Schneider (2010, p. 24), “a maioria das pinturas de género ndo era
simplesmente uma representacdo ingénua; comunicava sempre normas e valores de uma forma
gue alterava o que estava a acontecer”

No quadro A licdo de musica interrompida (c. 1660-1661), Vermeer associou a musica a um
suposto amor proibido quando colocou uma jovem lendo uma carta que acabara de receber de
um homem. No quadro, ela descansa seu alaude ** e suas partituras sobre a mesa e olha para o
espectador como se estivesse em duvida quanto a ler ou ndo a correspondéncia secreta. A
presenca do alaude reforca ainda mais essa intencdo, pois nos livros de emblemas, o amor é

representado pela figura do cupido segurando esse instrumento (fig. 1).

2 Segundo o Diciondrio Grove de Musica, o virginal é um “pequeno tipo de cravo, com um grupo de cordas e
saltarelos, e um teclado. O termo foi utilizado na Inglaterra até boa parte do século XVII, para indicar qualquer
instrumento de teclado com plectro [palheta]”.

“ Segundo o Diciondrio Grove de Musica, o alaude é um instrumento de cordas dedilhadas, de importancia capital
para a musica do Ocidente a partir do final da Idade Média até o séc.XVIII.
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Fig. 1: Amor Docet Musicam, Crispin
de Passe, gravura a agua-forte para o
Nucleus Emblematum de Gabriel
Rollenhagen, Coldnia, 1611

Fig. 2: A licdo de musica interrompida, c. 1660-1661, dleo
sobre tela, 38,7 x 43,9 cm, The Frick Collection, Nova
lorque.

Schneider (2010), explica mais detalhadamente a obra:

Uma vez mais o tema da pintura é erético, como é sugerido pela cena pouco
reconhecivel e desbotada do quadro na parede de fundo, a qual se baseia numa
tela de Cesar van Everdingen. Representa um cupido que exibe uma carta de
amor. [...] O quadro de Everdingen serve-se de um emblema de Otto van Veen
(Amorum Emblemata, Antuérpia, 1608), cujo moto era perfectus amor est nisi ad
unum (O amante sé deve amar uma pessoa). A jovem, contra todas as
expectativas sociais, € mostrada aqui no ato da infidelidade ao seu esposo. A
gaiola na parede é uma indicacdo de como ela se deve comportar [...]. (p. 37.)

Dessa forma, Vermeer se apropria de um quadro de Everdingen, que também ja havia
utilizado o emblema criado por Otto van Veen (Fig. 3). E comum na obra de Vermeer aparecerem
guadros dentro de seus quadros. Este elemento se denomina claves interpretandi, ou seja, chaves
interpretativas, advertindo o observador de como interpretar tais obras. Esses quadros que

aparecem nas pinturas de Vermeer pertenciam, na realidade, ao acervo de sua sogra, Maria Thins.
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Fig. 3: Perfectus amor est nisi ad unum, Fig. 4: Senhora de pé ao virginal, c.1673-75, 6leo
gravura em cobre de Amorum sobre tela, 51,7 x 45,2 cm, National Gallery, Londres.
Emblemata, Otto van Veen, Antuérpia,
1608.

A mesma pintura de Everdingen também é inserida na composicdo de Senhora de pé ao
virginal (c. 1673-75) (fig. 4). Vermeer compde a cena com a jovem posicionada ao virginal, préoxima
a parede, com o quadro do cupido levantando uma carta. Este esta a duvidar da virgindade da tal
mog¢a. O virginal traz um significado muito importante nessa interpretacdo, pois era um
instrumento direcionado as mocas de familias abastadas que tocavam no ambiente familiar. Esse
instrumento também era associado a rainha Elizabeth | da Inglaterra. Por ser chamada de A
Rainha Virgem e por ela fazer uso de tal instrumento na corte, acredita-se que este fato seria uma

|H

das hipdteses da origem do nome “virginal” para esse instrumento musical, mas a exata origem de

seu nome ainda permanece obscura.
Essa pintura de Vermeer é mais uma das obras desse periodo que possuem forte apelo

moralizante. Sobre esse aspecto, De Jongh comenta:

Realmente marcante no periodo em questdo é a tendéncia a moralizar, a qual
frequentemente simplifica-se no encorajamento da virtude, ou numa alusdo a
transitoriedade da vida e da finalidade da morte. A moralizacdo era também
manifestada nos trabalhos artisticos, sob diversos aspectos e com graduagoes
que iam desde o explicito até o velado; a mistura casual de moralizagdo e
libertinagem &, com certeza, surpreendente. A notdria preferéncia por aspectos
como o disfarce, a camuflagem, a alegoria e a ambiguidade — em suma, tudo que
é enigmatico — é um segundo aspecto importante da mentalidade do periodo, a
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gual é altamente consistente com a maneira associativa de pensamento tipica da
. , 25
literatura da época.

A associacdo entre temas pintados pelos artistas holandeses e livros de emblemas era
muito comum. Essa literatura cldssica tinha a funcdo de instruir as pessoas. Segundo Alpers (1999,
p. 413), “ndo é errébneo considerar Jacobs Cats como o mais importante autor de livros de
emblemas e um dos mais proeminentemente ligados a pintura holandesa.” Podemos observar o

mesmo tema relacionado ao quadro A ligdo de musica (c. 1662-1665).

Fig. 5: A licdo de musica, c. 1662-1664, 6leo sobre tela, 73,3 x 64,5 cm
The Royal Collection, The Windsor Castle, Londres.

Para esta pintura, Schneider (2010) faz a seguinte observacao:

A impressado global aqui, contudo, é muito mais contida e requintada. A cena
passa-se numa casa da classe média alta. E uma cena que se passa ao fundo da
parede de uma sala, afastada do observador. Uma jovem de saia escarlate, blusa
branca e roupa exterior de cor preta estd a tocar no pequeno teclado de um

= Traducdo livre de: “Moralization was also manifested in works of arts under many guises and with varying degree of
overt or covert emphasis; the casual blend of moralization and libertinism is often quite surprising. The marked
preference for disguising, veiling, allegory, and ambiguity, in short for all that is enigmatic, is a second important
feature of the mentality of the period, wich is highly consistent with the associative way of thinking typical of
contemporary literature.” (De Jongh, p. 21.)
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virginal. E vista de costas, por isso, permanece andnima, mas pode ver-se-lhe a
face no espelho pendurado por cima do virginal. Embora a representacdo de
costas possa levar-nos a esperar outra coisa, ela esta a olhar para um homem. (p.
38.)

Para pintar esse tema, Vermeer se apropriou de um emblema (fig.6) de Pieter Corneliszoon
Hooft, que era membro da alta classe holandesa e cultuado poeta de temas de amor. Lisa Vergara

(2001), explica melhor a relacdo da pintura com o emblema:

Um dos motes dos emblemas diz o seguinte: “Ela brilha e faz tudo brilhar.” “Ela
brilha” se refere tanto ao poder do Sol (0 “Sol” como palavra de género feminino
na Holanda século XVII) quanto ao poder da mulher. Essa ideia é ilustrada por
meio de dois conjuntos de imagens relacionados. Decorosa como esta vinheta, a
Vénus desnuda, reclinada sobre o tampo do virginal, deixa claro que o brilho da
musicista tem uma dimensado erdtica. A cena principal do emblema mostra o Sol,
cujos raios sao refletidos por um espelho carregado por Cupido, fazendo seu alvo
(o arco do Cupido) brilhar e, obviamente, parecer de fato muito sensual?®

VAN MINNL T
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Fig. 6: Emblemata amatoria, Pieter Cornelisz Hooft,
1611, Rare Book Manuscript Library, Columbia
University.

Outro detalhe importante no quadro A licdo de musica diz respeito a inscrigdo no tampo do
virginal: MVSICA LAETITIAE COMES MEDICINA DOLORVUM, que significa que a musica é a
companheira da alegria e um bdlsamo para o sofrimento. Segundo Schneider (2010, p.38), “esta
afirmacdo podia ter a sua origem em Pitagoras, o qual, supostamente, disse que as harmonias da
musica podiam acalmar e apaziguar as agitacbes do espirito e a influéncia das emocdes”.

Representa o pensamento sobre o poder terapéutico da musica. Acredita-se também que o

2 Tradugdo livre de: “One of the emblem’s mottoes states: “She shines, and makes everything shine.” “She
shines”refers both to the power of the sun (“sun” being gendered as feminine in seventeenth-century Dutch) and to
the power of a woman. This idea is illustrated through two related sets of images. In background scene, a gentleman
gazes at a lady playing at the keyboard next to him. Decorous as this vignette is, the reclining nude Venus on the lid of
the virginal makes clear that the musician’s shine has an erotic dimension.” (Vergara, p. 65.)
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virginal e o violoncelo presentes nessa imagem representam a harmonia ou a musica das esferas.
Existe a possibilidade, de que nessa pintura, Vermeer também faga uma alusdao a geometria
usando formas geométricas ao pintar o piso do ambiente. No século XVII consta que a geometria
ganhou grande importancia nos circulos filoséficos e cientificos. “Voltara-se a Antiguidade, aos
antigos mestres, como Pitdgoras, quando a geometria e a musica eram vistas como aparentadas,
pois ambas se referiam as leis cdsmicas.” (Schneider, 2010, p.38.)

A pintura O Concerto (c.1662-1665) (fig.8), também possui um apelo erético, devido aos
instrumentos presentes na cena e aos quadros que o artista inclui novamente dentro do
ambiente. Vermeer faz referéncia ao quadro de Dirck van Baburen A Alcoviteira (fig. 7), em que
aparece uma mulher tocando aladde — instrumento de conotacdo feminina — e sendo cortejada
por dois senhores. Esse tema pertence a categoria de Bordeeltje, que significa “pintura de bordel”
e é muito apreciada como uma subcategoria na pintura de género holandesa.

Os instrumentos que aparecem no quadro pertencem a uma longa tradi¢cdo de simbolos
musicais da proporc¢do e harmonia — o alaude e o violoncelo, juntos numa mesma pintura,
ressaltam ainda mais esse significado —, principalmente os instrumentos de cordas, que eram
associados a Apolo. A espineta27, tocada pela jovem, também é classificada como um instrumento

de cordas, devido ao seu mecanismo de cordas pincadas. Segundo Schneider (2010):

Alguns conceitos musicais, que se transmitiram através das tradigdes humanistas,
eram ainda correntes no século XVII. Ndo devemos esquecer a teoria das emocdes
inspirada pela musica [...]. Essa teoria sustentava que a tarefa da musica era ndo
so glorificar a Deus, mas também dissipar a melancolia, exaltar os espiritos sobre
a Terra, curar a doenga, atrair o amor e tornar a vida em comum mais agradavel.
Estes dois ultimos aspectos, em particular, eram aqueles a que Vermeer e outros
pintores holandeses de género (como Gerard Terborch) aludiam nas suas cenas
de musica em casa. (p. 44.)

27 . . . ; .

Segundo Roy Bennett: “Espineta foi o nome dado na Inglaterra no fim do século XVII a um instrumento de teclado,
com cordas pingadas, que era uma variante em maior escala do cravo. A espineta possui somente um teclado, um
Unico jogo de cordas e uma corda para cada nota”. (p. 28.)
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Fig. 7: A Alcoviteira, 1622, 6leo sobre
tela, 101,5 x 107,6 cm, M. Therese B.
Hopkins Fund, Courtesy Museum of Fine

Arts, Boston.

Fig. 8: O concerto, c. 1663-1666, 6leo sobre tela, 72,5 x 64,7 cm,
Isabella Stewart Gardner Museum, Boston.

E bem provavel que a mulher que aparece cantando em pé esteja interpretando uma
cancgdo pertencente aos livros de cangdes de amor, que eram muito populares na época. O aladde
também é um instrumento que apresenta grande riqueza simbdlica, além de possuir um vasto
repertério musical. Seu som refinado recebeu associagdes corteses tanto no Ocidente como no
Oriente, e se o alaude aparece em uma imagem sendo tocado por um homem mais velho,
simboliza escandalo e degeneracdo. Em termos gerais, essa pintura representa o prazer de se fazer
musica no lar. Consta que no século XVII, a musica era uma atividade freqliente no ambiente
familiar, independente de sua classe social. Em Vermeer, as cenas musicais sempre representam
um espaco mais requintado, o que contrasta com outros artistas do mesmo periodo, como, por
exemplo, Jan Steen (fig. 9), que retratou muitas situacdes em que a musica surge em ambientes
frequentados por pessoas mais humildes, envolta de muita festa, desordem e tocando

instrumentos mais populares, geralmente ligados a musica folcldrica.

53



Martins, N.Ii. Veermer e 0s temas musicais em sua obra no barroco holandés.

Fig. 9: Jan Steen, A familia feliz, 1668, 6leo sobre tela,
110,5 x 141 cm, Rijksmuseum, Amsterda.

Na Pintura Senhora sentada ao virginal (c.1673-1675), o pintor, ao colocar um violoncelo
encostado ao lado do virginal, sugere que mais alguém esteve nessa sala ha pouco tempo. O
violoncelo era um instrumento associado a figura masculina. De acordo com Schneider (2010, p.44
e 46), “A Alcoviteira, de Dirck van Baburen, o quadro da parede, acentua a insinuacdo. As cortinas
azuis foram corridas, tornando o quarto escuro, o que subentende que esse encontro secreto ndo

devia ser conhecido.”

Fig. 10: Senhora sentada ao virginal, c. 1670-
1675, 6leo sobre tela, 51,5 x 45,5 cm, National
Gallery, Londres.

Vermeer também pintou mulheres tocando instrumentos de cordas, como o aladde, um

instrumento também atribuido as mulheres e que sugere uma certa intimidade. Sabe-se que,
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desde o Renascimento, o alalde era considerado o simbolo da musica por exceléncia. Também
representava um dos cinco sentidos, a audicdao. Como era um instrumento de intensidade sonora
pequena, era mais apropriado toca-lo dentro de casa. A viola também leva essa conotacgao e foi

um dos temas finais da vida de Vermeer.

?
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Fig. 11: Mulher tocando alatde junto de uma Fig. 12: A tocadora de viola, c. 1670-1672, 6leo

janela, c. 1662-1664, 6leo sobre tela, 51,4 x 45,7 sobre tela, 53 x 46,3 cm, Kenwood House English
cm, Metropolitan Museum of Art, Nova lorque. Heritage as Trustees of the Iveagh Bequest,
Inglaterra.

As relacdes da literatura emblematica com a pintura tornaram-se a principal corrente
oferecida por Eddy de Jongh para interpretar a arte holandesa do século XVII. Em sua pesquisa
sobre o “realismo aparente”, De Jongh (1997, p.21), defende que ndo é sua intengdo “reconstruir
a mentalidade histdrica por meio da arte daquele periodo, mas pelo contrdrio, determinar as
intengdes originais dos artistas fazendo uso da mentalidade do século Xvi.”

Para Svetlana Alpers (1999), a arte holandesa destaca-se pelo seu aspecto descritivo; ela

discorda da corrente emblematica proposta por de Jongh:

Rejeitando a visdo radicalmente redutiva segundo a qual a arte holandesa é um
espelho da realidade, De Jongh adota uma posicao diametralmente oposta e que
é, a meu ver, igualmente redutiva. Segundo essa visdo, o que é de primordial
importancia é o significado, e as pinturas sdo os meios pelos quais ele se torna
possivel. (p. 412.)

% Traducdo livre de: ”It is not my intention here t reconstruct a historical mentality via the art of the period, but rather
the reverse; namely, to determine the original intentions of artists via the seventeenth-century mentality.”
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Em sua defesa pelo aspecto descritivo da arte holandesa, Alpers propde um percurso a ser
seguido para o melhor entendimento da cultura visual dos Paises Baixos. Textos do intelectual
Constantijn Huygens sobre a relagao das imagens com a descoberta das lentes e os estudos de
Kepler sobre o modelo do olho e o uso da camara escura oferecem a pesquisa de Alpers indicios
de como os pintores holandeses testemunhavam o mundo ao seu redor. Como se a pintura tivesse
gue mostrar tudo aquilo que o olho humano fosse capaz de captar. Era a descoberta de um

mundo muito mais pela visdo do que pela literatura.

CONSIDERACAOES FINAIS

Conhecer a obra de Vermeer, bem como a iconografia nela inserida, se faz relevante por
incluir uma pintura de género que nos mostra todo um pensamento de uma sociedade altamente
moralizante no que diz respeito ao comportamento da mulher. O pintor retrata o tema da conduta
da mulher relacionada a musica de acordo com as expectativas daquela sociedade, mas,
simultaneamente, trata o tema de forma irGnica. Por meio de suas clavis interpretandi, ele
demonstra o que realmente poderia acontecer. A presenca dos instrumentos musicais nas
pinturas nos fornece interpretac¢des variadas: ora, a musica representa sentimentos elevados e
harmonicos, ora ela mostra uma possivel degeneracado de valores.

A leitura e a interpretacao das obras propostas nesse artigo seguiram mais o modelo de
interpretacao de De Jongh do que a visdo de Alpers, embora os dois autores sejam de extrema
importancia para uma pesquisa mais aprofundada sobre a cultura visual holandesa.

Com o estudo da iconografia dos instrumentos musicais pode-se constatar que a musica
era uma importante atividade nos meios sociais e familiares e estava inteiramente associada a
forma de se pensar da época por meio de sonoridades e significados. Esses elementos presentes
nas pinturas de Vermeer contribuem em muitos aspectos para o enriqguecimento da pesquisa em

histdria da musica.
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A nocdo de autoria no cinema esta definitivamente consolidada entre o publico, a critica e
a academia. Cinéfilos aguardam o préximo filme de nomes consagrados e com presenca constante
nos principais festivais, como Abbas Kiarostami, Wes Anderson, Alejandro Iiarritu ou Park Chan-
Wook. A critica especializada, com menor espaco na imprensa didria, porém com vibracdo e
entusiasmo na internet, em blogs e redes sociais, vé na autoria um importante critério de
apreciacdo de um cineasta. Nas universidades, pesquisadores estudam a obra de um determinado
cineasta, em busca dos tragos tematicos ou estéticos que a caracterizam como Unica e pessoal.

Colocada nestes termos, a questdo da autoria de um filme parece ndo apresentar maiores
problemas. Porém, ainda que todo um discurso critico tenha contribuido para a aceitacao da ideia,
ela ainda desperta uma certa inquietac3o. E intencdo deste texto examinar a no¢do de autoria no
cinema sob uma perspectiva histérica e contribuir para o seu entendimento na
contemporaneidade, mobilizando assim discursos e visdes que ajudaram a construir e legitimar a
no¢ao. Apresento alguns questionamentos e sintetizo historicamente algumas linhas de
pensamento fundamentais ao debate. Finalizo com a exposi¢do de argumentos que questionam a
autoria e cendrios contemporaneos que a confrontam.

Em primeiro lugar, é natural pensar no autor como o criador de uma obra, alguém que agiu
sobre a matéria inerte do mundo e deu a ela uma forma que ndo existia: um deus que molda o
barro e dele faz um ser humano, antecipando uma certa carga romantizada que se firmou em
torno da figura do autor no cinema. A compara¢cao com outros fazeres artisticos amplia o debate.
E mais evidente apontar o autor de uma tela ou escultura. Ele estara, na maioria dos casos,
identificado por uma assinatura sobre a obra em uma exposicao ou como legenda em algum livro
de artes visuais. Mesmo aqui a ideia de autoria ndo deixa de ser problematica. E impossivel
determinar quem pintou os bisdes nas paredes das cavernas de Lascaux, pois em plano Paleolitico,
entre 15 mil e 10 mil anos a.C, a prépria no¢do de identidade humana ainda era algo em
construgéo.30

Dito de outro modo, o ser humano sempre foi criador, mas nem sempre foi autor, tal como
se compreende o termo atualmente. Pinturas, assim como mdscaras, esculturas e monumentos de
pedras rompiam os limites entre homenagem aos mortos, manifestacao artistica e representacoes
do mundo sensivel. Ao homem primitivo era mais urgente agir sobre o mundo que assinar esta

atitude. Em livros de artes, o que foi preservado das artes no antigo Egito e na Babilonia é

*® Assim como no caso de Lascaux, pode-se perguntar pelo autor ou autores das diversas virgens e madonas de pedra encontrada
simbolizavam a crenca no poder da fertilidade. As artes visuais apelam para a analise minuciosa do estilo e para o estudo de docu
obras que hoje sdao populares, como os girassoéis de Van Gogh, as bailarinas de Degas e figuras distorcidas de Picasso. Assim, estes
gue determinadas obras foram criagdes de um ser humano com existéncia histdrica e social, com uma existéncia real em alguma ¢
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atribuido “ao artista” an6nimo. Janson (1996) associa o primeiro artista e uma obra ao comentar
uma pintura em anfora do grego Psiax, no século VI a.C. A prépria no¢do de artista era diferente.
Osborne (1974:39) lembra que “o artista na Antiguidade era tratado como um trabalhador e foi
essa sua posicdo durante toda a Idade Média.”

Artista, neste caso, tem mais a ver com artesdo, alguém que domina uma habilidade para
criar algo de valor pragmatico. O mesmo Osborne destaca que “a atitude dos gregos e romanos
em relacdo a arte era eminentemente prdtica e houve pouco esteticismo consciente na
Antiguidade.” (p. 31). A flutuagao histérica das nogGes de arte, artesao e artista esta embutida em
qgualquer discussao sobre autoria>". Basta puxa a ponta do fio de um dos conceitos que os outros
vém junto. O cinema retomara a polémica arte-autor, sobretudo em sua tentativa de se legitimar
enquanto arte autébnoma e séria.

A Literatura também pode fornecer pistas preciosas sobre o assunto. Afinal, o autor de um
livro é a pessoa cujo nome estd impresso na capa ou na lombada de um livro — como se este
processo tivesse sido assim desde sempre. Sabe-se que os monges copistas dos mosteiros da
Idade Média tinham seu trabalho orientado pela doutrina religiosa, o que influenciou
sensivelmente a preservacao do patrimonio cultural greco-latino: “Salvaram-se os poetas, que
davam mais margem a interpretagbes alegdricas, enquanto que os escritores de teatro e
historiadores foram ignorados” (GIOVANNINI, 1987, p. 66). Os textos historicos, filoséficos e
literarios que lemos hoje passaram certamente pelas maos de varios copistas anénimos. 32 Seria o
copista, sem o qual o texto cldssico considerado original jamais circularia, menos autor que o
sujeito historico, criador do pergaminho original?

A possibilidade de impressao de livros aberta com o desenvolvimento da imprensa de tipos
moveis de Gutenberg fez surgir todo um mercado de impressores, tradutores, editores,
comerciantes e leitores. Livros sdao censurados, contrabandeados e plagiados: impressores copiam
descaradamente edi¢es de rivais. Uma curiosidade histérica sobre a producdo de conhecimento e

a percepcao de originalidade no periodo esboca a nocdo de autoria:

*se tragcamos um paralelo com o cinema, foco deste estudo, digamos que é mais dificil negar que Oito e Meio tenha sido dirigido
claros e simples. O cinema é a mais recente das artes, portanto o acesso aos documentos, condi¢des de filmagem e projecdo, criti
vidveis que a pesquisa. Pelo menos em comparagdo, por exemplo, a dificuldade em estudar as técnicas disponiveis para Bosch cric
Prazeres. As pessoas que porventura tenham de alguma forma auxiliado Bosch em seu trabalho na Holanda do séc. XV, eventuais
mesmo falsificadores estdo todas mortas e o acesso as atividades delas é bastante problematico. Ja os envolvidos em Oito Meio, ¢
vivos, certamente deixaram suas atividades registradas de forma mais acessivel.

*2 Como o pergaminho de pele de carneiro era um material caro e pouco acessivel, pois exigia preparos especiais, era pratica com
para poder reutilizar o suporte. O préprio processo de cdpia para estudo e circulagdo no rigoroso ambiente religioso era em si len
levar meses para a produgdo de um unico livro.
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Um grupo desses homens de letras era apelidado de poligrafi, porque
escrevia muito e sobre grande variedade de assuntos para sobreviver. Eram
o que seria conhecido no século XVIII na Gra-Bretanha como "escritores de
aluguel", pois podiam ser alugados como carrogas. Seus trabalhos incluiam
Verso ou prosa, textos originais ou tradugdes, adaptac¢des ou plagios de
outros escritores. (...) De certo modo, os poligrafi estavam na fronteira
entre dois mundos. Eram essencialmente compiladores trabalhando
segundo a tradicao medieval, reciclando o trabalho de outros. No entanto,
como viviam na época da impressdo grafica, eram tratados como autores e
tinham os nomes impressos na capa.

(BRIGGS, BURKE, 2006, p. 63)

O surgimento do livro impresso altera sensivelmente a pratica da leitura. Se antes as
leituras eram publicas, em uma praca, durante as refeicdes no mosteiro ou ainda durante a missa
— até pela pouca quantidade de pessoas alfabetizadas — agora ela passa ser privada. E nesta
transi¢do, do publico e coletivo para o individual e privativo, que Barthes (2004) identifica no fim
da Idade Média e o inicio do Renascimento como o periodo que vé surgir o autor como uma
personagem moderna, intimamente associada ao “prestigio pessoal do individuo, ou como se diz
mais nobremente, da pessoa humana” (Ibidem, p. 66). Barthes ironiza ainda o que viria a se
estabelecer como uma espécie de culto ao autor em biografias e entrevistas, em uma cultura
“tiranicamente centrada no autor, na sua pessoa, na sua histdria, nos seus gostos, nas suas
paixoes (p. 67). Este brevissimo panorama serve de introducdo a problematica da autoria, ao
mesmo tempo em que revela como a nocdo, herdada de outras artes, ndo chega plenamente
resolvida ao cinema.

Sao estes os espinhos no caminho da critica que precisa legitimar a existéncia de um autor
de um filme, uma atividade na maioria das vezes com altos custos, desenvolvida por dezenas ou
centenas de profissionais, pressionada por prazos e cronogramas. S6 as dificuldades em torno da
producdo de um filme e as muitas capacidades técnicas e artisticas exigidas ja tornam a
possibilidade de que o resultado final possa ser atribuido a uma Unica pessoa um fenébmeno no
minimo digno de reflexao.

Voltando ao cinema das origens, os primeiros filmes dos irmaos Lumiére, no final do século
XIX, foram produzidos pelos seus operadores do cinematdgrafo - objetivo ultimo dos esforcos dos
irmaos empresarios em Lyon. Criado e patenteado pelos irmdos, o equipamento circula mundo
afora, levando a diversos paises imagens do mundo em movimento ao final do século XIX. Estas
imagens sao captadas, reveladas e exibidas por profissionais contratados dos Lumiere. Entao, no

sentido pioneiro dos registros e projecdes de imagens em movimento, os operadores-
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projecionistas dos Lumiére eram os autores inquestiondveis dos filmes, pois cabia a eles fazer
funcionar a novidade.

Do outro lado do oceano, a corrida pela descoberta da tecnologia da imagem em
movimento levava Thomas Edison a criar o kinetoscdpio, um equipamento que exibia imagens
para um Unico espectador por vez. Tarimbado com patentes sobre invencdes como a lampada e o
fondgrafo, que permitia gravar e reproduzir sons, Edison trata de obter a patente do kinetoscdpio,
inaugurando assim uma disputa judicial que levaria o norte-americano a solicitar a propriedade
intelectual sobre todo o cinema. No tumultuado ambiente do cinema pioneiro, autoria ndo tem
nada a ver com estética: é mais uma questdo puramente comercial sobre os direitos — e
obviamente os lucros — a serem obtidos com o registro e projecao de imagens em movimento >

Os filmes vao aos poucos deixando o registro de atualidades - a vida captada no cotidiano
das ruas - para modelos primitivos de ficcdes mais elaboradas, que buscam narrar uma histéria
com coeréncia e encadeamento de causas e efeitos. >* A medida que a narragao com imagens se
sofistica, surgem os diretores — profissionais do teatro, fotografia ou técnicos mais experientes
com os equipamentos. Abordar autoria no cinema neste periodo, que ja marca um segundo
momento do chamado cinema primitivo, é lembrar dos pioneiros da linguagem cinematogréfica.
Edwin Porter, empregado de Thomas Edison, realiza em 1903 The Great Train Robbery, uma
primeira tentativa de articular uma sucessao légica de acontecimentos sobre o roubo de um trem
por pistoleiros. O seu nome até hoje é citado quando se aborda o desenvolvimento da linguagem
do cinema — trata-se de um autor, mas em um sentido mais técnico do que artistico.

Certamente a ideia que se faz de um autor estaria mais préxima da obra de David Wark
Griffith. Antes de langar os filmes que consolidariam a linguagem do cinema, com dois longas
durante a década de dez, Griffith dirigiu cerca de 500 filmes curtos na Biograph, onde aos poucos
foi testando um modelo de articulagdo narrativa ja tentado por Porter. Ndo apenas
experimentando, mas se preparando, uma vez com dominio sobre as convenc¢ées da narragcdo com
imagens, para inserir suas iniciais em seus filmes mais conhecidos: O Nascimento de Uma Nag¢éo
(1915) e Intolerdncia (1917). Nos dois longas — literalmente, com mais de 3 horas de duragao —

Griffith apresenta tramas que ocorrem em épocas e lugares distantes, no que ficou conhecido

*Na Alemanha, os irmdos Skladanovsky apresentam o bioscépio dois meses antes da famosa apresentagdo dos Lumiere. O final c
por uma corrida em torno da imagem em movimento e por disputas judiciais pelos direitos desta tecnologia.

*0s catdlogos das produtoras e os programas exibidos nos cinemas migram dos registros de nimeros musicais, animais amestrac
lutadores — registrados anénimos, destaque-se — para a criagdo de narrativas curtas. Estas produgdes curtas - filmes de perseguicz
perseguidor e perseguido em trés quadros — continuam sem assinatura.
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como montagem paraIeIa.35 A exposicao de uma histéria em imagens — o cinema ainda nao tinha
som sincronizado — com correntes articuladas de causas e efeitos e a poderosa manipula¢do da
montagem paralela sao marcas inconfundiveis do cinema de Griffith, o que o faria dele um autor
(criador da linguagem do cinema) muito antes que este conceito viesse a ser sistematizado.

O cinema de orientacdo mais industrial, sobretudo o desenvolvido no mercado norte-
americano, segue criando filmes que expandem e fortalecem um determinado modelo narrativo —
cldssico ou transparente, que valoriza a narragdo sobre outros elementos do filme. O processo
ocorre com tensGes entre a necessidade de expressdo pessoal e autoral e a pressdo pela
padronizacao do filme de apelo popular por parte dos estudios. Esse conflito entre arte e comércio
deixou vitimas pelo caminho, como o préprio Griffith, além de Eric Von Stroheim, s6 para ficar em
dois exemplosae. A valorizagdo do autor dentro do universo industrial e seria mérito da Nouvelle
Vague, que reconheceria a autoria na producao comercial.

Antes desta virada, uma concepc¢do de autor pioneira se difunde com os filmes e escritos
das vanguardas cinematograficas, em especial o Impressionismo francés da década de vinte. A
busca por um cinema essencialmente “cinematico”, baseado no ritmo, movimento e nas
gualidades estritamente visuais do cinema valoriza a concep¢ao do cinema enquanto arte e
consequentemente pede a presencga do artista-autor, pois, pregam os impressionistas, sé autores
com pleno controle de todo o processo criativo produzem arte. Os manifestos, discussdes em
cineclubes e os filmes de Germaine Dullac, Louis Delluc, Jean Epstein, Abel Gance e Marcel
L"'Herbier defendem a ruptura radical com o enredo do drama teatral. O cinema, defendem, é uma
arte visual, que ndo precisa de uma trama ou de uma narracdo. Os impressionistas testam
sobreimpressdes, deformacdes e formas alternativas de combinar imagens que nao passem pelas
cadeias de causas e efeitos. Esta tarefa, alegam, s6 pode ser executada dentro de uma concepcgao
de cinema enquanto arte, tarefa de um cineasta-autor, que seja ele mesmo roteirista e diretor de
seu filme.

Outra vanguarda do periodo, o Construtivismo soviético, tem uma relagdo mais ambigua
com a ideia de autoria. O grande nome da produc¢do pds-revolugao, Sergei Eisenstein, criou filmes

gue até hoje sdo referencia na Histdria do Cinema, além de ter desenvolvido um conjunto

* Trata-se de uma técnica para manter o suspense de uma situagdo dramatica, enquanto outra permanece em aberto para ser re
posteriormente. Coube a Griffith outras inovagdes, como a preparagdo de atores em ensaios antes das filmagens, uma direcao me
orientacdo para desempenhos mais contidos, voltados para o registro da cdmera e os efeitos dramaticos com contrastes de tonali
% Apdbs O Nascimento de uma Nagdo e Intolerdncia, filmes com produgbes e orcamentos miliondrios para os padrdes da época, G
contentar com filmes menores, de baixo orgamento, até que foi sendo ignorado pelos estudios. Stroheim filmou Greed (Ouro e M
para ter oito horas de duragdo. O estudio o forgou a reduzir para uma versao de duas horas. Ele caiu em um profundo ostracismo
voltar a filmar.
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impressionante de ideias sobre montagem, narracao, teatro, cor e outros aspectos do filme. A
obra de Eisenstein tem a mao firme de um cineasta altamente intelectualizado, de gosto refinado
e eclético, comprometido com o ideal da propagacao do socialismo 7 A incoeréncia, se é que este
termo faz algum sentido, é que uma das bandeiras mais caras aos revolucionarios e aos
construtivistas engajados é o da abolicdo da no¢do romantica de arte - o artista burgués inspirado.
A nova arte que deveria surgir na nova sociedade igualitaria deveria ser diluida na vida social, fazer
parte do mundo e da vida como os sapatos e os paes — no limite, uma arte sem artista e sem
autor. A tese estaria mais proxima do cine-olho de Dziga Vertov, que em varios textos ataca
violentamente o cinema narrativo. “N6s declaramos que os velhos filmes romanceados e teatrais
tém lepra” (1983, p. 248). Em Um Homem com uma cdmera (Chelovek s kino-apparatom, 1929)
Vertov demonstra a ideia da revela¢do do aparato cinematografico e o papel do operador e outras
fungdes como trabalhos desprovidos de glamour ou arte, apenas como atividades inseridas no
cotidiano de uma sociedade. Um filme de autor, com uma forte concepgao pessoal de cinema e de
sociedade, mas sem autor.

Uma grande inspiragdao para o que posteriormente viria a ser conhecido como politica dos
autores é o artigo Camera Caneta — Nascimento de uma nova vanguarda, do critico francés
Alexandre Astruc, publicado em 1948. Astruc argumenta que o cinema é um meio de expressao
tdo complexo e sutil quanto a linguagem escrita. Ele defende que o cinema é uma linguagem, uma
forma na qual o artista pode expressar seus pensamentos ou suas obsessdes exatamente como
faria em um romance ou ensaio. O titulo cdmera-caneta é uma metafora para um novo momento
em que “o cinema ird libertando-se paulatinamente desta tirania do visual, da imagem pela
imagem, do concreto, para tornar-se uma escrita tao maledvel e tao sutil como a linguagem
escrita.”>®

O texto de Astruc forneceu a base para a elaborac¢do da nogao de autor tal como é
conhecida até hoje. Esta nocdo se estabelece como discurso efetivamente na década de 50,
sobretudo na militancia critica da revista Cahiers du Cinema. Seguindo as diretrizes de Astruc, é
nas paginas da famosa e cultuada publica¢do francesa que os jovens criticos-cineastas Francois
Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer e Claude Chabrol comecam a defender
uma ruptura com o chamado “cinema francés de qualidade”. Com o Truffaut polemista e feroz &
frente, os criticos também comecam a estudar de forma mais proxima toda a producdo americana

gue ndo havia sido exibida durante a Segunda Guerra Mundial. Nas sessdes programadas por

* Greve (1925), Encouragado Potemkim (1925), Outubro (1927), Alexander Nevsky sdo filmes que demonstram as ideias de Eisen:
seu métodos.
3 Astruc, apud Bernardet. O autor no cinema — a politica dos autores, Franga, Brasil, anos 50 e 60. Brasiliense, Sdo Paulo, 1994, p.

65



Pinheiro, F.L.F. A evolucdo da nocdo de autoria no cinema.

Henry Langlois na Cinemateca de Paris, descobrem, com admiracdo e espanto, que certos
cineastas conseguem impor um estilo pessoal independente do filme que dirigem », Assim, John
Ford, Nicholas Ray, Howard Hawks, Jerry Lewis, Edgar Ulmer, Samuel Fuller e outros, até entao
técnicos eficientes dos estudios, passam a ter seus filmes analisados pelos criticos da Cahiers.

E do conjunto destas criticas que se pode deduzir a no¢do de autoria, uma vez que, como
lembra Bernardet (1994, p. 13) os jovens turcos, como eram chamados os cinéfilos-criticos da
Cahiers e futuros mentores da Nouvelle Vague, “(...) ndo produziram nenhum texto programatico,
nenhum manifesto que defina quer a politica quer a nocdo de autor (...)"”. Por “politica” Bernardet
esclarece que se trata de uma proposta de critica cinematografica pela qual ficou conhecida a
ideia de um cinema autoral. Se a politica ndo deixou uma producao tedrica consistente, é possivel
rastrear um de seus esboc¢os mais elaborados e de maior impacto no célebre artigo de Truffaut
Uma certa tendéncia do cinema francés, publicado em 1954 *° 0 texto critica duramente o
realismo psicoldgico reinante no cinema francés do pds-Guerra e ataca a pratica da adaptacao
literaria, rejeitando a fidelidade do roteiro a obra original e a énfase excessiva que os roteiristas
atribuiam as palavras como o elemento mais importante do filme. Erudito, sofisticado e acido,
Truffaut direciona sua bateria aos roteiristas Aurenche e Bost, colaboradores de diversas

producdes da época, considerados:

(...) essencialmente literatos e, sob esse aspecto, critico-os por
menosprezarem a cinema ao subestima-lo. Comportam-se em relacdo aos
roteiros como se acredita reeducar um delingliente dando-lhe emprego,
acham que sempre fizeram o maximo por ele enfeitando-o com sutilezas,
com aquela ciéncia das nuances que sdo o pior mérito dos romances
modernos. (2005, p. 265)

O texto de Truffaut tem o mérito de levantar a questdo que se torna central para o debate
sobre autoria, envolvendo as contribuicGes do roteirista e do diretor. A batalha, a partir dai, ira
fazer brilhar o papel do diretor que se torna um autor quando se apropria de um determinado
roteiro e nele acrescenta sua visdo pessoal e artistica, por meio da mise en scene (encenacao) ou
“as normas composicionais sobre as quais os cineastas escolhem como construir seus planos,

. . . 41
cenas e filmes inteiros”.

* Este estilo, descobrem os criticos, é a contribuicdo pessoal que cada grande cineasta tem ao colocar algo de si em um roteiro qt
dentro dos rigidos limites do sistema comercial e industrial dos estudios.

** No Brasil o artigo foi publicado na coletanea O Prazer dos Olhos (Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005) que traz diversos prefacios €
Truffaut.

A definicdo é de Buckland e Elsaesser, que fazem um histérico critico da no¢do de mise en scene, lembrando como ela foi romal
critica associada aos Cahiers e a Nouvelle Vague na defesa do diretor como Unico autor do filme. Cf. Studyng Contemporary Amer
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Para a geracdo da Nouvelle Vague, o autor do filme ndo é mais o roteirista e sim o diretor,
uma consciéncia central cuja visdo esta inscrita na obra e que trabalha cercado de produtores,
diretores de arte, fotégrafos, editores e atores. Nao haveria dificuldade em identificar um cinema
autoral nas obrasde cineastas como Mizoguchi, Bergman, Bresson, Ozu e Antonioni. Estes
cineastas ja vinham desenvolvendo filmes pessoais que traziam as marcas da liberdade artistica
gue desfrutavam. O que os criticos propdem é estudar as obras de cineastas inseridos no modelo
mais comercial, atuando sob contratos para os estudios de Hollywood e supervisionados pela mao
toda poderosa do produtor. Este autor se revelaria na escolha de seus temas, suas obsessdes e em
seu estilo. Autor, defendem os criticos, € quem deixa sua assinatura em um filme, enquanto o
meteur en scéne é termo utilizado para designar o diretor que permanece fiel ao roteiro alheio e
ndo consegue ou ndo tem condigdes de impor seu estilo ou personalidade ao filme — tese sugerida
no artigo de Truffaut com o ataque as adaptagdes literarias.

Outras fontes importantes para buscar a marca autoral em um cineasta sdo os estudos do
critico Francgois Truchaud sobre Nicholas Ray e dos cineastas Chabrol e Rohmer sobre a obra de
Hitchcock. Bernardet (1994) procura aproximar os dois estudos na tentativa de deles extrair uma
metodologia de identificacdo do autor’”. Em Truchaud se percebe a intencdo de buscar
significacOes por tras dos enredos dos filmes. Ndo importa se um filme apresenta uma trama
aparentemente banal, se nela o critico pode localizar um tema e uma maneira particular de
expressao deste tema. Chabrol e Rohmer preferem pensar em termos de matriz, que sera visivel
pela observacdo atenta do critico sobre o conjunto de filmes de um cineasta. A matriz se
manifestaria pela repeticdo de um tema ou de uma situacdo dramatica. A matriz é construida pelo
critico, descoberta pelo cineasta e passa a esclarecer os filmes anteriores. “A partir do momento
em que a matriz é encontrada, ela passa, para o critico, a ter um efeito retrospectivo: outro
elemento bésico do método”. ** Assim, a politica do autor foi um divisor de dguas na critica e na
propria maneira de se pensar a histdria do cinema. Valorizou cineastas vistos como funcionarios
de estudios, resgatou e divulgou obras esquecidas, dividiu opinides entre cinéfilos e criticos, sem
jamais ter chegado a um consenso sobre métodos de estudo e critérios para a definicdo de
autores.™

Foi cercada de polémica e de uma aura personalista que a politica do autor cruzou o

oceano e chegou aos Estados Unidos, onde o critico americano Andrew Sarris a divulgou com o

42 .
Bernardet. Op. cit.
3 .
*1d. Ibid., p. 34.
44 . ™ .
No final das contas, a proposta de analise da mise en scene, extremamente complexa, acabou cedendo espago pare
de tematicas recorrentes nos filmes de um cineasta
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nome de teoria do autor, tratando de ampliar a sua esséncia. Em 1962, Sarris publica Notes on the
Auteur Theory, artigo em que reivindica a autoria como critério para avaliar a producgao

45. 0

hollywoodiana, industrial-comercial, criada dentro dos rigidos padrdes do studio system
cinema de Hollywood, alega Sarris, oferece mais oportunidades que a produgdo europeia para a
identificacdo de temas, estruturas, narrativas e estéticas criadas pela personalidade de um diretor.
Ele menciona no texto trés premissas para sustentar a sua teoria do autor. A primeira delas é 3
competéncia técnica de um diretor. “Um grande diretor deve ser no minimo um bom diretor. Isso
é verdadeiro para qualquer arte” (p. 562), argumenta. O segundo aspecto refere-se a
personalidade do diretor como critério de valor. Esta personalidade deve ser encontrada em
certas caracteristicas recorrentes de estilo, que possam ser identificadas como sua assinatura em
um grupo de filmes. “O modo como um filme parece e se move deveria ter alguma relagdo com o
modo como o diretor pensa e sente” (p. 563). A terceira premissa tem relagdo com o sentido
interior, “a gldria ultima do cinema enquanto arte” (p. 564), destaca Sarris. Este sentido surgiria da
tensdo entre a personalidade de um diretor e o material que ele manipula, uma concepcao
proxima a de mise en scéne. Nao seria exatamente, lembra o critico, uma visdo de mundo do
cineasta ou sua atitude perante a vida. Algo dificil de definir, poderia ser a temperatura do diretor
no set ou como o proprio Sarris arrisca, o élan da alma.

Robert Stam (2003) lembra que Sarris usou a teoria do autor como um “instrumento sub-
repeticiamente nacionalista para a afirmacdo da superioridade do cinema norte-americano” (p.
108). Sarris chega a afirmar que o cinema americano de 1915 a 1962 é o melhor do mundo e o
Unico que vale a pena ser estudado em profundidade. O fundamento para esta conviccao,
segundo Sarris, € que no sistema de producdo europeu ja existe uma mentalidade e uma pratica
de um cinema de arte que favorecem o presenca do autor, enquanto no sistema americano de
estudios as limitagGes (cddigos de linguagem) e pressdes (por resultado financeiro) sdo muito
maiores e mais evidentes. O verdadeiro autor é quem enfrenta estas barreiras e ainda assim
consegue impor seu estilo, defende Sarris.

Como politica ou teoria e tdo carregada de contradicdes, a autoria comeca a receber as
primeiras criticas ainda na década de 1960. Uma dos questionamentos mais sistematizados é de
Peter Wollen, em 1969, com o ensaio Teoria do autor, que ocupa a parte central de seu Signos e
Significag¢do no cinema®. Para Wollen, o impacto do cinema norte-americano exibido na Franca no

pds-guerra foi exagerado. Apds o fim do conflito, os cinemas franceses receberam todos os filmes

*In: Leo Braudry, Marshall Cohen (org.) .Film Theory and Criticism. Oxford UP, 1992.
46 | . . .
Lisboa: Livros Horizonte, 1984.
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da década anterior, que ndo puderam ser exibidos durante a guerra. O publico teve acesso a uma
quantidade de filmes imensa, muito superior ao usual, o que inevitavelmente fez florescer o culto
a personalidade de alguns cineastas. Wollen questiona ainda a posicdo de Sarris, que varreu para
debaixo do tapete as diferencas na definicdo de autoria por parte dos criticos dos Cahiers, em
nome de uma unificacdo de posturas que nunca se concretizou efetivamente. Um dos furos tanto
na producdo dos Cahiers quanto na de Sarris residiu na flutuacao de critérios para balizar o que

seria um autor e um meteur en scene.

O trabalho de um autor possui uma dimensao semantica, ndo é puramente
formal, enquanto o de um metteur en scéne, ao contrario, ndo ultrapassa o
dominio da execugdo, da transposicdo para o complexo especifico de
cddigos e canais cinematicos de um texto preexistente: um argumento, um
livro ou uma peca.

(Wollen, 1984,p. 80)

A semiologia fornece ampla municdo para questionar a autoria. Wollen chama a atencao
para a presenca de antinomias nos filmes de cineastas considerados autores. O termo refere-se a
conjuntos de padrdes opostos de ideias, como por exemplo cultura x natureza ou civilizados x
selvagens, tdo presentes na vasta obra de John Ford. Estas antinomias e outros motivos e padrées
binarios “ndo eram especificos do cinema, mas amplamente disseminados na cultura e nas artes”
(STAM, 2003, p. 145). A proépria mitologia e as figuras arquetipicas, presentes em sonhos,
narrativas orais e impressas, sdo motivos que migram com extrema naturalidade para os filmes,
reduzindo de certa forma o peso do individuo criador.

Outras posicoes, inicialmente aplicadas a textos literarios, mas plenamente aceitaveis no
caso dos filmes, reforcam esta critica a autoria. Barthes (1968) afirma que um texto é feito de
multiplas escritas, de culturas que dialogam entre si e que o ponto de encontro desta
multiplicidade ndo é o autor, mas o leitor, deslocando a unidade do texto da origem para o seu
destino. Seguindo e aprofundando Barthes, que pede a morte do autor para o nascimento do
leitor, o fildsofo francés Michel Foucault, em A Morte do autor (1969, p. 264) pergunta: “que
importa quem fala?” Como Barthes, Foucault também trata o autor em uma perspectiva historica,
apontando seu nascimento no século XVIII, em um momento de individualizacdo na evolucdo das
ideias. O autor “ndo é exatamente nem o proprietdrio nem o responsavel por seus textos: ndo é
nem o produtor nem o inventor dele” (FOUCAULT, p. 265).

Pauline Kael, uma das criticas de cinema de maior prestigio e referéncia para outros

criticos, foi uma das que ndo engoliu muito bem o discurso da autoria, pelo menos ndo nos termos
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prescritos por Sarris, alvo de ataques no artigo Circles and Squares, de 1963 Y Ela prega que é
preciso grande inteligéncia e gosto para aplicar qualquer teoria as artes e que a critica ndo é uma
ciéncia exata, sujeita a regras, e sim uma forma de arte, que pede de seu praticante a percep¢ao
do que é original e importante nos novos trabalhos e ajudar outros a perceber estas qualidades. O
guestionamento maior é o trio de premissas de Sarris para determinar se um diretor é ou ndo
autor. Kael os desmonta um a um. A competéncia técnica de um diretor, diz ela, é um lugar
comum, pois os grandes artistas de qualquer meio ignoram ou violam qualquer competéncia
técnica quando necessario. Sobre a personalidade de um diretor como critério de valor, ela
recorda que na maioria das vezes nds conseguimos identificar esta personalidade até nos piores
filmes de um cineasta. Seria, acredita, um insulto para um artista colocar no mesmo patamar seus
trabalhos bons e ruins, o que indicaria incapacidade de julgar ambos. O sentido interior, defendido
por Sarris, é, para Kael, vago demais e no limite, um aspecto mistico e pouco claro para ser
aplicado como critério. Kael aproveita ainda para desancar de vez a teoria do autor quando
defende que o autor de Cidaddo Kane (1942) nao seria Orson Wells e sim o roteirista Joseph
Mankiewcz.

A critica a autoria incorpora ainda outros argumentos. O ambiente que permitiu a criacdo
dos filmes tem tanta importancia quanto o talento individual dos cineastas. E o que Bazin chamou
de “génio do sistema”, o conjunto de condigdes financeiras, técnicas e industriais que sustenta a
producdo de filmes e a atividade de artistas e técnicos. Thomas Schatz faz do termo o titulo de seu
estudo sobre a influéncia que os grandes produtores da era de ouro de Hollywood tiveram sobre
filmes e cineastas *°. A tese é gue a existéncia de um sistema em plenas condi¢des operacionais,
recursos financeiros e gestao eficiente forneceu as condi¢des para o surgimento de grandes filmes
e da expressao do talento de cineastas como Fritz Lang, Alfred Hitchcock, Howard Hawks e William
Wyler.

Além do sistema em si, é possivel pensar ainda na contribuicdo decisiva de diversos
profissionais necessarios a complexidade da producdo de um filme. A fotografia dos filmes de
Bergman é indissociavel do trabalho de Sven Nykvist de tal forma que, ao homenagear o cineasta
sueco, Woody Allen utiliza o talento de Nykvist em dois de seus filmes, como uma espécie de

. . 49 . , . . ,
assinatura do “visual Bergman” . A profundidade de campo é marca de estilo inconfundivel de

*’ ¢f. Gerald Mast & Marshall Cohen (ed), Film Theory and Criticism: Introductory Readings, 2nd Ed., Oxford: Oxford UP, 1979.
*® 0 caso mais conhecido é o do filme £ o Vento levou (Gone with the Wind...,1939), que teve quatro diretores: William Cameron |
George Cukor e Victor Fleming. O filme foi creditado apenas a este ultimo. O grande responsavel por manter uma unidade artistic
produtor David Selznick, que supervisionou e influenciou todas as etapas do trabalho.

» Nykvist assina a fotografia dos filmes Interiores (Interiors, 1978), A Outra (Another Woman, 1988), Crimes e

Pecados(Crimes and Misdemeanors)1989.
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Greg Tolland é marca registrada sua, porém presente em filmes de Wiliam Wyler e Orson Wells. O
enredo fragmentado e multiplot da trilogia da morte do mexicano Alejandro Innarritu é fruto da
parceira —posteriormente rompida - com o escritor e roteirista Guillermo Arriaga. A montagem
caracteristica dos filmes de Scorsese é criada ha assinada ha anos por Thelma Schoonmaker. A
iluminacdo dura e seca do sertdo nordestino, nos primeiros filmes do Cinema Novo, é criacdo de
Luiz Carlos Barreto. E assim por diante os exemplos se multiplicam, trazendo contribuicdes
técnicas e artisticas tao fortes que permitem repensar a ideia do autor como génio individual.

O Cinema latino-americano, em sua vertente tedrica, cunhou a expressao Tercer Cine para
se referir a uma alternativa de produgdo ao primeiro cinema, identificado com o modelo industrial
de Hollywood, e também contra o segundo cinema, considerado burgués e alienado. Cineastas e
tedricos como Fernando Solanas na Argentina e Glauber Rocha no Brasil defendiam a apropriacao
latino-americana da nogdo de autoria, porém comprometida com um posicionamento politico, o
que resultaria em filmes de autor engajados com mudangas sociais.

A autoria atinge a contemporaneidade carregada com todos estes discursos. No Brasil, por
exemplo, a recente visibilidade dada a filmes gestados por coletivos de produgao dificulta a
aplicacdo do conceito de autor, tal como concebido até agora. Coletivos como Alumbramento
(Ceard), Teia (Belo Horizonte), Duas Mariolas (Rio de Janeiro) e Filmes do Caixote (Sdo Paulo), vém
obtendo importantes premiagGes e criticas positivas em festivas e mostras. Estes coletivos, em sua
maioria compostos por jovens realizadores, eliminam a rigidez das hierarquias e valorizam as
parceiras criativas, com rodizio de fun¢Ges: o montador de um filme sera diretor do seguinte assim
por diante. A prépria direcdo em si, reduto sagrado do autor, passa a ser compartilhada por dois
OouU mais cineastas.

Outro cenario que vem desafiando a autoria se fortalece com a tecnologia digital e a
possibilidade do hipercinema, ou cinema interativo. Tratam-se de produg¢des experimentais
recentes, geralmente curtas, que emulam a ldgica dos games e criam narrativas interativas, nas
guais o espectador, agora chamado de interator, pode decidir os rumos do filme. Ao invés do
sentido imposto por um Unico autor a uma coletividade que precisa decodificar este sentido em
uma recepcgao grupal na sala escura de cinema, o hipercinema propde uma fruicdo individual,
personalizada, que pede a participacao do interator, transferindo a ele a responsabilidade pela
evolucdo da narrativa. Assim, o peso do autor criador perde forca, valorizando o espectador, que
ndo mais consome passivamente o filme, mas o cria dentro de muitas possibilidades.

Apesar de todas as criticas e alternativas, a autoria ndo morreu. Continua forte como

discurso critico, estudo académico e paixdo cinéfila. E assim certamente sobreviverd, sendo de
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tempos em tempos criticada, negada e desafiada. O certo é que todo filme contemporaneo traz
em, em um grau de consciéncia maior ou menor, todos os outros filmes do mesmo género e estilo
e todas as referencias assimiladas pelo seu diretor. Todo filme, autoral ou ndo, é uma rede de
relacGes e contatos com outros filmes. Alguns, os ditos de autor, evidenciam mais a colaboracao
de um artista-autor. Separar o que é referéncia cultural e artistica de sua apropriacdo e
transmutacdo pelo individuo é uma tarefa complexa, trabalhosa e as vezes obscura. Mas que

continuara sendo levada adiante.
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O presente artigo aborda caracteristicas do Teatro da Crueldade, idealizado por Antonin Artaud,
enfatizando o pensamento sobre o Teatro e a Peste e como elabora os signos teatrais em sua
teoria. Este referencial é aplicado em uma analise do espetaculo BR-3, do grupo Teatro da
Vertigem, de S3ao Paulo, relacionando-o ao Teatro da Crueldade.

Palavras-chave: Processos Criativos; Artes Integradas; Espaco Cénico; Teatro.

Abstract

This article discuss the characteristics of the Theatre of Cruelty, idealized by Antonin Artaud,
emphasizing thinking about the Theatre and the Pest and how elaborates theatrical signs on his
theory. This referential is applied in an analysis of the play BR-3, of the group Vertigo Theatre, of
Sao Paulo, relating it to the Theatre of Cruelty.

Keewords: Creative Processes, Integrated Arts, Scenic Space, Theatre

*® Graduanda do quarto ano do Curso de Licenciatura em Arte-Educagdo da Universidade do Centro-Oeste do Parana.
E-mail: thayane_and@hotmail.com

LE professora associada da Universidade Estadual do Centro-Oeste. Com mestrado / Master Of Arts na Michigan
State University (1985) e doutorado / Michigan State University, Estados Unidos (1987). Realizou trés pds-doutorados
como Fellow do Folger Institute (Washington, D.C., 1993, 1998 e 2002). Tem experiéncia com dramaturgia, diregdo
cénica, performance. E-mail: margie.g.rauen@gmail.com

O Mosaico: R. Pesq. Artes, Curitiba, n. 8, p. 73-86, jul./dez., 2012.



Ramos, T.A.G; Rauen, M.G. Procedimentos artaudianos em BR-3, do Teatro da Vertigem.

INTRODUGCAO

Durante dois anos, segundo o diretor do grupo, Antonio Araujo, o grupo paulistano Teatro
da Vertigem realizou uma pesquisa sobre a identidade do povo brasileiro a partir de trés
diferentes Brasis: "Brasilandia, bairro da periferia da cidade de S3ao Paulo, Brasilia, capital da nacao
situada no centro do pais, e Brasiléia, cidade localizada no extremo do Acre, quase na fronteira
com a Bolivia" (ARAUJO, 2006, p. 17). A diversidade geografica e socio-econdmica desses Brasis foi
transposta para uma peca em transito nas margens do Rio Tieté, na cidade de Sdo Paulo, em 2006.
O publico, a bordo de um barco por cerca de 2 horas, vivenciava a saga da personagem biblica
Jonas em pautas que se alternavam no interior da embarcacdo e nas margens do rio, em cendrios
instalados ao longo da margem do percurso e em outras canoas, concep¢ao do diretor Anténio
Araujo, direcdo de arte e cendrio por Marcio Medina, do iluminador Guilherme Bonfanti, com
dramaturgia de Bernardo Carvalho, sonorizacdo de Marcus Siqueira, Thiago Cury e Kako Guirado e
figurino de Marina Reis. Em 2011, BR-3 foi reconhecida como “[...] a melhor producdo mundial nos
ultimos cinco anos por inovar no uso e na ressignificacdo do espaco da cidade com perspectiva
cénica” (SANTOS, 2011).

No contexto da pesquisa sobre formas de expressao artistica integradas, este artigo
objetiva uma breve andlise da relacdo entre a obra de Antonin Artaud (1896-1948) e as op¢des
estéticas do grupo paulistano Teatro da Vertigem na montagem de BR-3, conforme observag¢des
em video. >’ Considero, especialmente o livro O Teatro e Seu Duplo, lancado em 1938, no qual
Artaud propde o “Teatro da Crueldade”, forma de manifestacdo cénica que questiona a
hegemonia de tradicdes teatrais, como o uso de um texto literdrio e a preponderancia do palco
italiano como espaco legitimo para a realizacdo de uma cena.

O artigo esta organizado em duas partes. Na primeira, considero o Teatro da Crueldade,
forma de encenacdo idealizada por Artaud a partir do momento em que ele comeca a indagar-se
sobre a finalidade e a maneira em que a cena estava sendo levada ao publico no inicio do século
XX. Segundo Reboucas (2009), Artaud foi um dos primeiros homens de teatro a propor uma
encenacdo diferenciada na qual cada elemento seria repensado, desde o texto até a disposicdao do
publico no espaco.

Posteriormente é feita analise de BR-3 com base em observag¢do de performance filmada

em 2006 e lancada em video pela produtora Casa Azul. Cabe ressaltar que, mesmo o grupo nao se

52Agradet;o a Lucia Helena Martins (FAP-Pr), por compartilhar os materiais de sua pesquisa (MARTINS, 2011) e ao
cineasta Evaldo Mocarzel, por disponibilizar,a orientadora, o conjunto de 2 DVDs, com a pec¢a de 126 minutos e um
documentdrio de 73 minutos

74



Ramos, T.A.G; Rauen, M.G. Procedimentos artaudianos em BR-3, do Teatro da Vertigem.

auto definindo artaudiano, o estudo da obras do grupo estara relacionado ao Teatro da Crueldade,
sendo um deles a busca por espacos alternativos para suas encenagdes, como é o caso da
encenagdo de BR-3 no rio Tieté: "Um esgoto a céu a aberto, sem perspectiva de vida, com futuro
incerto, independente do trabalho empregado na despolui¢do. Faco um paralelo direto com
minha personagem Patricia, tdo morta e 'viva' quanto o rio" (LESSA, 2006, p. 74).

Depoimentos do diretor, da equipe técnica e do elenco, disponiveis em documentario

lancado no mesmo ano, também complementaram a pesquisa.

ARTAUD E O TEATRO DA CRUELDADE

Antonin Artaud viveu a arte intensamente, dedicando-se ao teatro, a poesia, ao cinema e
ao desenho. Porém, foi na arte da cena que deixou seu maior legado, o Teatro da Crueldade, que
estd sistematizado em O Teatro e Seu Duplo, livro no qual defende o seu entendimento sobre o
verdadeiro teatro, aquele que se alastra como a peste, colocando as atrocidades da vida frente a
seu espectador, porém nado da forma tradicional com a qual o publico estava habituado a ver no
teatro Dramatico, descritivo e narrativo (ARTAUD, 2006, p. 86)

Podemos compreender melhor o desejo de Artaud em criar o teatro da crueldade ao situar
o periodo de vida do artista entre a Primeira e Segunda Guerras Mundiais. Para ele, ndo havia mais
sentido em se procurar por momentos prazerosos ao assistir um espetdculo enquanto o mundo
fora dos edificios teatrais estava em completa desordem. Para o encenador "[...] uma verdadeira
peca de teatro perturba o repouso dos sentidos" (ARTAUD, 2006, p.24). Assim como a peste, o
teatro deve ser epidémico, alastrar-se mostrando o que ha de mais verdadeiro e cruel a raca
humana, curando-a ou trazendo uma crise ainda maior aos seus sentidos: "[...] o teatro, como a
peste, € uma crise que se resolve pela morte ou pela cura. E a peste é um mal superior porque é
uma crise completa apds a qual resta apenas a morte ou uma extrema purificacdo" (ARTAUD,
2006, p. 29).

Artaud deixou amplo legado tedrico a respeito do Teatro da Crueldade, concebido como
um duplo do dominio do sagrado na unido do pensamento, do gesto e do ato. Propde uma
maneira inovadora de usar a fala em cena. Para o encenador, a fala clara e articulada ndo deveria
estar nos dominios do teatro, pois esta ja pertencia a literatura. No teatro a fala deveria ser usada
em suas possibilidades simbdlicas e os sons ndo articulados e impossiveis de serem repetidos
atingiriam o publico de forma a causar estranhamento. Mas isso seria alcangado em conjunto com
outros signos do teatro, tais como a musica, a iluminagdo e os gestos, que teriam fungdo tao

importante quanto a fala:
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Para mim, a questdo que se impde é de se permitir ao teatro reencontrar sua
verdadeira linguagem, linguagem espacial, linguagem dos gestos, de atitudes, de
expressoes e de mimica, linguagem de gritos e onomatopéias, linguagem sonora,
mas que terdo a mesma importancia intelectual e significacdo sensivel que a
linguagem das palavras. As palavras serdo apenas empregadas em momentos
determinados e discursivos da vida com uma luz mais precisa e objetiva
aparecendo na extremidade de uma ideia (ARTAUD, 2004, p. 80)

Esse novo direcionamento ao uso da palavra, no entanto, ndo a transforma em gritos sem
sentido, mas procura resgatar, segundo Derrida, o gesto oprimido que resta em toda palavra, uma
palavra que se torne corpo, expressao pura e ndao mais ordens légicas e discursivas, ndo mais
palavra soprada. A palavra soprada é aquela que, no teatro tradicional, mostra o texto sobreposto
ao trabalho do ator, em "[...] citagGes ou recitagdes de ordens" (DERRIDA, 1995, p. 160). Assim,
diretor e ator devem obedecer ao escritor e as palavras impostas por ele em seu texto. Artaud d3
grande valor aoque "[..] se denomina - no caso muito impropriamente - onomoltopeia"53

(DERRIDA, 1995, p. 161, grifo do autor), a hierarquia do escritor/autor se perde:

A glossopoiese, que ndo é nem uma linguagem imitativa nem uma criagdo de
nomes, reconduz-nos a beira do momento em que a palavra, ainda nao nasceu,
em que a articulagdo ndo mais é grito mas ainda ndo é discurso, em que a
repeticdo é quase impossivel (DERRIDA, 1995,p.161) grifos do autor

O teatro, como o entendia Artaud, ndo poderia estar passivel a repeticdes. Cada peca
deveria ser Unica, o teatro voltaria a ser vida sem, contudo, imita-la: "Temos necessidade de que o
espetaculo ao qual assistimos seja Unico, que ele nos dé a impressado de ser tdo imprevisto e tdo
incapaz de se repetir quanto qualquer ato da vida [..]" (ARTAUD, 2004, p. 34). O que provocaria no
publico um estranhamento, ndo presenciado na cena tradicional. O espectador do Teatro da
Crueldade, como aponta Artaud (deve estar bem persuadido de que somos capazes de fazé-lo
gritar", diz Artaud (2004, p. 31).

Com o Teatro da Crueldade, resgatar-se-ia o que ha de verdadeiro no teatro, e este

passaria a agir de forma enérgica e implacavel assim como é a vida:

E isto ndo somente no plano fisico e visivel, onde a crueldade estd por todo lado, e
adquire em todos os lugares o comportamento de uma forca, mas também e
principalmente no plano invisivel e cdsmico, onde o simples fato de existir, com a

53 .4 . . .. . ~ s .

Uma onomatopeia é uma palavra criada com o fim de imitar determinado som, este ndo era o propésito de Artaud.
O encenador usava as palavras em seu sentido mais puro, no sentido de sons que ainda ndo eram palavras claras,
contudo, também ndo eram a imitagdo de um som ja existente.
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imensa soma de sofrimento que isto supbe, aparece como uma crueldade
(ARTAUD, 2004, p. 105)

Artaud pretendia despertar, no publico, a sensibilidade que havia sido perdida em tempos
atrozes: "[...] certamente precisamos, antes de mais nada, de um teatro que nos desperte: nervos
e coracao" (ARTAUD, 2006, p. 95).

Esta era uma tarefa drdua e o encenador sabia que ndo se realizaria apenas transformando
o modo de emprego da palavra em cena. Seria necessario trabalhar os outros elementos teatrais,
a fim de retira-los do segundo plano no qual se encontravam e dar a cada um o merecido valor.

Influenciado profundamente pelo teatro oriental, Artaud encontra, neste, o que havia se
perdido na encenacdo ocidental. O Teatro de Bali, merecedor de um capitulo em O Teatro e Seu
Duplo, apresenta uma cena sustentada por significados gestuais e sonoros. Ao contrario do que
acontecia na Europa quando Artaud sistematizou o Teatro do Crueldade, na cena oriental
codificada havia "[...] muito pouco do teatro psicoldgico” (ARTAUD, 2006, p.35) pautado pelo
texto.

Uma das inovagdes mais notaveis propostas por Artaud, além da atribuida a fala, foi no
local onde seriam realizadas suas pecas. Para ele, ndo seria possivel realizar o Teatro da Crueldade
sem que o distanciamento entre cena e espectador, causado principalmente pela configuracdo do
teatro a italiana deixasse de existir. Artaud se desvincula desse tipo de palco e propde espacos

alternativos para suas pecas, capazes de envolver o publico de maneira magica e ritualistica:

Sera restabelecida uma comunicagdo direta entre o espectador e o espetaculo,
entre o ator e o espectador, pelo fato de o espectador, colocado no meio da agdo,
estar envolvido e marcado por ela. Esse envolvimento provém da prdpria
configuracdo da sala. (ARTAUD, 2006, p.100)

Para tal, Artaud propde o uso de salas sem barreiras, nas quais ndo haveria obstaculos para
a acdo dos atores. A peca aconteceria sem intervalos. Ocorreria uma espécie de contagio do
publico que estaria imerso em uma cena "giratdria", como diz Artaud, e sentado em cadeiras
moveis podendo acompanhar a peca por todos os lados (ARTAUD, 2006, p.97), em espacos tais
como "[..] um galpdo ou um celeiro qualquer, que reconstruiremos segundo os procedimentos que
resultaram na arquitetura de certas igrejas e certos lugares sagrados, de certo templo do Alto
Tibete" (ARTAUD, 2006, p. 110).

O teatro seria como um paralelo transcendente a vida. A representacdo caberia causar

uma ilusdo que levasse o espectador a uma condicdo Unica de magia. Para Artaud, o teatro
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deveria envolver o publico num estado em que este se sentiria em um ritual, o que nao seria
alcangado, segundo Artaud, com cenarios, figurinos, gestos e gritos falsos. O teatro deveria sim
“[...] nos dar este mundo efémero, mas verdadeiro, este mundo tangente real. Ele serd ele préprio
este mundo ou noés dispensaremos o teatro” (ARTAUD, 2004, p. 30).

De acordo com o encenador, a necessidade de agir diretamente e profundamente sobre a
sensibilidade convida, no que tange a sonoridade “[...] a que se procurem qualidades e vibracdes
de sons absolutamente incomuns, qualidades que os instrumentos musicais atuais ndo possuem, e
que levam ao uso de instrumentos antigos e esquecidos, ou a criar novos instrumentos” (ARTAUD,
2006, p. 109).

Ndo havera em cena, entdo, objetos do cotidiano a fim de representar uma cena

naturalista:

Para essa funcdo bastardo personagens-hierdglifos, roupas rituais, bonecos de dez
metros de altura representando a barba do Rei Lear na tempestade, instrumentos
musicais da altura de um homem, objetos com formas e destinacdo
desconhecidas. (ARTAUD, 2006, p. 112)

Artaud foi um revoluciondrio na arte cénica. Visto como louco e mal interpretado em seu
desejo de criar o Teatro da Crueldade, ndo recebeu a credibilidade merecida por seu trabalho.

Porém, segundo André Lage, o pensamento artaudiano foi revolucionario e inovador, marcando:

Uma geracdo de atores e encenadores (Julien Beck, Judith Malina, Tadeusz
Kantor, Peter Brook, Robert Wilson) e contribuiu na formag¢do do pensamento
critico de grandes tedricos franceses do século XX (Maurice Blanchot, Jacques
Derrida, Michel Foucault, Gilles Deleuze) (LAGE, 2008, p. 64)

Entretanto, ndo é possivel confirmar a existéncia de um grupo que siga todas as
caracteristicas do Teatro da Crueldade, o que ndo exclui a influéncia de Artaud no pensamento
teatral contemporaneo. No presente artigo, relaciona-se alguns dos procedimentos artaudianos

ao grupo Teatro da Teatro da Vertigem e a montagem de BR-3.

BR-3: IDENTIDADES FLUTUANTES

BR-3 estreou em fevereiro de 2006. No quarto trabalho do grupo os participantes

passaram por um processo de pesquisa de dois anos.
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Antobnio Araujo, diretor do grupo, afirma o desejo que tinha em criar algo a partir de
“[...] simbolos nacionais pela metade, em construgao” (MOCARZEL, 2006). >* Em férum com o
grupo, a ideia é lancada e amadurece aos poucos.

Com seus planos tracados, tem-se inicio uma pesquisa de campo a fim de mapear
diferentes identidades brasileiras. Eles viajaram de S3o Paulo até Brasilia (DF) e em seguida para
Brasiléia, cidade do estado do Acre. Em S3o Paulo, o grupo teve foco em um bairro periférico
chamado Brasilandia. Desses trés lugares, trouxeram concepgoes do que seria uma identidade
brasileira.

BR-3 origina-se da pesquisa a respeito de “trés diferentes Brasis” (ARAUJO, 2006, p. 17). O
grupo parte em busca de uma identidade nacional e depara-se com uma nao-identidade, com

identidades flutuantes:

[...] que vocé nunca consegue prender nem materializar, porque é uma identidade
que sempre escapa, fluida como a prépria dgua. E como se a gente pudesse falar
em identidades instantdneas que aparecem para no momento seguinte
desaparecerem de novo, para que algum traco identitario possa se realizar de
novo (ARAUJO, 2006, p. 20)

Esse conceito de identidades foi uma das bases para o processo de criagdao do espetaculo,
tanto no que diz respeito a encenacdo e a dramaturgia, quanto sobre a iluminacao, figurino e
sonoplastia. BR-3 foi um espetdculo que potencializou a singularidade de cada um dos elementos
teatrais, assim como propunha Artaud. Apesar de todos os trabalhos do grupo, aqui mencionados,
fazerem uso do texto, este ndao é sobreposto aos outros signos, ou seja, os elementos da
encenacdo nao ficam em segundo plano apenas como ilustracdo da dramaturgia.

Como grande parte dos integrantes do grupo participou da viagem até Brasiléia, o
repertério para a elaboragao de cada signo em cena foi de certa forma singular. Quanto a
iluminagao, por exemplo, Guilherme Bonfanti mostra seus anseios no livro Teatro da Vertigem:

BR-3, apds mais de um més de trabalho no Tieté:

Tudo o que foi trabalho parece ter sido esquecido, colocado de lado. Onde estdo
as experiéncias como os reflexos, cadé o fogo, as texturas e as temperaturas? [...]
No Vertigem sempre trabalhei dialogando com a arquitetura dos espacos, a luz
esteve sempre carregada do mesmo significado que o espaco traz (BONFANTI,
2006, p. 85)

**Todos os depoimentos foram transcritos de documentario em DVD produzido por Evaldo Mocarzel (2006), em
projeto patrocinado pela Petrobras, por meio da lei de Incentivo a Cultura/ MINC e Programa Municipal de Fomento
ao teatro/ Secretaria de Cultura de S3o Paulo.
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Mesmo que ndo haja uma relagao explicita do espetdculo com o Teatro da Crueldade,
podemos relaciona-lo em varios momentos da encena¢do, como no caso da iluminacdo. Para
Artaud “[...] a luz de uma caverna verde ndo coloca o organismo nas mesmas disposi¢des que a luz
de um dia de ventania.” (2006, p. 92), ou seja, a iluminacdo possui grande influéncia em como o
espectador ird receber as informacgdes vistas em cena. O autor ainda diz que “[...] a fim de produzir
gualidade de tons particulares, deve-se reintroduzir na luz um elemento de sutileza, densidade,
opacidade, com o objetivo de produzir calor, frio raiva, medo, etc.” (ARTAUD, 2006, p. 109). Ha
cenas de BR-3 que podem ser usadas para exemplificar tal uso da luz. O primeiro é o momento
anterior a entrada do publico na embarcacao (figura 1): tudo estd escuro e entdo se escuta sons de
tiros, cujo o propdsito parece ser de assustar o publico. Se pensarmos que o espetaculo ocorre em
Sao Paulo, cidade onde se tem noticias didrias de violéncia, ndo seria um equivoco concluir que os
tiros causaram certa apreensao no publico. Segundo Raphael Cassou: “[...] alguns minutos ali
parados sem saber para onde ir e em seguida escuto tiros ao que parece de revélver. Seria esse o

inicio da pega? [...] Para minha sorte era sim a apresentacdo comegando” (2008, s/p).

o 55 PR s . . ~ . . o
Figura 1 - Foto Nelson Kao ™, embarque do publico n barco. Inicio da interagao no ambiente ficcional da
“igreja evangélica”

Um segundo momento é quando ocorre uma cena dentro de uma das canoas que

transitam ao longo do barco do publico e os atores dizem: “[...] a cidade provisdria esta em

> Imagem de dominio publico, retirada do site do grupo

80



Ramos, T.A.G; Rauen, M.G. Procedimentos artaudianos em BR-3, do Teatro da Vertigem.

chamas” (DVD BR-3). A iluminacdo na embarcacdo, nesse momento, é vermelha e ouve-se som de
madeira queimando, causando a impressao de que o fogo que se alastra pela cidade esta
refletindo naquele barco.

Mais do que uma encenacao, BR-3 é a integracdo com a interferéncia urbana por meio das
artes visuais e da musica.

A sonoplastia merece destaque ndao s6 no momento citado a respeito da canoa, mas ainda
em outros momentos. A forma como os sons sdao usados revela a integracao de linguagens
artisticas na peca, ndo servindo, a musica, apenas como ilustracdo ou intensificacdo de algo
contido no texto. O processo de criacdo sonora do espetaculo esteve voltado a identidade musical

dos lugares por onde o grupo passou durante a pesquisa de campo:

A partir das referéncias da pesquisa, das vivéncias em Brasilandia e do percurso
de Brasilia até o Acre, buscamos ressignificar os materiais sonoros e as fungoes
mediante a captagdo e o reprocessamento ao vivo do texto, do ambiente do rio
Tieté, mesclando com elementos pré-gravados e intervengdes ao vivo. (SIQUEIRA
E CURY, 2006, p. 89)

O momento em que Jovelina (ainda sem se nomear Vanda) vai até um escritorio perguntar
a respeito do marido, os sons ouvidos sao de telefone, maquinas de escrever, portas batendo,
passos e vozes de pessoas. No local ha apenas Jovelina e um homem que lhe da informacdes,
porém, tem-se a impressao de que o lugar estd cheio de outras pessoas trabalhando. *® A forma
como BR-3 foi registrado em video transforma o espetdculo em um verdadeiro ato
cinematografico, e no caso citado acima, a iluminagao, a sonoplastia e o cendrio (que em toda a
peca se apresenta como uma grande instalacdo — figura 2) guiam fortemente as impressdes de

guem o assiste.

56, . ~ . s .z . s . . .
Vale ressaltar que essa impressdo se tem ao assistir o DVD de BR-3, ja que nenhum questiondrio foi aplicado aos
espectadores para saber suas impressoes.
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Figura 2- Foto Nelson Kao®

No que diz respeito a voz, hd um trabalho sonoro muito intenso. Como o local de
encenagdo compreende um espaco aberto e grande, os atores usam microfones em cena, o que
pareceu, em certo momento um problema para os técnicos de som, mas foi resolvido com éxito,

conforme depoimento de Kako Guirado:

A gente tem uma grande dificuldade, até o momento, com atores. Os atores todos
véem de uma interpreta¢do de impostagao de voz, de uma projecao teatral, que
dentro desse espetdculo é uma coisa dificil “da” gente trabalhar, porque além do
microfone “t3” colado ao rosto do ator e a emissao é muito presente, a gente
remete de uma maneira, o publico, exatamente dentro da cena, como se a gente
tivesse uma projecdo da sonorizacao e coloca o publico como se ele estivesse
colado a cena, mesmo ela estando a uma distancia muito grande, entdo é uma
guestdo muito delicada de se trabalhar (documentario BR—3)58

Em vdrios momentos do espetdculo, hd uma ressonancia da voz dos atores e também a
distor¢cdo da mesma (conseguida eletronicamente) capaz de sugerir o estado psicolégico dos
personagens, muitas vezes atormentados. Essa tormenta também tem suporte na narrativa, que
apesar de ser cronolégica, ndo possui um texto dbvio e linear. As personagens, as vezes, parecem
estar num delirio ou num sonho, que vai se transformando de acordo com as identidades
assumidas por estas ao longo da peca, como é o caso de Jovelina, por exemplo, nas cenas iniciais,
parecia mais centrada e com objetivos assume o nome de Vanda, ja vivendo na cena de

Brasilandia, ela parece estar perturbada por fantasmas e alucinagdes. Nessa cena, a iluminacgao, o

> Imagem de dominio publico, retirada do site do grupo
58Transcric;éo da fala de Kako Guirado, responsavel pelo “desenho de som” ou projeto acustico de BR-3.
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cenario, o figurino e a musica relacionados a personagem sao inteiramente diferenciados dos que
estdo relacionados a identidade de Jovelina, como visto no DVD do grupo.

As identidades transitédrias, flutuantes ou nao-identidades das personagens sdo
evidenciadas, ainda, pelo uso do figurino e de mascaras. Quando passa pela cidade provisoria,
Jovelina esta vestida com roupas de cor “[...] branca e empoeirada que remete a construgao de
Brasilia” (REIS, 2006, p. 88), assim como os trabalhadores que estdo construindo a cidade. Quando
estda em S3o Paulo, Vanda usa roupas vermelhas, tal como Jonas e Helienay, referindo-se,
também, segundo Marina Reis, aos “[...] tijolos amontoados de Brasilandia” (2006, p. 88). Quando
Jonas vai para Brasiléia, ele usa figurino que representa esse local: “[...] o verde, o marrom e a
borracha que representam o caminho Acre-Brasiléia, seu resto de floresta, a floresta/pasto, a
aldeia, o seringal, distinguem cromaticamente o percurso BR-3” (REIS, 2006, p. 88). Quanto as
mascaras, elas sao usadas em varios momentos e parecem ser mais fortes na representagao de
personagens que ndo possuem um nome/identidade definidos ou em cenas nas quais algum
personagem morre e passa a usar uma madascara neutra, sugerindo que deixa de possuir
identidade.

Ligando-se os aspectos mencionados a criagdao dos personagens, segundo Lucia Helena
Martins (2012), BR-3 apresenta personagens alegéricos e simbdlicos, sem uma individualidade
definida. Apesar de possuirem cada um seu nome, os personagens estdao mais relacionados as

identidades que foram criadas sobre a populacdo dos “Brasis” pesquisados.

O RIO E A PESTE

Esse subtitulo trata especificamente da relacdo do publico e dos atores com o Rio Tieté,
fazendo relagdo a ressignificacdo do rio e ao Teatro e a Peste.

O Rio Tieté é um lugar que, com o passar do tempo, tornou-se ignorado pela populacao
paulistana, a qualtenta ser, de certa forma, indiferente ao rio, como visto em relatos no

documentario de BR-3. Em livro sobre o projeto, Marilia De Santis (2006, p. 74) afirma:

Tive e tenho medo do rio denso: agua escura, perigosa, cemitério de caes,
capivaras, corpos, sapatos, garrafas pet. [...] Quando passa um cdo boiando, sigo
em frente. Acredito no poder do rio e no poder do homem. Abandono o desejo e
ndo ver o que Ndo quero e me concentro No Novo.

E para esse esgoto a céu aberto, para o cemitério de animais que BR-3 segue dando de

volta ao elenco e aos espectadores a no¢ao de que “aquilo” é um rio e possui seu curso natural,
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sua vida. Mas é, também, a presentificacdo da peste no meio da cidade, uma cidade com uma

cicatriz que sangra todos os dias:

O mal da peste toca o corpo e o transforma ao extremo, e finalmente remanesce
intacto; e ao ser tocado parece que o foi ndo em sua matéria, mas em sua
consciéncia e em sua vontade. Porém, tocado ou ndo, a peste é igualmente
perfeita, com ou sem lesdo real do organismo. (ARTAUD, 2006, p. 112)

No meio dessa ferida, o publico vai assistir ao espetaculo e, uma vez dentro da
embarcagdo, nao ha mais para onde fugir daquele ambiente insalubre. O cheiro de podridao tem o
efeito de clausura para os espectadores e artistas pelo tempo de duas horas de espetaculo. Mas
além de uma peste materializada, o Tieté também representa uma peste metafdrica, expoente de
degradacdo a beira da qual, inacreditavelmente, como visto no documentario, vivem pessoas
marginalizadas.

Ao fazer uma peca dentro do rio Tieté, BR-3 potencializa o Teatro e a Peste idealizados por
Artaud. A representacdao da marginalidade, de um mundo de drogas e de um Brasil quase
esquecido, que é o Estado do Acre, envolvem o publico em um espetaculo no qual ele mesmo

realiza uma imersao nessa degradacao.

CONCLUSAO
Artaud passou por um processo muito intenso até chegar a concepcdo do Teatro da

Crueldade. Esse artigo apresentou brevemente algumas das ideias desse modo de encenagao,
servindo-se apenas da pesquisa inicial sobre um assunto complexo ao qual poderia ser dedicado
muito tempo de estudo. Aplicou-se apenas pequenos fragmentos do todo que é o Teatro da
Crueldade, assim como ocorreu com o livro do encenador, O Teatro e Seu Duplo, no qual houve
maior aprofundamento nas questdes que poderiam ser relacionadas ao Teatro Vertigem, em BR-3.

Acredito que os objetivos da pesquisa foram alcangados, revelando o quanto o
trabalho de Artaud foi influente na criacdo do pensamento contemporaneo, ndo sé no que se
refere ao teatro, mas em outras dreas do conhecimento humano também. Percebi que o autor é
citado em trabalhos voltados a literatura, a psicanadlise, as artes visuais, a filosofia. Ou seja, o
artista “louco” que desejava ver a integracao das linguagens artisticas, acabou influenciando para
muito além dos pensadores da Arte.

Em BR-3, vemos que a poesia do roteiro, a musica, as artes visuais (no cenario, nos
figurinos, nas instalacdes, projecdes e na iluminacdo) formam um todo, mas cada elemento

poderia ser apreciado a parte. Verifica-se, portanto, ndo sé em BR-3, mas também na Trilogia
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Biblica do Teatro da Vertigem, a integracao artistica aplicado ao estranhamento desejado por

Artaud.
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Resumo

Este artigo pretende introduzir a questao da performatividade da luz, supostamente estabelecida
a partir da presenga/auséncia do seu agente, o criador/operador de luz e sua relagdo com o
espectador (cri)ativo da cena contemporanea. Para tanto, considera as transformacGes ocorridas
na funcado e significacdo da luz com o advento do teatro pés-dramdtico e as formas de recepgao
surgidas simultaneamente aos conceitos de teatralidade e performatividade na segunda metade
do século XX. Em seguida sdo analisados alguns exemplos em que a luz é performada dentro e fora
da cena para demonstrar como a iluminacgao, através de sua teatralidade, explora a potencialidade
da recepcdo criativa para alcancar sua performatividade expressiva.

Palavras-chave: lluminacdo Cénica; Performatividade; Expressao; Recepcao.

Résumé

Cet article veux introduire la question de la performativité de I’éclairage, possiblement établie a
partir de la présence/absence de son créateur/opérateur et le public (cré)actif. Dans ce but,
considére les transformations de la fonction et signification de la lumiére apres le théatre post-
dramatique e les nouvelles formes de réception simultanés aux concepts de théatralité e
performativité apparus vers la moitié do XX " siécle. En suite sont énoncés quelques exemples
d’éclairages performés en dedans et en dehors de la scéne pour montrer comme la lumiére révele
sa théatralité en explorant la réception pour achever sa performativité expressive.

Mot-clé: Eclairage; Expression; Réception; Performativité.
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Ao dar inicio aos estudos de mestrado sobre uma proposta de metodologia para a
investigacdo e o ensino da lluminagado Cénica, a autora deparou-se com uma questao fundamental
que até mesmo antecedia a tematica da dissertacdo: a funcdo de significacdo que a luz
desempenha no espetdculo a partir do final do século XIX, considerando as transformacoes
ocorridas neste sentido com o advento do teatro pds-dramatico (LEHMANN, 2007) e as formas de
recepcao surgidas simultaneamente aos conceitos de teatralidade e performatividade
estabelecidos pelas teorias elaboradas na segunda metade do século XX. Desde o final do século
XIX, guando a luz adquiriu, através dos experimentos de Appia, Craig, Artaud e Jouvet, entre
outros, forte carater significativo e constitutivo do Teatro Total® preconizado por Wagner
(ROUBINE, 1998), sua fungao simbdlica foi sendo acentuada até tornar-se parte indissociavel da
expressividade do espetaculo dramatico. A luz ganhava status de signo e linguagem, cuja funcao
narrativa igualava-se adotexto ourepresentacdo fisica dos atores ou do cenario.  Aforca
imagética da cena atinge patamares ainda inalcancados, considerando toda a histéria do teatro
ocidental, e a encenacgdo extrapola a ilusdo e a representacdo da realidade para exprimir emocdes,
sentimentos, sensacdes e impressdes do encenador, que a cria e faz materializar no palco.

A partir da modernidade, a prépria caracteristica narrativa do teatro é posta em xeque
pelas experiéncias pés-dramaticas e a iluminacdo acompanha este limiar entre mostrar e ocultar,
dizer e sugerir, determinar e desconstruir. As unidades de tempo e espago sao derrubadas e a
narrativa fragmentada para dar lugar as sensacoes e interpretacdes livres possibilitadas pela
encenacao. O espectador assume a co-autoria da cena e ganha liberdade para ver, perceber e
assimilar o que é encenado como |lhe aprouver, pois é na sua interpretacdo e participacdo que a
representacdo se realiza. A funcdo da luz se transforma e assume novas caracteristicas e encargos,
a visibilidade da cena ganha espaco e a recep¢ao se converte em parte constitutiva desta cena,
incumbindo a luz de um papel primordial.

Em sua proposta de alfabetiza¢do visual, Donis A. Dondis defende que a visdo é natural,
mas a capacidade de criar e compreender mensagens visuais com eficacia sé pode ser alcancada
através do estudo (DONDIS, 2009. p.16). Ao qualificar a iluminagdo como linguagem e enquadra-la
em um sistema signico cuja comunicacdo que deve ser recebida e interpretada pelo espectador,
fica estabelecida a necessidade de alfabetiza¢do visual como instrumento de controle da eficicia
da comunicacdo e informacdo através da luz de um espetaculo. Outra abordagem de Dondis com

forte relagao com o fazer artistico da luz é relativa ao conteudo e a forma, componentes basicos e

|II
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Conceito preconizado por Richard Wagner que considerava o drama musical como a “obra de arte total”, cujos
elementos constitutivos tinham todos igual valor e importancia, gerando uma convergéncia e cooperagao entre as

linguagens artisticas do espetaculo.
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irredutiveis de todo meio que se apresenta como elemento de conexdo entre o artista (elaborador
da mensagem) e o publico (receptor). O significado, para ela, depende da resposta do espectador
e tem relacdo com a sua rede de critérios subjetivos, através da qual ele modifica e interpreta a
manifestacdo do artista. Para Dondis “o compositor visual deve compreender os complexos
procedimentos através dos quais o organismo humano vé e percebe as coisas, e, gragas a esse
conhecimento, aprender a influenciar as respostas através das técnicas visuais” (DONDIS, op.cit.
p.134), pois, segundo ela, o conteldo e a forma constituem a manifestacdo e o mecanismo
perceptivo é o meio para sua interpretacao.

Benjamin, ao escrever sobre a reprodutibilidade técnica (BENJAMIN, 1996), também afirma
gue a evolucdo das formas de expressao visual através do tempos alterou a forma de ver e de se
relacionar com as imagens. Para Dondis, toda reproducdo pressupde uma reelaboragao do
significado, uma criacdo e disposicao dos elementos visuais que compdem a mensagem. Ela alerta
para a transformacdo ocorrida na arte e em seu significado ao longo da histdria e da evolugao
tecnoldgica, sem que houvesse, ao mesmo tempo, uma modificacdo equivalente na estética das
artes, que manteve seu carater subjetivo ao considerar a criagao apenas como inspiragao. Para
ela, toda criagdo ou reproducgao pressupde, sempre, uma intensdo, principalmente a partir dos
adventos da fotografia e do cinema, que fizeram com que ver passasse a significar também
compreender. Através do seu conceito de alfabetismo visual, ela considera que o fato de expandir
a capacidade de ver acaba por expandir também a de criar ou compreender uma mensagem
visual. Dondis explora as teorias desenvolvidas pela Gestalt para explicar que o significado ndo é
inerente a obra, mas sofre influéncia do contexto e dos componentes fisico e psicoldgico do
observador, que o modifica a partir da sua recepcdo. (DONDIS, op.cit. p.131-132)

Por muito tempo acreditou-se que a luz estaria a servigco do espetdculo, do encenador e do
“sentido” que a cena deveria ter e apresentar aos olhos do publico. Mas é possivel considerar,
contemporaneamente, que esta cena nao tenha que ter ou fazer sentido, o que leva a repensar a
significacdo da luz no espetaculo pés-moderno. Cibele Forjaz afirma, em seu artigo sobre a
linguagem da luz no teatro pés-dramadtico (FORJAZ, 2008. p.151-171), com base no conceito de
pods-dramatico de Lehman, que, num contexto em que a propria ideia de narrativa e de unidade da
acdo dramadtica é questionada, a fungao da luz se transforma. Com isso, ela corrobora nao apenas
com a compreensao da multiplicidade e infinidade de interpretacées, mas também com a
participagdo do espectador na condigao de sujeito, de co-autor da obra, entendendo a realidade
polifonica da luz e da manifestacdo teatral, em que mais vale a sensa¢do provocada que o sentido

previamente atribuido.
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Neste viés do sentido geral da cena, se alcanga outra reflexdo bastante relevante, que nela
interfere de maneira crucial: a da sua veracidade e credibilidade frente a recepg¢do e absorgao pelo

III

espectador. De Marinis alerta para o que chama de “competéncia teatral” e explica que ela deva
ser “entendida como o conjunto de tudo aquilo [...] que coloca o expectador em condicdes de
compreender [...] uma representagao teatral.” (MASSA, 2010. p.32) Assumindo que o teatro seja
considerado um meio de comunicagdo e transmissdo de sentido, visando uma plateia e seu
entendimento por parte dela (MASSA, 2010. p.8), o que faz, entdo, com que a atinja de forma mais
ou menos “eficaz”’? Esta questdo leva a confrontar a funcdo de significacdo da luz e os novos
paradigmas de recepcdo e experiéncia do espectador como construtor desta cena. Com isso, a luz
demonstra seu potencial para uma nova participacdo na construcdo e investigacdo da cena pds-
dramatica: sua fungdo poética.

A denominagdo de fungao poética da luz encontra eco, entre outras, nas afirmagdes de
Zumthor (2007), que declara a influéncia direta da postura e formade recepcdodo leitor
(receptor) sobre as percepcoes e prazeres frente ao poético, e Féral (2008), que afirma que a
teatralidade é o resultado do trabalho poético do artista, um jogo de ilusGes e aparéncias, cuja
linguagem valoriza mais a a¢do do que a representacao. Para ela, performar é também entrar no
jogo, engajar-se, e, citando Schechner, ser, fazer e mostrar (FERAL, 2008. p.200), acdes
reconhecidas pelo artista no seu processo de criagdao que evocam, antes mesmo que a nogao de

teatralidade, a de performatividade. Para Féral:

Uma das principais caracteristicas deste teatro [performativo] é que ele coloca em
jogo o processo sendo feito, processo esse que tem maior importancia que a
produgao final. Mesmo que essa seja meticulosamente programada e ritmada,
assim como na performance, o desenrolar da acdo e a experiéncia que ela traz por
parte do espectador sdao bem mais importantes do que o resultado final obtido.
(FERAL, 2008. p.209)

Neste sentido, os estudos sobre a recepc¢ao de Massa levam ao entendimento de que,
neste processo, mais vale se questionar sobre o que a obra provoca no receptor, o que acontece
com ele, do que um eventual sentido prévio elaborado pelo artista (MASSA, Cldvis. op.cit. p.30).
Segundo Massa, De Marinis considera a experiéncia como subprocesso dos atos receptivos, a
saber: percepcdo, interpretacdo, reacbes cognitivas e emotivas, avaliacdo, memorizacdo e
evocacdo (/bid. p.33). Voltando a Zumthor, é possivel tracar um paralelo entre o teatro
performativo definido por Féral e a pratica discursiva definida por ele como “poética” ao afirmar

gue a performance é o Unico modo vivo de comunicacdo poética. Para ele, o que o poético tem de
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profundo encontra-se na capacidade de ser percebido e de gerar seus efeitos face a presenca ativa
de um corpo, um sujeito em sua plenitude de existir no espago e no tempo, que ouve, V&, respira e
sente odores e texturas. Assim, a qualidade poética da expressao de um texto [ou acdo] estd em
sua capacidade de provocar sentimentos, produzir efeitos, proporcionar prazer (ZUMTHOR, op.
cit. p.35). Porque, entdo, ndo dizer o mesmo da qualidade poética da luz, de qualquer outra
linguagem do espetaculo ou do prdéprio espetaculo que, desde que afetados, influenciados e
alterados pela forma e contexto de recepcdo e percepcgao a que seu publico é exposto, produzem
um efeito sensorial e atingem também resultados informativos ou comunicativos?

Marilena Chaui apresenta, em seu artigo Merleau-Ponty: a obra fecunda, uma interessante
abordagem sobre o tema da recepcdao quando expde o conceito de leitura criativa, que se da
guando “...ndo vejo letras ou sinais sobre uma pagina, mas participo de uma aventurade
significacdes em que o escritor me invade arrastando-me do instituido para o instituinte, fazendo-
me criador.” (CHAUI, 2011) Carmen Valdez também propde uma abordagem semelhante com o
seu conceito de espectador “bricoleur da cena” ao associar os conceitos de bricoleur, de Lévi-
Strauss; pds-dramatico, de Lehmann; obra aberta, de Umberto Eco e, finalmente, a semidtica da
recepcdo teatral de De Marinis (VALDEZ, 2009). Nesse mesmo sentido, Roman Ingarden
reconhece, segundo Massa, a atividade co-criativa do espectador ao desenvolver sua teoria da
concretizagdo a partir dos estudos sobre a recepcao literdria para investigar o processo de
recepcao do espetaculo teatral (MASSA, op.cit. p.19). A cena, assim, é aberta, ndo havendo um
significado fechado que a anteceda ou mesmo durante a emiss3o. E na recepcio que o espectador
bricoleur define, para si, individualmente, um sentido préprio para o que acaba de experenciar.

Paralelamente, uma ampliacdo no ambito e abordagem da atividade teatral enquanto acao
cultural e social levam, segundo Mostaco, ao abandono do conceito tradicional de teatro
textocéntrico e encenado pela constatacdo de um novo teatro (MOSTACO, 2009. p.24-5, nota). A
compreensao deste novo teatro considera ndo s6é o momento da a¢do e o contexto em que se
insere, mas sobretudo a realidade psicossocial e emocional dos envolvidos: agentes e
espectadores, ambos participes. Schechner se serve dos estudos do antropdlogo Victor Turner
para relacionar a atividade teatral e performatica as praticas rituais e aos jogos, definindo graus de
personificacdo do ato performético em sua relagdo com a realidade cotidiana (FERAL, 2009. p.60).
Considerando aspectos delineados a partir dos Performances Studies de Schechner é possivel
encontrar refligio para uma nova compreensdo da iluminacdo cénica, que deixa de ser informativa
ou simbdlica para justificar, no fazer operante, sua expressdo e manifestacdo como ato

performativo. Avancando um pouco mais, a iluminacdo também pode ser considerada, desta
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forma, como ato perlocutério, dado seu desejo de produzir efeito sobre o interlocutor, neste caso
o espectador teatral, durante o ato de recepgao.

Enquanto que para Austin as enunciagdes performativas s6 podem acontecer na vida real,
para Derrida o performativo esta em qualquer processo de escritura, pois a concretizacao da
enunciagdo performativa é aleatdria, instavel, ambigua e jamais univoca, cujo risco e possibilidade
de fracasso ndo a invalidam na fic¢do (FERAL, op.cit. 2009. p.72). Para Schechner, o performativo
entendido como virtual simplesmente “acontece” (ibidem.), o que leva ao entendimento de que a
performatividade pode abranger atos ficticios inseridos numa realidade de experiéncia real. Este
seria o carater primordial de uma luz considerada como performativa, uma iluminacdo que
“acontece” em consonancia com a acao cénica, ambos dados a percepcdo e experiéncia do
espectador. Féral complementa, ainda, que é preciso, além da disponibilidade para a percepcao,
que haja um saber que complemente esta experiéncia (ZUMTHOR, op.cit. p.41-2). A teatralidade
surge, segundo ela, deste saber do espectador, de que ele seja informado da intenc¢éo do teatro
em sua direc¢do. Este saber modifica seu olhar for¢ando-o a ver o espetacular, transformando em
ficcdo o que poderia parecer realidade ouacontecimento, semiotizando o espaco em uma
intensao instituida pelo ato performatico (/bid. p.41), que deve ser compartilhada entre aquele
gue contempla e aquele que desempenha. A teatralidade é que permite, entdo, a percep¢do do
fazer performatico.

Uma possivel performatividade da luz se realizaria, assim, na teatralidade com que ela se
manifesta em cena, executada pelo criador/operador que a “performa” segundo normativas pré-
estabelecidas ou improvisacdes que acompanham a representacdo em curso e sao dadas a
contemplacdo, na intensdo de provocar sensacdes e reacoes frente ao olhar que a interpreta e lhe
atribui sentido. Este olhar, que Mostaco define como experiéncia singular e elementar de um
individuo, vetorizada pelas tensGes antagonicas e disjuntivas do eu e do outro (MOSTACO, op.cit,
2009. p.39), é a base da teatralidade e performatividade encontradas na realizacdo teatral pelo

seu carater dramatico, representacional e inteiramente performatico.

[...] a teatralidade ndo esta ‘na coisa’, mas no olhar do espectador; ela é um
produto mental propiciado pelas percepgdes e, para emergir, ndao depende de um
palco, atores ou cenografia, mas tdo somente de uma operagdo de linguagem
[neste caso, a iluminagao] intermediando um sujeito e um objeto, para ficarmos
na distincdo classica e que, ndo fortuitamente, remete também a metafora
objetual do préprio espetdculo minimal: algo a ser visto, alguém para ver .
(ibidem.)
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Josette Féral argumenta, com base nos estudos de Schechner, que a performatividade nao
é um fim em si mesma, uma realidade concreta, acabada, mas que apresenta um potencial
performativo (FERAL, op.cit.2009. p.65-6) na recepgdo ativa e participativa do espectador,
considerado como co-criador da cena. Schechner afirma que “ndao ha limites ‘teoréticos’
[theoretical limits] para a performatividade” e que mesmo agdes banais podem ser consideradas
performance, através da imposicao e realiza¢do de tais acdes “como performance” [...by framing
these ordinary action “as performance”] (FERAL, op.cit.2009. p.66), ou seja, da consciéncia de
quem as realiza [criador/operador de luz] e da presenca de quem as observa [espectador]. Ela
colabora ainda para a compreensdo da maneira como as técnicas e estratégias do design podem
conferir perfomatividade a iluminacdo. Ao afirmar que a performatividade é a construcdo e
reconstrugdo conscientes da realidade, destacando o reconhecimento intelectual das etapas desta
construgao, ela permite identificar, entdo, uma analogia desta agdao performativa com o processo
do design, tanto na criacdo e elaboracado do projeto da iluminacdo entendida como linguagem,
quanto no potencial de execugdo performativa durante o espetaculo. Da mesma forma, como nem
toda acdo dramatica, cénica ou teatral pode ser considerada performance, nem toda luz serd
performativa, mas o importante é reconhecer, com estes argumentos, seu potencial performativo.

Os conceitos de reprodutibilidade de Benjamin (1996) e de simulacdo de Baudrillard (1991)
ajudam a compreender como a simultaneidade entre original e cdpia faz com que o significado
possa ser variavel e absoluto, tornando cada performance Unica e plural em sua capacidade
expressiva e poética. A iluminacao performativa, ao acompanhar e corresponder esteticamente a
representacdo, revela seu carater variavel, ajustado e original a cada reproducdo, mesmo que pré-
concebida e ensaiada (repetida). Teixeira Coelho afirma, na apresentacdo do livro Sobre
Performatividade que “Embora uma partitura, um guia, um roteiro possa preexistir a este
processo [obra de cultura ‘orquestral’ de reunido e interacdo entre pessoas], o resultado, a que se
da o nome de obra de cultura, sé vird a existir gracas a interacdo performatica dos participantes
do conjunto.” (MOSTACO, 2009. p.8) Para Mostaco, no nucleo da performatividade esta o
conceito de simulagdo, ficcdo ou experimento, simultaneos ao agir em tempo real, na presenca do
outro (/bid. p.35). A énfase estad tanto sobre o modo como as a¢des sdo realizadas quanto
recebidas, assimiladas e transformadas pela experiéncia.

Os conceitos intrinsecos da performatividade — ambiguidade, fluxo e instabilidade — sdo,
assim, transpostos para a execucado da luz durante o ato cénico. O jogo do desdobramento de
Schechner permite compreender esta a¢do cénica performativa. Carlson cita, a este respeito, a

auto-reflexibilidade e Terrin fala do estranhamento (consciéncia e reflexdo), comparando-a ao
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efeito brechtiniano de distanciamento como elemento fundante da performance. Este fenbmeno
nem sempre ocorre na vida real, mas é imperativo na ficcdo, onde sempre ha a participagdao de um
outro que contempla ou observa. A teatralidade, que estd na ordem da percepgdo, e a
performatividade, na ordem do fazer, aliam-se na reproducdo operacional do projeto de
iluminacao do espetaculo que permite a criagdo de um universo localizado na transi¢ao entre o
real e o ficcional, envolvendo a entrega, o risco e a intensidade, esta ultima citada por Terrin como
uma das conotagdes essenciais da performance, juntamente com o estranhamento e a interagdo
(TERRIN, 2004. p.353-54). A dualidade do mundo (afeto e dor, guerra e solidariedade, violéncia e
virtuosidade) é apontada por Mostaco (op.cit.2009. p.36) como correspondente a dualidade do ser
e o espetaculo (teatral, performatico) o faz confrontar esta realidade de forma sensitiva e
pungente. Os limites entre o real e o ficcional estao cada vez mais difusos, assim como a
separacdo entre palco e plateia, cena e publico, performer e observador. A experiéncia
compartilhada revela semelhancas, ressalta diferencas, mas insere ambos num mesmo universo
de ficcdo em que a realidade se torna presente na agao.

Uma iluminagdo performativa apresenta, entdao, como caracteristica essencial, a intensao
de tornar real o que seria antes ficcional, gerar consciéncia ao fazer e ao compartilhar a acao
cénica, dando a perceber a realidade do que é executado ou “performado”. Um recurso muito
utilizado para alcancar este tipo de resultado é a opera¢do ou manipulagdo dos recursos de
iluminacdo de maneira visivel ao publico. Esta atuacdo permite o distanciamento e o
estranhamento que denotam esta consciéncia do fazer teatral ao fazer notar pelo publico a
presenca do agente que a executa e a imprevisibilidade e risco inerentes a esta acdo. Quando um
operador de luz opera uma mesa ou um ator ou performer manipula uma fonte luminosa em
cena, sua atuacdo torna-se concreta e real, desnudando o truque e demonstrando a face real da
cena: um individuo em situacao real, presencial e intencional. O publico adquire, forcosamente,
consciéncia da existéncia deste manipulador, eliminando qualquer possibilidade ilusionista ou
magica no acontecimento da iluminacdo do ambiente e da cena. Ndo ha resquicio de naturalidade
ou previsibilidade, o aqui/agora da cena transpassa o nivel ficcional para adentrar o momento real
compartilhado por performers e espectadores, que podem também atuar como agentes desta
acdo performdtica: uma ator entrega um refletor para um espectador selecionado aleatoriamente
e ele ndo sd escolhe o que verd, como também enfatiza a sua escolha para outros espectadores
préximos, tornando-se participe da constru¢do da cena. E possivel ainda haver a interacdo entre

criador/operador de luz e atores/cantores/dancarinos pela interferéncia mutua sobre a atuagdo
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de ambos através da interacdo entre a manipulacdo dos recursos luminosos e reacdes visuais ou
orais estabelecidas entre eles.

Esta atuagdo performatica do criador/operador da luz visivel ao publico pode ser ilustrada
com alguns exemplos de trabalhos contemporaneos brasileiros, cuja escolha por este tipo de
manipulagdo e pela presenca fisica do agente da luz em cena segue motivagdes poéticas e
principios estéticos variados, mas sempre ligados a forma de expressdo e interagcdao com a cena e
com o publico. O primeiro exemplo é o espetaculo Suite 1 61, da Companbhia Brasileira de Teatro,
em que a atriz e iluminadora Nadja Naira, atuava e executava a iluminacdo do espetaculo
simultaneamente no palco, as vistas do publico. Um dos motivos que levaram a esta opcao de
operacao aparente da luz foi o de reforgar a crenca da companhia de que ndo é preciso esconder
do publico o teatro e seus truques para que, mesmo assim, ele se envolva, prontifique-se a ouvir a
histéria contada e se comova. Para eles, é habitual o uso recursos desta natureza: relacdo direta
com o publico, luz da plateia acesa ou indica¢des de estado (rubricas) na fala dos atores. Segundo

a iluminadora:

Esses recursos sempre nos fazem lembrar que estamos |4, naquela sala, naquela
hora, nagquele dia. Nos ajudam a lembrar do tempo real e a considera-lo parte
significativa da acdo teatral. Quando tenho que mudar uma luz em cena, preciso,
por um instante, me concentrar em algo muito concreto, que me obriga a estar ali
muito ativa, esperta e ndo apenas envolvida com o personagem e a sua situagao.
Essa a¢do de sair e entrar da situagdo "teatral" (por exemplo em Suite -a
inquisicdo ao Rani [ator Ranieri Gonzales, membro do elenco da pega]), é como
colocar e tirar uma mdscara. Supostamente, como eu mesma, a atriz/iluminadora,
posso comentar algo com o publico, trocar um olhar, um gesto, posso ainda
resolver questdes da cena, objetos que ficaram em lugares errados, lampadas que
gueimam, mesa que desconecta e trava, etc. etc. ... Tudo fica muito vivo! "

Ela explica que o principal motivo para a operacdo da luz deste espetaculo acontecer no
palco foi o fato de que também atuava, mas acrescenta que se nao fosse completamente visivel,
mas “meio escondido”, ndo configuraria uma opc¢do estética e sim, um “arranjo” para algo “de que
nao se tem certeza de querer dizer”. Além da luz, havia também uma atriz que tocava um teclado,
um gue “operava” um pequeno aparelho de som e uma outra atriz que fazia uso de uma cafeteira

elétrica em cena. Ela destaca ainda o fato de muitas pessoas nem notarem que a execuc¢ado da luz

o Espetdculo da Companhia Brasileira de Teatro estreada no Teatro , em Curitiba no dia , com texto de Philippe
Minyana, direcdo de Marcio Abreu, cenografia de Fernando Marés e lluminagdo de Nadja Naira. No elenco, a prépria
iluminadora e atriz Nadja Naira, Thaiz Tedesco, Chiriz Gomes, Ranieri Gonzales, Cristiane de Macedo e Giovana Soar.
°2 NAIRA, Nadja, em entrevista concedida por e-mail a autora deste artigo no dia 15 de julho de 2012.
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III

acontecia no palco, dada a simbiose alcancada entre esta acao “real” e a acao “dramadtica” na
constitui¢cao do espacgo da cena.

Nadja explica que neste tipo de teatro praticado pela companhia, em que tudo se da
coletivamente, mas que mesmo assim comporta uma hierarquia, ou seja, a existéncia de um
diretor, a decisdo por estas propostas estéticas ou poéticas é principalmente dele, mas os atores e
técnicos fazem suas propostas, opcdes, apresentam solucdes e discutem contrapontos entre
conceito/ideia e execug¢do. Ha uma integracdo dominante, na qual todos sdo parte do mesmo
conjunto. Ela complementa afirmando que sem a operacdo da luzem cena, certamente o
espetaculo seria outro, ndo aquele, pois esta opcdo se tornou parte constituinte e caracteristica
daquele espetaculo especifico e Unico. Ela ainda acrescenta, sobre seu trabalho, “Para nés tudo é
texto®. Alguém entra com as palavras, nds entramos com nossos corpos por onde a palavra passa
e a partir dai colocamos as palavras em relacdo com o espaco, os objetos, a luz, o som e
principalmente com o publico, que para nds ndo ‘espera’ mas ‘funda’ esta acdo.” Esta importancia
dada ao publico, cuja atuagdo como “fundador” da agdo permite sua interacdo com a cena
interpretando-a e modificando-a a partir da percepcao que tem dela, corrobora com o conceito de
performatividade da luz apresentado neste estudo e reforca o conceito de espectador “bricoleur
da cena” apresentado anteriormente™.

Os dois proximos exemplos sao criagdes do iluminador Paulo Cesar Medeiros, o primeiro
para o espetdculo Corte Seco 65, da diretora Christiane Jatahy e o segundo para a peca teatral O
Livr066, da mesma diretora com o ator Eduardo Moscovis, que, além de atuar, também executa a
iluminacdo do espetdculo em cena. No primeiro caso, o iluminador explica, a respeito da opcao
pela operacdo da luz, bem como do som e dos videos, em cena foi, segundo, da direcdo do
espetdculo, ao encargo de Jatahy: “o espetdculo é formado por diversas cenas curtas, mas nunca

sabemos a ordem em que elas vao aparecer. A diretora vai dizendo o nimero das cenas e nds

* Que se entende aqui como escritura no conceito apresentado por Patrice Pavis em seu Diciondrio de Teatro: “A
escritura cénica nada mais é do que a encenagao quando assumida por um criador que controla o conjunto dos
sistemas cénicos, inclusive o texto, e organiza suas interagdes, de modo que a representacdo nado é o subproduto do
texto, mas o fundamento do sentido teatral.”

* Ver conceito apresentado na pdagina 6 e nota 20.

65Espeta’1cu|o da Cia. Vértice de Teatro, Corte Seco é a terceira parte da trilogia “Uma cadeira para a soliddo, duas para
o didlogo e trés para a sociedade”, iniciada com o monélogo “Conjugado” e seguida por “A Falta que nos Move”. O
espetaculo, com diregdo de Christiane Jatahy, contou ainda com orientagdo corporal de Dani Lima, colaboragdo
dramaturgica de José Sanchis Sinisterra, cenografia de Marcelo Lipiani e iluminag¢do de Paulo Cesar Medeiros e
estreou em novembro de 2009 no Teatro Sérgio Porto no Rio de Janeiro.

A peca teatral € um mondlogo a partir do texto de Newton Moreno, com diregdo de Cristiane Jatahy e atuagdo de
Eduardo Moskovis. Foi apresentada no Barracao do CIETEP durante o Festival de Curitiba em 2011 e contou, em sua
concepc¢do, com trilha sonora de Rodrigo Margal, orientagdo corporal de Dani Lima e iluminag¢do de Paulo Cesar
Medeiros.
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todos de som, luz, video e atores, re-arrumamos o espetaculo para aquela cena pedida.” ®” Para
isso, o palco foi arranjado colocando-se, na lateral, uma mesa em que todos os técnicos e seus
respectivos aparelhos, bem como a prépria diretora do espetaculo, ficam em cena. A ideia,
segundo Medeiros, foi a de demonstrar que as interferéncias ou o desenrolar do espetadculo em
cada apresentagao podem e devem ser modificados por todos, inclusive pelo préprio publico. Por
isso a necessidade de que tudo fosse feito ao vivo, improvisado, até certo ponto, e visivel.
Medeiros retoma os primordios do teatro como agdo sociocultural ao descrever esta acdo cénica
como uma atitude artistica que remete, aos que tem acao sobre ela, a fazer parte de um dos
ultimos encontros ritualisticos e presenciais do mundo: o teatro, explicando ainda que o teatro €,
antes de tudo, uma forga viva do presente, da presenca e da atencdo que gera e de que necessita.
Esta reflexdo acerca do “fazer” confere a atuagdo, seja do elenco, da equipe técnica, do
espectador ou da prépria diretora, também atuante durante a apresentacdo, o carater
performatico do espetaculo como um todo e, particularmente, de cada uma das acdes executadas,
dentre elas a iluminacdo. A performatividade da luz esta presente tanto na consciéncia do ato
cénico de executar a luz quanto na imprevisibilidade e risco impressos na improvisagao das cenas
e da iluminagdo que incidird sobre elas, dando-lhes claridade e sentido, conforme as demandas e
necessidades de cada uma, a cada vez. Os recursos e efeitos podem estar previamente montados
e instalados, mas a escolha de qual usar e de como proceder a cada instante do espetaculo ou
executar cada a¢gdo ou movimento de luz cabe ao operador/criador no momento em que acontece
a cena, conferindo-lhe uma performatividade andloga a do ator, reagindo a tudo que o cerca e
conduzindo, a partir desse todo, sua atuacdo cénica.

No ultimo exemplo, O Livro, Medeiros explica que a operacdo da luz em cena pelo ator
Eduardo Moscovis representava uma forma de jogar com a ideia de superposicao
ator/personagem. Segundo ele “O personagem ia perdendo a visdo durante o espetaculo e o
ator/narrador ia conduzindo a histéria e controlando a luz/luminosidade ao mesmo tempo. Nesse
caso a luz cénica estava diretamente relacionada com a ideia de capacidade de enxergar, entdo
era importante que o narrador tivesse e demonstrasse esse controle sobre os instrumentos de
luz.” Medeiros esclarece que ela a peca é baseada em um texto [de Newton Moreno] que conta a
historia de um personagem que vai cegando a medida que |é um livro, numa “metafora sobre
herancas familiares [0 personagem toma conhecimento da cegueira que o acometera por um
bilhete do pai explicando o fato do mesmo ter acontecido com seus ancestrais], supostos destinos

aos quais parecemos estar presos e nossa capacidade de fugir deles.” Isso é o que explica, entdo, a

¢ MEDEIRQS, Paulo Cesar, em entrevista concedida por e-mail a autora deste artigo entre os dias 11 e 12 de julho de
2012.
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decisdo sobre a execucdo da luz as vistas do publico, que poderia perceber, com isso, o “controle”
do ator/narrador sobre o acender ou apagar as luzes, a possibilidade de clarear ou escurecer a
cena, ampliando ou diminuindo “voluntariamente” sua capacidade de ver, ou seja, exercendo a
“opcdon” entre enxergar ou ndo. Para Medeiros a peca fala sobre enxergar e ver, estar diante e
estar presente. Fica facil compreender este “estar presente” apontado pelo iluminador como a
capacidade de intervir, de agir sobre a acdo, de estar consciente do ato cénico, tanto na
interpretacdo do personagem quanto na atuacdo como narrador ou na agdo como manipulador
dos efeitos luminosos. Mesmo que se considere uma direcdo de cena ou a criagdo prévia do
projeto de iluminacgdo, a performatividade esta no poder de decisdo delegado a este agente
performativo que encontra-se presente em cena e tem o poder de agir, conscientemente, sobre
ela, se expOe e apresenta, mais do que representa, um determinado papel. Sdo suas as angustias
compartilhadas com o personagem, bem como com o espectador, que por outro lado traz
também as suas, ou com o individuo que decide e age sobre as condi¢cdes luminosas do ambiente,
seja ele mesmo (performer com acumulo de fungdes) ou ndo (operador de luz), seja em cena
(palco, plateia ou outro lugar visivel ao publico) ou fora dela (cabine de luz).

Considera-se aqui o conceito de presencga na visao heidggeriana, que esta mais associado a
nocao de existéncia do ser do que a presenca corpdrea de objetos. Ao significar a existéncia do
homem, seu espirito e consciéncia, ele pode se manifestar mesmo com a auséncia fisica, em que o
individuo se faz presente através do existir de seu pensamento ou agdo. O iluminador pode se
fazer presente, entdo, através de sua atuacao consciente e pela presenca da luz que impde a cena,
tornando plausivel concluir que a atuacdo visivel ndo seja imprescindivel para provocar o
estranhamento, o distanciamento e a intensidade necessarios para que uma iluminacdo possa ser
considerada performatica. A performatividade da luz pode ser encontrada também, por
consequencia, na realizacdo de um projeto de iluminacdo ndo ilusionista, na sua interacdo com a
cena, sua imprevisibilidade, a maneira de atingir, dispor, sensibilizar e transformar o espectador
durante a atuacdo e, finalmente, na definicdio de uma linguagem performativa, que pode
prescindir da presenca fisica do operador, mas ndo da sua atuacao performdtica em tempo real,
no espaco ficcional da cena e na expressdo poética dos recursos visuais propostos por um tipo de
iluminagcdao que poderia ser chamada, assim, de pds-dramatica e performativa.

E, ainda, através da teatralidade desta luz posta em cena que a iluminacdo manifesta sua
potencial performatividade face ao publico, na recepcao da imagem visual a que é submetido o
espectador. Zumthor defende uma audicdo performativa do texto literario através da oralidade

poética (ZUMTHOR, op.cit. p.36-42) citando Josette Féral:
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Vocé entra numa sala de teatro onde uma disposicdo cenografica espera
visivelmente o comego de uma representagdo. O ator esta ausente. A peca nao
comecou. Pode-se dizer que ai ha teatralidade? Uma semiotiza¢do do espaco teve
lugar, o que faz com que o espectador perceba a teatralizacdo da cena e a
teatralidade do lugar. Uma primeira conclusdo se impde. A presenca do ator ndo
foi necessaria para registrar a teatralidade. Quanto ao espaco, ele nos aparece
como portador de teatralidade porque o sujeito ai percebeu relagdes, uma
encenacdo. (ZUMTHOR, op.cit. p.40)

E possivel concluir, a partir da afirmac3o de Féral, que a teatralidade seja conformada pelo
ato performatico compartilhado entre agente e receptor, ou seja, no caso, entre o operador de luz
(performer) com os efeitos perlocutérios que executa e o espectador (observador) que os recebe,
numa acao poética sensorial e perceptiva que o leva a assimilacdo simultanea da informacao
visual que o atinge. A teatralidade revela, assim, a percepcao do fazer performatico, da acao
simultanea a recepcao, da criacdo simultdnea a acao.

A este respeito, cabe ainda destacar um pratica profissional percebida em processos
criativos recentes da autora deste artigo68 e cada vez mais frequente nas artes cénicas que podem
ser assimiladas como performaticas. Apesar da existéncia de um plano prévio, de ensaios e
repeticdes, de “acordos” e roteiros preexistentes, a acdo cénica permite, atualmente, improvisos
ou interferéncias da audiéncia que confere a execu¢do do projeto de iluminagdo uma
imprevisibilidade e risco que caracterizam, a partir de tudo o que foi exposto anteriormente, o
carater altamente performativo da criacdo e execu¢do, muitas vezes simultaneas, da iluminacao
de um espetdculo. Aliado a isso hd ainda a possibilidade de interven¢des mediaticas também cada
vez mais frequentes, que descaracterizam o espetaculo encenado e pré-configurado realista,
ilusionista ou naturalista. O uso de imagens captadas no momento da a¢ao, a interferéncia
narrativa do publico e a manipulacdo de instrumentos luminosos pelos performers em cena ou
improvisadamente podem subverter e corromper completamente um plano de luz pré-
estabelecido. Artefatos como projetores de imagem, refletores portateis, lanternas,
retroprojetores e outros recursos luminosos manipulaveis se fazem cada vez mais frequentes na
cena contemporanea e conferem a iluminacdo seu carater performativo, instavel e, por vezes,

imprevisivel.

*® Notadamente nos trabalhos desenvolvidos para os concertos e espetdculos do Corpos Estdveis do Conservatoério de
MPB de Curitiba — Orquetra a Base de Cordas, Orquestra a Base de Sopro, Vocal Brasileirdo e Coral Brasileirinho, cujos
repertérios, marcagao de cena e elementos visuais do espetdculo sdo definidos hda dias da estreia e demandam uma
acdo bastante “performativa” em sua execugdo em curtas temporadas nem sempre repetidas. Este teor
“performatico” dos espetdculos confere a iluminacdo e a sua criacdo/execucdo simultdneas um carater de improviso e
performatividade que comprova os argumentos apresentados neste artigo.
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Estes estudos e consideragdes ndao configuram mais do que sementes, provocacgoes a
respeito de uma possivel performatividade da luz, verificavel em experiéncias profissionais
praticas da autora em confronto com as teses e estimulos encontrados na preparagao para o
mestrado, nos felizes encontros com novos professores, pesquisadores e autores que, nesta
trajetoria, lhe apresentaram novos caminhos. Muito ha ainda a ser descoberto, entendido e
desbravado antes que sua proposta esteja plenamente madura, mas apontar a potencialidade
perfomativa da luz na a¢do do criador/operador que, em consonancia com a narratividade da cena
e dispondo de recursos préprios a sua linguagem, constrdi um discurso cénico de ambientacao,
caracterizagdo e composicao do espaco e da imagem com tragos performativos, numa perspectiva
estética, ou antes, poética, ajuda a vislumbrar um novo modo de fazer, de expressar o futuro das
artes dramaticas e narrativas, cuja revelagdao encontra-se na experiéncia que proporciona e
sensacdes que provoca neste espectador co-criador, a partir de processos criativos multiplos e
participativos, cuja experiéncia, acima da demonstracdo ou exposi¢do, encontra na vivéncia sua

maior expressao e realizagao.
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Resumo

Este artigo relaciona as pesquisas do diretor Eugenio Barba junto ao grupo Odin Teatret, com as
pesquisas do diretor Luis Otdvio Burnier (in memoriam) e o grupo por ele criado: LUME — Nucleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP, no que diz respeito a relacdo destes com o
termo teatro fisico. Tendo como base informacdes de material bibliografico e de entrevistas,
conclui-se que, se partirmos do sentido que cada um dos artistas pesquisados atribui a tal
nomenclatura e de algumas definicdes do termo, este se mostra inadequado a trajetdria artistica
realizada por estes grupos até o presente momento.
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Abstract

This article compares the researches from director Eugenio Barba of the Theater Odin group with
the researches from director Luis Otavio Burnier (in memoriam) and the group founded by him:
LUME (Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais) at UNICAMP, in regards to their association
with the term physical theater. Basing ourselves on bibliographical material and on interviews, we
concluded that if we  take into account the meanings each researched artist gives to such
nomenclature, as well as some of the definitions for this term, it shows itself to be inadequate to
the artistic trajectory of these groups until the present time.
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BREVE HISTORICO

O século XX foi um periodo em que nomes surgiram na area das artes cénicas tendo em
comum a pesquisa direcionada ao trabalho do ator e sua fisicidade. Dentre os representantes
desta abordagem sdo constantemente lembrados nomes como Constantin Stanislavski, Vsevolod
Emilevich Meyerhold, Jerzy Grotowski e Eugenio Barba. Este ultimo iniciou seus trabalhos como
discipulo de Jerzy Grotowski " ha metade do dltimo século. Criou posteriormente o grupo “Odin
Teatret, Nordisk Teaterlaboratorium” e a Antropologia Teatral, descrita no livro “Dicionario de
Antropologia Teatral”. O teatro antropolégico, que ainda permeia suas pesquisas e sua pratica, é
definido como “o estudo do comportamento pré-expressivo do artista que constitui a base de
diferentes géneros, papéis e tradicdes pessoais ou coletivas” 2 Ao longo de todos estes anos
Eugenio Barba deixou muitos discipulos e amigos com os quais compartilhou seu trabalho. Um
destes foi Luis Otavio Burnier, o qual conheceu durante seu percurso pela Franca na década de
80"%. Na ocasido, estabeleceram uma primeira parceria, na qual Barba fez a sugestao para o

figurino do solo no qual Burnier atuava na época.

O Luis Otavio, eu o encontrei na Franga. Ele participou de uma sessdo
internacional do ISTA ", Isto foi para ele como uma espécie de descobrimento,
que existia uma outra maneira de ver, analisar, perceber o todo que é
espetacular, espetaculo ndo sé as formas tradicionais de teatro. Produzimos
também espetdculos das formas populares, por exemplo. Assim, depois dessa
sessdo da ISTA nds ficamos em contato e quando eu cheguei pela primeira vez no
Uruguai com o Odin Teatret, em 1986, ele veio me encontrar e ver os espetaculos
do Odin que nunca tinha visto. Entdo ele decidiu leva-los imediatamente a Sao
Paulo, Rio, e dessa maneira, durante essa turné que se criaram esses lacos. Depois
decidimos viajar juntos, ver algumas manifestacdes de teatro popular. A congada,
candomblé. Fomos juntos a Salvador, encontramos um amigo dele que se
chamava Paulo Goulart, um diretor que ensinava também na universidade. E
dessa maneira comegou a relagao. Ele estava profundamente marcado por uma
grande personalidade que era Decroux 7 Através da antropologia teatral e da
maneira de inventar seu proprio teatro, que caracteriza o Odin, ele conquistou
uma nova liberdade na utilizacdo de toda a experiéncia com Decroux. "

" Jerzy Grotowski (1933 — 1999) formou-se em interpretacdo, foi diretor e teorizador do Teatro Pobre.

http://www.odinteatret.dk/research/ista/theatre-anthropology.aspx, site oficial da companhia, visitado dia
07 de novembro de 2012.

7 Luis Otdvio Burnier passou oito anos em Paris, entre 1975 e 1983. Cursou teatro na Université de la
Sorbonne Nouvelle — Paris Ill e estudou na escola do ator, mimico e criador da Mimica Corporal Dramética, Etienne
Decroux (.‘I.Sﬂzlj

7 Coletivo fundado em 1979 por Eugenio Barba, sediado na Dinamarca. Integrado por grupos de artistas e
pesqwsadores que se juntam para pesquisar, como foco principal, o Teatro Antropoldgico.

Etienne Decroux (1898 - 1991) foi ator de teatro e cinema. Lecionou em varias instituicdes e em 1940 fundou
sua escola, tendo como dedicag¢do o estudo da expressdo do corpo, desenvolvendo a técnica chamada de Mimica
Corporal Dramatica
BARBA, EUGENIO. depoimento. [06 de abril de 2012]
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Apds seu retorno ao Brasil, em 1985, Burnier fundou o LUME Teatro, no principio
Laboratério Unicamp de Movimento e Expressdo e hoje LUME — Nucleo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais da Unicamp. No ano de 1987, convidou Barba para vir ao Brasil pela primeira
vez, e assim iniciaram uma forte relacdo de colaboracdo, que culminou na criacdo de um grupo
paralelo de pesquisas que inclui desde entao Iben Nagel Rasmussen, uma das primeiras atrizes do
Odin e Carlos Simioni, o primeiro ator do LUME. No ano de 1995, Burnier faleceu, deixando como

seu legado o LUME e a relagao deste com o Odin.

Depois sim, em 87 a gente conseguiu trazer o Barba pra cd e alguns dos atores,
pro Brasil pela primeira vez, ai a gente se interessou muito, por exemplo, uma das
atrizes do Odin a Iben, em 89, me convidou pra fazer parte do grupo dela de
pesquisa, e eu faco parte até hoje, chama-se Ponte dos Ventos. Entdo com a lben,
guatro anos depois que comegou o LUME, eu comecei a ter acesso as técnicas do
Odin, com uma diferenga, porque a Iben é atriz do Odin, mas ela desenvolveu a
maneira dela treinar. [...] Uma pesquisa paralela usando toda a carga do
conhecimento do Odin, mas ela queria ir adiante. Inclusive a Danga dos Ventos’’ a
gente criou junto. No primeiro ano nés criamos a Dancga dos Ventos. E fomos
desenvolvendo, ai ela colocou algumas outras coisas que existiam no Odin, que é
o Samurai, o Fora de Equilibrio. Mas ai fomos desenvolvendo. Entdao no LUME, o
gue acontecia, eu chegava la da Dinamarca, que era uma vez por ano o encontro,
chegava aqui no LUME e passava pros atores e a gente também aprofundava, com
as coisas que tinham sido passadas la pela Iben, chegdvamos aqui e junto com o
Burnier a gente transformava, pegava os elementos da Danga dos Ventos e
transformava no que a gente queria, na busca da energia, nas diferentes
qualidades de energia. 7%

Outra questdo que aproxima os grupos € o nome de “batismo", pois ambos intitularam-se
laboratdrio, apesar do LUME ndo usar mais esta denominacao, e o Odin ser conhecido apenas por
Odin Teatret. Havia uma necessidade de explicar e denominar as praticas, as técnicas, muitas
vezes ndo compreendidas pelo grande publico, pela populacdo, e até mesmo pelos donos dos

ambientes de ensaios, por vezes emprestados.

Na histdria do teatro, no século 20, ha alguns homens de teatro que decidiram
chamar também seu teatro “laboratdrio”. Alguns ndo disseram especificamente,
Stanislavski ndo disse explicitamente, Artaud ndo disse explicitamente, eles
falavam de teatro estudio. Na realidade Grotowski foi o primeiro a usar essa
palavra “teatro laboratdrio”. Que quer dizer isso? Que a pessoa que utiliza essa
visdo tem a intencdo de dizer: “Isto ndo é um teatro como os demais”. Em nosso
caso o teatro laboratdrio, no comeco significava s6 uma coisa: nés ndo faziamos
espetaculo toda noite. Quando o prefeito da pequena cidade de Holstebro na

77 . . s . . . .
A danga dos ventos é uma danga ritmada de passo terndrio criada e desenvolvida pelo grupo Internacional

Ponte dos Ventos, dirigido por Iben Nagel Rasmussen.
8 SIMIONI, CARLOS. depoimento. [07 de fevereiro de 2012]
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Dinamarca convidou este grupo de teatro estrangeiro que vinha da Noruega e eu
cheguei a esta cidade, Holstebro, que tinha s6 16 mil pessoas, ndo tinha publico,
ndo podia fazer espetdaculos frequentemente, porque eu ndo sou capaz, eu utilizo
meses e meses antes de fazer um espetaculo. Por isso que eu tive que me
defender. E disse assim: eu vou ficar aqui com uma condicdo, que isto vai ser um
teatro... eu ndo sabia como chama-lo. Grotowski também tinha o mesmo
problema, ele ndo tinha espectadores na cidade onde morava na Pol6nia. E por
isso para se defender do problema do regime socialista onde tem normas de
producgado ele disse, eu sou teatro laboratério. 7

O LUME, também, sempre teve como uma das bases de seu treinamento, extenso tempo
dedicado a pesquisa e ao trabalho de sala até a criagao de seus espetaculos: “Durante anos o
LUME desenvolveu sua pesquisas diarias de treinamento fisico no saldo de festas da Igreja Santana
(...) Todas as manhas os trés se encontravam — o Luis ainda estava entre nés, guiando o caminho —,
durante horas para treinar” %A comunidade comecou a reclamar dos barulhos dentro do salao, e
com isso Luis Otavio Burnier, Carlos Simioni e Ricardo Puccetti, os trés membros do grupo neste
periodo, tiveram que fazer um ensaio aberto para alguns membros da igreja mostrando o
treinamento fisico que ali executavam. Tempos depois, o grupo se vincula ao Instituto de Artes da
Universidade Estadual de Campinas, tendo assim um espaco para trabalhar. Estes exemplos nos
permitem entender que a necessidade de enquadrar as pesquisas supracitadas em alguma
nomenclatura, a dificuldade de explicar a pratica e definir a técnica contribuiu para a op¢ao pelo
nome laboratdrio, como aquele que poderia resguardar estes grupos — Odin Teatret e LUME — de
equivocos na interpretacao dos seus trabalhos.

Para reforgar a ideia da necessidade de termos definidores do trabalho e que a escolha se
da também pela capacidade destes explicarem o que se pesquisa, tem-se no livro de Eugenio
Barba “Teatro — Soliddo, Oficio, Revolta”, uma referéncia ao uso de “técnica” como uma
nomenclatura que por um tempo ele fez uso mesmo sem ter muito significado pratico para sua

pesquisa:

Esse “mito da técnica” alimentou nosso trabalho por bastante tempo. Depois,
lentamente, comecei a ter duvidas disso. Tive que admitir que o argumento da
técnica era uma racionalizagdao, uma chantagem pragmatica — se vocé fizer isso,
vai obter aquilo — que eu usava para fazer com que os outros aceitassem meu

. ope ~ s . sy . 81
modo de trabalhar, para dar uma justificacdo légica e util a tudo isso.

7 BARBA, EUGENIO. depoimento. [06 de abril de 2012]

Livro: 25 anos, lume teatro. p. 16;17.

8 BARBA, Eugenio. Teatro: Soliddo, Oficio, Revolta. p.92.
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Cremos que estas dificuldades de terminologias, a necessidade de explicacdo e
enquadramento do que os grupos fazem perante sociedade, reafirmam a necessidade de buscar
entender o trabalho do LUME e do Odin Teatret, a que se presta esse artigo. Esta indagac¢ao surgiu
ao longo da pratica iniciada por Alana Saiss Albinati em 2006 com o diretor Hermison Nogueira 82,
no Colégio Estadual do Parand em Curitiba, que tinha como uma das bases técnicas o trabalho
realizado pelo LUME. Nessa época, Albinati lia em diferentes fontes - citadas abaixo -, que aquela
pratica tratava-se de teatro fisico, o que |he soava estranho e lhe trazia os seguintes
guestionamentos: o simples fato de um grupo utilizar-se de intenso treinamento corpdreo seria
suficiente para denomind-lo praticante de teatro fisico? Nao seria todo teatro, fisico?
Posteriormente a atriz buscou aprofundar estas questdes na Iniciacdo Cientifica inicialmente
intitulada “TEATRO FiSICO: DE BARBA A BURNIER” (2011-2012) orientada por Diego Baffi dentro

da Faculdade de Artes do Parana — UNESPAR, culminando neste artigo.

TEATRO FiSICO: DUAS POSSIVEIS DEFINICOES

No site do Estudio Luis Louis - uma companhia que se autodenomina praticante de teatro
fisico — lemos: “O Brasil conta, hoje, com centros de pesquisa na drea do Teatro Fisico que se
equiparam aos melhores do mundo. Destacam-se: o Grupo Lume, Barracdo Teatro, Solar da
Mimica e o Estudio Luis Louis.” * Com isso surge mais uma pergunta: seriam apenas estes, ou
todos os encenadores que tém uma pesquisa intensa de corpo poderiam receber essa
nomenclatura? Etienne Decroux, mestre de Luis Otavio Burnier, fundador do LUME, chega a ser

inserido nessa linha de trabalho:

Etienne Decrous, [...] nasceu em 1898 e percorreu quase todo o século XX com a postura
de um artista pesquisador pratico obstinado [...]. Sua agdo no campo do teatro revelou a
busca da superacdo da prépria arte cénica, em modos de experimentagdo distinta,
fazendo isso por meio do oficio de ator que possuia, da investigacdo artistica realizada
em si mesmo, por meio de sua experiéncia corporal, balizando o que tem sido
denominado nas ultimas trés décadas de 'Teatro Fisico' [...], expressdo utilizada para
categorizar a énfase de trabalhos teatrais na performatividade do movimento e da agao
de ator como eixo no processo criativo.®

8 Diretor, ator e professor do curso extracurricular de teatro do Colégio Estadual do Parana — Curitiba. Sendo

também aluno de algumas das oficinas ministradas pelos integrantes do LUME.

8 http://www.cialuislouis.com.br/tf-panorama.htm. Acesso em 15/maio/2012

BYA, Braga. DECUPAGEM E DECOMPOSICAO NA CRIACAO DE UM CORPO CENICO INSOLITO: ALGUNS
ASPECTOS DA PESQUISA PRATICA DE ETIENNE DECROUX. O PERCEVEJO ONLINE. Volume 3. Nimero 1
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O proprio Luis Otavio Burnier foi denominado como pesquisador de teatro fisico no artigo
“Elementos Do Treinamento Do Ator Que Potencializam a Criagdo Teatral”, de Marilia Gabriela
Amorim Donoso, que trata da relagdo do LUME com a Cia Luis Louis % onde ela afirma: “Estes
grupos, embora com linhas de pesquisa diferentes dentro do universo do teatro fisico, tém em
comum o fato de trabalhar o ator a partir da pré-expressividade”. (grifo nosso)

Temos estes exemplos para afirmar a existéncia e utilizacdo desta nomenclatura
relacionada aos grupos base desta pesquisa e seus mestres. Mas afinal, qual o significado do
termo teatro fisico? Como relacionar o termo com uma pesquisa sem defini-lo? Sendo assim

listamos algumas possiveis defini¢des:

O termo Teatro Fisico tornou-se conhecido nas artes cénicas nas ultimas trés décadas do século
XX. Cunhado na Inglaterra, vindo a definir uma extensa gama de criagdes que transitam entre a
Danca, Teatro, a Mimica e o Circo. E resumido como a sintese entre fala e fisicalidade, é utilizado
para definir todo o tipo de teatro que ndo tem como ponto de partida para a constituicdao da cena
o texto escrito e onde a participagdo colaborativa dos atores, diretores, cendgrafos, dramaturgos
e demais criadores seja crucial.

Como ja citado anteriormente, o século XX foi um periodo de inovac¢des, especialmente as
trés ultimas décadas. Os pesquisadores citados no inicio deste artigo ajudaram a romper com
padrdes, como o textocentrismo, o diretor soberano, o uso preferencial do palco italiano e a
separacdo do trabalho de pesquisa do corpo com o da voz. Nesse periodo de mudancas, talvez
fosse interessante empregar o termo teatro fisico para os teatros que nao tinham o texto como
ponto de partida, com participacdes colaborativas, como uma forma de explicar/entender o que
estava sendo pesquisado. Porém, no momento histérico em que estamos essa nomenclatura com
esta definicdo ndo é mais valida, pois cada vez mais os grupos estao buscando diferentes formas
de processos, o que faz o termo ser usado de forma aleatdria e descontextualizado. Sendo assim,
parece-nos excessivamente abrangente afirmar que o teatro fisico é todo tipo de teatro que nao
parta do texto e que seja uma sintese entre fala e fisicalidade, por esta acep¢do ndo permitir um
recorte especifico das manifestacdes inseridas nesta terminologia. Outra possivel definicdo para o

termo seria a proposta por Victor Seixas:

A definicdo comum para Teatro fisico é de um trabalho que pode se utilizar de texto, mas
tem como foco principal o trabalho fisico dos artistas, seus corpos seus movimentos no
espaco. Um teatro extremamente visual onde a gestualidade/movimentacdo é o

85 . .~ s . . ~ .
Centro de pesquisa e criagdo da mimica total do Brasil, com sede em S3o Paulo/Brasil

MARTINS, Luiz Augusto. Disponivel em: http://www.dan.ufv.br/evento/artigos/GT5_LuizAugustoMartins.pdf
- Acesso em: 10/maio/2012.
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elemento primordial, colaborando ou as vezes substituindo a dramaturgia textual,

também podendo substituir o cenario ou elementos cénicos pelo movimento/corpo dos
. 87

artistas.

TERMOS E GRUPOS

Tomemos esta ultima definicdo. Relacionando-a com os grupos alvo desta pesquisa, temos
gue se por um lado a busca do Odin Teatret e do LUME é por um corpo que explore todas suas
capacidades, por outro, isto ndo implica necessariamente em movimento no espaco. Pelo
contrdrio, como diz Barba em A Canoa de Papel: “A energia pode ficar suspensa numa imobilidade

. 88,
em movimento

, Ou seja, nao implicam em grandes gestos, estes podem ser internos,
imperceptiveis, colocando a energia em movimento, criando tensao entre os corpos, e nao
necessariamente o corpo desenhando no espaco. Seguia portanto a duvida tema desta pesquisa.

Dado que a pesquisa puramente bibliografica nao satisfez as duvidas apresentadas
anteriormente, optamos por entrevistar integrantes dos grupos pesquisados para obter melhor
clareza e certeza nas respostas.

No més de fevereiro de 2012, Albinati foi a sede do LUME na cidade de Campinas (SP/
Brasil) para participar de um dos cursos de Fevereiro ofertados nos ultimos anos por integrantes
do grupo. Participou do curso ministrado por Naomi Silman 8 intitulado “Da Energia a Acdo”, que
buscava estudar um percurso do treinamento, da preparagao corpdrea a cena dentro do que é
pesquisado pelos integrantes do LUME. Nesse periodo, aproveitou para realizar entrevistas com
Carlos Simioni e Renato Ferracini.

No dia 07 de fevereiro de 2012 fez a primeira delas, com Carlos Simioni, integrante que

teve mais contato com o fundador Luis Otavio Burnier. A primeira pergunta feita foi: “O Burnier

usava esse termo teatro fisico?”:

N3o, ndo usava. Porque isso foi em 1985 quando comecamos. Ele ndo usava este
termo. Porque ele vinha do Etienne Decroux, ele foi discipulo do Decroux durante
oito anos. Na realidade, todo o teatro fisico principalmente na Inglaterra e na
Francga veio também depois do Decroux, muitas das técnicas do teatro fisico eram
tiradas do Decroux. Mais os discipulos que faziam aula com Decroux e depois
tentavam adaptar a mimica Decroux para o teatro fisico. Eu acho que o LUME ndo
faz teatro fisico, ele parte do fisico. Em suma pra mim o teatro fisico é quando os
atores usam o corpo, mas o espectador estd vendo sempre o desenho do corpo.
Muitas coisas sdao contadas pelo corpo. Corpo no sentido das variagdes do corpo,
do virtuosismo corporal, de fazer ver cenas onde vocé n3o precisa fala, mas o

SEIXAS, Victor. Disponivel em http://www.mimus.com.br/glossario2.pdf. Acesso em 13/maio/21012
BARBA, Eugenio. A CANOA DE PAPEL. p. 92

Naomi Silman, atriz a diretora teatral, nasceu em Londres e veio para o Brasil em 1997 quando passou a
integrar o grupo LUME, sendo a integrante mais recente do grupo a ocupar a fungdo de atriz.
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uso de texto:

desenho do corpo diz muita coisa. E isso tudo vem da mimica do Decroux. Entdo

nesse sentido o teatro fisico pra mim é isso, é corpo total, onde o corpo tem que
90

falar.

Posteriormente, perguntou-se se esse teatro fisico ao qual ele se referiu no final era sem o

Com o uso de texto também. Entdo pode ser generalizado. E porque é uma linha
de teatro que chama teatro fisico, entdo o LUME pode se encaixar em teatro
fisico, de uma certa forma porque a gente também usa o corpo, a gente parte do
corpo, nesse sentido, mas o Burnier ndo chegou falando do teatro fisico ndo
falava do teatro fisico. [...] a preocupacgao dele era sim o fisico, mas aquilo que
emanava do fisico também, e também o quanto que o ator poderia crescer
enquanto potencialidade de trabalho. Porém a ideia do Burnier também era
chegar aqui e elaborar um sistema, uma técnica nova, que partisse do ator [...] S6
gue a sorte que nds tivemos é que quatro meses depois que eu estava aqui
comegaram a surgir outras coisas. O fato de vocé extrapolar os teus movimentos,
extrapolar o teu corpo, surgiu o que a gente chama hoje de danca pessoal, que é a
explosdo de energia do corpo. Entdo o Burnier passou a ndo seguir mais o
detalhamento do corpo, mas as explosdes de energia que saiam do corpo ele
tentava modelar com o corpo. Por isso que a gente esqueceu todos estes termos
teatro fisico, mimica Decroux, Grotowski, Eugenio Barba.[...]91

A conversa com o Carlos Simioni, nos fez perceber que para ele o termo em questdo nao

tem uma defini¢cdo concreta e Unica, incluir o LUME como pesquisador de teatro fisico depende da

definicdo que se optou por usar.

No dia 09 de fevereiro de 2012 realizou-se a entrevista com o Professor Doutor Renato

Ferracini, outro integrante do grupo, iniciada pela seguinte pergunta: “Vocé acha que o termo

teatro fisico tem ou teve alguma relacdo com o trabalho do LUME?” A seguir segue um trecho de

sua resposta, onde ha um referencial histérico como compreendido pelo entrevistado, que ele

relaciona com a trajetéria do Grupo LUME:

Eu ndo sou uma pessoa favoravel a este tipo de nomenclatura teatro fisico. O
teatro fisico é uma denominagdo, eu nem sei te precisar exatamente de onde,
mas eu vejo muito na Europa e nos Estados Unidos. Que vem um pouco como
uma contraposicdo ao teatro dito psicoldgico, do personagem psicologizado,
baseado no texto dramaturgico. Entdao pra diferenciar o teatro baseado no
personagem, no drama e no texto de um teatro baseado muito mais em uma
fisicidade, numa poténcia fisica do ator ou dangarino, denominou-se que o teatro
gue nao é baseado no texto, ndo é baseado na personagem, que ndo é baseado
na estrutura¢ao da agdo psicologizada em relagdo ao texto e ao personagem
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SIMIONI, CARLOS. depoimento. [07 de fevereiro de 2012].

Idem.
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denominou-se principalmente na Europa de teatro-fisico. E nos Estados Unidos
também. Agora eu n3o sei te dizer exatamente de que lugar veio. Mas é muito
comum essa denominacdo |a. [...] eu ndo concordo muito com isso. Primeiro
porque independente se a relagdo é teatro que n3o é baseado no texto e teatro
gue é baseado no texto, teatro mais psicologizado ou ndo psicologizado, todo
teatro, pra mim, ndo tem como nao ser fisico. Mesmo uma relacao que tende
como um disparador psicoldgico ele é fisico, ele passa pelo fisico. A gente pode
até dizer, por exemplo, o final das pesquisas stanislaviskianas ele se baseava
muito numa estruturagdo da agao fisica e ndo mais numa relagdo psicologizada
com o texto. Ele fazia muito uma relagcdo de andlise ativa, quer dizer, andlise ativa
pra ele era uma andlise fisica, que passa pelo viés corporal, e ndo sé um trabalho
de mesa psicologizado de entendimento racional e psicologizante com relacao
aquela personagem. Entdo fica dificil dizer se a partir de Stanislavski, ou no final
de Stanislavski isso ja acontecia, passando por toda uma linha depois de
Stanislavski, como Meyerhold, Grotowski, Artaud e todo mundo essa linha, falar
que hoje o teatro fisico é um teatro ndo baseado no texto e o teatro
psicologizante é baseado no texto eu acho uma redugao inclusive histérica de
toda essa relagdo. Ndo da pra falar que Stanislavski fazia teatro ndo fisico e a
gente faz teatro fisico. Essa relacdo teatro fisico denomina ainda hoje na Europa e
nos EUA, pelo menos, uma diferenga na maneira de se fazer ou de se disparar um
processo criativo, que ndo é baseado no texto. Que utiliza o corpo como
disparador, utilizagao fisica como disparador, se utiliza da dramaturgia do ator, ou
da dramaturgia do corpo, mais abrangentemente como disparador. [...] eu acho
gue o termo teatro fisico tem um problema de base que é bastante interessante
de se discutir. [...] Muita gente também ndo sabe como denominar o que o LUME
faz. Nem nés. Pra falar bem a verdade nem a gente sabe denominar exatamente.
N3o sei nem se tem nome. Nao é teatro, ndo é danga, as vezes tem performance,
teatro de rua, tem palhaco, mas tem também texto cldssico, a gente faz texto,
trabalha com texto mas tem espetdculo que ndo tem texto, entdo ta, é teatro
fl'sico.glzé como se fosse um termo curinga. Nao encaixa em nenhum desses entdo é
fisico.

Visando buscar uma relacdo do LUME com Eugenio Barba e Burnier, perguntou-se se ele

lembrava de ter presenciado Burnier ou Barba fazendo uso dessa nomenclatura:

N&o lembro, eu nunca lembro do Barba usando esse termo porque eu também
nao tive tanto contato com o Barba como o Simioni teve. Mas eu tenho certeza,
do Luis eu nunca ouvi esse termo “teatro fisico” como: “nds fazemos teatro
fisico”. Muito pelo contrario ele brincava com essa frase “que teatro nao é fisico”,
ele brincava muito com isso, “teatro fisico” todo teatro é fisico. Ele acreditava
piamente que esse trabalho do LUME, que a gente desenvolve, também serviria
pra fazer um teatrdo, uma construcdo de personagem. Serviria. Ou seja, ele
entendia que a base do teatro, da dancga, da performance, ou a base da arte
presencial, era uma arte baseada e teria que ser baseada em uma relacao de
corpo, uma relagao fisica.”
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Renato Ferracini trouxe uma perspectiva muito interessante ao sugerir o termo como
o H ” . .
coringa”, que, de certa forma refor¢a o que detectamos como necessidade de nomear e explicar
o que se faz para um observador externo.
Para concluir o ciclo de entrevistas optou-se por fazer as perguntas feitas para Renato
Ferracini e Carlos Simioni sobre Eugenio Barba para o proprio. Dia 06 de Maio de 2012, realizamos
a entrevista em Porto Alegre, em uma das passagens de Barba pelo Brasil. Perguntou-se entdo se

ele considera o Odin Teatret um grupo de teatro fisico:

Se o teatro n3o é fisico o que é? A pergunta é muito estranha, eu nio entendo. E
evidente que o teatro é uma relacdo entre dois seres humanos. E esses seres
humanos sdo em parte constituidos por algo de concreto, de visivel de
perceptivel. Eu vejo vocé, vocé tem olhos, um certo rosto, uma certa idade. E
depois ha algo de invisivel, que isso é da estrutura bioldgica, fisioldgica, o
esqueleto, isso todos nds temos. Seu pensamento. O teatro sempre é fisico.
Agora, nessa fisicidade existe toda uma série de fatores comunicativos que sao
utilizados. Por exemplo, o fato de estar de pé, estar sentado, de mover-se, o que
pertence a maneira de se comportar de uma pessoa. Isso sdo signos. Ha também
0s signos sonoros, de sonoridade, as palavras, ndo sé as palavras com suas
significacbes semanticas mas também com sua sonoridade, sdo também signos,
sao signos materiais que pertencem ao mundo da fisica. Entao todo teatro,
apesar do teatro mais tradicional que se concentra sobre o texto, é um fenbmeno
fisico, entdo falar de um teatro fisico ndo é interessante. Ndo leva longe. O que
pode dizer é que no comego dos anos 60 com Grotowski, com o Linving Theatre e
alguns grupos que se criaram ao mesmo tempo, dois ou trés anos depois destes
grupos, como o Odin Teatret como o Bun The Puppet com a Ariane Mnouchkine.
Comecou uma ruptura da dramaturgia do espetaculo que ndo era so
textocéntrica, que o texto é tudo, a narragdo, o contexto narrativo estava
constituido por alguns fatores especificamente teatrais, como o espaco, a luz, a
sonoridade, toda uma nova maneira de atuar, e falar, por exemplo, que faz o
modelo que existia e que existe até hoje onde interpreta texto pré-existente
encontrar outras alternativas.™

Apds a realizacdo destas entrevistas entende-se que o termo teatro fisico ndo é uma
definicdo usada pelos membros do LUME nem pelo diretor Eugenio Barba para definir suas
atividades. Carlos Simioni e Renato Ferracini reconhecem sua importancia, mas nao encontram
relagdo direta com suas pesquisas, pois ndao conseguem defini-lo com exatiddo. Simioni chega a
esbocar uma relagdo com o termo e seu grupo: “E porque é uma linha de teatro que chama teatro
fisico, entdo o LUME pode se encaixar em teatro fisico...”; mas ndo ha certeza em sua fala, pois
segundo ele mesmo afirma em trechos de sua entrevista, depende do que cada um encara como
sendo teatro fisico. Em contraponto, Eugenio Barba ndo entende o sentido deste termo, é algo

muito vago para ele, ndo compreende sua utilizagdo nem sua definicdo. No seu mais recente livro

i BARBA, EUGENIO. depoimento. [06 de abril de 2012]
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“Eugenio Barba — Teatro — Solidao, Oficio, Revolta” encontram-se termos como técnica, codigos,
composi¢do, agdo fisica, treinamento, este Ultimo muito usado em alguns trechos, mas em
nenhum momento teatro fisico. No horizonte tedrico proposto por essa pesquisa, dentro dos
escritos de Eugenio Barba, Luis Otavio Burnier e LUME, ndo ha a utilizagcdo do termo teatro fisico
nem uma definicdo precisa para o termo.

Com isso concluimos que, considerando por um lado, que estes pesquisadores nao
nomeiam seus trabalhos a partir do termo e que, por outro, ndo reconhecem a necessidade de
uma ingeréncia que crie uma identificagao dos trabalhos dos coletivos a partir deste mesmo
termo; pode se considerar equivocado a nominacgao teatro fisico para a atividade artistica

realizada até o presente momento pelos grupos Odin Teatret e LUME Teatro.
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Resumo

Partindo de estudo tedrico sobre mitos e arquétipos, o presente trabalho apresenta uma andlise
do texto O amor de Fedra de Sarah Kane, tracando paralelos com as obras de Euripedes, Séneca e
Racine dedicadas ao mesmo tema. Compreendendo o encontro entre Artemis e Afrodite como
argumento central do mito de Fedra, busca-se verificar de que modo a atualiza¢gdo de Sarah Kane
opera sobre a representacao dessas imagens arquetipicas.
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Abstract

Based on theoretical studies on myths and archetypes the present work presents an analysis of
the paly Phaedra’s Love written by Sarah Kane, drawing a parallel with other plays dedicated to
the same theme by Euripedes, Séneca and Racine. Considering the conflict between Artemis and
Afrodite as the central argument of the myth of Phaedra, this work aimed at verifying the impact
of the actualization performed by Sarah Kane over the representation of these archetypal images.
Key words: myth; actualization; archetype; Phaedra.
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INTRODUGCAO

Ao definir o teatro como espaco de memdria, Hans-Thies Lehmann refere-se a uma
memodria coletiva e identifica na cena contemporanea um trabalho direcionado aos corpos e
afetos, capaz de por meio do eu, de suas recordacdes, despertar lembrancas abrindo-se para o
genérico, provocando um encontro entre histdria individual e histéria coletiva (2007). Para Carl
Gustav Jung (2002), nossa mente estd alicercada sobre uma psique infinitamente arcaica, do
mesmo modo que nosso corpo corresponde fundamentalmente ao modelo anatémico dos
mamiferos, possibilitando que suas funcdes sejam coletivas e universais’.

Essa universalidade do inconsciente coletivo advém do fato de seu conteldo ser
recorrente em diferentes épocas e partes do mundo, transcendendo experiéncias relativas a
trajetdrias individuais. Manifestando-se de forma simbdlica, ele faz emergir imagens primordiais,
denominadas arquétipos, cuja origem Jung atribui a sedimentacdo de experiéncias
constantemente revividas por diferentes povos da humanidade (JUNG, 1985). O arquétipo é uma
tendéncia para formar representacdes de um motivo, "sem perder a sua configuracao original”
(JUNG, 2002, p. 67), primordial, criando mitos que "influenciam e caracterizam nagdes e épocas
inteiras” (idem, p. 79).

Em suas abordagens das funcGes do mito - suas caracteristicas e repeticdes, pelas quais se
dao sua revificagdo e reatualizagdo -, Eliade (1992) e Campbell (2008) retomam fundamentos
propostos por Jung, e identificam imagens simbdlicas recorrentes em povos separados geografica,
temporal e culturalmente. Essa recorréncia, observada em ritos religiosos ou histérias ancestrais,
faz-se igualmente presente em narrativas literdrias, filmicas, cénicas e dramaturgicas nas quais se
verifica uma estrutura, um encadeamento de ag¢des e oposicdes comum que se mantém
independentemente de sua atualizacdo. Assim sendo, através do poder evocativo de imagens
ancestrais presentes no inconsciente coletivo, a cena contemporanea opera uma atualizacdo de
conteudos tematicos de origem mitica por sua repeticdo e desconstrucdo.

Enfocando a representacdo simbdlica do feminino, a presente pesquisa foi desenvolvida
com o intuito de verificar de que modo artistas cénicos contemporaneos tém se apropriado de
temas miticos em torno do feminino na criacdo de suas obras. Nesse sentido, O amor de Fedra,
objeto de estudo deste artigo, apresenta-se como recriagdo contemporanea do mito de Fedra

abordado anteriormente nas tragédias de Euripedes e Séneca, e revisitado por Racine durante o

97 . . . . . . .

Acerca da universalidade do material do inconsciente coletivo, importa esclarecer que Jung compreende a
existéncia de uma psique coletiva entre povos e ragas (ou grupos menores como as familias), além da psique
universal.
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classicismo francés. Tendo como norteadores os conceitos de arquétipo e inconsciente coletivo
apresentados por Jung, além de estudos acerca do referencial mitico centrado sobre o feminino, a
analise sera estruturada a partir de paralelos entre as referidas obras na tentativa de verificar as

atualizacGes empreendidas por Kane.

O MITO DE FEDRA

O mito de Fedra conta-nos a histéria da vinganca de Afrodite sobre Hipdlito (filho de Teseu
com a amazona Antiope), jovem que venera a deusa da caca Artemis e preserva sua castidade
ignorando a deusa do amor, deixando de prestar-lhe os devidos tributos. A deusa vé em Fedra,
esposa de Teseu, o instrumento de sua vinganca, fazendo com que ela se apaixone pelo enteado.

Perturbada por seus sentimentos, Fedra se isola e, na tentativa de resistir aos designios de
Afrodite, adoece. Ela acaba por confessar a sua ama a razao de seu sofrimento, e esta ndo demora
a procurar Hipdlito e expor-lhe os sentimentos de Fedra. Insultado pela sugestdao de ter um
romance com sua madrasta, ele irrompe num discurso contra ela. Humilhada pela rejeicdo do
enteado, Fedra se enforca deixando um bilhete acusando falsamente Hipdlito de té-la estuprado.

Ao retornar a Trezena, Teseu encontra a esposa morta juntamente com o bilhete que
acusa seu filho, e entdo evoca contra ele a furia de Poseidon, deus do mar; um monstro marinho e
grandes ondas assustam os cavalos de Hipdlito que o arrastam contras as pedras, causando sua
tragica morte™.

Tornou-se clara, ao longo do estudo do referido mito, a complexidade de sua estrutura,
resultante de constantes alusdes as trajetéria pregressas de seus personagens e sua genealogia,
estabelecendo conexdes com personagens de outros mitos. Embora ndao estejam presentes na
obra de Sarah Kane, nas versoes de Euripedes, Séneca e Racine sdo recorrentes as mencgoes de
Fedra as mulheres de sua familia e suas desventuras: “Ah! Minha pobre mae! Com que amor
amaste! [...] E tu, misera irma, amada por Dionisio! [...] Vem delas minha desventura, ndo é nova.”

(EURIPEDES, 1977 p.40-41). E novamente em Séneca e Racine respectivamente:

Mae, como te lamento! Arrebatada de infando mal, amaste, ousada, o guia de
um gado cruel [...] Vénus, por édio ao sol e a sua estirpe, vinga em nds as cadeias
gue a prenderam e a Marte. A toda geracao de Febo * cobre de apodos: Puro
amor n3o sentem filhas de Minos [...] (SENECA, 1985 p.116-117)

*® Na vers3o do mito encontrada em O livro de ouro da mitologia de Thomas Bulfinch (2000, p.188), Fedra ndo comete
suicidio, e Hipdlito é ressuscitado por Artemis e levado para a Italia onde fica sob a protecdo da ninfa Egéia.
Apdlo.
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Oh, aira de Vénus! Oh célera fatal! Em que desvarios jogou minha mae![...]
Ariadne, minha irma a quem o amor também feriu, e abandonou nas escarpas
onde foi seduzida! [...] E a vontade de Vénus que eu, sendo a tltima, seja a mais
miseravel desse sangue maldito. (RACINE, 1986 p.25-26)

A maldicdo a que se refere Fedra remonta ao episddio em que Apdlo denuncia a Hefesto
(Vulcano), marido de Afrodite, a traicdo de sua esposa com o deus da guerra Ares (Marte).
Hefesto, entdo, aprisiona ambos em uma rede e convoca todos os deuses para que testemunhem
a vergonha dos amantes. Afrodite, ofendida, decide vingar-se da linhagem de Apdlo, fazendo com
gue uma de suas filhas, Pasifae, mae de Fedra, apaixone-se por um touro. O resultado de tal
encontro, como se sabe, é o nascimento no Minotauro, que por sua vez leva Teseu ao encontro de
Ariadne, irma de Fedra, que apds ajuda-lo a matar o Minotauro, segue com ele para Atenas.
Contudo ela é abandonada por Teseu na ilha de Naxos onde, segundo algumas versdes, torna-se
posteriormente esposa de Dionisio (GOLDHILL, 2006).

Essa pequena digressdo faz-se necessaria, pois, além de ilustrar a complexidade do
emaranhado das narrativas miticas, aponta relevante caracteristica da trama de Afrodite, pois se a

III

desgraca de Fedra poderia, inicialmente, parecer mero “efeito colateral”, o conhecimento de tais
antecedentes revela a hereditariedade de sua tragédia e oferece possibilidades de leitura capazes
de contribuir para a andlise que se seguira.

Mesmo mantendo uma estrutura bdsica, a variacao é caracteristica das narrativas miticas,
de tal sorte que ao estudar as obras de Euripedes, Séneca, Racine e Kane, é possivel verificar
facilmente algumas modificagdes tanto na composicdo do conjunto de personagens, como nas
diferentes versdes para o suicidio de Fedra e suas motivacdes, a insercao de conflitos secundarios,
e a sequéncia dos acontecimentos. Embora tais modificagdes revelem particularidades

significativas da forma como os autores optaram por abordar a histéria de Fedra, nos

concentramos particularmente naqueles ligados diretamente as representacdes do feminino.

ANALISE DA OBRA DRAMATURGICA O AMOR DE FEDRA

A recriagao empreendida pela dramaturga inglesa Sarah Kane oferece inovagdes referentes
tanto a linguagem utilizada - com didlogos curtos, siléncios, e rubricas repletas de simbologia -
guanto a desestruturacdo que tece do mito. Deslocando a histdria para a Inglaterra
contemporanea, os conflitos humanos se mantém os mesmos, mas ganham novas caracteristicas,
articulando-se de acordo com outras instituicdes de poder, entre elas a midia sensacionalista e a

igreja.

117



Cunali, R.; Barone, L.P.C. Apropriacdes do mito e os arquétipos em O Amor de Fedra (Sarah Kane).

Merece especial atengdo o impacto que esse novo contexto exerce sobre um aspecto
fundamental do mito: a submissdo dos mortais aos deuses. Tendo em vista que Afrodite e Artemis
desempenham nas versdes anteriores papéis fundamentais para o estabelecimento do conflito na
narrativa, a auséncia de qualquer mencgao as essas divindades, confere nova dimensdo as a¢des
dos personagens e altera a forma de apresentacdo dessas imagens arquetipicas.

Ja na primeira rubrica do Hipdlito de Euripedes encontra-se a descricdo do seguinte
cendrio: “O frontispicio do palacio real de Trezena. A direita e a esquerda da porta central,
respectivamente, estatuas de Artemis e Afrodite. Diante de cada estatua um altar” (EURIPEDES,
1977 p.22). Essa composicdo proposta pelo tragediégrafo traz para o plano da visualidade a
oposicdo sobre a qual se erige o mito de Fedra.

Segue-se entdo o prologo de Afrodite, ao longo do qual a deusa relata claramente sua
intengdo de vinganga contra o jovem que ousa chama-la de “a pior das divindades”, repele o amor
e dirige seu culto a deusa Artemis (idem, p.22). Se a deusa do amor cabe a abertura da tragédia, é
Artemis quem realiza seu encerramento elucidando Teseu a respeito de todo o ocorrido,
ressaltando a inocéncia de seu filho, e revelando a impossibilidade de intervir em defesa de
Hipodlito em obediéncia a uma lei divina segundo a qual um deus ndo deve opor-se aos designios
de outro (idem p.85-86).

Em estudo acerca da tragédia Hipdlito, Rafael Lépez-Pedraza (2012) apresenta uma leitura
das imagens da mitologia grega a partir do conceito junguiano de arquétipo, e refere-se a Arnold
Toynbee para abordar a repeticdo desse embate entre figuras antagOnicas como alicerce

fundamental na construcdo de diferentes mitos.

Um encontro entre duas personalidades sobre-humanas é o argumento de
alguns dos maiores dramas que a imaginagdao humana concebeu. Um encontro
entre Jeova e a serpente é o argumento da caida do homem no Livro do Génesis;
um segundo encontro entre os mesmos antagonistas, transfigurado pela
progressiva ilustragdo da alma siriaca, é o argumento do Novo Testamento, que
nos fala da histéria da redencdo. Um encontro entre Deus e satands é o
argumento do Livro de J6; um encontro entre Deus e Mefistéfoles é o argumento
de Fausto de Goethe; um encontro entre deuses e demonios é o argumento da
Volupsa escandinava; um encontro entre Artemis e Afrodite é o argumento de
Hipdlito de Euripedes|...] (TOYNBEE apud PEDRAZA, 2012, p.67).

Os arquétipos que abrem e encerram a tragédia mostram-se antagonicos, sublinhando o
conflito entre o desejo e a castidade, podendo esse ultimo ser compreendido para além da

virgindade. Em As deusas e a mulher, Jean Shinoda Bolen (1990), ocupa-se das imagens simbdlicas
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das deusas gregas e afirma a castidade como um manter-se impenetravel, uma atitude de nao
submissdo, comum a Artemis, Atena e Héstia, as deusas virgens. Intocdveis nos relacionamentos e
invulneraveis ao sofrimento, as deusas virgens nunca foram dominadas por seus sentimentos ou
por outras divindades conservando-se inacessiveis a transformacao (BOLEN, 1990).

Em contrapartida, considerada uma deusa alquimica, combinando caracteristicas das
deusas vulnerdveis e das deusas virgens sem, todavia, identificar-se precisamente com nenhuma
delas, Afrodite é a amante que rege o prazer do amor, da beleza, da sexualidade e da
sensualidade, abrindo-se para a experiéncia com o outro (idem).

Considerando que mesmo ap6s as alteragdes realizadas por Kane, a estrutura central da
narrativa permanece estavel, parece possivel pensar a atualizacdo operada nao pela supressao
desses arquétipos, mas pelo deslocamento de suas caracteristicas para os personagens.

Acompanhando a trajetéria de Fedra ao longo das abordagens estudadas, verifica-se um
movimento pelo qual a reduc¢do da presenca manifesta de Afrodite, que ja nas versdes romana e
francesa se restringe a mencdes feitas nos didlogos e em falas do coro, resulta numa ampliacao
das a¢Oes da personagem de Fedra e numa modificagdo gradativa de sua conduta a medida que
ela passa a incorporar tracos do arquétipo da deusa.

Entre os elementos que possibilitam essa leitura, estad o extremo recato da personagem da
tragédia de Euripedes que reluta em revelar, mesmo a sua ama, seu segredo, além de reprovar os

conselhos que essa lhe da.

AMA

Os mortais ndo devem aspirar na vida a uma conduta perfeita, pois na verdade nao
conseguem sequer exatamente armar o teto que lhes cobre as casas. Tu, s tu,
profundamente mergulhada no infortunio, queres gabar-te de vencer os vagalhdes
nadando como estivesse em mar calmo? Se em ti, como criatura humana, sempre
0 bem prevalecesse sobre o mal, entdo serias feliz demais! Vamos, entdo minha
crianca querida! Renuncia a tanta presunc¢do, pois ndo é outra coisa esse mau
pensamento de querer triunfar dos deuses! Ousa amar! E a vontade de uma deusa
e, ja que estas enferma, faze com que a tua enfermidade se transforme num bem
(EURIPEDES, p.46).

FEDRA

Para, em nome dos deuses! Falas muito bem, mas sé dizes coisas escabrosas. Nem
mais uma palavra! Minha alma foi solapada demais pelo amor e, se enfeitas a
vergonha com palavras bonitas, deixo-me levar por sentimentos de que devo ter
horror (Idem, p.48)

Certamente, o conflito da personagem ndo é amenizado em Séneca, contudo, ja na versao

romana, emerge uma alternancia na postura de Fedra que ora insiste em resistir, ora deixa-se
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levar por seus sentimentos. Dessa forma, estabelece-se uma relacdo de equilibrio pela qual,
inicialmente, a reagdao da ama ao segredo de Fedra é repreensiva, recomendando que ela se
lembre de sua mae e expulse da mente casta a tentagao, e, no entanto, apds ouvir-lhe afirmar
preferir a morte a tal crime ela diz: “se a imprudente paixdo te abrasa tanto, despreza a boa fama”
(SENECA, 1985 p.118). Em seguida cabe ao coro reforcar a impossibilidade de resistir a Afrodite
gue “triunfa até mesmo de cruéis madrastas.” (ldem p.125).

Se até entdo a paixdo de Fedra por Hipdlito encontrava na figura de Afrodite sua
justificativa, Sarah Kane concentra na personagem de Fedra as caracteristicas do arquétipo da
deusa que, conforme observa Bolen (1990), quando manifestas podem colocar a mulher em
divergéncia com os padrdes e a moralidade de uma determinada época. Desse modo, apresenta-
se uma Fedra com novos contornos, de atitudes mais impulsivas, movida pelo amor passional e

fisico que sente pelo enteado como observa-se nas falas de Fedra em dialogo com sua filha Strofe.

F - Tem uma coisa que existe entre nds, uma porra que se impde aqui dentro.
Queima. E quando eu t0 junto com ele o clima que fica entre nés dois. Vocé ndo
sente? [...] Eu quero possuir ele. Cada centimetro do corpo. Ficar junto com ele, até
a gente virar um sd.[..] Eu fago o que ele quiser.[...] Eu ndo posso apagar, Nnao posso
sufocar isso que eu sinto. Ndo posso acordar todo dia com isso me consumindo.
Acho que eu vou explodir! Eu quero tanto ele. Tanto! Eu converso muito com ele;
ele conversa comigo. Vocé sabe, nds, ndés conhecemos muito bem um ao outro. Ele
me conta umas coisas - nds somos muito préximos - sobre sexo e o quanto isso
deprime ele. E eu sei... (KANE, s/d, p.8)

Embora Strofe, filha de Fedra, correspondente no texto de Kane a figura da ama, apresente
clara oposicdo aos impulsos de sua mae, sua preocupacado ndo estd mais associada a preservacao
de sua honra, mas de sua imagem.

O que “queima” em Fedra é tal como coloca Séneca, “o fogo furtivo que arruina as veias.
N3o faz feridas ostensivas: devora as intimas entranhas” (1985, p.123), o amor. Deslocar a histodria
para um contexto contemporaneo coloca a personagem em meio a outras relagées com a
moralidade, a culpa e a sexualidade, possibilitando a Fedra expor seu desejo de forma mais direta,
personificando a infidelidade sem culpa de Afrodite, que teve entre seus diversos amantes tanto

deuses como mortais.

F — Eu t6 apaixonada por vocé.
H - Por que?

F - Vocé me excita, da um frio na espinha.
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(siléncio)
Quer o seu presente agora?

H - (Olha para ela. Depois volta para a TV)
(siléncio)

F - Eu ndo sei o que fazer.
H - Vai embora.

Ambos assistem a TV. Eventualmente, FEDRA passa na frente de HIPOLITO.Ele
ndo olha para ela. Ela abre as calgas dele e faz sexo oral com ele. Ele assiste a
TV e come seus doces durante todo o tempo.Ele faz um som como se fosse
gozar. FEDRA comeca a levantar a cabega - ele a sequra e goza na boca dela,
sem tirar os olhos da TV.Ele solta a cabega dela. FEDRA senta e olha para a
TV.Um longo siléncio, quebrado pelo barulho do pacote de doces de
HIPOLITO.FEDRA chora.

H - E ai. Acabou o mistério? (KANE, s/d, p. 16-17)

Assim, a personagem de Kane difere da de Euripedes, que durante toda a peca nao fala
diretamente a Hipdlito, de tal maneira que nao fosse por uma trai¢ao da ama, o enteado jamais
saberia de sua paixdo, tampouco Teseu, a quem ela deixa somente uma nota com a falsa acusacao
de estupro antes de suicidar-se. Em Racine, tal qual em Séneca, é a prdpria Fedra quem confessa
seu amor ilicito ao enteado, e somente depois de saber da morte de Hipdlito, ela revela a Teseu a
inocéncia de seu filho. Todavia, em ambas as obras, diferentemente do que se observa em O amor
de Fedra, ainda faz-se necessdria a apresentacao da forte influéncia de Afrodite sobre as mulheres
para ilustrar a dimensao dos sentimentos que arrebatam Fedra.

Além do desejo, outro elemento presente no mito de Fedra, originalmente centrado na
figura de Afrodite, é a vinganca. Por compreender que a analise da atualizacdo da relacdo entre
Hipdlito e a deusa Artemis constitui tema para um novo artigo, apresentarei brevemente algumas
de suas caracteristicas apenas para auxiliar a compreensdo da vinganca de Fedra na obra de Sarah
Kane.

Indiferente a tudo e todos que estdo a sua volta, o Hipdlito de O amor de Fedra, combina a
exacerbagdo da sexualidade a uma postura misdgina, e, reforgando o aspecto impenetravel da
castidade mencionado anteriormente, sua apatia parece ter fim apenas no momento de sua
morte. H3, no entanto, um momento em que Fedra menciona uma mulher, Lena, e ele reage
agarrando a madrasta pelo pescoco e exclamando: “Nunca mais fala dela. Ndo diz o nome dela pra
mim, n3o se refere a ela, nem mesmo pensa nela. Entendeu? Entendeu?[...] NINGUEM me

incendeia, filha da puta NENHUMA mexe comigo. Entdo nem tenta” (KANE, s/d, p.19).
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Na abordagem de Racine, ocorre uma modificacdo bastante interessante, pois embora
Fedra consinta com o plano da ama de acusar Hipdlito para preservar a si mesma e a seus filhos da
desonra, em determinado momento, ela parece decidida a contar a verdade a Teseu, mas hesita
ao saber do amor do jovem por Aricia e nesse interim ele morre. Tal qual em Kane, nota-se uma
fissura na resisténcia que Hipélito impde as mulheres.

Na obra do dramaturgo francés, Hipdlito encontra-se dividido entre sua devocdo a Artemis
e seu amor por Aricia, e a insercao dessa nova personagem vem acompanhada do ciime de Fedra
que, tal qual Afrodite em relacdo a deusa da caca, tem em Aricia uma rival.

A apropriacdao empreendida por Sarah Kane apresenta construcdao semelhante: Fedra
depara-se com a indiferenca de Hipdlito explicitada por suas prdprias palavras, “Jd4 me teve, num
foi? Vai foder com outro” (Idem, p.20), e pela percepc¢do de que nao ele nao a difere das outras
mulheres com as quais se relacionou, entre elas sua filha Strofe. A decisao de cometer suicidio e
acusa-lo de estupro é sua vinganca, seu modo de puni-lo por manter-se impenetravel, inacessivel

a transformacdo, é a atualizacdo da vinganca de Afrodite que suporta o mito.

CONSIDERAGOES FINAIS

Deslocando a histdria para a atualidade, Kane discute temas centrais em suas obras como a
violéncia social, o amor e a morte a partir da evocag¢ao de imagens miticas que ja ndo dependem
integralmente de sua inser¢do no contexto original. Em consonancia com as proposi¢des de Eliade
(1992) e Campbell (2008) observa-se que a estrutura mitica apoiada sobre imagens arquetipicas
presentes no inconsciente coletivo mantém-se a mesma; o encontro entre antagonistas e a nova
roupagem decorre dos distintos contextos histdricos, sociais e culturais nos quais as obras foram
escritas.

O paralelo entre as obras de Euripedes, Racine, Séneca e Kane revelam que a atualizacao
do mito realizada em O amor de Fedra opera pelo deslocamento dos tracos do arquétipo de
Afrodite para a personagem Fedra, pois através de suas a¢des, em oposicdo as de Hipdlito, é que
se da a ver o argumento central da narrativa: o conflito entre o prazer do amor e a castidade, a

nao submissao.
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A experiéncia obtida como professora de arte nas escolas de ensino regular do Estado do
Parana apresentou-me o problema relacionado a compreensao de signos teatrais na apreciacdo de
espetaculos, pelos alunos do ensino fundamental e médio. Percebi que a dificuldade de
decodificar uma linguagem mais metafdrica do que a oferecida pelos meios de comunicacao de
massa, apresenta-se desde a leitura das obras apreciadas até a elaboracdo de improvisacoes e
jogos cénicos.

Compreender a escola como espaco de formacdo, pressupde também a formacao de
espectadores capazes de decodificar os signos da encenacdo contemporanea, proporcionando o
contato com as proposi¢des do teatro denominado pds-dramdtico, onde o publico é convidado a

ampliar sua capacidade de leitura da cena.

[...] O teatro é afirmado mais enquanto processo do que como resultado
acabado, mais como acdo e producdo em curso do que como produto. [...] O
espectador é convidado a tecer elos e a configurar relagdes. Sua intuigdo e sua
imaginacdo sdo convocadas de modo a preencher as inumeras lacunas
configuradas pelo acontecimento que se desdobra diante de seus sentidos.
(PUPO, 2006, p. 111).

Ou seja, nessa perspectiva se faz necessario compreender e repensar a agao do espago
escolar na formacdo desses novos espectadores, capazes de dialogar com a cena contemporanea.

Essa pesquisa pretende compreender os aspectos educacionais responsdveis pela
dificuldade de transformacao na percepgao desses alunos, procurando analisar e discutir os
entraves na relagcdo entre a cena teatral contemporanea e o espectador. Portanto, essa
investigacao permeia as implicagBes sobre a relagdo entre alunos e a complexidade da arte. E para

iniciar o debate destaco as questdes de Flavio Desgranges:

Como se estabelece a relagdo do espectador com a obra teatral? Como provocar
o espectador a empreender uma atitude artistica, produtiva, em sua relagdo com
o mundo |3 fora? Que procedimentos utilizar visando provocar esteticamente a
recep¢do? (2003, p.17)

E a estas indagacOes eu acresco: Serd possivel criar a cultura do olhar investigativo sobre a
arte dentro do espaco escolar? Qual é o caminho e o que vem sendo feito nesse sentido?

Desde a vinda dos Portugueses para o Brasil, a educacdo e o teatro encontram-se aliados
na formagao catequizadora do sujeito. No entanto, tanto o conceito de educagdo, quanto os
diferentes modos do fazer teatral vem sendo incessantemente alterados ao longo da histéria a

partir das transformacodes técnico-cientificas. Assim, a escola que outrora se preocupava somente

125



Caldas, I.C.O.; Rosseto, R. A decodificacdo de signos teatrais: A formacdo do aluno espectador.

com o letramento do individuo capaz de decorar regras e normas objetiva hoje, a formacao de
sujeitos preparados e qualificados para os tempos atuais. Sujeitos estes, que necessitam estar
aptos a operar numa sociedade capitalista que exige de seus profissionais a flexibilidade e a
polivaléncia.

Como primeiro espaco de socializacdo do individuo, a escola é responsavel por inseri-lo no
meio social contribuindo com a manutencdo das normas sociais vigentes preparando o ‘homem
civilizado’. Ou seja, ela é reprodutora dos aspectos sociais, politicos e econdmicos de determinada
época, e assim, privilegia e dissemina os interesses de uma elite.

A partir da instituicdo do ensino da arte como area de conhecimento, com a Lei N°
9394/96, o que se observa na atividade docente, a presenca de um ensino basicamente voltado

para a teorizacdo do teatro, ou seja, ha o tratamento desta arte, somente do ponto vista historico.

Nas praticas arte-educativas do ensino basico, é facil perceber que a a¢do que se
pretende educativa esta voltada muito mais as teorias do teatro do que ao fazer
teatro. Esse fato explica ou justifica, em parte, por que a atitude do professor de
artes tem se restringido a mediar os referenciais tedricos da produgdo teatral da
tradicdo com os referenciais culturais dos alunos. [...] O educador tende a se
identificar com o papel do sujeito do conhecimento. (ANDRE, 2007, p.94)

Para André, “o ambiente escolar é o lugar préprio da educacdo e para que a arte possa ser
exercida com propriedade nesse lugar que nao estd apropriado a ela, mas a um outro, é preciso
gue haja um movimento de interacdo entre educacdo e arte [...]"”. (2007, p.93) Deste modo, a
autora aponta sobre a necessidade de mudanca no trabalho docente no sentido de
transformarem-se em agentes culturais dentro do ambiente escolar.

As Diretrizes Curriculares do Estado do Parana ressaltam que a educacao em arte tem a
importancia de possibilitar “um novo olhar, um ouvir mais critico, um interpretar da realidade
além das aparéncias, com a criagdo de uma nova realidade, bem como a ampliacdo das
possibilidades de fruicdo.” (2008, p.50). O documento reforca que através do teatro, a
criatividade, a socializacdo, a memorizacao, a coordenacdo e a oportunidade de se colocar no
lugar de outros, experimentando o mundo sem correr risco, sao oportunizadas. Sobre este tema

PUPO reafirma:

Quando se langa num jogo teatral ou dramatico, o jogador é convidado a formular e
a responder a atos cénicos mediante a construgao fisica de uma ficgdo composta
por agdo, espaco, fala, entre outros elementos possiveis. Essa construgdo acorre
através de relagdes que o jogador produz aqui e agora com seus parceiros e com o
ambiente, relagdes que implicam uma intencionalidade, mas incluem também,
necessariamente, fatores aleatdrios. (2001, p.182)
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O ensino das artes no curso regular propde o trabalho das quatro linguagens — artes-
visuais, teatro, danca e musica — e a justificava para a presenca dessa disciplina é apresentada
como indispensavel para a promogao da convivéncia social, formagdo da sensibilidade do
individuo, organizacdo da expressao de grupo, desenvolvimento da capacidade de escuta, enfim,
promover a formac¢do do cidaddo. Os Parametros Curriculares Nacionais (1999) afirmam que o
ensino das Artes deve levar o aluno a perceber-se integrante, desenvolvendo o conhecimento de
si mesmo e o sentimento de confianca em suas capacidades cognitivas, fisicas, éticas e estéticas e
para a ampliacdo de suas inter-relagdes, promovendo um sujeito capaz de agir em busca do
conhecimento e do seu exercicio de cidadania.

Acontece que em muitas escolas ha a valorizacdo do pensamento légico, daquilo que esta
sistematizado, dando prioridade a razdao. Duarte Junior (1985) afirma que a ideia de ensino na
escola, esta relacionada a um espaco de disseminacdo de “respostas pré-fabricadas” de questoes
que tem pouca relevancia na percepgao dos educandos. Ou seja, a escola é o espago em que o
conteudo (signos codificados) deve ser depositado nos alunos, para construir nesses individuos
uma légica sobre o mundo real e que nem sempre ganham significacdo para os alunos. Sobre isso,

Paulo Freire nos assegura:

Uma das tarefas essenciais da escola como centro de producdo sistematica de
conhecimento, é trabalhar criticamente a inteligibilidade das coisas e dos fatos e
a sua comunicabilidade. E imprescindivel, portanto que a escola instigue
constantemente a curiosidade do educando em vez de "amacid-la" ou
"domestica-la". E preciso mostrar ao educando que o uso ingénuo da curiosidade
altera a sua capacidade de achar e obstaculiza a exatiddo do achado. E preciso
por outro lado e, sobretudo, que o educando va assumindo o papel de sujeito da
producdo de sua inteligéncia do mundo e ndo apenas o de recebedor da que Ihe
seja transferida pelo professor. (2002, p.78)

E nesse caso, a inteligibilidade da experiéncia estética do teatro, ndo pode ser transferida,
depositada. Ela sé ocorre diante da presenca do objeto. A arte por seu carater privilegia a
esteticidade das coisas, segundo Marcos H. Camargo “[...] resulta da cognicdo sensivel (aistesis) do
objeto”, seu compromisso esta em manifestar “[...] as impressdes acidentais do mundo real”.
(2011, p. 6)

Nesse sentido, o autor analisando a arte do ponto de vista semidtico, nos acrescenta que:

O signo ldgico [...] tem sempre uma finalidade, qual seja a de representar (a
priori) o conceito de um objeto — trata-se de um pré-conceito antecipado por
convencao. [...] a logica tende a apreender o mundo fisico aprioristicamente, de
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modo a ordena-lo por géneros, a antecipa-lo por conceituacdo, isto é, a recria-lo
idealmente. Ao invés disso, a esteticidade das coisas ndo pode ser prevista,
porque ela ndo ocorre antecipadamente — trata-se de uma forma concreta
existente no espaco-tempo -, mas apenas no momento mesmo em que é
experimentado pelo fruidor-intérprete. Assim, a esteticidade das coisas (ex.:
obra de arte) [...] ndo tem finalidade no horizonte, por ser uma experiéncia
presencial — e ndo uma reflexdo. A estética, mais vinculada ao singular, é uma
forma de ‘fisica’ que tende a apreender o mundo fenoménica e empiricamente.
(CAMARGO, 2011, p. 6 e 7, grifos do autor).

Enquanto a escola tras em seu bojo, a sistematizacdo da vida ideal, “[...] A esteticidade é
uma quebra da ordem probabilistica da légica, por que estd vinculada a originalidade do singular.
[...] s6 ocorre na medida em que se rompe com as regras, normas, uniformidades.” (Idem, p.8). O
ensino do teatro, nesse aspecto, deve promover a libertacdo da légica.

Ora, como entdo encontrar no ensino formal, a complementaridade do contetdo (légico)
com a forma (aesthesis), quando na histéria da humanidade (desde Platdo até o pensamento
lluminista que predomina na Educacdo até os dias atuais) ha a valorizacdo da mente, sobre o
corpo, da razao sobre a paixao?

As Diretrizes Curriculares de Arte para os anos finais do ensino fundamental e para o
ensino médio do Estado do Parand (2008) apontam para o problema ocorrido na década de 90
guando, segundo o documento, as capacitacdes de professores da Rede Publica realizadas em
Faxinal do Céu, eram constantes as atividades artisticas desprovidas de conteudo, com foco de
cardter motivacional e de sensibilizacdo. Este documento ressalta a importancia de compreender a
arte como campo de conhecimento sistematizado, que contemple as dimensdes artistica,
filosofica e cientifica. Temos ai, novamente o privilegio do conteludo sobre a forma, visto que a
afirmacdo da importancia da arte passa novamente pelo crivo do logicismo.

E possivel compreender que toda atividade artistica, carrega em si aspectos histéricos,
sociais e filosoficos, porém experimentar a arte, ndo significa necessariamente encaixota-la em
conceitos. E possivel que diante da obra, encontremos referéncias do ja apreciado, no entanto,
partir em direcdo a obra a procura da logicidade, pode gerar no receptor a apatia, ou somente a
reproducao da convenc¢do, em detrimento da experiéncia estética.

Diante da efemeridade da arte, histdria e filosofia sdo pensamentos convencionalizados,
entretanto, o processo de significacdo em arte, so ocorre a partir da experiéncia dos sentidos. E é
na experiéncia dos sentidos que se da o desenvolvimento da capacidade de abstracdo do
individuo. Portanto, é a partir da experiéncia com o concreto que a crianca formula e articula o
pensamento de futuro adulto.

Neste momento cabe destacar o estudo de Jean Piaget (1967), que descreveu o
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desenvolvimento cognitivo da crianca em quatro etapas ou periodos: sensdrio- motor (do
nascimento até os dois anos de idade), pré-operatério (02 a 07 anos), operatério concreto (07 a 11
anos) e operatério-formal (11 a 17 anos).

Cada uma destas etapas apresenta caracteristicas especificas na relacdo do sujeito com o
mundo em que se insere, de acordo com seu desenvolvimento cognitivo. Periodo sensdério motor
€ aquele que vai desde a obtengao do controle motor e exploragdao do meio fisico através dos
sentidos. Em seguida ocorre o periodo pré-operatdrio que se caracteriza pelo desenvolvimento da
habilidade verbal, imitacao e capacidade de simbolizar objetos ausentes. No periodo que se
sucede, operatdrio-concreto, a crianga se encontra apta a lidar com questGes abstratas
necessitando ainda do material concreto, e na ultima etapa, operatério-formal, ela esta pronta
para raciocinar logicamente. Ou seja, € um processo de desenvolvimento, no qual o sujeito esta
em constante busca de encontrar novas significagdes em sua relagdo com o mundo.

No campo da fruicdo da arte, o espectador, muitas vezes, retoma as fases iniciais de seu
desenvolvimento apontado por Piaget, explorando os sentidos, desconstruindo a ldgica de alguns
simbolos, concretizando questdes abstratas e abstraindo seu raciocinio légico, em busca de re-
significar a obra.

No ambito do ensino do teatro e da experiéncia teatral no ensino regular, é possivel notar
a dificuldade desse adulto em conceber e reformular novas significacdes, em re-significar e
consequentemente em decodificar os cddigos da cena contemporanea, uma vez que esta solicita
do espectador o mesmo movimento realizado nas primeiras fases do desenvolvimento cognitivo —
a investigacao dos sentidos. Em minha experiéncia docente nos ensinos Fundamental e Médio da
rede estadual do Parana, observei que muitas vezes os alunos se mostram aprisionados aos pré-
conceitos instituidos pelo conhecimento logicista ou aos esteredtipos apresentados pelos meios
de comunicacdo de massa. Quando solicitados a leitura de suas producdes ou das producdes de
espetaculos, em geral, se mostram apdticos e temerosos diante da execugao ou da apreciagao das
manifestacOes estéticas. Certa vez, num exercicio de fisicalizagcdo de objetos imagindrios 102, uma
aluna do Ensino Médio (2010), se recusando a participar da vivéncia proposta, justificou “ndo ser
doida, para ficar utilizando objetos que ndo estavam presentes” e solicitou que eu desse a
‘matéria’ na lousa. Essa experiéncia revela indicios sobre a concepc¢ao de escola que estd
compreendida pelo aluno.

Desgranges (2006) analisa a atitude do receptor em sua relacdo com a obra teatral,
dividindo-a em trés fases: o reconhecimento do signo; a decodificacdo deste, e finalmente, sua

interpretacado, relacionando-o com os demais signos visuais e sonoros presentes na encenacao. E

102 Jogo sistematizado por Viola Spolin, no livro Jogos Teatrais: o fichdrio de Viola Spolin (2001).
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para que haja tal interpretacdo do teatro contemporaneo se faz necessario munir o espectador
com técnicas, apreciacdo e experienciacdo teatral, bem como desenvolver a autonomia na leitura
de tais obras.

Nesse aspecto, o evento no qual atuei como arte-educadora no ano de 2011 — O Festival
Brasileiro de Teatro - demonstra preocupac¢do em formar plateias e aumentar a aproximacdo do
publico com o teatro, tendo como principal compromisso democratizar o acesso a bens culturais,
com a apresentagdo em teatros, pragas e feiras.

O evento oferta de espetdculos gratuitos e apresentagdes exclusivas para alunos da rede
publica, além disso, ocorre o trabalho de preparagao destes alunos para a recepc¢ao do espetaculo
gue estaria sendo oferecido. O desenvolvimento dessa proposta aconteceu a partir da
apresentacdo de intervengdes e uma conversa-oficina nas escolas — no qual foi realizado um
debate pds-apreciacdo para a troca de impressoes. E para analisar a recepgao os alunos também
receberam um questionario que tratava das impressoes sobre o musical “O negro a flore o
rosario” de Mauricio Tizumba.

Uma das questdes que deu suporte a este artigo refere-se justamente a compreensdo do
assunto central do espetaculo, visto que este musical contava com uma estrutura nao linear, de
recortes sobre a cultura afro-brasileira. Os espectadores analisados responderam um questionario
com perguntas estruturadas e ndo estruturadas, com a possibilidade de dissertar sobre a sua
opinido. Ao longo da coleta de dados, analisei 100 questiondrios, desses apenas 9% dos alunos
manifestaram-se livremente, enquanto 91% dos alunos se limitaram a assinalar as alternativas
presentes nas questdes estruturadas. Destes, 64% tiveram uma compreensdao mais aproximada da
proposta do espetdculo, 15% equivocaram-se completamente acrescendo substantivos como
“preconceito racial e histéria de Curitiba” a andlise, 3% se manifestaram do ponto de vista da
religiosidade e 12% afirmaram que o tema central da peca era a histdria dos africanos no Brasil,
quando na verdade o tema era a cultura afro-brasileira. Isso demonstrou que houve uma
dificuldade de langar um olhar sobre o objeto como um todo. Constatei que em suas leituras os
signos ndo se articularam entre si, ndo houve um didlogo.

Mesmo sabendo a priori que o espetaculo apresentado era um musical, que tratava da
cultura afro-brasileira e que utilizava em cena elementos préprios desta cultura (como o afoxé, o
atabaque e o tambor) 36% dos alunos afirmaram que a musica ndo havia sido um instrumento
importante no espetdculo. Vale salientar que 33% destes alunos de Ensino Médio nunca tinham
ido ao teatro.

Apesar dos numeros apresentados nesta pesquisa, referentes ao questiondrio, no contato

posterior a ida ao teatro, os alunos de uma das escolas solicitaram um bate-papo como
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fechamento do projeto, no qual tivemos um didlogo com muito de entusiasmo, e com
observagoes muito relevantes no que tange a andlise do espetdculo. O que talvez revele a
dificuldade na expressividade escrita desses alunos.

Em outro questiondrio aplicado em duas turmas de ensino médio da rede estadual do
Parand, 75% dos 32 alunos que responderam ao questionario, indicaram achar necessaria a
presencga desta linguagem nas aulas de arte, apontando principalmente sua importancia para o
divertimento e para possibilidade de auxiliar na desinibigdo. Menos da metade dos questionarios —
23% assinalaram para a fungao social do teatro, no que diz respeito ao pensamento critico. Dos
pesquisados, 30% ressalvaram que essas aulas deveriam ocorrer no contra turno em uma sala
especial. Por outro lado, pude constatar que a frequéncia de contatos dos alunos com a producdo
teatral, quando proporcionada, se resume a média de um espetaculo/ano, sendo que esse contato
se da dentro da prépria instituicdo. O ensino do teatro e suas especificidades nao se apresentam
nas aulas de Arte e de modo geral, a escolha e acompanhamento desses espetdculos, ndo sdo
realizados pelo professor que ocupa essa cadeira.

O que se observa com esses dados, é que nessa conjuntura a escola cria poucas condi¢des
de acesso ao teatro, e tampouco tem fornecido ferramentas para a interpretacdo desses eventos,
além de ndo oferecer os meios necessarios para que seus educandos tenham a possibilidade e
vontade de se apropriar da linguagem, para assim, poder decodifica-la. Talvez essas afirmativas
revelem o perfil da relacdo da instituicdo escolar com a apreciacao dos espetdculos. O ponto de
partida para a presenca dessa linguagem no ambito escolar, bem pode ser o do divertimento
como ja apontava Brecht. Mas deve também viabilizar a formacdo do senso critico apurado desse

espectador.

[...] Tornar o espectador iniciante mais intimo da arte teatral e estimula-lo para
um mergulho divertido amplia sua capacidade de apreender o espetaculo e
favorece a sua socializagdo, seu acesso, seu acesso ao debate contemporaneo,
sua integracgdo e participagdo sociais [...] (DESGRANGES, 2003, p. 36)

Esse mesmo questionario foi aplicado no Colégio Estadual do Parana (CEP). Colégio que
tem em sua estrutura a Escolinha de Arte que foi fundada hd 64 anos. O espaco onde se encontra
instalada a Escolinha é localizado no subsolo do colégio e serve de lugar para realizacdo das aulas
curriculares de artes e, também, para os encontros dos grupos artisticos da prépria instituicao,
como o coral, a banda, o saldo de Arte e o Grupo de Teatro Gruta. Esse é um diferencial
importante do estabelecimento, pois tem tornado possivel ao aluno do Ensino Regular um maior

contato com as diferentes linguagens artisticas, uma vez que esses passam a vivenciar a disciplina
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curricular obrigatéria de artes em salas ambientadas, sendo orientados por professores
especialistas em cada area. Além disso, nessa escola o ensino das artes encontra-se apoiado pela
propria instituicdo, que oferece também cursos extracurriculares, nos quais se cumpre o papel
fundamental de difundir a cultura e propiciar o conhecimento de modalidades artisticas a toda
comunidade interessada, seja ela formada por alunos do CEP ou pessoas da comunidade.

No CEP - diferente dos resultados obtidos na escola estadual outrora mencionada - os 35
alunos dos Ensinos Fundamental e Médio, que responderam ao questiondrio apresentaram outra
realidade: 65% dos alunos apontaram para a importancia do ensino do teatro também como
instrumento para o desenvolvimento do pensamento critico e 82% para sua funcdo de
entretenimento. Além disso, 90% afirmaram a importancia do ensino do teatro no curriculo.
Afirmaram que vao ao teatro pelo menos uma vez a cada semestre, e assinalaram que
manifestagdes artisticas sempre ocorrem no espaco escolar. Este quadro apresenta a valorizagao
gue a instituicdo da ao acesso as producdes teatrais.

No questiondrio aplicado aos professores, dos doze professores que responderam a
pesquisa —a maioria contratada em regime PSS na Educacdo Estadual e 84% com formacdo em
Artes Cénicas - somente os dois professores do CEP expuseram uma realidade em que havia uma
preocupacao institucional com o ensino do teatro na escola.

E discrepante a diferenca de acesso proporcionada pelas distintas instituicdes. Pode-se
tentar justificar tal realidade, apontando para o fato de o CEP estar localizado na regido central de
Curitiba, no entanto, é relevante considerarmos a importancia do apoio institucional, na efetiva
acao do teatro no espaco escolar, como nos afirma uma professora da instituicao, quando
perguntada sobre a relacdo do colégio com o ensino do teatro na escola: “A relacdo é exemplar.
Poucas escolas oferecem a oportunidade de praticarmos Unica e exclusivamente nossa area de

formacgdo”. (2011) Ou a afirmacdo de um segundo professor:

No Colégio Estadual do Parana, o teatro tem muito apoio, se comparado com
outros Colégios em que ja trabalhei [...] Existe também uma verba para custeio
das montagens, que sdao muitas: trés turmas do noturno, quatro turmas do
diurno e mais trés montagens do GRUTA (Grupo de teatro Amador do CEP).
Temos também apoio dos outros professores de Arte que em sua maioria, sao
profissionais e auxiliam na concepgao da pega se forem solicitados. E finalizando,
o Colégio possui um teatro para as apresentacdes. Todos os aspectos
mencionados sdo fundamentais para que se possa trabalhar e discutir o ensino e
o fazer teatro no ensino médio quanto nas oficinas livres. (2011)

Os outros — 83% dos profissionais pesquisados - relataram a desvalorizagdo do ensino do

teatro como linguagem. Perguntada sobre a relacdo da instituicdo de ensino com o ensino do
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teatro na escola uma professora afirma:

Na verdade o teatro é sempre colocado como meio de se aprender algo, para a
escola ele é sempre o veiculo e ndo um conhecimento especifico. Cada escola é
um universo, neste ano estou atuado em cinco escolas e em cada uma delas a
visdo da direcdo é diferente. Algumas escolas incentivam o teatro, mas ele tem
que ter um tema, ou seja, uma moral - meio ambiente, diversidade, bulling, etc
[...] Em outras escolas o teatro atrapalha, faz barulho, bagunca a sala e por isso
nao é bem visto, outras acham legal, mas ndo se envolvem no sentido de criar
uma estrutura para a realizacdo de pegas. (2011)

Outro professor ainda relata que identifica trés grandes dificuldades em se trabalhar teatro

na sala de aula:

[...] primeiro a falta de costume deles com esse tipo de aula; segundo o trauma
gue alguns alunos desenvolveram quando foram obrigados a atuar, em algum
momento de sua vida escolar, sem preparo por algum professor de outra
disciplina; e terceiro a distancia do teatro na vida deles - a maioria nunca assistiu
a pecgas teatrais. (2011)

Diz ainda que no ano corrente dessa pesquisa, em 2011, conseguiu levar quatro turmas
para ver apenas uma pega, e que em outra escola em que atua nao viu nenhuma apresentagao
teatral sendo ofertada.

A questdo da compreensao de disciplina (no sentido de comportamento) detida pela escola
também aparece no relato dos pesquisados, como afirma uma terceira professora: “[...] em geral
reclamam de barulho e intervencdo da disciplina. Preferem aulas de artes menos tumultuosas,

tipo desenho, assistir filmes, etc.”. (2011) Em fungdo deste diagndstico, cabe destacar que,

[...] A presenca de um professor formado em teatro, que vai conduzir as praticas
de express3o e leitura [...] Pode ser de grande valia. Porém [...] E necessario que
todos os educadores de uma escola estejam sensibilizados para a experiéncia
artistica [...] (DESGRANGES, 2003, p. 71).

Desgranges (2003) ressalta a importancia da sensibilizacdo de toda a equipe escolar no
desenvolvimento de projetos de formacdo de espectadores, de forma que o professor de teatro
esteja apoiado institucionalmente. Aponta para a necessidade de que a inclusdao da disciplina no
curriculo ndo esteja “para escolarizar o teatro, aprisionando este aquele” e que esses professores
sejam principalmente “[...] ‘despertadores’ ou propositores de efetivas experiéncias artisticas
[...]". (p. 71) Entretanto o que é possivel perceber com a realidade exposta nas respostas aos

questionarios é que muito ainda ha de ser feito para se efetivar o ensino do teatro no curriculo das
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escolas.

Com relacdo a receptividade dos espetdculos e as improvisacdes desenvolvidas pelos
alunos - segundo os professores - ha uma tendéncia a utilizacdo de uma linguagem mais realista,
mais préxima da linguagem televisiva. O que diante do exposto justifica-se na inacessibilidade da
linguagem artistica na maioria das instituicdes.

Nesse sentido, o acesso a educacdo estética, a partir do ensino da arte na escola pode levar
a uma formacdo fundamentada na compreensdo do mundo e da vida que nele vivemos trazendo a
escola um espaco para o jogo da construcdo dos sentidos.

As indagag¢Oes que impulsionaram a escrita deste artigo, dentro da perspectiva do papel da
escola e dos possiveis caminhos para o desenvolvimento do olhar investigativo do aluno sobre a
arte e os codigos teatrais, talvez encontrem algumas dire¢ées, hoje, no Parana, no modelo

representado pelo CEP.

Ndo é a regra, mas a maioria dos estudantes do CEP gosta do ambiente da
Escolinha de Arte (curricular ou oficinas). Muitos deles acabam descobrindo uma
série de possibilidades e se aproximam de tal forma, que se direcionam para o
ensino superior na area de Arte, ou passam a frequentar espagos de produgao,
exibicdo e consumo de arte e nao raro transformando seus espagos de atuagao.
Sdo muitas as alegrias e muitos os problemas que diariamente enfrentamos na
“defesa” do territdrio ameacgado da arte, inclusive pelos outros professores. (Fala
de um professor) (2011)

Ou seja, um ambiente que valorize a arte, seus profissionais e suas especificidades
reservando, ndo somente um espaco fisico para o evento, mas também um espaco reservado a
autonomia e ao perfil subversivo da arte. Um espaco para a discussdo e investigacdo dos possiveis
significados, que as diferentes composi¢cdes podem apresentar.

Claro, que esta discussdo, ndo se esgota aqui. Muitos sdo os desafios para a inclusdo do
ensino do teatro dentro do curriculo. Nesse sentido, destaco que é de suma importancia abrir
espaco para que haja um dialogo entre o educando e a arte, um espaco para a ampliacdo de seus
cddigos pessoais, e principalmente propiciar o contato direto com o materialismo abstrato da arte,

para potencializar a decodificagdo de seus signos.
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Resumo

O presente artigo trata-se de uma pesquisa articulada ao Programa de Iniciacao Cientifica, em que
se buscou ampliar a reflexdo sobre o teatro mediado pelas configuracdes de género e a gama de
relacdes de poder associada a esse tema. Este trabalho pautou-se em fundamentacao tedrica e
pesquisa de campo, mais precisamente no curso de extensdo “O Teatro e as relacdes de Género”,
do qual a autora fez parte como uma das integrantes. Esse curso proporcionou a vivéncia no
espaco cénico de variadas situacdes marcadas pela discriminacdo contra determinados sujeitos;
experiéncia que evidenciou a relevancia do estudo dessa tematica nos cursos de formacao inicial e
continuada.

Palavras-chave: teatro; educacdo; género; sexualidade; relacdes de poder.

Abstract

This article discusses the articulated research in the scientific initiation program where it
attempted to extend the reflection on theater mediated by gender configurations and the entire
range of power relations associated with this theme. This article is guided by the theoretical
foundation and field research, more precisely by the extension course: Theater and the Gender
Relations, which the author took part as one of the members. This course provided the experience
in various scenic situations marked by discrimination against certain individuals. This experience
highlighted the relevance of the study of this subject in initial and ongoing formation courses

Key words: theater; education; gender; sexuality; power relations.
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O presente artigo é o resultado do interesse em aprofundar a reflexdo sobre as questdes
de género e as multiplas sexualidades associadas ao ensino do teatro. Cabe informar que essa
articulacdo foi uma proposta lancada no curso de extensdo O Teatro e as Relacbes de Género,
coordenado e ministrado pela professora Dra. Guaraci Martins, do qual fiz parte integrante como
aluna. Ele foi ofertado no ano de 2011, com uma carga hordria de sessenta horas, distribuidas em
guarenta e cinco horas presenciais, acrescidas de quinze horas ndo presenciais, nas dependéncias
da Faculdade de Artes do Parana/FAP.

O curso contou, ainda, com a participacao de professores das redes estadual e municipal
de Curitiba e também de graduandos e egressos de distintos cursos de Artes da FAP. Esse
momento culminou na elaborac¢do do presente texto, cuja proposta é o aprofundamento da
discussdo reflexiva sobre a pratica teatral associada aos fundamentos tedricos relacionados a
educacdo, ao ensino do teatro e as teorias criticas sobre género e sexualidades.

A experiéncia acima mencionada foi fundamental no desenvolvimento desta pesquisa,
atrelada ao Programa de Iniciacao Cientifica da FAP, do qual fiz parte como bolsista, mais
especialmente, por meio do projeto O ensino do teatro e as multiplas identificagées de género e
sexualidade. O interesse sobre o objeto de estudo desta pesquisa esta relacionado, também, ao
contato com as leituras feministas com as quais me envolvi num periodo anterior ao ingresso na
FAP.

Nesse trabalho sistematizado, lancei como objetivo geral a investigacdo da relevancia do
ensino do teatro mediado pelas relagcdes de poder que permeiam as configuragdes de género no
contexto do espaco da educacdo formal e ndo formal. Como metodologia, recorri a pesquisa com
abordagem qualitativa, articulando a fundamentagao tedrica com a pratica. Para tanto,
fundamentei-me na pedagogia do teatro e nos estudos feministas e na teoria queer, com o
objetivo de aprofundar a reflexao sobre a relevancia do processo cénico associado a construcdo
das subjetividades. A pesquisa de campo fez parte integrante desta investigacdo, cabendo
informar que, para a coleta de dados, utilizei o didrio de bordo e um questiondrio com perguntas
estruturadas e semiestruturadas que foi respondido pelas participantes na trajetdria do curso.

Em geral, as redes de poder instaladas nas relacdes sociais tornam-se difusas se o olhar ndo
é estimulado no sentido de entender e desmistificar os cédigos sociais dominantes. Concordando
com Daniela Auad (2003), é preciso o constante exercicio do questionamento sobre discursos
naturalizantes que permeiam a construcdo das identidades, em geral construidas, por meio de
uma multiplicidade de estratégias que se materializam “em conceitos, normas e regras que
transitam pela via dos discursos, enunciando verdades que se legitimam a partir da positividade

das ciéncias e de sua representacdo, elaborada pelos homens”. (REIS, 2001, p.04)
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Pois bem: com o meu ingresso no Curso de Artes Visuais da FAP, foi possivel fortalecer
minha compreensao sobre a importancia da Arte no exercicio da alteridade, fator necessario no
processo de novas perspectivas de interrelagGes sociais. A Arte e sua capacidade de
experimentacdo contribuem para o desenvolvimento da percepc¢ao do sujeito sobre o mundo
artistico, estético e cultural, num exercicio de interacdo consigo e com sua realidade. Ainda, a
linguagem artistica é um espago proficuo para o desenvolvimento das capacidades expressivas e

criativas.

Através da espontaneidade somos re-formados em nds mesmos. A espontaneidade
cria uma explosdo que por um momento nos liberta de quadros de referéncia
estaticos, da memdria sufocada por velhos fatos e informacgdes, de teorias ndo
digeridas e técnicas que sdo na realidade descobertas de outros. A espontaneidade
é um momento de liberdade pessoal quando estamos frente a frente com a
realidade e a vemos, a exploramos e agimos em conformidade com ela. Nessa
realidade, as nossas minimas partes funcionam como um todo organico.E o
momento de descoberta, de experiéncia, de expressao criativa. (SPOLIN, 1992, p.
4.)

A afirmacdo acima é um convite a reflexdo sobre a relevancia do processo artistico, capaz
de modificar as pessoas na mesma medida em ele amplia a capacidade das mesmas de
modificarem o seu proprio contexto. A Arte propicia a oportunidade de o sujeito expressar, por
meio do mundo ficticio, as suas ideias e os seus préprios sentimentos e emogdes em diregao a
novas percepc¢des sobre aspectos extraidos de sua vida cotidiana.

A escola pode ser compreendida como um espaco fértil a implementacdo das condi¢des
necessarias para o questionamento das injusticas e das rela¢des sociais de desigualdade. Destaca-
se a fundamental importancia de projetos politicos e pedagdgicos voltados para a realidade social
marcada por mecanismos que reforcam discursos excludentes, especialmente contra
determinados sujeitos que contrariam os rigidos limites estabelecidos pela heteronormatividade.

A investigacdo cientifica vinculada ao PIC/FAP reforgou minha compreensdo de que a
escola caminha na contramdo de uma educacao libertaria quando reforca ideias cristalizadas
sobre as configuragdes de género, sexualidade e desejo. E oportuno lembrar que “a regulacio
binaria da sexualidade suprime a multiplicidade subversiva de uma sexualidade que rompe as
hegemonias heterossexuais, reprodutiva e médico-jurica.” (BUTLER, 2003, 41) Nesse contexto,
determinadas escolas atuam com base em acdes pedagdgicas reprodutivistas de conteddos sem
gualquer vinculo com o pensamento critico e transgressor.

Nessa perspectiva, a Arte é de fundamental importancia o processo de desestabilizacdo de

modelos pedagdgicos tradicionais norteados pela mera transmissdo e recep¢do de conteldos.
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Contudo, para além de um mero entretenimento, tal como outras disciplinas que compdem a
matriz curricular, essa drea de conhecimento é de suma relevancia para desenvolvimento de
novos saberes, novas leituras de mundo. Destaca-se que as linguagens artisticas — Artes Visuais,
Danca, Musica e Teatro — possuem histéria, conteldos e metodologia especificos, requerendo sua
continuidade e sistematizacdo no processo de ensino e aprendizagem.

Destaco que para Vic Vieira Granero (2011 p. 13), “o fazer teatral desperta os alunos para a
observacdo de si mesmo e do outro, incita-os a aprofundar-se em suas proprias histdrias de vida e
desenvolver a capacidade de expressar seus sentimentos de forma positiva, com respeito e
colaboragao.” De fato, a experiéncia no curso de extensao me proporcionou a constatacdo de que
esta linguagem artistica possibilita o desenvolvimento da capacidade das pessoas ampliarem a
propria percepgdo sobre novas possibilidades de interrelacdo social. Destaco ainda o trabalho em
equipe que se fez presente em todo o percurso do mesmo, numa valoriza¢do do trabalho
coletivo/colaborativo.

E oportuno acrescentar que os participantes envolvidos tiveram a oportunidade de
articular a teoria com a pratica teatral. Nesse momento, padrdes de comportamento e papéis
sociais vinculados as relagdes de género, assim como, as multiplas possibilidades de construcao
das subjetividades dos corpos foram levadas para o espaco da cena. Concordo com Paulo Freire
(2004), ao argumentar que na formacdao permanente dos professores faz-se necessaria a reflexao
critica sobre a pratica. Ao ampliar a percepgdo sobre as préprias acées e sobre as razées que o
leva a agir de uma determinada maneira, o sujeito amplia também a sua potencialidade enquanto
agente transformador. Ainda segundo o mesmo autor, a promogao da ingenuidade a critica requer
a curiosidade critica, insatisfeita e inddcil em um permanente movimento social de busca.

Esse curso contou também com a enriquecedora participacao de alguns professores do
guadro docente da FAP envolvidos com a adrea do teatro. Eles foram convidados pela professora
Dr2 Guaraci Martins, a fim de compartilharem suas pesquisas com os integrantes do curso.
Naquele momento, fundamentados em teorias especificas, eles desenvolveram metodologias de
teatro relevantes no processo de formacao inicial e continuada das pessoas ali presentes. Abaixo,
seleciono uma imagem, para ilustrar o processo cénico realizado, sempre permeado por debates

sobre a tematica central da proposta do curso.
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Registro fotografico sobre o processo desenvolvido pelos participantes do Curso de Extensao “O
Teatro e as Relagdes de Género”, realizado nas dependéncias da FAP no ano de 2011.

Essa experiéncia evidenciou que o teatro é uma area de conhecimento que tem como uma
das principais caracteristicas a relagdo dialégica, e, por isso mesmo, proporciona a discussao
reflexiva sobre variados assuntos e temas sociais. Ao longo de todo o curso, os padrdes sociais e
de comportamento rigidamente estabelecidos na sociedade heteronormativa foram
problematizados. Em sua maioria, os participantes jamais haviam participado de propostas
pedagdgicas com enfoque nas relacées de poder que atravessam a relacdo bindria e hierarquica
dos géneros. Frequentemente, os processos cénicos evidenciaram ideias contrarias aos discursos
elaborados pelos professores. Em geral, os docentes constataram tal incoeréncia somente ao
longo das discussOes orientadas pelas encenag¢des desenvolvidas por eles mesmos.

Sabe-se que, em geral a mulher é taxada como sexo fragil, assim como os demais sujeitos
gue rompem com binarismos baseados em discursos naturalizantes sao categorizados como
desviantes de uma norma social estabelecida como inquestiondvel. Nesse contexto, a construcdo
das identidades é marcada por ideias cujas raizes sdo entrelacadas por “verdades” assimiladas
pelo senso comum como inquestionaveis. De acordo com Guaraci Martins (2009), os tradicionais
arranjos politicos e sociais tendem a teorias universais construidas no ambito de relagdes de
poder, quase sempre, em termos de oposi¢ao e subordinagao.

Em geral, a escola dos dias atuais prepara os alunos para seguir as regras sociais, 0s
conhecimentos basicos, os valores morais coletivos e os modelos de comportamento
estabelecidos como adequados e inquestionaveis na sociedade. Em sua maioria, os professores
encontram-se despreparados para lidar com esses questionamentos. Dessa maneira, atuam como
meros reprodutores de conceitos que reforcam esteredtipos no espaco da sala de aula. E
oportuno lembrar que situagdes de homofobia ocorrem frequentemente no ambiente escolar,

muitas vezes, culminando em violéncia moral, psicoldgica e fisica contra determinados sujeitos
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cujos corpos desestabilizam a rigida divisdo de papéis e de comportamentos sociais estabelecidos

aos homens e as mulheres.

As coisas se complicam ainda mais para aqueles e aquelas e se percebem com
interesses ou desejos distintos da norma heterossexual. A esses restam poucas
alternativas: o siléncio, a dissimulacdo ou a segregacdo. A producdo da
heterossexualidade é acompanhada pela rejeicdo da homossexualidade. Uma
rejeicdo que se expressa, muitas vezes, por declarada homofobia. (LOURO, 2010, p.
27)

Em fungdo da falta de conhecimento do professorado para a discussdao mais aprofundada
sobre o assunto no cotidiano escolar, faz-se urgente o investimento em projetos politicos e
pedagodgicos comprometidos com teorias criticas capazes de orientar o trabalho desse
profissional. Cabe mencionar a relevancia do curso de extensdo “O Teatro e as Relacdes de
Género”, na medida em que propiciou o questionamento de discursos excludentes que foram
levados para a cena, a partir de improvisacées, jogos dramaticos e teatrais desenvolvidos pelos
docentes participantes. Acrescenta-se que o grupo, composto por pessoas que até entao nao
tinham contato entre si, gradativamente se envolveu numa relacdo enriquecedora de troca de

experiéncias e de conhecimento, num processo de integracdo individual e coletiva.

O prazer trazido pelo jogo, o enfrentamento de situagdes novas, o confronto
consigo mesmo e com o grupo desenvolvem conhecimentos profundos no jogador,
como a descoberta da alegria e de sua capacidade/poder de expressdo e criagdo. O
jogo dramatico, a partir da improvisagao, desenvolve conhecimentos adquiridos no
nivel da experiéncia e, dessa forma, potencializa a transformacao de valores.
(SOARES, 2006, p. 110)

De fato, o curso de extensdo, que buscou a associacdo do teatro com as relacdes de
género, possibilitou a problematizacdo do corpo como algo produzido na e pela cultura. Dessa
maneira, é possivel afirmar a relevancia daqueles encontros na medida em que viabilizaram o
desenvolvimento de novas perspectivas analiticas relacionadas a construgao dos corpos, as quais
foram colocadas pelos participantes como objeto de estudo que pode ser observado e analisado.
Nessa perspectiva, como integrante do curso de extensao, constatei a importancia dessa tematica
norteada pelo teatro na formacao docente inicial e continuada.

Destaco a urgéncia de projetos que possibilitem a¢Oes pedagdgicas guiadas pelos variados
marcadores de diferenca que se inter-relacionam entre si, tais como género, sexualidade, classe
social e etnia. Com a ampliagdao do questionamento dessas diferengas no contexto da diversidade,

evidenciou-se o surgimento de novas percep¢cdes em torno da tematica aqui abordada. Em sua
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maioria, os participantes concordaram sobre a importancia de espacos de discussdo acerca das
distintas maneiras de vivenciar os géneros, a sexualidade e os desejos. Nesse sentido, faz-se
necessaria a insercao de programas pedagoégicos com enfoque neste determinado aspecto
sociocultural. Em geral, as criancas e os jovens inseridos em uma sociedade atravessada pela
diferenca interagem com a diversidade especialmente no espaco da escola. Nas falas dos

participantes P1 e P8, respectivamente, |é-se o seguinte:

- Quanto mais estas questdes forem discutidas na escola, conseguiremos
gradativamente diminuir situagdes discriminatodrias. Acredito que desta forma as
criangas possam crescer mais abertas diante das questdes trabalhadas neste
curso.

- As questdes de género sao sempre colocadas de lado na educagdo. S3o assuntos
evitados, pois se percebe que este tema permanece um tabu. Por esta razdo, o
desenvolvimento desse tema nos cursos de formagdo pode permitir um trabalho
mais adequado sobre o assunto no espaco da sala de aula.

Concordo com o teor das falas mencionadas, pela considera¢ao de que o questionamento
sobre conceitos pautados em discursos excludentes faz-se necessario nas escolas, a fim de
viabilizar o comprometimento com a garantia do estabelecimento dos principios democraticos
com uma educacao libertdria. Ainda hoje, determinadas pessoas sofrem os mais variados tipos de
situagdes discriminatdrias e excludentes nas diversas instituicdes sociais, incluindo-se o espac¢o da

escola.

As formas idealizadas dos géneros geram hierarquias e exclusdo. Os regimes de
verdades estipulam que certos tipos de expressdes relacionadas com o género sdo
falsos ou carentes de originalidade, enquanto outros sdo verdadeiros e originais,
condenando a uma morte em vida, exilando em si mesmo os sujeitos que ndo se
ajustam as idealizagbes (BENTO, 2006, p.94)

Entendo que a escola produz e reproduz conceitos na mesma medida em que também é
um espaco proficuo para o estabelecimento de debates, em especial no que se refere a
construcdo das identidades. Por outro lado, de acordo com Louro (2011, p. 84), “é indispensavel
gue reconhecamos que a escola ndo apenas reproduz ou reflete as concepc¢ées de género e
sexualidade que circulam na sociedade, mas que ela prépria as produz”. Sendo assim, muitas
vezes, aqueles alunos cuja orientacdo sexual tende a desestabilizacdo das rigidas barreiras
estabelecidas pela heteronormatividade sdo vitimas de variados tipos de situacdes

discriminatdrias na escola.
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As transformacGes em curso na sociedade contemporanea abalaram uma série de
certezas, afetando os diversos segmentos sociais, especialmente no que se refere as formas de
pensar, de ser e de perceber as relacdes de género. Para Butler (2003, p. 212), “a partir de uma
analise politica da heterossexualidade compulsdria, tornou-se necessario questionar a construcao
do sexo como bindrio, como um bindrio hierarquico.” Diante de tal consideracdo, a posicao de
dominagao e hegemonia de um género sobre o outro passou a ser alvo de discussdao académica e
politica. Por outro lado, ainda ha muitos desafios a serem superados para a producdo efetiva de
mudanca, embora a mobilizacdo e a atuacao da sociedade civil, conjugadas com as politicas
publicas nacionais, tenham alterado significativamente o cenario social sublinhado por um modelo

de masculinidade e de feminilidade. Abaixo, seleciono a fala do participante P2, segundo o qual:

- N6s educadores muitas vezes ndo sabemos lidar com as frequentes situagdes
discriminatdrias com as quais convivemos ainda hoje no espago da sala de aula.
Isto acontece em fungdo do nosso despreparo diante do assunto.

De fato, o despreparo docente sobre o assunto impede uma acdo pedagodgica efetiva para
a desestabilizacao de discursos que em nada contribuem na perspectiva da cidadania e da
democracia na sala de aula e na sociedade como um todo. No entendimento de Freire, “a pratica
preconceituosa de racga, de classe, de género ofende a substantividade do ser humano e nega
radicalmente a democracia.” (FREIRE, 1996, p. 40). As representacdes e conceitos sociais sdo
criados pelas préprias pessoas que atuam em seu contexto transformando-se e transformando a
realidade circundante. De acordo com o mesmo autor (lbid, 1996), as pessoas ndo nascem
prontas, mas se constroem e se (re) constroem a cada momento. Nesse sentido, a educagao se
constitui como um instrumento de emancipacgao capaz de contribuir para que o individuo amplie o
seu olhar sobre aquilo que é determinado socioculturalmente como normal e/ou anormal.

Na dimensao pedagodgica do teatro, a discussdo coletiva sobre o tema abordado nos jogos
e improvisacOes teatrais é importante na pratica docente comprometida com a formacado do
aluno/cidaddo. O ensino do teatro nos espacos formais e ndo formais de educacdo possibilita o
trabalho criativo e reflexivo pautado nas interaces dos sujeitos em busca de novas solucdes sobre
determinados assuntos no espaco cénico. Nessa perspectiva, as aulas de teatro precisam ser “um
espaco imaginativo e reflexivo em que se pensem e se inventem novas relagées sociais, dentro e
fora da escola.” (DESGRANGES, 2003, p.72). Ou seja, o processo cénico deve contribuir para a
tomada de consciéncia das pessoas, nele envolvidas em direcdo a construcdo de novos

conhecimentos refletidos na vida em sociedade.
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Nenhuma fonte de conhecimento é em si mesma completa, sendo que a troca de
informagcdes é fundamental no processo de novas percepcdes sobre a realidade e suas
representacdes, especialmente no que se refere as expectativas sociais decorrentes da coeréncia
entre sexo, género, sexualidade e desejo. Para reforcar essa argumentacao, destaco abaixo, o

depoimento do participante P2.

- O teatro possibilitou a todos nds um melhor entendimento sobre as questdes de
género. O didlogo que esteve muito presente na maioria das nossas atividades
contribuiu para discussGes importantes para a desestabilizacdo de discursos
bindrios. Infelizmente, em geral essas questdes estdao a margem dos curriculos da
escola.

Destaco, que trabalho coletivo/colaborativo protagonizou as atividades realizadas pelos
mesmos, numa demonstragdo de interesse e desejo de mudanga, sempre permeada pela troca de

informacdes. Seleciono, abaixo, um registro fotografico para ilustrar essa argumentacao.

Registro fotografico de uma das cenas desenvolvidas pelos participantes do Curso de Extensido “O
Teatro e as Relagoes de Género”, realizado nas dependéncias da FAP no ano de 2011.

No entendimento de Louro (2011, p. 125), “As desigualdades sé poderdo ser percebidas — e
desestabilizadas e subvertidas — na medida em que estivermos atentos/as para suas formas de
producdo e reproducdo.” O entendimento mais amplo sobre o cardter cambiante das identidades
e sobre as multiplas possibilidades do sujeito expressar o seu género e a sua sexualidade é de
suma importancia no processo de mudanca, sobretudo, no que se refere a novas formas de os
corpos se manifestarem e falarem sobre si.

Em sua pesquisa sobre as novas familias, Luiz Mello (2005) refere-se a variedade histérica
gue evidencia as dificuldades de construg¢ao de conceitos gerais e univocos de familia e de

casamento. O autor discute sobre o nimero cada vez maior de gays e lésbicas que decidem de
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variadas formas tornarem publica a sua orientacdo sexual, na tentativa de superacdo da
discriminacdo, “ndo omitindo de seus parentes, amigos, vizinhos e colegas de trabalho, a
existéncia de um conjuge do mesmo sexo em suas vidas, numa atitude claramente politica”.
(Ibidem, 2005, p.21)

As lutas politicas no que se refere ao reconhecimento de suas rela¢des afetivo-sexuais
estdveis como sendo de ordem familiar, é o resultado de questionamentos e transformacdes,
importantes para a dissociacdo do exercicio da sexualidade das demais esferas do casamento e da
reproducdo. Estas lutas evidenciam a compreensao da familia e dos conjuges como construcdes
socioculturais dindmicas e mutaveis. Concordando com Mello (2005), na transcendéncia dos
limites das fronteiras, por meio de suas vivéncias amorosas e sexuais, muitos sujeitos acabam por

desafiar os fundamentos basicos da normatividade social.

Em suas relagdes sociais, atravessadas por diferentes discursos, simbolos,
representacoes e praticas, os sujeitos vado se construindo como masculinos ou
femininos, arranjando e desarranjando seus lugares sociais, suas disposi¢des, suas
formas de ser e de estar no mundo. (LOURO, 2011, p. 32)

O conceito de familia natural que dad visibilidade ao fendmeno da naturaliza¢do da familia,
principal estratégia utilizada pelo pensamento religioso no debate sobre questdes de cidadania e
sexualidade, é também uma obra de construcdo histérica. Nesse sentido, faz-se necessaria a
relativizacdo de conceitos como o de casal, de casamento e de familia para desta forma ampliar o
entendimento do conceito familia natural como uma construcdo social, politica, historica e
cultural.

Nos Parametros Curriculares Nacionais, a orientacdo sexual é abordada pela vertente da
promoc¢do da saude, mais precisamente em relacdo a prevencdo da gravidez na adolescéncia e das
doencas sexualmente transmissiveis, com énfase a infec¢do pelo HIV/AIDS. Para Martins (2009), os
temas transversais: ética, salde, meio ambiente, orientacdo sexual, pluralidade cultural, trabalho
e consumo merecem o exercicio constante da reflexao acerca das ideias lancadas sobre tais
assuntos nesse documento que compde os PCN’s.

Por essa razdo, os temas transversais tratados nesses documentos devem ser divulgados e
incluidos nas atividades pedagdgicas, especialmente no espaco da sala de aula. Entretanto, ainda
segundo a mesma autora (lbid, 2009), em especial a abordagem sobre género e sexualidade
pautada no pensamento critico e reflexivo, longe de se restringir a prevencdo da gravidez ou a
manutenc¢do da salde, requer o questionamento sobre os processos institucionais e discursivos

definidores do que seria moral e/ou imoral, normal e/ou anormal.
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Pensando no desenvolvimento de novas percepcdes sobre as multiplas possibilidades de
identificacGes de género, saliento a importancia da compreensao do professor sobre o seu papel
nesse processo de mudanca. Entendo ainda que uma acdo pedagdgica que se quer critica deve se
pautar principalmente pela relacdo dialdgica entre todos os envolvidos no processo de
conhecimento, numa constante troca de informacgdes entre docente e alunos. Importa mencionar
gue, ao longo do curso de extensao constatei o teatro é um terreno proficuo, para que as pessoas
se coloquem no lugar do outro em um exercicio de alteridade.

Considero a escola como um dos caminhos fecundos para a transformacao social pautada
na democracia, especialmente no que se refere a tematica aqui abordada. Por outro lado, faz-se
necessaria o investimento em estratégias guiadas pela desestabilizacdo de ideias que tendem a

fixidez das identidades, em geral ancoradas nas diferencas sexuais anatomicas.
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Resumo

O presente trabalho investiga a criacdo cénica a partir do ritual Umbandista interligando teatro e
ritual, corpo medilnico e corpo cénico. Tal pesquisa resultou no espetaculo Suor de Preto ou O
Alto do Morro de Santa Rita, cujo processo de construcao baseou-se na busca pela reapropriacao
em poética cénica de aspectos oriundos dos terreiros 198 \isitados em pesquisa de campo de onde
foram extraidos elementos do rito posteriormente reelaborados na cena. O espetdaculo citado foi
apresentado no 29. Festival de Curimbas de Terreiro em de setembro de 2011 no Teatro Guaira !
em Curitiba-PR, na Mostra Fringe do 212.Festival de Curitiba em marco de 2012 no Teatro
Universitario de Curitiba (TUC) 110, e no Terreiro COUMFE - Comunidade Umbandista Filhos de
Fé"™ em maio de 2012.

Palavras-chave: Teatro Ritual; Umbanda; Corpo Extracotidiano
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Abstract

The present work explores the theatrical creation through Umbanda ritual elements connecting
theater and ritual. This research resulted in the performance Suor de Preto ou O Alto do Morro de
Santa Rita that was based on poetic appropriation of elements extracted from the terreiro and
elaborated at the stage. The mentioned performance was presented for diferente audiences, at
the 2nd Festival de Curimbas de Terreiro (September, 2011) at the Teatro Guaira attended by
umbanda followers; at the Festival de Curitiba (March, 2012) at the Teatro Universitario de
Curitiba (TUC) and at the Terreiro COUMFE - Comunidade Umbandista Filhos de Fé (May, 2012) at
a Preto-velho party to celebrate the Abolition of Slavery in Brazil .

Key words: Ritual theatre; Umbanda, Extra-daily body
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E o local onde sdo realizadas as cerimdnias dos cultos aos Orixas e onde sdo atendidos os que ali vao a busca de
protecdo. Também é conhecido por outros nomes, como Candomblé, Nagd, Tambor de Mina entre outros (PINTO,
Altair. Dicionario 1975).
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Memorial de performance

Este trabalho é resultado da pesquisa de campo em terreiros de Umbanda 1121 onde se
analisou as manifesta¢des de entidades de Preto-velhos nos médiuns 3 de terreiro possibilitando
a observacado de seus estados corporais modificados a todo tempo devido ao transe medidnico .

O presente trabalho obteve referéncias a partir da dissertacdo de mestrado de Gracia
Navarro, Unicamp (SP) denominada O Corpo Cénico e o Transe: um estudo para a preparagéo
corporal do artista cénicom, onde a autora destaca a preparacdo corporal do espetaculo de danca
Beneditas™™® e a sua relacdo com o transe no ritual de Tambor de Mina, referenciando também a
Umbanda, entre outros rituais.

Na dissertacdo citada, o ritual Umbandista se transforma em lugar de poténcia de
experimentagbes corpdreas, cujo objetivo ndo é a pesquisa em danga, mas no teatral/ritual
concomitantemente a corporalidades cénicas possiveis através da reapropriagao dos elementos
presentes na incorpora¢ao do médium. A incorporagao é conceituada como quebra, a partir da

qgual se estabelece a relacdo entre espectador e ator no ambiente proposto.

Quando o filho de santo entra em transe, ele destaca-se do conjunto no espaco e

na movimentacdo diferenciada. O momento da tomada do iniciado pela divindade
representa uma “quebra” manifestada no corpo, entre o que estava acontecendo
até entdo e o que acontecera a partir da “quebra”. (Navarro, 2000)

O presente trabalho é resultante das experimentagdes praticas realizadas em sala de
ensaio a partirda pesquisade camponos terreirosde Umbanda. Nos ensaios, inspirei-me
. T 117 O T .
particularmente nos estados extracotidianos™" dos médiuns quando incorporados por uma
entidade e atualizei esse “estado alterado mediunico” em meu corpo. O trabalho corporal
realizado resultou especialmente da alteragdo da estrutura de peso do meu corpo. A mudanga de

estado fisico que tal alteracdo proporcionava estabelecia por consequéncia uma vulnerabilidade

112Religiéo brasileira, com origens africana-kardecista,que invoca espiritos de varias classes como por
exemplo:Caboclos, Preto-velhos, baianos, boiadeiros, exus, pomba gira e ciganos, sua formagdo é exclusivamente a
caridade. (PINTO, Altair. Dicionario da Umbanda. Editora Eco. Rio de Janeiro, RJ. 1975).

"Médium é a qualidade daquele que possui uma faculdade que permite a comunicagdo entre homens e espiritos
desencarnados (PINTO, Altair. Diciondrio 1975).

" £ um estado psicoldgico e fisioldgico que pode levar o individuo ao estado hipnético, com perda da consciéncia e
uma série de alteragGes, inclusive a liberagdo do inconsciente e do controle mental (PINTO, 1975).

s NAVARRO, Gracia. O Corpo Cénico e o Transe: um estudo para a preparagao corporal do artista cénico. Unicamp.
Campinas, SP. 2000.

"* BENEDITAS é um espetaculo de danga criado por Grdcia Navarro e Diane Ichimaru. O trabalho é resultado de
pesquisas em Terreiros de Tambor de Minas, entre outros rituais, focando no trabalho corporal observado nos
médiuns que dangavam no transe e reapropriados em cena por elas.

" Sobre estados extracotidianos vide BARBA, Eugénio. Canoa de Papel. Tratado de Antropologia Teatral. Cotidiano e
extracotidiano. 1994, P. 30-31 e ICLE, Gilberto. O ator como xama: configuragdes da consciéncia no sujeito
extracotidiano. In: O ator como xama. P. 67 — 81.
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no equilibrio, provocando uma expressao pesada e cansada semelhante a geralmente observada

em um Preto-velho.

Materiais e métodos

A cena teatral foi construida a partir da pesquisa de campo realizada de fevereiro de 2011 a
junho de 2012. Para isso, foram frequentados quatro terreiros de Umbanda na cidade de Curitiba
(PR) autodenominados Terreiro Pai Maneco, Tio Antonio, Assema e Cazua do Cha. De outubro de
2011 a junho de 2012, as visitas fixaram-se apenas no terreiro Cazud do Ch3, dirigido por Marcio
Slobodzian.

As incorporagdes de Preto-velhos analisadas nos terreiros inteiraram meu treinamento
corpéreo com base nas seguintes experimentacdes fisicas: niveis (baixos, médios e altos);
deslocamentos pelo espaco; sustentacdo de desequilibrio; sustentacdo de energia
interrompendo o movimento bruscamente; e olhar exaustivamente para varios lugares e pontos
fixos (investigando possibilidades da a¢do de olhar).

Nos ensaios foram aos poucos incorporados objetos utilizados nos rituais observados e
experimentados nas acGes pesquisadas em sala: o coité 118, o fumo na palha, a bengala feita de
galho de arvore, o toco de madeira para sentar e ervas como alecrim, arruda e guiné (utilizadas
por essas entidades em suas bebidas e benzimentos).

Faco ainda mencao a reapropriacdo, na cena, do atabaque - através dos ritmos de cantigas
de Preto-velhos - que permitiu sustentar os deslocamentos no espago e as agdes realizadas,
relacionando o tempo-ritmo da musica ao da agao cénica.

A cena resultado desta pesquisa conta a histdria de um personagem negro que junto com
seu irmdo apds sua morte (por retaliacdo de ter cometido o assassinato de seu senhor se
presentifica como espirito para relatar o fato, que na cena elaborada é referenciado como um
Preto-velho). Na crenca religiosa, acredita-se que estes sdo espiritos que quando encarnados
foram negros escravos. Essas referéncias foram experimentadas nas a¢des corporais em salas de
ensaio e deram suporte para a cena, na qual reapropriam-se alguns elementos do ritual
Umbandista como defumacdo, tabaco e marafo:

Defumagdo: Esse elemento resume-se pela queima de ervas para a limpeza energética do terreiro,
usada também em vdrios rituais religiosos. No processo de pesquisa do espetaculo a defumacao é

utilizada como elemento cénico responsavel por ambientalizar a cena.

e Objeto feito da metade da casca de c6co para colocar algo para beber.
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Tabaco: Usado no ritual Umbandista, assim como em diversos rituais xamanicos. Os Preto-velhos
os utilizam em palhas e cachimbos. Quando reapropriado na cena tem funcdo de elemento de
acao que faz com que surjam movimentos corporais através da fumaca e da prépria manipulagao
do tabaco.
Marafo: Na Umbanda é a bebida utilizada pelas entidades como forma de transmutacdo de
energia através do éter'™. Na cena, tem a mesma funcao do tabaco, além do contato estabelecido
com o espectador através do compartilhamento da bebida.

As observacOes realizadas nas giras de Umbanda permitiram ainda, a analise dos
movimentos e a¢des dos médiuns no espago, bem como as linhas de peso do corpo que se

ops . . ~ 120
modificavam de acordo com o que se denomina “incorporagdo”.

Resultados encontrados
Com as experimentacdes fisicas e suas transformacgbes corpdreas em cena pretendia-se um
estado extracotidiano no ator, intensificando a presenca fisica do personagem e suas acdes. Sobre

esses estados extracotidianos, afirma Gilberto Icle

(...) a constante transformacdo do sujeito extracotidiano é o que possibilita essa
simulacdo da vida, uma vida recriada sob a égide do artificio. Essa recriacdo do fluxo
transformavel de vida no corpo do ator é o que garante a possibilidade de relacdo com a
platéia, contamina com a presenca o corpo do observador, faz dos comportamentos
espetaculares um trabalho de comunicagdo vital, converte a platéia num participante
sem a qual a presenga ndo tem sentido (ICLE, Gilberto, 2007. p. 79).

Portanto, o espectador estd num lugar de passagem e paragem. Passagem para o
extracotidiano e ritualistico, e paragem para um tempo da experiéncia da cena, a partir do
momento em que se entra na sala e se vive o ritual. A partir da somatdria dos elementos listados,
a pesquisa desenvolveu-se na busca da teatralidade dos terreiros e de como o ritual se atualiza

como arte/teatro na cena.

Dramaturgia de acdo comentada do espetaculo Babugém

e @l— é.ter - sm (gr aithér) 1 Fis Hipotético fluido cdsmico extremamente sutil, que enche os espacgos, penetra os
corpos e é considerado, pela teoria ondulatéria, o agente de transmissdo da luz, do calor, da eletricidade
etc. 2 Quim Liquido aromatico, incolor, extremamente volatil e inflamavel [(C2H5)20], que se produz pela destilagdo
de alcool com acido sulfurico. E usado principalmente como solvente e anestésico; éter etilico, éter sulfirico. Fonte:
http://michaelis.uol.com.br. Acesso em 11 de abril de 2012.

*® Ato de receber o espirito/entidade. Cabe ao médium receber a entidade.
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As portas encontram-se abertas permitindo que o publico enxergue o espago cénico. Um
som de berimbau soa de dentro do espago cénico, respectivo ritmo de senzala. Os contatos
sensoriais come¢am a ser ativados através do cheiro e do som do berimbau que comega antes das
portas se abrirem. Na parte externa, o publico aguarda até o ator aparecer para estabelecer o
contato e conduzi-lo para dentro. Nesse trajeto, a aproximag¢do do ator, o espacgo, a sonoridade e
0s aromas presentes, tém a intengdo de conectar o publico com o ambiente e com o ator.

A experiéncia de todos os deslocamentos so foi concreta nas apresenta¢des, onde havia
publico, devido a dificuldade de realizar certas agdes na auséncia do espectador. A a¢do externa da
sala é experimentada em tempo real, portanto, o contato com o espectador nunca serd o mesmo,
pois cada dia é um elemento que aparece e compbe a agdo, é um olhar diferente, uma conversa,
um aperto de mdo. Fora, o ator estd mais vulnerdvel a acontecimentos inesperados, a reagdes
diversas do espectador. Hd um objetivo, dentro desse objetivo existe uma deriva de agbes até o
deslocamento do publico para a parte interna, onde o rito/cena se estabelece e Id, o ator estd em
seu espaco concreto. Mas isso ndo impede de haver acontecimentos e reagdes do publico, pois o
contato é direto e o trabalho de corpo, de agbes, de cena, de espaco, deslocamentos e proximidade
sdo composigcoes que surgem a cada minuto. Elas nunca se repetem, elas se atualizam a cada dia
de formas diferentes, inclusive nas palavras, que nunca séo ditas da mesma forma e com a mesma
intengdo.

O ator estd em estado de atengdo, o corpo cotidiano estd presente, vivo e disponivel para
todos. O publico entra, o ator coloca os colares, que na crenca Umbandista sdo denominadas guias
ou contas. A acdo do olhar ndo para, todos sGo observados no olho, todos estdo presentes com o
ator. O chapéu de palha é o signo da transformagdo do corpo cotidiano em corpo extracotidiano. O
corpo comeg¢a a se modificar durante a a¢do de colocar o chapéu na cabega. Quando esta agdo se
completa, o corpo jd estd todo transformado e com a energia alterada, dilatada™.

A imagem antes invisivel da entidade agora estad presente. O peso do corpo muda, estd
projetado para frente, o quadril estd pesando para trds em dire¢Go ao chdo, a cabega jd ndo tem
tanta firmeza, as pernas estdo levemente flexionadas, os pés ndo se distanciam do chdo causando
um andar cansado arrastado, os passos sdo curtos, os bragos estdo soltos e pesados, os musculos
do rosto se contraem como se fossem puxados para baixo. Os movimentos sdo lentos, o olhar é
demorado e firme.

Quando a corporifica¢do do Preto-velho estd completa, as agées comecam a ser realizadas

uma por uma. Sentar, olhar, pegar o cigarro de palha, acender, tomar um gole da bebida. O corpo

2 BARBA, 1994. P 32-40, passim.
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extracotidiano, pesado e calejado é crivel, o ambiente é ritualistico e teatral. A presen¢a do ator é
a sua plena auséncia, auséncia do querer mostrar ou fazer algo. O corpo Preto-velho ganha forma
devido ao deslocamento de peso que altera o equilibrio do eixo do corpo do ator’?.

As alteragées de equilibrio intensificaram a relagéo de proximidade do ator e do publico. Ele
transita em determinados momentos (ndo sendo isso uma regra) pelos espagos entre o espectador,
quebrando a relacGo da quarta parede e tocando a plateia. A bengala usada como prolongamento
do corpo permite o deslocamento desequilibrado. Aqui o siléncio é o tempo de se digerir a agdo ou
palavra. Na agéo de tocar alguém e transitar pelo espaco, pretende-se desequilibrar e ausentar o
proprio publico de seu papel de espectador para agente da histdria e da agdo. Denomino a morte
do ator, do espaco e do espectador como passagem para o que é teatro e ritual, como
desdobramento ficticio e crivel da cena que é unica, mdvel e mutdvel. A morte como germina¢éo
em constante renovacgdo. Aceitar a morte é compor com o real e suas agdes permitindo que elas
aparecam e desapare¢am para que outras possam surgir e compor novamente. A partir dessa
morte, o ator renasce a todo instante com o publico e espaco. A corporifica¢do do Preto-velho estd
em constante germinagdo, onde o corpo estd a todo instante em renovagdo de peso, equilibrio e
atencgdo.

Olhares se cruzam sem parar e o ator comega a desmontar o corpo na frente de todos,
tirando o chapéu e se refazendo em corpo cotidiano, olhando os espectadores, cantando a
batucada para, em sequida esperd-los Id fora, onde foram recebidos. Despede-se. A morte como
inicio acontece novamente e um novo trajeto aparece.

O ritual se estabelece entre todas essas passagens de tempo, de cena, de ator e
personagem, da batucada, da corporificagdo do Preto-velho, do contato com o espectador,
proximo a maneira como ocorre nos terreiros visitados.

Ndo se pretende imitar o ritual Umbandista. Os elementos s@io reapropriados e trabalhados

em cena, assim como a experimentacdo do corpo do ator através dessa referéncia.

Conclusao

Através da pesquisa realizada, buscou-se um maior aproveitamento nos estados alterados
do corpo extracotidiano mediante a inspiracdo na corporeidade observada nos médiuns
incorporados de Preto-velho. A partir desses estados extracotidianos, pretendia-se que o espaco
da cena remetesse a um terreiro. Perante essas reapropriagées de estados corporais se pretende

instaurar uma ligagao entre teatro e ritual, corpo do ator e corpo mediunico. O ritual da Umbanda

122 Idem, ibidem.
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deixa de ser unicamente referente a uma religido para se converter em disparador de um processo

que se configura dentro da linguagem teatral.

REFERENCIAS

BARBA, Eugénio. Principios que Retornam. In: Canoa de papel: tratado de antropologia teatral.
Editora Hucitec: Sdo Paulo, 1994. p. 27-40.

ICLE, Gilberto. O ator como xama. In: 0 ator como xama: configura¢des da consciéncia no sujeito
extracotidiano. Sao Paulo: Perspectiva, 2006. p 67-81.

NAVARRO, Griacia. O corpo cénico e o transe: um estudo para a preparacao corporal do artista
cénico. Unicamp. Campinas, SP. 2000.

PINTO, Altair. Dicionario da Umbanda. Editora Eco. Rio de Janeiro, RJ. 1975.

SPARTA, Francisco. A danga dos orixas: as reliquias brasileiras da Afro-Asia pré-biblica. Sdo Paulo,
SP: Herder, 1970. 289 p,, il.

http://cazuadocha.com.br/orixas. Acesso em 17/05/2012

http://michaelis.uol.com.br. Acesso em 11 de abril de 2012

ANEXOS

154



Ferreira, G.C.G.; Baffi, D.E. Babugém: A criacdo cénica através do ritual afro-brasileiro e sua poténcia representativa.

155



tativa.

éncia represen

través do ritual afro-brasileiro e sua pot

3o cénica a

Ferreira, G.C.G.; Baffi, D.E. Babugém: A criac

-

ACEITE: 18/03/2013

156



O Mosaico

Revila de Pesquia em Arles da faculdade de Artes do Parana

DOS PES AO NARIZ: RELATOS DE UMA TRAJETORIA FORMATIVA.

, .123
José Tonezzi

;. . s, . 124
Flavio Lira, Nykaelle Barros e Savio Farias

Universidade Federal da Paraiba — UFPB.

Resumo

Este trabalho relata as experiéncias vivenciadas pelos integrantes do Nucleo de Estudos e
Experimentacdo do COmico — NEECO, seu surgimento em 2010 e as atividades que foram e vém
sendo desenvolvidas no grupo. A criacdo do espetaculo de linguagem comica Clown Bar e os
palhacgos construidos pelos atores-alunos do nucleo sao relatados neste trabalho. O processo de
formacgao do grupo, suas pesquisas e trajetdrias, bem como a atual fase de investigacao que
atravessamos — estudo e experimentacdo da técnica de bufdo —também compdem este relato.
Palavras-chave: palhaco; riso; NEECO; formacao; bufao.

Abstract

This article reports the experiences by members Center of Study and Experimentation of Comic —
NEECO, its emergence in 2010 and the activities that have been and are being developed in the
group. The creation of play of language comic called Clown Bar and the clowns built by students of
the core actors are reported in this work. The process of formation of the group, its research and
trajectory as well as the current research phase we are going through - study and experimentation
on buffon technique - also included in this report.
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INTRODUGCAO

Ao longo de dois anos o Nucleo de Estudos e Experimenta¢ao do Coémico — NEECO,
formado por pesquisadores do curso de Teatro da Universidade Federal da Paraiba — UFPB, vem
investigando e experimentando uma pratica autébnoma e livre que visa um entendimento sobre os
conceitos e procedimentos referentes a comicidade, ao riso e ao corpo comico, através de estudos
tedrico-praticos acerca do palhaco e do bufdo e, sobretudo, da reflexao sobre a producdo artistica
do grupo e a forma como este tem direcionado as suas atividades.

No segundo periodo da atual grade curricular do curso de Teatro da UFPB é ofertada a
disciplina Interpretacdo I. Quando cursada pelos alunos da terceira turma do curso, no segundo
semestre do ano de 2009, foi ministrada pelo professor Dr. José Tonezzi, docente do
Departamento de Artes Cénicas da ja referida instituicdo. A ementa de Interpretacao | sugere o
estudo e pratica em interpretacdo popular. Nesse sentido, muitas linguagens teatrais foram
estudadas, a partir de unidades, tais como a técnica de clown/palhaco, a bufonaria, a farsa, a
commedia dell'arte e suas mdascaras e a comédia em geral. As aulas sobre a técnica de clown se
estenderam durante toda uma unidade da disciplina, tendo resultado em diversas
experimentacoes de construcdo do tipo clownesco e de cenas cldssicas, as chamadas gags,
apresentadas como exercicio de conclusdo da disciplina.

Ao término do semestre letivo, muitos alunos demonstraram a vontade de dar
continuidade aos estudos referentes ao universo do clown, tendo em vista que a disciplina nos
proporcionou muitos indicativos, mostrando novas possibilidades para a exploracdo dessa
linguagem. A reunido dos alunos interessados aconteceu em meados de 2010. Nas primeiras
reunides, decidimos reaproveitar as cenas criadas durante o curso de Interpretacao | e reuni-las
em sequéncia, como em uma peca de quadros. Ao todo éramos onze alunos-atores, totalizando
cinco cenas de duplas e um solo, sem uma dramaturgia central. Assim, criamos o Nucleo de
Estudos e Experimentacdo do COmico — NEECO. Em setembro de 2010, Clown Bar fez sua estreia
na Sala 35 da Escola de Minas, durante o XIV Encontro Nacional dos Estudantes de Artes —
ENEARTE, que aconteceu na cidade de Ouro Preto e reuniu centenas de estudantes de artes de
todo o Brasil.

Apds retornar a Jodo Pessoa, convidamos o professor José Tonezzi para assumir a dire¢do
do espetaculo e do grupo. Naguele momento a disciplina Interpretacao | estava sendo ministrada
novamente por Tonezzi para a turma de ingressos em 2010. Tonezzi aceitou integrar o NEECO e
convidou novos alunos que haviam demonstrado também o interesse em estudar clown. Esta

nova formacdo contava com a participacao de quinze alunos da graduacdo. Objetivamos diversas
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metas para a nossa pesquisa e nos vinculamos ao grupo de pesquisa cadastrado no CNPq, Teatro:
Tradicdao e Contemporaneidade, que é também coordenado por José Tonezzi, nos encaixando no
nucleo Cena e Contdgio, que possui uma linha de pesquisa intitulada O Teatro das Disfungbes, na
gual dois membros do NEECO ja desenvolviam pesquisas de iniciacdo cientifica, sendo eles Flavio
Lira, com uma pesquisa sobre o Teatro do Bizarro e Nyka Barros, pesquisando as formas e

procedimentos estéticos do grotesco, do burlesco e do bufonesco.

TREINAMENTO, INVESTIGAGAO E PROCESSO DE COMPOSICAO

O treinamento do NEECO iniciava com um alongamento coletivo seguido de trabalhos de
respiracdo e consciéncia corporal, com o intuito de preparar o corpo para as atividades do grupo.
Também construimos um momento de instalagdo no ambiente, a fim de torna-lo propicio ao
trabalho coletivo. Tratava-se de um momento de concentracao da energia e da preparacao do
espaco para iniciar os trabalhos, bem como do inicio da sistematizacdao da metodologia do grupo.
E assim prosseguimos nos demais encontros com esta sequéncia de atividades. Decidimos ainda
que o Clown Bar funcionaria como exercicio publico resultante das pesquisas retomadas a partir
daguele momento, o que fez haver uma pausa longa nas apresentacdes do espetdculo. Dessa
forma, passamos longos meses focando as atividades praticas desenvolvidas em sala de ensaio,
permeadas por jogos e exercicios teatrais e musicais, estudos bibliograficos e videograficos,
sempre em func¢do do nosso objetivo: um aprofundamento na técnica de clown, partindo das
nossas proprias caracteristicas e descobertas, uma construcdo a partir de si, do eu individual de
cada um dos atores e ao mesmo tempo aos olhos de todos os envolvidos.

Durante este processo de encasulamento, o grupo perdeu muito de seus participantes,
tendo sido reduzido ao numero de seis: um diretor e cinco atores. Isso nos concedeu a
possibilidade de ter uma vivéncia mais minuciosa sobre cada momento pelo qual passamos. A
investigacdo da comicidade em seus aspectos gerais foi de suma importancia para o grupo.
Buscamos entender como o riso se dd, que procedimentos podem ser causadores desse riso,
principalmente a respeito da figura do palhaco, que compde o imagindrio popular em uma
associacdo direta ao “fazer rir”. Ainda hoje ha o entendimento de que o palhaco é efetivamente
um ser que deve causar o riso. Entretanto, o pensamento sobre a diferenga entre “ser engracado”
e “fazer graca” guiou bastante as nossas acdes. Realizamos uma série de exercicios (fig. 01) a fim
de fornecer aos atores possibilidades de estarem mais presentes em cena, assim como aprimorar

a técnica, como a triangulacdo, pausas, jogos com bolas e bastdes, sonorizacoes, etc.
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Figura 01: exercicios realizados em sala de ensaio.

Nos exercicios praticados no NEECO foi possivel observar uma busca pelo corpo
verdadeiro, com a¢bes espontaneas e despidas de qualquer fingimento, eliminando ao maximo as
mascaras sociais para desembocar no que ha de mais humano em si. Podemos apontar o encontro
consigo mesmo como uma das grandes dificuldades existentes nesse processo de descoberta. Em
laboratério pratico, quando a acdo ou a ideia surgem de um movimento espontdneo, como fazer
que a mesma agdo possa ser reproduzida com o mesmo frescor da descoberta? Cabe ao ator um
treinamento continuo e minucioso em busca de um determinado tempo cOmico que ndo se marca
no reldgio, é algo que esta inerente ao fluxo continuo e espontaneo de cada um.

No processo de descoberta de si mesmo, cada um dos atores no NEECO passou por um
processo de investigacdo prépria, interna, voltada para si, que foi sendo externada na construcao
do palhago de cada um. Foi possivel (e ainda é) perceber em cada palhago elementos muito
préprios das caracteristicas fisicas e da personalidade do ator/atriz que o comp&e. Acentua-se a
isso, a descoberta de que tipo cada ator/palhaco pertence. Entre os diversos tipos de clown,
encontramos a dupla classica chamada de Branco e Augusto. Bolognesi 2% em seu artigo “Circo e
teatro: aproximacgdes e conflitos” ressalta que “o Branco é a sutileza e a conclamacao do sublime;
o Augusto, o rude e a evidéncia da fome” (2006, p.15). E o conflito do trapaceiro com o enganado
que também engana. Ou como diz Fellini, “o clown branco e o augusto sdo como a professora e o
menino” (1983, p. 106), onde se tem espaco para o amor e ddio, a parceria e a antipatia. A
investigacdo do tipo foi marcante no grupo, pois em todas as cenas do Clown Bar, é possivel

identificar o conflito gerado entre as duplas, por meio da relagdo desses dois tipos cldssicos.

125 . . . . . iz .
Mario Fernando Bolognesi, no citado artigo, faz um panorama histdérico do circo e teatro no mundo e

também no Brasil, que contribui de maneira bastante significativa para o melhor entendimento do universo comico.
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126
chama

A relacdo entre os dois pode ainda ser exemplificada a luz do que Juliana Jardim
de principios e indicagdes constantes, dentre elas: “o palhaco adora conflito. Solugao, para ele,
significa problematizar” (2002, p. 19). O clown Branco |é um jornal. O Augusto tem um banco. O
Branco senta no banco para ler o seu jornal: eis sua gléria. O Augusto toma o banco: eis sua honra.
Ao sentar o Branco puxa o banco e o Augusto cai. E assim tudo se arma.

Nas retomadas das cenas do Clown Bar e nas reconfiguracoes feitas a partir do novo
elenco, muita coisa foi alterada e recriada, devido a reducdo do elenco e as substituicdes
necessarias, em um processo de retroalimentacdo, no qual a cena sugeria ao ator/palhago novas
formas de agir como também os tipos criados alteravam a cena em seu desenvolvimento, ritmo e
tensdo. Contudo, a reestruturacdo do espetaculo nos possibilitou o batismo de cada palhaco e a
confirmacdo dos tipos: Angélica Lemos (Mosquito), Nyka Barros (Cavalera) e Savio Farias (Tito)
caracterizam-se enquanto Brancos. Ja Flavio Lira (Pindo) e Jodo Brandao (Gargalo) sdo Augustos.

Pensar no palhago como uma figura de comportamento linear, com caracteristicas Unicas
de Augusto ou de Branco nos faz perceber que essas qualidades podem variar. E essa variacao
acontece de acordo com o estado em que o palhago se encontra em determinadas ocasides.
Levando em consideracdo que nenhum ser humano é unilateral, acreditamos que no jogo cénico
do palhaco as caracteristicas oscilam entre o Branco e o Augusto. Sendo o ponto de partida, aquilo
que predomina em cada um, de acordo com o que ha de mais intimo e “defeituoso” em si.
Acreditamos que a dupla existe para que haja o conflito na relacdo e que essa oposicao possa

reverberar em risos.

E interessante notar que existe maior riqueza na comicidade quando
os dois tipos atuam em dupla, pois um serve de contraponto ao
outro. Eles sdo encontrados tanto nos espetaculos circenses da
Inglaterra como nos dois zanni da commedia dell'arte (BURNIER,
2001, p.208).

No jogo da dupla de palhacos percebe-se que a triangulacdo, assim como a precisdo com
que ela é executada, faz toda a diferenca no tempo comico necessario a cena. Durante os
exercicios, compreendemos que o jogo do palhaco deve ser nitido ao publico, ndo podendo deixar
duvida na acdo que o palhago executa ou ird executar de acordo com o seu tipo. A triangulacao

esta relacionada ao comentario ndo verbal, realizado pelo palhaco sempre em relagdo ao publico,

126 ~ . ~ .
No texto O ator transparente: reflexoes sobre o treinamento contemporaneo do ator com as mdscaras do

Palhago e do Bufdo, a autora elenca uma série de fundamentos pertinentes ao trabalho do ator no que diz respeito ao
palhago e ao bufdo que muito auxiliam na reflexdao sobre tais tipos.
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gue expressa o que o palhago sente ou entende do momento em que se encontra. Por exemplo, a
cadeira cai, o palhago percebe e olha para o publico para compartilhar com este sua descoberta.
Toda agao é dividida com a plateia, tornando-a cimplice de cada decisdo tomada em cena.

Acreditamos que o treinamento do palhaco seja importante para o trabalho do ator,
mesmo que este ndo tenha em mente fazer os outros rirem. O universo do palhaco possibilita ao
ator estabelecer um olhar amplo do que esta acontecendo ao redor. Estimula também no ator,
impulsos criativos e espontaneidade para improvisar e entrar em processo de criacdo,
despertando também senso critico e reflexivo sobre a sua pratica e conduta, uma vez que o
palhaco pode ser considerado um ser amoral que nao julga os acontecimentos pelos seus padrdes
convencionais.

Henri Bergson, em seu ensaio O Riso (1983), afirma que nao ha sensibilidade no riso, ndo
ha necessidade de certo moralismo, o riso pode ser motivado por varias questdes, embora ele

sugira que rimos daquilo que é essencialmente humano.

O cOmico por si s6, como foi demonstrado por Bérgson (Le
Rire), produz certa anestesia do coracdo momentanea, exige
no momento certa insensibilidade emocional, requer um
espectador, até certo ponto indiferente, ndo muito
participante. Para podermos rir, quando alguém escorrega
numa casca de banana, estatelando-se no chdo, (...) é
impositivo que ndo figuemos muito identificados e nos
mantenhamos distanciados em face dos personagens e dos
seus desastres. (ROSENFELD, p.157)

N3o existe um julgamento que antecede o ato da risada, rimos de forma instintiva. Trata-
se de uma resposta imediata a algo em que achamos graga. Normalmente rimos em grupo, de si
mesmo ou de alguém. Beth Lopes afirma que “rimos por diversas razdes; rimos para demonstrar
alegria; rimos de satisfacdo, de felicidade, de alivio. Rir dd uma sensacdo de liberdade, uma
sensacao real de que por alguns instantes, os problemas do cotidiano deixam de existir.” (LOPES,
2005, p. 09). O riso provoca um estado de relaxamento naqueles que riem, possibilitando aos
artistas que trabalham com o cémico, uma oportunidade de expor seus ideais e criticas aliadas ao
riso.

As técnicas de palhaco, aliadas a percepcao artistica, pelo ambito da subversao da légica,
podem impulsionar o trabalho do ator na criacdo cénica. O estudo dessa linguagem tem
possibilitado aos atores do NEECO um maior desempenho e qualidade em trabalhos de atuacao,

dentro e fora do nucleo. Essa légica inversa permeia o universo do palhaco e traz a impressao de
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gue tudo pode ser feito e dito, pois o palhago tem total liberdade de expressdao. Had uma aceitacao
social dessa figura pela sua excentricidade e “loucura”. Buscamos entender a comicidade como
um espaco propicio para a critica onde podemos refletir e dialogar constantemente.

Luis Otavio Burnier, no capitulo intitulado “O clown e a improvisa¢ao codificada”, presente
no livro “A arte do ator: da técnica a representacdo” (2001), defende a ideia de que o riso é uma
reacao fisica e que cabe ao comico descobrir quais os elementos que estimulam essa reacao.
Entrar em contato com esse universo “palhacesco” é ir ao encontro direto com as suas préprias
fraquezas e imperfeigdes. Um exercicio de autoconhecimento, em busca de uma expressao mais
verdadeira. A procura deste estado € um processo individual que parte de dentro para fora,
cabendo ao ator pér uma lente de aumento em suas caracteristicas pessoais e torna-las mais
visiveis.

De acordo com os estudos até aqui praticados, notamos que cada a¢do desenvolvida em
cena deve ser repleta de intengao e verdade. Do contrario, o movimento nao passara de um
simples gesto sem vida, que ndo comunica. E possivel pontuar que mesmo na comicidade ou no
exagero, o uso da fé cénica se faz necessdario, uma vez que o publico s6 embarcara em nossa
representacdo, quando os proprios intérpretes acreditarem verdadeiramente no que fazem. Em se
tratando de uma interpretacao tipificada, como é o caso do Clown Bar, cujos palhacos apresentam
tipos sociais de facil reconhecimento do publico, é necessario ao ator/palhaco descobrir a
motivacdo interior do tipo estabelecido para se chegar a um didlogo verdadeiro para com este
publico.

Em cena ndo devemos agir por agir. Para tanto, faz-se interessante encontrar um objetivo
para cada acao e ter foco no olhar que é conduzido pela mascara do palhaco, o nariz vermelho.
Mesmo com a auséncia de gesto, o palhaco devera estar consciente da acdo interna para tornar
determinada atuacao crivel. Em nossa pratica, percebemos a importancia do siléncio dentro do
universo cdmico, que em alguns momentos deve ser preenchido pela dilatacdo do corpo e do
olhar. Esse processo técnico parte de um treinamento especifico do tempo comico e que pode
estimular esse estado em que o palhago deve se encontrar para provocar o riso. Buscamos
compreender em nossos estudos a subjetividade do tempo/ritmo cdmico presente na estética do
palhaco, que ndo pode ser medido de forma cartesiana, mas cada palhago deve buscar em sua

pratica o seu préprio tempo, em didlogo com o outro (ator e publico).

OUTROS OLHARES E NOVOS CAMINHOS
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Apds a atualizacdo do espetaculo Clown Bar, iniciamos no segundo semestre de 2011 uma
maratona de apresentagdes, pois as (in) certezas e duvidas geradas nos laboratérios de criagao ja
ndo podiam ser respondidas sendo por meio do publico. Sé apds apresentarmos, fomos capazes
de perceber como o publico reagiu/reage a peca. O comportamento da plateia passou a acontecer
de forma diversa: em muitos momentos nos quais acreditdvamos funcionar a piada, ela ndo
ocorreu. Outras vezes aconteceu o inverso. Isso nos fez refletir e reformular pequenos momentos
da peca cada vez que apresentdvamos o espetaculo, até que nos foi possivel encontrar um grau de
afinacdo entre a técnica e a espontaneidade da nossa acdo em cena e ndo deixar-se levar somente
pela reacao da plateia, mas jogar com esta reacdo a fim de dinamizar a cena. Nesse sentido,
continuamos apresentando o Clown Bar e sempre consideramos tudo que acontece na relacao
ator/palhaco e publico, tendo, porém, este Ultimo como termémetro e ndo como bula. Temos
apresentado o Clown Bar em diversos eventos teatrais em Jodo Pessoa e em outras cidades dentro
do circuito do teatro universitario, como a V Semana de Cénicas da UFPE em Recife, a Il Mostra
Universitaria Salvador de Teatro — MUST, em Salvador, o 252 Festival Internacional de Teatro
Universitario de Blumenau — FITUB, o que tem nos dado a oportunidade de entrar em contato com

publicos e lugares distintos.

Figura 02: “cena da banda”, espetaculo Clown Bar

Em paralelo as atividades do Clown Bar, comegamos no grupo também pesquisas sobre a
figura do bufdo. A partir das iniciacdes cientificas desenvolvidas por Nyka Barros e orientadas pelo
professor José Tonezzi, dentro do nucleo de pesquisas Cena e Contagio, o NEECO, de forma
inerente, e por ser um grupo de trabalhos praticos, foi agregando a si também o interesse por este
universo. Na ultima cena de Clown Bar, a “cena da banda” (Fig. 02) o ator/palhaco Flavio Lira traz

Pindo (o seu palhaco) caracterizado de monge ando. Na cena, todos os demais tocam
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instrumentos musicais, com excec¢do de Flavio, que por coincidéncia quando a cena foi criada nao
havia levado nenhum instrumento para a sala de ensaio e acabou criando o citado personagem.
Os aspectos bufonescos da cena estao principalmente no monge anao que é disforme, mas
também na presenca de cinco atores que musicalizam a cena e fazem alusdo a uma banda de
bufdes, que geralmente é formada também por cinco integrantes. Tem sido de suma importancia
para os nossos trabalhos o envolvimento com o bufdo, pois acreditamos ser ele o outro lado da
moeda do palhaco.

Desde que comegamos a pesquisar o universo do bufdo (disfun¢do corporal, carnavalizagdo
na ldade Média, etc.) idealizamos uma agdo pratica neste sentido. O primeiro experimento
realizado foi uma ida do grupo ao carnaval de Olinda, em fevereiro de 2012, caracterizados de
bufdes (Fig. 03) remontando as festas realizadas no carnaval medievo, onde bandos de bufées
tomavam as ruas no periodo do carnaval. Esse experimento foi realizado com o intuito de analisar
a relagdo do bufdao com a sociedade contemporanea, bem como contribuir na construgdo das
personas bufonescas de cada ator. Este experimento foi emblematico, pois iniciou um novo ciclo
na histdria do nosso grupo. Realizamos ainda oficinas internas da técnica de bufdo que resultaram
no experimento cénico de linguagem bufonesca, Oracdo do Santo Gozo, (Fig. 03) criado a partir de
um poema homdénimo de Flavio Lira. A performance é um primeiro resultado das livres
experimentacdes que o grupo tem feito a partir dos estudos e praticas voltados para a figura do

bufdo.

Figura 03: Experimento no Carnaval de Olinda / Oragdo do Santo Gozo

O universo bufonesco pode ser mais amplo do que comumente se pensa. Sao as nuances e
as variagOes diversas que nos interessam por compreender que pesquisar o bufao é pesquisar o
proprio ser humano. Pois que ele é nada menos que o avesso do que somos ou tendemos a

esconder. Portanto, pretendemos dar continuidade aos estudos tedrico-praticos sobre o bufao,
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bem como perceber que relagdes podem ser estabelecidas com a linguagem do palhago nas suas
devidas aproximacbes e divergéncias, tendo sempre o riso como eixo central das nossas

discussoes e inquietagdes artisticas.
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