0 MOSAICO

Revista de Artes da FAP

N° 22 - jan/jun 2022
DOSSIE TEMATICO: PROCESSOS DE CRIACAO EM ARTES: ESTUDOS ARQUEOLOGICOS

Revista de Pesquisa em Artes
Universidade Estadual do Parana
Campus Curitiba Il - Faculdade de Artes do Parana




APRESENTACAO

O Mosaico — Revista de Pesquisa em Artes (ISSN: 2175-0769) é uma publicagao
em formato digital no site dos periddicos da Universidade Estadual do Parana (UNESPAR)
- campus de Curitiba Il - Faculdade de Artes do Parana (FAP). A revista teve inicio em 2009,
numa iniciativa do setor de Pesquisa e Pés-Graduacgao junto a um grupo de professores do
campus de Curitiba IlI/FAP.

O Mosaico objetiva atender as publicagdes da area académica e artistica, em
suas diversas linguagens: danga, artes cénicas, musica, artes visuais, cinema e artes do
video, divulgando resultados de iniciacédo cientifica e de conclusao de curso, bem como
de pesquisas inéditas e relevantes de graduandos, graduados, pds-graduandos, pos-
graduados e de professores pesquisadores de instituicbes de ensino superior nacional e
internacional. Aberta ao livre acesso de artigos, ensaios, memoriais descritivos e resenhas,
busca, fundamentalmente, promover iniciativas de troca de conhecimento com a comunidade
cientifica, artistica e com a sociedade em geral.

A presente edicao configura-se como uma coletanea de trabalhos que se debrugcam
sobre diferentes aspectos e recortes na reflexdo e analise de objetos e/ou temas artisticos.

Desejamos uma boa leitura!

Luciana Barone e Francisco Gaspar Neto
Editores Chefes dos Periddicos/FAP
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EDITORIAL

A presente edigdo da Revista O Mosaico — Revista de Pesquisa em Artes (ISSN:
2175-0769), que € uma publicagdo em formato digital no site dos periédicos da Universidade
Estadual do Parana (Unespar) - campus de Curitiba Il - Faculdade de Artes do Parana
(FAP), configura-se como uma coletanea de trabalhos que se debrugam sobre diferentes
aspectos e recortes na reflexao e analise de objetos e/ou temas artisticos.

O dossié tematico — PROCESSOS DE CRIAGAO EM ARTES: ESTUDOS
ARQUEOLOGICOS —, coordenado pelas professoras doutoras Ana Paula Peters (Unespar/
EMBAP); Cristiane Wosniak (Unespar/FAP; UFPR) e Janiclei Mendonga (UNICURITIBA),
reflete sobre a critica genética e sobre os processos de criagcdo em artes a partir dos
documentos de registro de construgao das obras.

Ancorado nos pressupostos da Critica Genética e na Critica de Processo,
abordagens propostas por Cecilia Aimeida Salles, este dossié traz para o foco do debate 7
tedrico algumas questdes pontuais: 1) Como se organizam as tramas do pensamento em
criacao? 2) Como se estruturam os arquivos de criagdo processual de uma obra artistica?
3) Os documentos de processo podem se constituir em midias diversas daquelas da obra
em pauta? 4) Como se pode dar a documentacao de processo de uma obra a partir das
artes visuais? E da musica? E da danca? Teatro? Audiovisualidades? Cinema? Museologia?
Literatura?

Os trabalhos aqui reunidos e que constituem a base do referido dossié tematico
estruturam-se a partir de leituras reflexivas, analiticas e historicas sobre obras artisticas de
diferentes matrizes e linguagens. O que se observa com a leitura destes trabalhos, séo os %
processos singulares de criadores e criadoras — sobretudo brasileiros/as — a partir de suas
perspectivas teodricas e suas obragens. Também €& possivel reconhecer alguns estudos,
leituras e comentarios sobre processos artisticos inacabados, reflexdes criticas efetuadas

pelos/as proprios/as artistas acerca do conjunto de sua obra/acervo, autoetnografias ou

leituras semiodticas abertas sobre as obras de outrem.
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Como afirma Salles (2006, p. 16) “muitas questdes de extrema importancia para
se discutir a arte em geral e aquela produzida nas ultimas décadas, de modo especial,
necessitam de um olhar que seja capaz de abarcar o movimento, dado que leituras de
objetos estaticos ndo se mostram satisfatérias ou eficientes.”

Apresente edigcdo também apresenta um conjunto de trabalhos submetidos em fluxo
continuo e que podem ser consultados na Secao ‘Outros Temas’, além de trés resenhas
sobre livros publicados nos ultimos 4 anos.

A reunido dos trabalhos nesse dossié, portanto, ddo o tom da multiplicidade de
perspectivas que possibilitam o pensar-fazer artes na contemporaneidade a partir de alguns
eixos norteadores.

O eixo 1 denominado Processos de criagao, registros e documentagao nas
artes cénicas, € constituido por 4 trabalhos com distintas abordagens sobre processos de
criacao, registro e treinamento nas artes cénicas e no teatro.

O artigo Pistas para um teatro de imersdo na criagdo do espetaculo “Réstias de
Histérias” [ou] “Na Soliddo de uma Casa Imensa”, de Walkiria Presa Paulino e Cristévao de
Oliveira Carraro, apresenta uma reflexdao — resultante de um projeto de Iniciagcao Cientifica
— sobre o teatro de imersao a partir da experiéncia de criagdo do espetaculo Réstias de
Histérias [ou] Na soliddo de uma casa imensa do Nucleo de Intermiténcias Teatrais. O
estudo atenta, de forma sensivel, para a organicidade vital entre o processo criativo e a
obra entregue ao publico.

Em Congado e treinamento de ator: elementos para a construgdo do corpo cénico
a partir da performatividade do congadeiro, os autores Genilson Antonio Ferreira e Adilson
Roberto Siqueira abordam as possiveis rupturas estruturais na encenacéao teatral durante
0 século XX e trazem para o corpo a questdao que perpassa os estudos da performance
afro-brasileira em relagao ao conceito de evento performativo, para entao se reportarem ao
congadeiro em situagao de representacao ritualizada, sendo que o campo de tal estudo é

a tradicional festa de Nossa Senhora do Rosario que ocorre na cidade de Dionisio (MG).

1 REF.: SALLES, Cecilia Almeida. Redes da criagao: construgdo da obra de arte. Vinhedo, SP, 2006.
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Rosana Moro, por sua vez, é a autora do texto O horror corpéreo na pandemia: um
estudo sobre a fuga através da ficgdo do teatro de horror. O trabalho que foi elaborado como
requisito parcial para aprovagao na disciplina Historia da Arte VI do curso de Museologia
(EMBAP/UNESPAR), traz uma inusitada investigacao reflexiva sobre o processo de criagao
da performance “Babel’, o que permite a artista-performer-produtora-pesquisadora, trazer
os aportes da critica genética para a reflexdo, dando énfase as documentagdes de todo o
percurso gerativo da obra artistica.

Ja em Videos modélicos, salvaguarda arqueoldgica de aprendizagem para o ator:
uma abordagem de cinematografiza¢do atoral, o autor Ricardo Di Carlo Ferreira

apresenta uma possibilidade operativa das pedagogias do ator: a videografia
de demonstragao técnica de trabalho, surgida na transicdo dos séculos XIX e XX, entre
os artistas-pedagogos do corpo cénico. O autor parte de uma analise rigorosa sobre a
praxis da demonstragao de trabalho no campo do ensino e do fazer artistico, congregada
aos videos modélicos (categoria videografica que serve para instrucdo ou apresentagao
de trabalhos ou procedimentos técnicos performados por um ou mais artistas cénicos)
colocando em dialogo interdisciplinar as relagbes pedagogicas atorais, que passam a ser
transversalizadas pela linguagem cénica e pela linguagem do video.

No eixo 2 — Processos de criagao, registros e documentagao nas artes do
corpo, da danca e da videodanga —, 7 artigos contribuem para a articulagado de ideias
resultantes de processos de analise critica, genética e processual na area da danca e das
videodancgas.

As autoras Maria Stella Agostini Basulto e Juliana Martins Rodrigues de Moraes
partem de entrevistas realizadas com doze intérpretes de danga contemporanea sobre seus
processos de adaptagao ao transitarem entre diferentes grupos e processos criativos em
dancga para a escrita do ensaio intitulado Intérpretes de danga e seus cadernos de criag&o.
A analise dos cadernos de criagao desses profissionais e o tipo de contribuicdo desses
registros para suas atividades artisticas constituem o foco de interesse do estudo, rico em

complexidade, memoérias, documentacgao e reflexao tedrica.
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Em Anima Trama: a danca como arqueologia sensorial, Ana Rosangela Colares
Lavand se dedica aapresentar o processo de criagao do espetaculo de danga contemporénea
“Anima Trama”, que é base da pesquisa de doutoramento desenvolvida no Programa de
Po6s-Graduagao em Artes da Universidade Federal do Para na linha de Poéticas e Processos
de Atuacao em Artes. Neste texto, além do processo de criagao artistica, o protagonismo
reflexivo também abarca uma familia de mulheres e de uma criadora de arte em Belém
do Para, trazendo memodrias tecidas na infancia da prépria autora para se referir a uma
possivel arqueologia sensorial.

“Sete Palmos de Terra™ reflexées sobre dancga, coreoedigdo e processo de criagdo
em contexto é o ensaio/memorial de autoria de Helen de Aguiar em que apresenta o
processo de documentagao, registro, memdarias historicizadas e criagao da obra artistica
“Sete Palmos de Terra” (2021), concebida para a Téssera Companhia de Danga da UFPR.
Trata-se de uma videodanca, criada e coreoeditada durante a pandemia da COVID-19 e
a abordagem metodoldgica da critica de processo proposta por Salles, segundo a autora,
permite um percurso reflexivo que convida pesquisadores e os préprios artistas a pensar
sobre o processo de criagao a partir de vestigios, além de relagbes complexas que permeiam
a obra em sua génese.

Cristiane Wosniak é a autora do artigo Corpo, linguagem e gesto criativo — processos
de comunicfacdo] em computer-dance, que parte de uma leitura reflexiva, analitica e
contextual sobre os processos/gestos singulares de criagdo de uma artista brasileira —
Analivia Cordeiro — dando énfase a uma obra especifica de sua autoria: a computer-dance
M3X3 (1973). A metodologia de analise se debruga sobre os pressupostos e aportes da
Teoria Geral dos Signos de Charles Sanders Peirce.

Grégory de Souza Pinheiro, por sua vez, apresenta em Processo de criagcdo/ edigao:
um olhar sobre a videodanca “Trés Luas”, o percurso de criacao/edicdo da videodanga
“Trés Luas”, coreografada e editada pelo préprio autor do texto, em meio a pandemia de
COVID-19, explicitando as dificuldades e obstaculos superados durante tal periodo.

Em O editor nbmade: o processo de edi¢ao de video enquanto pratica coreografica
permeada porumalégica da errancia, os autores lago Roger Giehl e Rosemeri Rocha da Silva

pensam a edi¢ao de video como um processo coreografico que pode ampliar os caminhos
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do editor e trazer novos modos de olhar para essa ferramenta. A interdisciplinaridade de
assuntos de diferentes campos das Artes, e aqui principalmente entre Danca e Cinema,
permite novos olhares que podem transformar e ampliar a nogado de alguns de seus
processos. E a partir de uma légica da errancia, de um editor enquanto némade no seu
processo, que o estudo apresenta um olhar sobre a edigdo enquanto modo coreografico.

As autoras Elke Siedler e Victéria Napoli em Somovimento: sapatear instabilidades,
elaboram uma sintese de um memorial artistico-académico sobre o processo de criagao
desenvolvido no trabalho de conclusdo de curso intitulado “Somovimento: sapatear
instabilidades”, apresentado como requisito parcial para a conclusdo do Curso de
Bacharelado e Licenciatura em Danga da Unespar/FAP. As possibilidades relacionais de
codependéncia entre som e movimento, a partir do uso do sapato do sapateado em contato
com diversas materialidades e em relagao intrinseca com o conceito de metafora é trazido
para o debate para se pensar um corpo-instrumento que danga em fungdo da musica, no
contexto do sapateado.

No eixo 3 — Processos de criagao, registros e documentagao nas artes visuais,
no cinema e nas artes do video —, 4 textos se fazem presentes ao apresentarem reflexdes
autobiograficas, autoetnograficas e a critica genética como bases para se (re)pensar
processos de criagao que envolvam as (audio)visualidades e materiais efémeros.

O autor Luiz Rodolfo Annes em A critica genética como possibilidade metodologica
de investigagé&o do processo de criagdo e comunicagdo em audiovisualidades, propde um
estudo de Critica Genética aplicada a um produto videografico que faz convergir os campos
das artes e das comunicacgdes. O corpus da investigagao analitica recai sobre o curta de
animacao “The Last French Fried Potato” (2004), de autoria prépria. A obra audiovisual é
rigorosamente discutida por meio do seu percurso arqueoldgico criativo, procurando-se
demonstrar a relevancia dos arquivos do processo na investigagao de produtos artisticos
autorais.

Em Vendo sons (ou)vindo imagens: Mary Ellen Bute a partir da Teoria de Cineastas,
os autores Vitor Droppa Wadowski Fonseca e Débora Regina Opolski projetam, a partir da
abordagem de pesquisa da Teoria de Cineastas, uma investigagao em torno dos processos

de criagao da cineasta Mary Ellen Bute empregados para interrelacionar o som e a imagem
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em suas obras de Musica Visual. O estudo parte de um inventario dos escritos, entrevistas
e documentos de processo diversos deixados pela propria artista e disponibilizados pela
Beinecke Library, repositorio de manuscritos da Universidade de Yale.

Daniel Rojas da Silva, por sua vez, em Do acaso ao inicio: notas autobiograficas
como observagdo do processo mental da conceituagdo de uma obra audiovisual (e suas
referéncias), parte de um olhar autobiografico para investigar acontecimentos de variadas
fontes que se referem e cruzam a sua vida na conceituagao de obra audiovisual em
processo de criagcdo denominada “190 Ifa”. O artigo concatena conceitos gerais e artisticos
como direcionamento no momento de sua criagdo: documentario poético e ruinas, musica
ambiente e paisagem sonora e percurso, para que seja possivel observar os tragos da
génese de um trabalho artistico partindo das percepg¢des de seu criador.

Artshow: o corpo e os materiais efémeros na arte paranaense do final dos anos
1970, de Wanderson Barbieri Mosco, resulta de uma analise apurada sobre as acgdes
artisticas realizadas durante o “ARTSHOW”, evento idealizado pelo artista Sérgio Moura
e que ocorreu na Galeria Julio Moreira na cidade de Curitiba entre os dias 23 de setembro
e 01 de outubro de 1978. O texto também contextualiza a presenca de elementos da arte
conceitual em trabalhos artisticos brasileiros, como o uso de materiais mais efémeros, e da
arte de performance, com a introdugcédo do corpo como parte da obra na arte paranaense
da década de 1970.

A Secgao Outros Temas € composta por 5 trabalhos referentes aos estudos sobre
danga, educacao, artes visuais, estagio supervisionado em dancga, critica de/em cinema e
monumentos publicos como discursos e objetos de arte.

A autora Perci Cristina Klug Lima em A disciplina de desenho na EMBAP, tem como
objeto de estudo a disciplina de Desenho, que se constitui em parte integrante do curriculo
do curso superior de Licenciatura em Desenho, na Escola de Musica e Belas Artes do
Parana (EMBAP) em Curitiba (entre os anos 2000 a 2011). A partir de fontes documentais
primarias (curriculos do curso, ementarios das disciplinas, leis federais e estaduais) os

resultados apontam para a coexisténcia de diversos tipos de desenho nos curriculos
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analisados, possibilitando compreender, segundo a autora, em que condi¢cdes a disciplina
de Desenho se consolidou e como se estabeleceu como pratica escolar no ensino superior
no referido curso de graduacao.

Em Praticas de dialogo e escuta para criar-ensinar-aprender danga em coletivo,
as autoras, Bruna Ramos Tomaz, Fernanda Goya Setubal, Nara Corréa Vargas e Renata
Santos Roel apresentam um pormenorizado relato sobre as experiéncias vivenciadas no
Estagio Supervisionado em Danca Il do curso de Bacharelado e Licenciatura em Danga
da Universidade Estadual do Parana (Unespar) - campus de Curitiba IlI/FAP, durante o
primeiro semestre do ano de 2021. Como campo do estagio, realizado durante a pandemia
de COVID-19, de forma online, menciona-se o Grupo Nés de Dang¢a do municipio de Sobral,
Ceara. No decorrer do processo, destaca-se a urgéncia em se repensar e reinventar as
praticas pedagogicas devido aos protocolos de isolamento social.

Cuidado onde pisa: a influéncia do solo nos passos de danca de salédo é o artigo de
autoria de Mauricio Camargo Trida, em que se discute elementos histéricos que permitem
levantar a hipotese de que a forma de se dancar foi influenciada pelo local em que uma
danga surgiu. O autor destaca que o0 modo como determinados movimentos s&o praticados,
a época em que comegaram a ser praticados, o tipo de piso do saldo de baile, as musicas
e roupas utilizadas, séo todos elementos importantes para o debate empreendido neste
estudo que toma como recorte a analise de quatro dangas de saldo: a valsa, o bolero, o
samba de gafieira e o forro.

Em Comentarios acerca da importancia do filme “Diferente dos Outros” (1919),
de Richard Oswald, e seu pioneirismo ao retratar explicitamente a tematica homossexual
no cinema, o autor Mateus de Moura Zaidan destaca o pioneirismo do filme, em retratar
a homossexualidade de forma ‘tdo aberta’ e por trazer a trama uma certa naturalidade ao
abordar o assunto, mesmo sendo considerado ‘tabu’ na época em foi concebido. O autor
tece comentarios acerca da narrativa, dos personagens, das relagdes entre eles e relaciona
tais questdes com a mesma tematica desenvolvida em filmes atuais.

Gustavo Candido de Jesus Paris € o autor do artigo intitulado Entre discurso e
objeto: estética como politica na ressignificagdo de monumentos publicos a partir da agao

“Ensacamento” (3n6s3, 1979). O tema em destaque é a ressignificagdo de monumentos
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publicos através da arte a partir de uma analise da intervengdo Ensacamento (1979), do
coletivo paulista 3n6s3. O autor apresenta uma contextualizagéo a fim de descrever o papel
do monumento nas cidades capitalistas, bem como apresenta a origem do grupo como
parte de um movimento nacional de retomada do espaco publico no fim do regime militar. A
acao é analisada segundo as nogdes de site-specificity (Kwon), demonstrando, segundo o
autor, que a relagao da poeética com o site em sua dimensé&o discursiva € capaz de tensionar
o lugar a partir de convergéncias com o discurso pré-existente no local, revelando memaorias
apagadas pela histéria hegemaonica.

Por fim, a Se¢ao Resenhas é composta por 3 resenhas criticas que se dedicam a
apresentar a relevancia de livros publicados — com temas referentes ao campo das Artes —
nos ultimos 4 anos.

Juliana Regina Virtuoso é a autora da Resenha intitulada Um olhar sobre processos
de criacdo e educacdo em dancga. O livro resenhado tem o titulo “O olhar na dancga: o processo
criativo na danga contemporanea brasileira por 30 coredgrafos com grupo”, de autoria da
artista da danca e pesquisadora Juana Miranda, publicado pela Chang Produg¢des em 2020
e contendo 320 paginas. O livro estrutura-se em 30 capitulos/se¢des que apresentam as 30
entrevistas com coreodgrafos/as de grupos atuantes e distribuidos pelas diferentes regides
do pais.

Erika Kraychete Alves € a autora da Resenha intitulada Danga na escola: apreciar,
experimentar e refletir. O livro resenhado tem o titulo “Por uma escola que danga”, das
autoras: Isleide Steil e Adair de Aguiar Neitzel, contendo 108 paginas e publicado pela Editora
CRV (Curitiba) em 2019. A obra reflete sobre possibilidades de se entender, processar,
projetar e aplicar Danga — como area de conhecimento autbnoma — no ensino basico.

Lidia Maria Antunes Gloria é a autora da Resenha intitulada Os afetos e a beleza de
Eric Rohmer. O livro resenhado tem o titulo “Os contos morais e o cinema de Eric Rohmer”.
Trata-se de uma resenha critica da segunda edigao do livro de autoria de Alexandre Rafael
Garcia, publicado em 2021 pela Editora A Quadro (Curitiba, PR) contendo trés capitulos. O
livro é resultado da dissertacdo defendida pelo autor no Programa de Pés-graduagao em

Artes do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).
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Finalmente, cabe salientar que todos os trabalhos aqui publicados passaram por
criteriosa avaliagao de membros do Conselho Editorial e pareceristas ad hoc especialmente
convidados, a quem a equipe editorial e as coordenadoras do dossié agradecem
profundamente a dedicagao para a leitura e apontamentos.

Agradecemos a todas e a todos que confiaram na O Mosaico — Revista de Pesquisa
em Artes — e submeteram seus escritos para avaliagao e selegcao, em especial as autoras
e aos autores que tiveram seus textos aprovados e os entregaram ao dialogo na presente
edicao.

Desejamos a todas e a todos uma excelente leitura!

Ana Paula Peters
Cristiane Wosniak
Janiclei Mendonga

(Coordenadoras do Dossié Tematico)
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PISTAS PARA UM TEATRO DE IMERSAO NA CRIACAO DO ESPETACULO
RESTIAS DE HISTORIAS [OU] NA SOLIDAO DE UMA CASA IMENSA

Walkiria Presa Paulino!
Cristovao de Oliveira Carraro?

Resumo: O presente artigo apresenta uma reflexao sobre o teatro de imersao a partir da
experiéncia de criagdo do espetaculo Réstias de Historias [ou] Na soliddo de uma casa
imensa do Nucleo de Intermiténcias Teatrais. Esse estudo foi realizado a partir da minha
participagdo como criadora neste coletivo teatral e como pesquisadora no projeto de
Iniciacdo Cientifica (PIC). No texto realizam-se descri¢des do processo criativo do grupo
em aproximagao com teorias sobre a criacdo da obra de arte de Cecilia Almeida Salles e a
relagcado do publico com a obra de arte a partir de autores como Nicolas Bourriaud, Jacques
Ranciére, John Dewey e Umberto Eco. O estudo passa por trés importantes pontos da
criagcdo do espetaculo sendo o primeiro a imersao de artistas criadores no processo, o
segundo a imersao na obra do escritor Gabriel Garcia Marquez e o terceiro a imersao como
poética do espetaculo teatral. Nesse ultimo considero alguns parametros norteadores para
a construgao de um espetaculo imersivo como a dramaturgia aberta, a democratizagéo do
espaco cénico e aatuagao emdiferentes camadas. Posteriormente o texto traz apontamentos
sobre a organicidade entre processo criativo e obra final.

Palavras_-chave: Teatro imersivo; Estética relacional; Processo criativo; Processo
colaborativo.

CLUES FOR AN IMMERSIVE THEATER IN THE CREATION OF THE PLAY
RESTIAS DE HISTORIAS [OU] NA SOLIDAO DE UMA CASA IMENSA

Abstract: This article presents thoughts about the immersion theater based on the creation
experience of the play Réstias de Historias [ou] Na soliddo de uma casa imensa by Nucleo
de Intermiténcias Teatrais. This study was accomplished through my participation as
creator in this theater group and as a researcher in a Scientific Initiation Project. During
this text, descriptions of the creative process of the group are made and related to theories
about the work of art’s creation written by Cecilia Aimeida Salles. | also use theories about
the relationship between the public and the work of art described by authors like Nicolas
Bourriaud, Jacques Ranciére, John Dewey and Umberto Eco. The study goes through three
important points in the play’s creation, being the first one the immersion of the creators in the
process, the second one the immersion in the work of the writer Gabriel Garcia Marquez and
the third one the immersion as a way of the theatrical show. In this third point, | consider some
parameters for creating an immersive play, such as open dramaturgy, the democratization
of the scenic space and the acting in different layers. Finally, the text shows considerations £
about the organicity within the creative process and the final work.

Keywords: Immersive Theater; Relational aesthetics; Creative process; Collaborative
process.

1 Bacharel em Artes Cénicas pela Universidade Estadual do Parana (Unespar) - campus de Curitiba II/
Faculdade de Artes do Parana (FAP). E criadora nos grupos Nucleo de Intermiténcias Teatrais e Limonada de
Vinagre. Participou do projeto de Iniciag&o cientifica A singularidade do espectador e a experiéncia do real em
cena, orientado pelo professor Me. Cristovao de Oliveira Carraro. E também professora de inglés e portugués
licenciada pela UTFPR - campus Pato Branco. E-mail: walkiriapresap@gmail.com

2 Mestre em Teatro (UDESC, 2012), onde cursa atualmente o Doutorado em Artes Cénicas. Bacharel em
Artes Cénicas, com habilitacdo em Diregdo Teatral pela Faculdade de Artes do Parana (FAP, 2006). Professor
Assistente do Curso de Licenciatura em Teatro da Universidade Estadual do Parana (Unespar) - campus de
Curitiba ll/Faculdade de Artes do Parana (FAP). Membro do Grupo de Pesquisa Processos Criativos, na Linha
de Pesquisa Poéticas da Cena. Coordena o coletivo Nucleo de Intermiténcias Teatrais. E-mail: cristovao.
oliveira@unespar.edu.br
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INTRODUGAO

O presente trabalho busca identificar aspectos de imersdo na criagdo de um
espetaculo de teatro baseando-se na construgcao do espetaculo Réstias de Historias [ou]
Na soliddo de uma casa imensa do Nucleo de Intermiténcias Teatrais - coletivo formado
no ambito da UNESPAR, Campus Curitiba Il (FAP). O grupo surgiu do projeto de extensao
“Leituras Intermitentes: da literatura para a cena”, idealizado e orientado pelo professor
Me. Cristovao de Oliveira. O projeto de extensdo, e consequentemente, o coletivo teatral
surgiu em 2016 e sempre teve como foco a recriagdo de obras literarias para as artes
dramaticas. Na construcao de Réstias de Historias [ou] Na soliddo de uma casa imensa
o Nucleo de Intermiténcias Teatrais tinha como ancora o livro Viver para contar (2009) do
escritor colombiano Gabriel Garcia Marquez. Esse processo criativo se iniciou no ano de
2018 e o grupo planejou sua estreia para o ano de 2020, entretanto, a estreia do espetaculo
nao foi possivel em virtude da pandemia e segue suspensa até o atual momento.

O grupo contava, durante o processo criativo do espetaculo, com dezesseis
participantes entre elenco, producao e orientacédo. Grande parte do elenco e da produgao era
formada por artistas de fora da universidade. Nessa escrita irei me aprofundar no conceito
de imersdo e como esse conceito se apresenta fortemente nesse processo criativo. Para
tanto, farei um passeio por algumas das caracteristicas do termo imerséo e me utilizarei
dos autores Cecilia Almeida Salles, Cristévao de Oliveira e Renato Ferracini para construir
um pensamento sobre o processo de criacdo de uma obra de arte e sua relacdo com a
palavra imersdo. Procuro também perscrutar a relagao do publico com uma obra de arte
imersiva me utilizando de conceitos de Nicolas Bourriaud, Flavio Desgranges, Umberto
Eco e Jacques Ranciere em relacédo ao espetaculo Réstias de Histoérias [ou] Na solidéo de
uma casa imensa, tais autores fundamentam o conceito de imersao vivenciado tanto pelos

artistas proponentes quanto pelo publico em um teatro imersivo.
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A palavra imersdo vem do latim immersio® e significa o ato de imergir-se em um
liquido. Ela esta conectada ao verbo imergir, que no dicionario Aurélio tem como definigao
“1. Fazer submergir; mergulhar. 2. Entrar; penetrar; introduzir-se: o animal imergiu na
floresta” (2001). Pretendo aqui elucidar quais s&o os espacos de imersao no espetaculo em
estudo e quem s&o esses seres que nele imergem.

Considerando os apontamentos anteriores, devo elucidar que um dos seres que
imergem na construgdo do espetaculo e no Nucleo de Intermiténcias Teatrais sou eu. A
metodologia dessa escrita como acontece nesse momento no papel € construida sobre o
acompanhamento de todo o processo criativo do grupo e do espetaculo, o termo imersao
surgiu para mim primeiramente na pratica e posteriormente como processo de pesquisa
tedrica, dentro do Projeto de Iniciacdo Cientifica (PIC*). Sou pesquisadora e também
criadora do espetaculo Réstias de Histérias [ou] na soliddo de uma casa imensa. Sou parte
do Nucleo de Intermiténcias Teatrais. A imersao aqui descrita se inicia por mim.

Essa pesquisa trata também de diferentes momentos do processo criativo, uma
vez que € um estudo do procedimento criativo de um grupo, sobre um espetaculo de
dramaturgia coletiva, no qual a dramaturgia ja foi finalizada, o projeto de construgdo do
espetaculo também foi finalizado, mas o espetaculo em si ndo aconteceu por motivos do
isolamento social e da resolugado n° 001/2020 - REITORIA/UNESPARS® em vigor nos anos
de 2020 e 2021. Dessa forma, o estudo da-se sobre uma dramaturgia ja construida, uma
poética ja assinalada, algumas cenas ja construidas, e algumas outras a¢des artisticas do
Nucleo de Intermiténcias Teatrais que estdo também ligadas a construgao do espetaculo,

como veremos no decorrer do texto.

3 Disponivel em: < https://michaelis.uol.com.br/busca?id=GOMKY >. Acesso em: 29 ago. 2021

4 Projeto de Iniciagdo Cientifica, cuja proposta inicial se definia como “A singularidade do espectador e a
experiéncia do real em cena”. Projeto de pesquisa orientado pelo professor Me. Cristovao Oliveira e fomentado
pela Fundagao Araucaria, no qual fui bolsista nos anos de 2020 e 2021.

5 Disponivel em: <http://fap.curitiba2.unespar.edu.br/noticias/resolucao-sobre-a-suspensao-das-atividades-
academicas-presenciais-a-partir-de-17-de-marco >. Acesso em: 19 jan. 2022.
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A IMERSAO COMO PROCEDIMENTO CRIATIVO E COMO POETICA DO
ESPETACULO

1 AIMERSAO DE ARTISTAS CRIADORES NO PROCESSO

O que eu denomino como o processo de imersdao do grupo acontece ja no inicio
da criacdo de Réstias de Historias [ou] na soliddo de uma casa imensa com a proposi¢ao
de uma dramaturgia coletiva a partir da obra Viver para contar (2004) de Gabriel Garcia
Marquez. Na criagao dessa dramaturgia todos os membros do grupo estavam presentes.
Dessa maneira coletiva foi criada a primeira parte do espetaculo, que dava conta de dois dos
oito capitulos do livro de Gabriel Garcia Marquez. Depois desse momento inicial, enquanto
o elenco seguia trabalhando a primeira parte do espetaculo em sala de ensaio, decidiu-se
que a dramaturgia poderia ser feita capitulo a capitulo e, para isso, foram designados alguns
membros do grupo e também algumas pessoas de fora, convidadas especificamente para
a construcao da dramaturgia — cada novo autor ficou responsavel pela transposigdo de um
capitulo do livro de Marquez para o texto dramaturgico.

Essa situagcao de criacdo do espetaculo evidencia questdes importantissimas da
poética especifica que comecga a se delinear no processo criativo. Nesse momento, além
da imersdo do grupo na dramaturgia se evidencia também a coletividade potencializada,
afinal de contas, um grupo tdo numeroso que ainda é capaz de trazer convidados externos
ao grupo e que se propde a encenar esse externo é um grupo que sabe se apropriar da
forca coletiva.

A segunda questao que se evidencia nesse momento € a importancia que damos
a singularidade, pesquisa principal do orientador do grupo. O que interessa ao processo
sao justamente os olhares singulares e os possiveis desdobramentos dessa construgao,
esse, portanto € um processo plural e singular. A ambivaléncia dos termos plural e singular
utilizados aqui pode ser encontrada quando pensamos a formagao da singularidade do
grupo. Cristévao de Oliveira (2016) ao explicar a singularidade, se utiliza da teoria dos
conjuntos e enfatiza a existéncia de uma capacidade subjetiva das coisas de atravessarem

0s conjuntos

| O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.22 | p.1-409 | jan.jun. | 2022 | ISSN 2175-0769




ISSN 2175-0796 - -
PISTAS PARA UM TEATRO DE IMERSAO NA CRIACAO
Walkiria Presa Paulino/Cristévao de Oliveira Carrar

Revista de Artes da FAP EIXO 1

[...] o conteudo de um conjunto é afetado pelo do outro: ndo ha separacéo ou
categorizagdo, mas aberturas e fissuras. Claro que ainda permanece o aspecto
relacional na ideia de que a partir de dois conjuntos pode-se formar um terceiro, mas
esse terceiro conjunto € um todo. Entendemos, entéo, o todo como um contexto que
“@, por natureza, mudanca incessante, criagdo”. (OLIVEIRA apud PELBART, 2016,
p. 119)

Se considerarmos que cada membro do grupo € um conjunto por si s6 € que o
grupo acontece na formagao de um novo conjunto compreendemos que o grupo se da na
pluralidade e na singularidade ao mesmo tempo. Segundo Oliveira a singularidade se da
nas mais distintas experiéncias subjetivas, de acordo com as mais improvaveis relagdes. A
singularidade é algo “que nao se reproduz, porque € intrinseca ao acontecimento” (OLIVEIRA,
2016, p. 125). Assim, compreendemos que a singularidade n&o é algo relacionado apenas ao
sujeito, mas € um fendbmeno que se da nas relagdes, € um acontecimento que nao se repete
uma vez que implica sujeito e relagdo. Pensemos que cada uma dessas singularidades
imerge no processo de criagao.

Existe uma segunda camada de significancia no verbo imergir, que € ada submersao.
Muitas vezes, quando imersos em algo, nos tornamos invisiveis ao externo, o animal que
imerge na floresta, como exemplifica o Dicionario Aurélio, passa facilmente a ser também
floresta para o olhar externo. O dicionario do Google explica que imersdo na astronomia
significa o “momento do desaparecimento de um astro, ao ser ocultado por outro™. Ha
algo nosso que desaparece na imerséo, nao porque deixa de existir, mas porque passa a
existir em uma outra camada, mais profunda do que se pode ver a olhos nus. Entretanto,
continua la. O astro que é ocultado por outro jamais nega sua existéncia e ela vira a tona
assim que o momento breve de ocultamento passar, mas nao se pode chamar imersao se
desconsiderarmos ali a existéncia dos dois astros, uma imersao nao existe apenas naquilo
que se vé a olho nu, para que algo esteja imerso precisamos sempre reconhecer sua
existéncia naquele ambiente.

Por esse motivo descrevo aqui o processo criativo do espetaculo compreendendo
que o Nucleo de Intermiténcias Teatrais assim como o espetaculo e sua criacdo sao

acontecimentos singulares e também potencializadores da imerséo.

6 Disponivel em: <https://www.google.com/search?q=imers%C3%A30&oq=imers%C3%A30&aqs=
chrome..69i57j69i59j0i433i512j0i51213j69i60j69i61.3068j1j7 &sourceid=chrome&ie=UTF-8 >. Acesso em: 29
ago. 2021.
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E possivel que ndo se compreenda como o processo de criacdo de um espetaculo,
que parte de uma narrativa, com uma dramaturgia escrita por diversas imaginacgdes e é
construido sobre a singularidade criativa encontra um caminho técnico justo dentro das
artes cénicas e alcanca beleza desfrutavel por terceiros. Essa compreensao pode ser
alcancada quando encontramos as discussdes de Cecilia Almeida Salles, que ao estudar

as redes de criacdo de uma obra de arte afirma:

O movimento dialético entre rumo e incerteza gera trabalho, que se caracteriza
como uma busca de algo que esta por ser descoberto — uma aventura em diregéo
ao quase desconhecido. Ao mesmo tempo, o desenvolvimento do processo vai
levando a determinadas tomadas de decisdo que propiciam a formagao de linhas
de forga. Essas passam a sustentar as obras em constru¢do e balizam, de algum
modo, as avaliagdes do artista. (SALLES, 2008, p. 22)

A partir dessa citacdo podemos compreender o processo criativo imersivo e
baseado na singularidade, nesse caso, é possivel a constru¢gdo de uma poética coerente
do espetaculo porque, o processo em suas relacdes inicia uma obra que em seu proprio
caminho baliza as criacbes dos artistas. A propria imersdao no processo criativo, essas
reflexdes e consideragdes criadas no coletivo é que fazem do grupo um outro conjunto, a
consciéncia dos criadores sobre esse processo € o que permite transitar entre um conjunto
e outro, reconhecendo o caminho do espetaculo. Esse tipo de processo pode exigir mais
tempo que outros, pode ser mais curvilineo que outros, afinal, a poética decifrada por um
lider ou pensamento prévio organizacional € mais direta, no entanto, esse processo imersivo
nao deixa de ser eficaz na criagao e sustentacdo de uma poética, apenas leva mais tempo
para a absorgao de todas essas singularidades.

Esse ambiente de construcdo colaborativa era vivenciado também nos ensaios
que dedicavam longos periodos a conversas, reflexdes e visbes sobre o que estavamos
construindo. Os ensaios sempre foram vividos de forma bastante fraterna, no sentido de
construgcao de uma familia mesmo, que tomava café da manha enquanto debatia, marcava
almocos e encontros fora da sala de ensaio. Essa constru¢gao do ambiente criativo me levou
a percepcgao do afeto como um propositor, uma vez que o afeto foi sempre lido como uma
das premissas do grupo. Por esse motivo todos nés, membros do grupo, sempre estivemos

cientes de cada passo da construgcao do espetaculo.
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Um exemplo evidente do afeto como propulsor da criacdo pode ser recordado
no inicio do ano de 2020. Quando vimos o pais assustado com a chegada do virus da
COVID-19, a Universidade Estadual do Parana foi uma das primeiras a entrar em quarentena
preventiva. Em margo de 2020 haviamos planejado festivais, vendas de rifas e saraus para
angariar fundos para a construgdo do nosso espetaculo. Quando a UNESPAR entrou em
quarentena os prazos ruiram, ainda que nao soubéssemos exatamente até quando.

Nesse momento em que estavamos “quarentenados” e sem muitas perspectivas,
alguém dentro da multiddo do grupo propds que fizéssemos encontros virtuais casuais,
para que o isolamento que cada um vivia fosse aplacado. Marcamos reunides pelo Zoom e
pelo Google Meet onde nos propomos a “jogar conversa fora” e aplacarmos a angustia do
isolamento.

Naturalmente nos encontros, além do compartilhamento de nossas questdes
pessoais em relacdo aos problemas sociais e de saude enfrentados, surgiam temas
relacionados ao nosso espetaculo e a obra de Gabo’, dessas conversas, e imagino que
inspirados pelo crescimento das agdes audiovisuais advindas de artistas em isolamento,
surgiu a ideia da criagao de videos para o Instagram®, com a leitura de alguns contos do
livro Doze contos peregrinos (2020) de Gabo. Assim surgiu uma nova vertente do trabalho
do grupo. O que nos uniu nesse momento em torno dessa agao da gravacgao dos videos foi
pura e simplesmente a vontade de continuarmos juntos, foi o afeto que propds a gravagao
dos videos, a dedicacao fora da criacao direta do espetaculo, o afeto nos moveu e nos
manteve em movimento. Gravamos entado diversos contos que foram disponibilizados no
perfil de Instagram do grupo e também no Youtube®, gravamos de Gabo também o texto A
Solidao da América Latina (1982).

Apos algum tempo de trabalho com os contos decidimos que era hora de voltar
ao texto do espetaculo, terminar a dramaturgia coletiva, rever o que precisava ser revisto

e trazer de volta qualquer membro do grupo que tivesse se perdido pelo caminho (sim,

7 Apelido dado ao escritor Gabriel Garcia Marquez.

8 Perfil do Nucleo de Intermiténcias Teatrais no Instagram: < https://www.instagram.com/nucleointermitentes/
> Acesso em: 29 ago. 2021.

9 Canal do Professor Me. Cristovao de Oliveira no Youtube, onde também encontramos os videos do grupo
https://www.youtube.com/channel/UCJrtd9CfUplzbXLadHQEBBA>. Acesso em: 29 ago. 2021.
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isso também acontece). Entdo passamos a nos reunir e reler Viver para Contar (Marquez,
2004), reler nossa dramaturgia e encontrar formas para aprimora-la. Queriamos nos sentir
com as maos no espetaculo, embora continuassemos longe da sala de ensaio.

No meio do caminho da dramaturgia um dos membros do grupo'®,vinculou seu
estagio universitario a ele e aplicou a todos exercicios de escrita criativa relacionados ao
universo do espetaculo. Em um desses exercicios uma pessoa que talvez tenha sido a mais
assidua em todos os encontros, que é produtora e atriz do espetaculo comentou “gente,
vocés sabem que eu nado escrevo [bem], eu sé venho pela diversao”'. Esse relato de
diversao revela o afeto como propositor do grupo e revela a construgao colaborativa, que
leva até mesmo aqueles que n&o se veem como dramaturgos a participarem da dramaturgia.
Assim se concluiu a revisdo dramaturgica do espetaculo.

ApoOs todas essas consideragdes, eu gostaria de destacar a experiéncia vivida por
nos, artistas do grupo, nesse processo imersivo de criacdo. John Dewey afirma que “[...] a
vida ndo é uma marcha ou um fluxo uniforme e ininterrupto. E feita de histérias, cada qual
com seu enredo, seu inicio e movimento para seu fim, cada qual com seu movimento ritmico
particular, cada qual com sua qualidade nao repetida, que a perpassa por inteiro”. (DEWEY,
2010, p.110). Aimersao nessa criagao acontece de forma profunda e alongada porque toca
em diversos eixos de nossa vida. Nesse movimento criativo, ganhamos espaco e diferentes
ritmos de criacdo em uma experiéncia que se multiplica em diversas outras experiéncias,
sem deixar de ser a criagcdo de uma pega de teatro. Para Dewey, “o criador tem também
uma experiéncia estética ampla ao criar” (Idem, p. 129). Ao falar sobre a criagao artistica,
o autor afirma que “o que é feito e o que € vivenciado, portanto, sdo instrumentais um para
o outro, de maneira reciproca, cumulativa e continua” (Ibidem, p. 131). Essa experiéncia
imersiva que tivemos nao poderia fugir do publico, pelo contrario, ela é instrumental para a

experiéncia do publico, essa experiéncia de criagao é o que torna o projeto organico.

10 Por conta do Estagio Supervisionado na Comunidade — componente obrigatério como disciplina do curso
de Licenciatura em Teatro da UNESPAR, Heinz Bollmann propés essa atividade vinculada ao grupo.

11 Patricia Barros.
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2 AIMERSAO NA OBRA DE GABRIEL GARCIA MARQUEZ

Todas as conversas e debates vividos no grupo nesses ensaios-reunidées levaram
a um segundo tipo de imersao: a imersao na obra de Gabriel Garcia Marquez. Embora a
ancora do espetaculo seja a autobiografia do autor de Viver para contar (2004), enquanto
discutiamos eventos do livro percebiamos que estes eram disparadores de outros livros do
autor. Esse fato nos levou a uma compreensao maior sobre o legado de Gabo e passamos
a falar da obra do autor como um todo, reconhecendo seu estilo e suas historias.

Pensando na imersao na obra de Gabo retorno aqui a analise das acbes para
além do espetaculo no momento em que, em isolamento social, selecionamos o livro Doze
contos peregrinos (2020) para o trabalho. O primeiro conto escolhido para ser encenado foi
“Eu s6 vim telefonar”, esse texto foi dividido em pequenas partes para cada atriz ou ator,
que fizeram suas gravagdes para que o diretor Cristdvao de Oliveira fizesse a edic¢ao final.
Langamos o conto em quatro episodios pelo Instagram do grupo'. A acao foi aprimorada
para o lancamento de varios outros textos, incluindo o discurso de Gabo quando esse
recebeu o Prémio Nobel de literatura. Esse texto foi escolhido porque consideramos
que a politica de reconhecimento da América Latina que o autor criou nele seria muito
importante para o momento politico e social atual, principalmente no Brasil. Essas acgdes,
embora estejam separadas temporalmente do espetaculo, acontecem no seu momento de
producado e permanecem no imaginario dos artistas criadores de alguma forma™.

A producédo de videos evidencia o momento social e de saude publica vivenciado
pelo grupo: por um lado, pode ser considerada uma forma de resisténcia, por outro lado, é
também mais uma manifestacao da criagao curvilinea desse processo que chamo plural e
singular. Nesse periodo ndo houve um abandono do espetaculo por parte do grupo, tampouco
a percepgao de que sO poderiamos seguir adaptando as cenas do espetaculo existentes

para o meio virtual, seguimos o0 processo criativo, buscando estratégias perpendiculares.

12 Disponiveis em: <https://www.instagram.com/tv/B_00vXgBKG5/>, <https://www.instagram.com/
tv/B_3UQWJhUiz/>, <https://www.instagram.com/tv/B_5vwtDhKkP/> <https://www.instagram.com/tv/
B_8VthIB6C5/>. Acesso em: 29 ago. 2021.

13 Disponivel em:< https://www.youtube.com/watch?v=DCMhTWaG1N4&t=2s >. Acesso em: 29 ago. 2021.

14 Alguns outros contos do mesmo livro foram gravados posteriormente e estao todos disponiveis no
Instagram do Nucleo de Intermiténcias Teatrais.
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As obras audiovisuais produzidas sao ag¢des que se finalizam cada uma em si, mas, ao
mesmo tempo, sdo parte de uma grande obra do grupo. Uma reflexdo sobre esse tipo de

processo e obra também aparece nas discussoes de Salles:

[...] a incompletude traz consigo também valor dindmico, na medida em que gera
busca que se materializa nesse processo aproximativo, na construgdo de uma
obra especifica e na criagdo de outras obras, mais outras e mais outras. O objeto
dito acabado pertence, portanto, a um processo inacabado. Nao se trata de uma
desvalorizagado da obra entregue ao publico, mas da dessacralizagao dessa como
final e Unica forma possivel. (SALLES, 2008, p. 21).

Ao nos depararmos com a escrita de Salles percebemos que o espetaculo em
criacdo se expande por outras obras (o trabalho audiovisual com os contos de Gabo)
€ que a pesquisa artistica realizada € também uma unica obra em diversas nuances.
Podemos considerar aqui também o momento em que o processo criativo e de pesquisa é
compartilhado com o publico — nesse caso, o publico das redes sociais — que tem acesso a
obra de Gabriel Garcia Marquez, em conjunto com os artistas. O publico nesse momento &
também inserido no processo, por isso imerge na pesquisa de criagdo. Na obra do grupo a
apresentacao do espetaculo Réstias de Historias [ou] na soliddo de uma casa imensa € um
fim, mas é ao mesmo tempo um meio.

Outra caracteristica importante dessa imersao na obra de Gabriel Garcia Marquez
€ o reconhecimento de como ele trata a agao de contar histérias. A epigrafe de Viver para
Contar afirma que “A vida ndo é a que a gente viveu, e sim a que a gente recorda, e
como recorda para conta-la” (2009). No grupo nos utilizamos sempre dessa epigrafe como
um disparador do nosso pensamento poético. Ao trazé-la em uma autobiografia o autor
fala de memdria, da tensao entre a realidade e a memoaria, e também abre espacgo para
a autoficcdo’. Reconhecendo o realismo fantastico na autobiografia de Marquez, assim
como os eventos de sua vida que o levaram a escrita de outros livros fantasticos, a invengao

e a realidade se borram e nos sobra o amor por contar histérias e a arte de torna-las

15 Considero aqui uma definicdo da critica literaria sobre a autoficgdo: ‘uma pratica literaria contemporanea
de ficcionalizagdo de si, em que o autor estabelece um pacto ambiguo com o leitor, ao eliminar a linha
diviséria entre fato/ficcdo, verdade/mentira, real/imaginario, vida/obra, etc [...]; 0 movimento da autoficcao,
que é da obra de arte para a vida — e ndo da vida para a obra, como na autobiografia —, potencializando o
texto enquanto linguagem criadora; identidade ono-mastica entre autor, narrador e protagonista, que pode
ser explicita ou implicita, desde que exista o jogo da contradi¢do, criado intencionalmente pelo autor no
proéprio livro. E, por fim, a palavra-chave que marca a autoficcdo como um género hibrido: a indecidibilidade”.
(FAEDRICH, Anna em Autoficcdo: um percurso tedérico, 2016, p.44) Disponivel em: <https://www.revistas.
usp.br/criacaoecritica/article/view/120842/121520>. Acesso em: 10 jan. 2022.
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interessantes ao publico. Compreendendo a epigrafe como um aval do autor comegamos
a contar também nossas histoérias, historias de atrizes e atores em cena, utilizando-nos do
dispositivo de criacdo cénica memoria e autoficgao.

A partir dos pilares narrativa, memoria e ficgdo foi construido o desenho do
espetaculo. O diretor Cristovao de Oliveira considerava narrativa como as cenas em que
os atores narravam partes do livro de Gabo, memdéria como a construgao de cenas sobre
as memoarias de infancia dos proprios atores a partir da autoficgéo e ficcdo como as cenas
com as personagens da narrativa de Gabo, agora se relacionando de forma dramatica. Os
dispositivos de criagado adotados durante os ensaios presenciais eram entao as conversas
iniciais, a criacdo de dramaturgias corporais que eram estimuladas por trilha sonora e
também por palavras guias apontadas pelo diretor, a contagdo das nossas histérias pessoais
e também o exercicio de improvisagao cénico disparado pela dramaturgia ja escrita.

Na primeira cena do espetaculo nds, atrizes e atores, recordavamos cenas das
nossas historias, através da autoficcdo, em um didlogo que se desenvolvia diretamente
com o publico. A concepgao adotada para essa cena foi a de que o publico se sentisse a
vontade para participar de um dialogo informal, acrescentando a dramaturgia suas proprias
historias e imergindo na cena.

Nicolas Bourriaud ao falar da arte relacional fala de uma arte “que tem como tema
central o estar-juntos, o ‘encontro’” (BORRIAUD, 2010, p. 7). O autor, pesquisador das artes
visuais, acrescenta posteriormente que a arte relacional n&do poderia acontecer nas artes
cénicas, porque durante um espetaculo o publico é levado a ficar calado e as discussdes
sobre a obra devem ficar para depois (BOURRIAUD, 2010, p. 7). Fazendo uma analise
da concepgao do espetaculo e dessa cena em especial acredito que possamos abrir um
paréntese na afirmagao de Bourriaud, afinal, o objetivo dessa cena sem duvidas era o estar-
juntos, o encontro que estreita o espago das relagdes, o encontro que possibilita a imersao
do publico na dramaturgia, publico esse que nao precisaria e nem deveria ficar calado.

No jogo de improviso e de didlogo dessa cena estabelecemos como ponto final
que algum ator ou atriz deveria encerra-la com a frase: “Minha mae me pediu que fosse
com ela vender a casa” (MARQUEZ, 2004, p. 7). Essa é a primeira frase do livro de Gabo,

gque comecga sua narrativa como jovem adulto, contando como sua méae o convidou a voltar
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com ela para a cidade em que ele nasceu e ajuda-la a vender a casa em que ele viveu
sua primeira infancia. A partir dessa frase sairiam de cena os atores e suas historias e
surgiriam os personagens do livro: o personagem Gabriel Garcia Marquez e sua mae, Luisa
Santiaga, que comecgariam a desenvolver um dialogo em cena. O publico que estaria na
cena anterior imerso na autoficcao de atrizes e atores seria agora imerso no universo de

Viver para Contar (2004).

3 AIMERSAO COMO POETICA NA OBRA FINAL

A imersdo como processo de criagdo conforme descrita nas paginas anteriores
certamente tera consequéncias na obra final. Aqui falarei mais detalhadamente sobre a
imersao do publico na obra. A construgao estendida do espetaculo, as voltas de convivio
promovidas pelas singularidades, o ser um grupo de extenséo universitaria, a absorgao,
a recriacao e o afeto trouxeram ao Nucleo de Intermiténcias Teatrais a necessidade de
partilha com o publico. O mesmo processo de aconchego, de comunhao, de vivéncia, de
experiéncia que o Nucleo acumulou durante os anos de produgao do espetaculo virou regra
para ser vivida por todos que do espetaculo quisessem fazer parte. E essa mesma vivéncia
que o grupo decidiu compartilhar com o publico.

A pesquisa inicial de constru¢cdo do espetaculo ja pressupunha a participagao do
publico, afinal de contas, contar histérias € um talento nato do ser humano, compartilhar
histérias biograficas s6 € considerado um ato divertido se houver troca. Quando criamos os
videos com os contos de Gabo foi como abrir o espaco de pesquisa para o publico, sendo
que a etapa conseguinte de criagdo do grupo foi o compartiihamento de pequenas cenas,
que atores e atrizes criavam em suas casas, tendo como ponto de partida uma personagem
da dramaturgia.

O primeiro personagem escolhido para essa etapa da criagcdo foi Papalelo (avd
de Gabo), tendo essa personagem em vista, cada criador deveria fazer um video curto,
escolhendo uma parte da dramaturgia que lhe coubesse, ou ndo. No meu video, por
exemplo, escolhi ler uma carta que havia escrito ao meu avd que, por conta do mal de
Alzheimer e de seu estado de saude, ndo péde comparecer a minha formatura do Ensino

Médio. Nessa carta, escrita no mesmo dia da formatura, aos meus dezesseis anos de
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idade, eu agradecia ao meu avo por tudo, dizia que estava triste por ele ndo poder participar
da formatura e relembrava histérias que vivemos juntos. No video eu li a carta e comparei
a importancia do meu avdé na minha trajetéria a importancia do avé de Gabo para ele:
na minha biografia também existe um Papalelo. Em outros videos atores dramatizaram o
proprio Papalelo, criando alguns videos mais cdmicos, outros mais emotivos, cada artista
na sua singularidade absorvendo a personagem.

Existia nesse exercicio, novamente, a possibilidade de imersédo do publico no
processo de criagao do espetaculo. Planejamos cada cena para que tivesse um inicio e
um fim em si mesma, para que fosse agradavel a quem assistisse, mas também fizemos
ali nosso estudo de personagem, nossa pesquisa poética. Compartilhamos esses videos
curtos também no Instagram do grupo e nas redes sociais encontramos nosso primeiro
publico, ainda que o espetaculo nao esteja finalizado.

Por contadatrajetdria curvilinea vivenciada na criagédo, de formanatural, o espetaculo
pediu por curvas, por um percurso mais extenso, mais preocupado com a apreciagao do
préprio percurso que com o ponto final, o espetaculo pediu por mais tempo de absorgao,
ou seja, pediu por um tempo estendido. Um processo de imersao para o publico dentro da
histéria do Gabo, das historias das atrizes e dos atores, da historia do proprio espetaculo e
da historia do Nucleo de Intermiténcias Teatrais. Nossa poética continua se construindo ao
longo do processo.

Naturalmente um espetaculo com essas caracteristicas e que seja imersivo para o
publico exige dos elementos que o compde a consciéncia da imersao. A atuagao, o espago
cénico e a dramaturgia precisam estar preparados para que o publico seja imerso neles.
Em Réstias de Historias [ou] na soliddo de uma casa imensa esses elementos se dispde

em funcao do entre.

3.1 DRAMATURGIA ABERTA

Umberto Eco (1991) ao descrever a obra aberta e a obra em movimento explica
que elas “[...] se caracterizam pelo convite a fazer a obra com o autor” (p. 63). Eco explica

que existem diferentes niveis de abertura em uma obra de arte e entdo se detém naquelas
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que tém a abertura como uma proposigcao e explica que as obras em movimento sao as
mais relacionais, aquelas que precisam do fruidor (o publico no nosso caso) para a sua
formatacgao.

Um espetaculo de teatro, para ser imersivo, precisa conter uma dramaturgia aberta
em algum grau para que o publico tenha espaco para entrar e construir juntamente com os
artistas. Em Réstias de Historias [ou] na soliddo de uma casa imensa nossa dramaturgia nao
€ completamente aberta, existe ali uma fabula que é a histéria de Gabriel Garcia Marquez
que devera ser contada até o fim determinado. Existem cenas definidas onde havera menos
participagao do publico, mas ha também um grande grau de abertura. Destaco novamente

a cena inicial do espetaculo, na qual encontramos a rubrica:

Apeca se inicia com a acolhida ao publico em um determinado ponto de encontro. Os
atores interagem com os espectadores, contando e ouvindo histérias. Em um dado
momento, um dos atores iniciara um relato sobre uma casa de seu passado. Cada
dia um ator diferente executara essa agao. O relato deve terminar, obrigatoriamente,
na mesma fala. (Réstia de Histoérias [ou] na solidao de uma casa imensa, 2021, p.1).

Nés temos a compreensao de que, para que haja uma troca honesta, o publico
precisa sentir-se confortavel a falar, por isso, as histérias deverdo ser compartilhadas em
tom despretensioso, fazendo com que o espectador também relembre suas memoarias e
possa compartilha-las. Nesse ritmo varios atores e atrizes, utilizando-se da autoficcao,
estariam no meio do publico compartilhando diferentes histérias ao mesmo tempo. Eco

também nos da uma pista sobre a percepg¢ao do espectador em uma cena como essa:

Ja que os fendbmenos ndo mais estdo concatenados uns aos outros segundo um
determinismo consequente, cabe ao ouvinte colocar-se voluntariamente no centro
de uma rede de relagbes inexauriveis, escolhendo, por assim dizer, ele préprio
(embora ciente de que sua escolha é condicionada pelo objeto visado), seus graus
de aproximacgéo, seus pontos de encontro, sua escala de referéncias; e ele, agora,
que se dispde a utilizar simultaneamente a maior quantidade de graduacdbes e
de dimensbes possiveis, a dinamizar, a multiplicar, a estender ao maximo seus
instrumentos de assimilagdo. (ECO, 1991, p. 49).

Nessa cena encontramos uma obra em movimento, pois ali o ritmo e a dramaturgia,
as historias partilhadas serdo ditadas também pelo publico, entretanto, quando surgir a
necessidade da fabula atores e atrizes devem se sobressair nas interagdes. Esse movimento

entre maior ou menor abertura dramaturgica deve perpassar todo o espetaculo.
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Esse primeiro exemplo foi sobre a dramaturgia textual que. Porém também
devemos considerar que a dramaturgia do espetaculo ndo se da apenas em palavras ditas,
mas na cena como um todo: os discursos se manifestam em camadas, tanto no que é
verbalizado quanto nas agdes que se desenvolvem cenicamente. Em Réstias de Historias
[ou] na soliddo de uma casa imensa as mesas de café abertas com mais ou menos publico
presente, alguém que eventualmente pode pedir para alcangarem o pao do outro lado da
mesa, as possiveis conversas paralelas nas movimentagdes entre as cenas, quando o
publico é levado a sair ou a entrar no espaco, tudo isso sdo movimentos dramaturgicos

necessarios a imersao do publico — a dramaturgia das relagdes.

3.2 ESPAGO CENICO DEMOCRATICO

O espaco cénico em uma experiéncia imersiva precisa borrar as fronteiras entre
espectadores e artistas criadores. Em Réstias de Historias [ou] Na soliddo de uma casa
imensa isso se da através da escolha de diversos ambientes cénicos. Na primeira parte do
espetaculo o publico sera recebido em uma biblioteca municipal, um ambiente que guarda
as obras de Gabo e também de escritores que o inspiraram. Nesse momento havera a
partilha das historias de infancia onde atores e publico comungam de suas memodrias.

A segunda parte do espetaculo deve acontecer em um O6nibus, que levara
personagens e publico para o ultimo espago cénico. Nesse Onibus algumas cenas
acontecerao e as fronteiras entre realidade e ficgdo poderdo ficar ainda mais nubladas,
dado que uma das cenas acontecera quando o proprio motorista parar o 6nibus, simulando
algum defeito mecanico, e nessa parada o personagem Gabriel Garcia Marquez e sua mae
Luisa Santiaga viverdo uma das cenas descritas na autobiografia do autor.

O terceiro ambiente cénico sera a representacdo de uma casa, planejamos de
fato realizar o espetaculo em uma casa vazia, entretanto, caso isso ndo seja possivel,
planejamos utilizar o espago teatral construindo nele caminhos onde o publico e as atrizes
possam transitar, onde as cenas possam transitar, assim como sempre aconteceu em
nossos ensaios. Costumavamos ensaiar no TELAB (Teatro Laboratorio da UNESPAR —
Campus Curitiba Il). O TELAB é composto por 5 estudios e um teatro caixa preta. Tem um

hall de entrada de cerca de 10m?, com um corredor e uma escada para o segundo andar,
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além disso, possui também um espacgo externo coberto por grama e um estacionamento de
pedras. Ensaiamos sempre fora da caixa preta, alternando cenas entre o gramado, o hall de
entrada e os estudios, construindo em cada um desses ambientes um diferente espaco da
vida de Gabriel Garcia Marquez. Posteriormente passamos a ensaiar em nossas casas €
nas redes sociais. Buscamos sempre encenar no entre, no espago publico, no caminho, na
cidade, no 6nibus, na intimidade de um quarto, nas redes sociais, imergir e experimentar.
Umberto Eco usa a criagao e aimagem da forma barroca para explicar aimportancia

da movimentagao, da dinamicidade quando refletimos sobre a obra aberta:

A forma barroca, pelo contrario, € dindmica, tende a uma indeterminacéo de efeito
(em seu jogo de cheios e vazios, de luz e sombra, com suas curvas, suas quebras,
0s angulos nas inclinagdes mais diversas) e sugere uma progressiva dilatagéo
do espaco; a procura do movimento e da ilusdo faz com que as massas plasticas
barrocas nunca permitam uma visao privilegiada, frontal, definida, mas induzam
0 observador a deslocar-se continuamente para ver a obra sob aspectos sempre
novos, como se ela estivesse em continua mutagéo. (ECO, 1991, p. 44).

Esse trecho comenta sobre o convite a movimentagao relacionando-o a ideia de
uma obra que é construida pelo préprio fruidor em seu fluxo, explicando sobre a relacdo do
publico com o espetaculo em analise. Ao transitar pela cidade e pelos diferentes espacos
de encenacao, o publico ndo apenas assiste passivamente ao espetaculo, mas esta em
companhia das atrizes e das personagens, e na liberdade e na pluralidade espacial constroi
seu proprio percurso. Existe aqui uma dimenséo politica da criacdo, dada pela forma e sua
relacdo com a subjetividade de cada espectador. Existe uma democracia na construgao
de um percurso que nao € observado, mas que é vivido em comunh&o. Ao falar sobre a
democracia existente nessa forma podemos retomar o conceito de partilha do sensivel,

proposto por Ranciére:

Uma partilha do sensivel fixa portanto, ao mesmo tempo, um comum partilhado e
partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se funda numa partilha
de espacos, tempos e tipos de atividade que determina propriamente a maneira
como um comum se presta a participacdo e como uns e outras tomam parte nessa
partilha. (RANCIERE, 2009, p. 15).

O compilado de cenas construidas no 6nibus que transita pela cidade € um grande
exemplo dessa partilha do sensivel, ali o publico podera escolher se observa as personagens

ou se relaciona com a cidade e com trajeto, olhando pela janela, por exemplo. O espetaculo
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busca nesse momento criar uma tensdo entre ficgdo e realidade, comentando pontos
da cidade que ja sdo conhecidos pelo espectador (o centro da cidade de Curitiba), mas
transformando-os, através dos comentarios das personagens, em pontos da narrativa de

Gabriel Garcia Marquez.

3.3 ATUAGAO EM CAMADAS

O espetaculo como experiéncia e como imersédo exige dos atores um outro tipo
de criacdo, um outro tipo de atuacdo. Aqui denomino essa atuagao como “Atuacdo em
camadas”. Existem no espetaculo diferentes camadas a serem exploradas pelos atores,
como ja mencionado, existe a camada narrativa dos eventos do livro, quando contamos
historias de Gabo como se fossem nossas, existe a criagdo de personagens nas cenas de
dramatizagéo (que o diretor chama de camada da ficgdo) e existe a camada da memoria,
que eu reconheco como autoficcdo, quando histdrias “reais” dos atores e atrizes vao para
a cena.

A partir de tais eventos € passivel de reconhecimento no trabalho dos atores e das
atrizes no espetaculo a transicao, a transformacao. A transicdo se faz importante quando
perguntamos qual € o elo que conecta um momento a outro? Um movimento a outro? Uma
camada a outra? Como tudo isso funciona junto? Essas questdes evidenciam a importancia
do entre que acontece ininterruptamente no espetaculo.

Quando eu estava ainda no processo seletivo para o elenco do espetaculo precisei
criar uma cena baseada em Viver para contar (Marquez, 2004). Escolhi uma cena em
que o autor contava sobre quando seu avd (Papalelo) o levou para conhecer o mar. No
estudio de ensaio me posicionei diante do publico (formado por colegas de trabalho) que
estava sentado no chdo a minha frente. Eu comecgava a cena ali, sentada de frente para o
publico, como em um palco italiano, mas terminava a mesma cena sentada entre o publico
e olhando para o espacgo cénico vazio a nossa frente, dizendo uma fala do livro “é que do
lado de |4 ndo tem margem” (MARQUEZ, 2004, p. 17). O diretor afirmou que sobre a minha
cena anotou “‘como transitar” e disse que aquela era uma contribuicdo para a poética do
espetaculo. Por esse motivo, escolho como uma boa definicdo para nossa criagdo como

atores o conceito de Atuac&o que Renato Ferracini traz no texto Ensaios de atuaggo (2013).
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Nesse texto, Ferracini separa a arte do ator em trés tipos: a interpretacéo, a
representacdo e a atuagao. Ferracini defende que a interpretagdo gira em torno de um
texto, sobre o qual o ator atua como tradutor da linguagem literaria para a linguagem
corpérea e um mediador da linguagem literaria para o publico. A representacéo, para o
autor, esta relacionada as agdes fisicas, e nesse tipo de atuagcado o corpo do ator e da
atriz sdo o centro da criagdo do espetaculo, sobre o qual se encaixa um texto que media
a relacdo do ator com o publico. Posteriormente, o autor traz para o texto o conceito de
teatro pés-dramatico levantado por Lehmann (2007) e afirma que nesse teatro existe uma
completa independéncia dos elementos constitutivos da cena, que muitas vezes possuem
uma dramaturgia propria. Para Ferracini “isso significa que as camadas de significancia,
sentido e sensagdes de uma encenagao sao geradas — seja na ponta final espetacular,
seja no processo de criagdo — em espacos ‘entre’ de fluxo e vizinhanga desses elementos
cénicos independentes” (FERRACINI, 2013, p. 65). O uso que Ferracini faz da palavra
entre me ajudou a compreender a transigdo da qual falou o diretor na minha cena e também
todo o processo de construgao poética do espetaculo, desde a atuagdo em camadas até
a utilizagdo do espaco e mesmo o jogo entre memoria e ficcdo que o proprio Gabo faz em
sua autobiografia.

Para Ferracini o teatro pds-dramatico € o teatro ndo de interpretagdo, nem de
representacao, mas de atuagao ja que “nao existe mais uma dramaturgia a ser seguida, mas
0 processo se da por opg¢des dramaturgicas, camadas” (FERRACINI, 2013, p. 65). Ferracini
chama o ator de atuador e afirma que “o atuador atua na relagcédo entre os elementos para
gerar essa forca que ao mesmo tempo recria a relacdo dos elementos” (Idem). E essa a
atuacdo que o Nucleo de Intermiténcias Teatrais busca e esse € seu processo criativo.
Existir no entre, no espago entre a personagem e uma musica ou um poema do qual a atriz
gosta, ou criar cenas a partir do texto, mas também a partir de procedimentos puramente
fisicos e propiciar a sobreposi¢cdo de cenas dos dois tipos. Em algum momento descobrir
que uma corda vermelha € um simbolo importante e a partir desse momento trabalhar a

atuagdo em uma cena pela materialidade da corda'. Estar entre os elementos cénicos, no

16 Esse elemento faz parte de uma cena de parto que sera mais detalhadamente descrita posteriormente.
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espaco entre o publico, entre a personagem e a realidade, entre a cidade criando cenas
em espacos nao-teatrais, usando a transigao, a locomogao, estar entre uma cena e outra,
estar entre um espaco e outro.

E importante relacionar esse pensamento sobre a atuac&o principalmente quando
pensamos na imersdo do publico no espetaculo, na relagdo direta que criamos entre ator/
atriz e publico. Quando pensamos entre, pensamos em espaco, criamos espago. O entre
€ exatamente uma preposicao que indica lugar, um espaco que se diferencia dos outros
porque acontece na nebulosa de espacialidades diferentes.

Para Ferracini, “a atuagcao pode gerar — além de percepgdes macroscopicas
musculares e de movimento, sensacgdes ou afetos microscopicos. E é justamente nesse
espaco entre a percepgao macroscopica e a sensagao/afeto microscopico que a atuagao
se territorializa” (2013, p. 73.). Bourriaud cita Deleuze e Guattari, afirmando que “a obra de
arte € um bloco de afetos e perceptos” (BOURRIAUD, 2009, p. 10). Acredito que quanto
mais aproximamos o publico dos atores e das atrizes mais possibilitamos a criagdo desses
afetos e perceptos. O publico deixa de ter uma visao prioritariamente macro do espetaculo
para se relacionar com mais proximidade da respiragao do ator/atriz, seu olhar, seu cheiro,
as marcas de expressao no seu rosto, nesse contexto a subjetividade e a singularidade sao

evidenciadas. Para Bourriaud:

A arte mantém juntos momentos de subjetividade ligados a experiéncias singulares.
A composicdo desse aglutinante, por meio do qual atomos colidindo chegam a
constituir um mundo, naturalmente depende do contexto histérico: o que o publico
informa do atual encontro fortuito, na relagéo dinamica de uma proposic¢ao artistica
com outras formagoes, artisticas ou ndo. (BOURRIAUD, 2009, p. 10).

O trecho transcrito acima, no qual Bourriaud discorre sobre a singularidade do
publico e como suas formagdes subjetivas dao o tom da obra final também pode nos levar
a outra discussao sobre a atuagao em um espetaculo imersivo como Réstias de Histérias
[ou] Na soliddo de uma casa imensa: podemos pensar sobre a atuagao do publico. O grupo
constréi uma experiéncia tao singular nesse processo de criagao que nao € um caminho
retilineo, mas que, pelo contrario, € um caminho que se desenha e se deleita em suas
curvas, e que transfere essa qualidade de experiéncia para o publico em um espetaculo

imersivo.
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3.3.1 AATUAGAO DO PUBLICO EM UM ESPETACULO IMERSIVO

Uma amostra dessa experiéncia com o publico € a cena de um parto criada nos
ensaios, o parto de Gabriel Garcia Marquez. Nessa cena as personagens sao as mulheres
de sua casa: sua mae, sua avo, suas tias, sua madrinha e uma parteira. Definiu-se
primeiramente, que sé as mulheres do publico seriam convidadas a assistir o parto de perto
e que os homens poderiam no maximo ouvir e espiar a cena por uma porta entreaberta. O
parto que o espetaculo conta é um parto dificil, pois Gabriel Garcia Marquez nasceu com o
cordao umbilical enrolado em seu pescog¢o, segundo sua autobiografia. Por esse motivo, e
também pelo ambiente duplamente mistico e catdlico que o escritor descreve, propusemos
na dramaturgia da cena que sua avé Mina fizesse uma oragao na hora do parto e enquanto
fizesse a prece, a parteira puxaria uma longa corda vermelha de dentro do figurino da
personagem Luisa Santiaga, mae do escritor. A ideia era de que essa corda fosse puxada
e passasse pelas maos de todas as mulheres na cena, personagens e publico, como se
todas ajudassem na realizagdo daquele parto.

Essa cena é um importante exemplo do aspecto imersivo que o grupo busca
proporcionar ao publico. A imersdo propiciada almeja a construgdo de uma experiéncia
singular na relagdo do publico com o espetaculo. John Dewey (2010, p. 109) afirma que a
experiéncia acontece na interagdo entre o sujeito e o mundo. Se a experiéncia se da na
interacado, quanto mais ampliamos essa oportunidade de interacdo, mais ampliamos as
possibilidades da experiéncia. No caso dessa cena o espaco feminino criado, o tato das
mulheres em sua relagdo com a corda, a sensacdo de conexao entre todas propiciada
pelo ato conjunto de segurar a mesma corda, todas essas sédo formas de ampliacéo da
experiéncia, e, nesse caso, as mulheres presentes ndo apenas assistem a cena e se
identificam com as personagens, mas atuam nela, tanto quanto as atrizes. Mesmo o
publico masculino, que é deixado “apartado” da cena, pode ali experimentar outras formas
de associacao, a associacao pela auséncia, pela falta, e pode também se relacionar com
o contexto histérico da narrativa, época em que os homens eram realmente responsaveis
apenas por “esperar” o parto. Nessa cena em especifico podemos pensar a experiéncia do
espectador a partir de consideragdes feitas no livro A inverséo da olhadela (2017) de Flavio

Desgranges. Nesse texto o autor explica que na cena contemporanea:
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Ocorre uma dilatagdo do estado processual de percepgéo e analise da cena, que
se efetiva como operagdo menos preocupada com os resultados, ou com uma
interpretacao final a ser elaborada, que feche a leitura. As impressdes, sensagdes,
afetos, imagens suscitadas importam tanto ou mais que os significados construidos.
O abarrotamento dos virtuais elementos de significagcdo postos em cena, em alguns
casos, sempre prontos a serem capturados pelo espectador, e a potente presenga
performatica de tudo e de todos que participam do acontecimento, esmaecem a
desesperada e imperiosa busca pelo entendimento. E suscitam a ado¢do de uma
atencao flutuante [...], que evita uma compreensao imediata das coisas e teima
em permanecer aberta, em espera, pronta para perceber o surgimento de pontos
inesperados, apta para estabelecer, e mesmo para rever, a qualquer momento,
possiveis ligagdes, correspondéncias e explicagbes. (DESGRANGES, 2017, p. 35).

Nesse momento, nds, criadores do grupo podemos imaginar e propor relagdes
possiveis do publico com os elementos cénicos presentes na cena, como eu mesma
descrevi nos trechos anteriores, mas a trajetoria do espectador sera construida por ele
mesmo, em sua subjetividade. Se as mulheres se juntam ou ndo a oragao realizada pelas
atrizes, se os homens se espremem no vao da porta para assistir a cena, ou se preferem
se distrair com outras coisas no ambiente externo, se relacionam o fato de estarem de fora
a algum contexto histérico, se isso aviva alguma memdria em seu subconsciente, nada
disso esta no controle dos artistas propositores, o que esta no nosso controle sdo apenas
os elementos que propomos a cena. O resultado da cena esta sempre no dominio do
espectador.

Gostaria de destacar outro trecho da dramaturgia em que podemos pensar a
experiéncia do publico e sua atuagao no espetaculo: a cena da mesa de café, na qual
Adriana, a madrinha de Gabriel Garcia Marquez e seu esposo, o doutro Alfredo, recebem
ele e sua mae Luisa Santiaga depois de muitos anos:

Adriana prepara a mesa para servir um café. O doutor Alfredo entra, de pijama.
ALFREDO - Luisa Santiaga! Cumprimenta com um apertao rapido de mao ardente.
Ele nota a expressao de GABO. Faz um ano que tenho uma febre essencial...
Senta-se. Vocés nem imaginam o que este povoado teve de suportar.

ADRIANA — Reforgando o convite para o publico. Sirvam-se. Como nao sabia
que viriam, fiz de tudo um pouco. Sua avo ja dizia, Gabito: “é preciso fazer de

tudo porque nunca se sabe o gosto de quem chega”! (Réstias de Histérias [ou] Na
solidao de uma casa imensa, 2021, p. 5).

Destaco dessa cena a rubrica dedicada a Adriana juntamente com sua fala
‘Reforgando o convite para o publico. Sirvam-se”. O publico nessa cena € convidado

diretamente para a atuacgao e para a experiéncia. Aqui, novamente, atores, atrizes e publico
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transitam no mesmo espaco cénico e atuam sobre ele. Nessa mesa havera um café, bolos,
biscoitos, frutas e etc. que poderao ser de fato desfrutados pelo publico. Novamente aqui,
ampliamos os estimulos e consequentemente ampliamos as possibilidades de experiéncia
do espectador em sua relagao com o espetaculo. Aqui o publico n&o cria apenas pela visao
e pela audicdo, mas pelo tato, pelo olfato e pelo paladar, o publico é de fato imerso no
universo proposto. Cada um desses elementos, desses sentidos pode despertar em cada
espectador memoarias, afetos e perceptos distintos. Se algum espectador come ou deixa de
comer isso também provoca nele e nas pessoas a sua volta diferentes reacdes e relagdes.

Podemos pensar a experiéncia do espectador nesse espetaculo imersivo através
dos conceitos de Dewey. Ainda que exista um espetaculo proposto, sobre o qual os artistas
detém certo poder de controle e, portanto, determinam muitas coisas do percurso ha sempre
uma parte do espetaculo que é determinada pelo publico de forma singular e sobre a qual
os artistas podem até exercer influéncia, mas nao controle. Se para Dewey a experiéncia
constroi-se na interagao entre o sujeito e o mundo (2010, p. 109), a maneira de interagao e
de relagao do sujeito determina a experiéncia, por isso afirmo que em Réstias de Historias
[ou] Na soliddo de uma casa imensa ampliamos as possibilidades de experiéncia do
espectador.

Podemos também usar Dewey (2010) para analisar como se da a singularidade de
experiéncia em um espetaculo imersivo: Como para o autor a experiéncia € sempre uma
sucessao de atos singulares, mas que se unem em um todo comum, ele explica que em uma
experiéncia singular: “Por causa da fusdo continua, ndo ha buracos, jungbées mecanicas
nem centros mortos [...]. Ha pausas, lugares de repouso, mas eles pontuam e definem a
qualidade do movimento. Resumem aquilo porque se passou e impedem sua dissipagao e
sua evaporacao displicente” (2010, p. 111).

Se uma experiéncia € um todo conectado, um fluxo de partes singulares que
caminham para uma consumacao, e dentro da experiéncia pode haver lugares de repouso
e pausas, quando pensamos em um espetaculo teatral podemos pensar que esses lugares
de repouso e pausa sdo algumas vezes planejados pelos artistas que determinam um
ritmo entre os acontecimentos. Por outro lado, alguns momentos de pausa e repouso serao

determinados pelo proprio sujeito espectador, porque algo do que ele vé nao Ihe agrada,
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porque algo do que ele vivenciou no espetaculo acionou alguma memoaria pessoal e entao
ele dedica sua atengao a essa memoria por algum periodo, porque a atengao se cansou e ele
precisou descansar por alguns instantes e mais um milh&o de possibilidades indescritiveis.
Essas pausas, esses momentos repouso ou de recusa sao o que constituem a ultimo nivel
a experiéncia singular de cada espectador e sobre a qual nenhum artista detém controle.
Entretanto, sabemos que quanto mais imersiva € a obra construida, quanto mais estimulos
sao propostos, quanto mais espagos sao criados, maior pode ser a experiéncia de cada

espectador.

CONSIDERAGOES FINAIS

A descricao e reflexdo sobre esse processo criativo acentua nesta que escreve
varias questdes politicas e artisticas. Primeiro € importante pensar sobre a importancia
politica de um projeto académico de extensdo que imerge a comunidade artistica local.
Existe uma grande demanda de resisténcia em um grupo de teatro amador, que abraga
a singularidade de quem se propdem a ser parte dele, de quem sé podem ensaiar nos
finais de semana pois atuam em outras profissdes, juntamente com quem ainda busca
um caminho de profissionalizagdo na arte. Revela-se aqui a resisténcia exigida de todo e
qualquer artista nos anos de 2020 e 2021 no Brasil, que precisaram reorganizar, recriar,
reaprender suas pesquisas artisticas e também as académicas. Iniciei essa pesquisa que
tinha como titulo “A singularidade do espectador teatral e a experiéncia do real em cena”
acreditando que até o momento de escrita desse artigo o espetaculo haveria estreado,
conforme o planejado. Encontrei para além disso, na reorganizagao da escrita muitas outras
ressonancias do processo criativo em mim.

A segunda reflexdo a ser destacada € a unidade dos processos criativos realizados,
a organicidade da qual ndo conseguimos escapar. Descrever os processos do grupo gerou
alguma dificuldade de sintese, até que percebi que a forma da minha pesquisa e da minha
escrita eram também mais um dado do processo. Escolhi falar sobre imersao porque imergi
na criagdo como atriz, como dramaturga e como pesquisadora. Essa organicidade das
criagdes precisa também ser destacada quando refletimos a tematica do espetaculo e sua

forma imersiva. Réstias de Historias [ou] Na soliddo de uma casa imensa € uma peca que
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tem como ancora a autobiografia de um escritor latino-americano. Gabo conta em seu livro
sua trajetoria e explora os aspectos de sua familia, de sua criacdo e dos espacos pelos
quais passou deflagrando a relagao desses com sua escrita € as ressonancias disso em
sua obra literaria. E um livro sobre relagdes, e, assim sendo, construimos também um
espetaculo sobre relagdes, onde convidamos todos para a partilha de suas singularidades.

A terceira consideracao a ser feita € sobre a escolha da palavra imersao para
reflexdo sobre esse processo. A palavra imersao esta sempre relacionada ao adentrar um
ambiente, quando pensamos em liquido podemos também relacionar esse ato ao mergulho.
O mergulho também pode ser entendido em seu sentido denotativo ou conotativo. Muitas
vezes usamos a palavra mergulhou para dizer que alguém “entrou de cabeca em algo”,
quer dizer, quando mergulhamos ndo nos preocupamos em poupar nenhuma parte do
corpo, ndo nos preocupamos em entrar devagar até que o corpo se acostume, apenas nos
introduzimos no novo ambiente. Os significados dessas palavras estdo tdo entranhados
nos nativos de lingua portuguesa que nédo ha a necessidade de muitas explicagdes. Os
dicionarios sao sucintos em suas defini¢des, embora no campo da poesia saibamos que sao
palavras que podem nos levar muito longe e que podem ser usadas em diversas ocasioes,
mas isso nos ja sabemos... quando considero que nos, artistas proponentes de Réstias
de Historias [ou] Na soliddo de uma casa imensa estamos imersos no processo considero
qgue imergimos nessa floresta do imaginario, que mergulhamos sem nos preocuparmos em
deixar algo do corpo de fora, que nada em nds permaneceu a seco. Embora eventualmente
tomemos algum folego, permanecemos imersos nas aguas dessa criagao.

Quando afirmo que o publico precisa ser imerso no espetaculo considero que o
publico devera também respirar o mesmo ar que os artistas (em tempos em que o ato de
respirar virou também ato de resisténcia), que tudo o que nos toca tocara também o publico,
pois na imersao tudo é contato, tudo esta em relagdo. Michael Checkhov'” ao explicar sobre
a criacao de uma cena explanava a necessidade da construgdo de uma atmosfera. Era essa
atmosfera que guiaria os atores pela criacdo da personagem, era a atmosfera que tornaria
a personagem e a cena vivas. Reconhec¢o aqui a existéncia dessa atmosfera no teatro e

quando falo da imersao do publico falo da imersao dele dentro dessa atmosfera, a mesma

17 CHEKHOV, Michael. Para o ator (1986, p. 51-67).

| O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.22 | p.1-409 | jan.jun. | 2022 | ISSN 2175-0769




ISSN 2175-0796 - -
PISTAS PARA UM TEATRO DE IMERSAO NA CRIACAO
Walkiria Presa Paulino/Cristévao de Oliveira Carrar

Revista de Artes da FAP EIXO 1

atmosfera criativa compartilhada pelos artistas. O publico deve ser guiado a adentrar esse
espago imaginario, ou seja, assim como uma diretora guia a atriz para a criagao, a atriz guia
0 publico para a experiéncia. Ali o espectador deve sentir-se em contato e principalmente
em criagao.

A palavra imersédo também esta relacionada a algo de novo, um reinicio, um
recomeco, um ritual de transformagao. Algumas religides utilizam o batismo de imersao como
esse ato de iniciagdo para uma nova vida. Um banho de imers&o na sociedade capitalista
tem poderes de relaxamento e de renovagao, muitas vezes € isso o que Hollywood mostra
ao final do dia da personagem. N6s adentramos uma atmosfera diferente da cotidiana, para
emergir em um novo estado. E para qué existe uma agao artistica se nao para que possamos
emergir dela em um novo estado? Fosse através da catarse proposta por Aristoteles, fosse
através do teatro politico de Brecht e Boal, sempre buscamos adentrar a agéo artistica para

que nela pudéssemos encontrar um recomego. Imergir e emergir.
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CONGADO E TREINAMENTO DE ATOR: ELEMENTOS PARA A CONSTRUCAO
DO CORPO CENICO A PARTIR DA PERFORMATIVIDADE DO CONGADEIRO

Genilson Antonio Ferreira'’
Adilson Roberto Siqueira?

Resumo: Este artigo faz um breve estudo do corpo na cena, discorre sobre as rupturas
estruturais na encenacgao teatral durante o século XX e aborda o corpo como veiculo
condutor da obra de arte. O campo cultural e artistico deste artigo € perpassado pelos
estudos da performance afro-brasileira, trazidos por Zeca Ligiéro, juntamente com o
conceito de evento performativo, proposto pela pesquisadora Josette Féral. Também
aborda elementos performativos, indicando-os como fio condutor para obtengdo de um
comportamento restaurado por parte do congadeiro em situagao de representagao. A forga
motriz que sustenta, por exemplo, 0 movimento de danga na cultura afrodescendente, esta
repleto de matrizes que sao recodificadas eressignificadas em rituais que as mantém vivas
na sociedade contemporanea, em especial, no tocante a este artigo, na tradicional festa de
Nossa Senhora do Rosario que ocorre na cidade Dionisio, localizada na regido do Médio
Piracicaba mineiro onde sao contadas e recontadas histérias as quais configuram uma
politica de resisténcia.

Palavras Chaves: Arte da cena; Congado; Danga; Performance; Treinamento.

CONGADO AND ACTOR TRAINING: ELEMENTS FOR THE CONSTRUCTION
OF THE SCENIC BODY FROM THE CONGADEIRO’S PERFORMATIVITY

Abstract: This article makes a brief study of the body on the scene, | discuss the structural
ruptures in the theatrical staging during the twentieth century and address the body as a
conductor vehicle of the work of art. The cultural and artistic field of this article is permeated
by studies of Afro-Brazilian performance, brought by Zeca Ligiéro,together with the idea of
performative event, proposed by researcher Josette Féral. Wealso approach the performative
elements, indicating them as a conductor to obtain a restored behavior of this congadeiro
in a situation of representation.The driving force that sustains, for example, the dance
movement in the Afro-Brazilian culture is full of matrixes that are recoded and re-signified
in the rituals. Such action keeps them alivein contemporary society, especially in the cities
that make up the region of Minas Gerais’ Médio Piracicaba such as: the traditional festival of
Nossa Senhora do Rosarioin the city of Dionisio. Telling and retelling stories which configure
a politics ofresistance.

Key words: Scene art; Congado; Dance; Performance; Training.
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INTRODUGAO

Este artigo deriva da dissertagao de mestrado Corpo, Cultura e Educagéo: uma
abordagem ecopoética metodologica da danga de congado de Dionisio MG, pesquisa
esta que foi realizada na Universidade Federal de Sdo Jodo del-Rei. Faz-se aqui um
breve estudo do “corpo na cena”, iniciando também uma discussao sobre os Estudos da
Performance Afrodescendente e sobre o Corpo em Situacéo de Representagcao eapresenta-
se ao publico as observagdes historiograficas travestidas de rastros documentais. Essa
historia € contatada a partir de achados importantes, com a ajudaativa de membros da
prépria comunidade congadeira. Os registros encontrados variam entre o Livro de Atas
e 0s Registros Historicos que ficam sob dominio da Paréquia dacidade de Dionisio MG. O
estudo cultural, apresentado nesse artigo, traz para os dias de hoje a reflexdo sobre uma
tradicdo centenaria, evidenciando que esses saberes, crendices e tradigdes populares sao
compostos por agentes que desejam manter o Congado vivo na cultura dionisiana.

Os elementos performativos analisados nesse artigo foram trés: 1) O corpo
emsituacédo de representacdo. 2) A cidade enquanto cenario da festa. 3) O ritual como
complementacdo desse grande evento. A partir da ideia de comportamento restaurado,
proposto por Richard Schechner, podemos compreender como o tempo évital para manter
essa tradicdo de pé. Um membro da Guarda de Congado, durante operiodo que permanece
por 14, passa por diversas etapas até se consagrar Rei Congo.Como podemos observar,
a ideia de estabilidade ou de esséncia ndo ganha muito espaco nesse tipo de tradi¢ao.
O Congado é fluéncia e confluéncia. Nao ha estabilidade, mas também seria incorreto
afirmar que vivemos em uma instabilidade total e completa. A passagem temporal que
essa tradigdo é capaz de absorver e demonstrar em um cortejo, por exemplo, é abismal.
Nenhum corpo sera como antes. Nenhum movimento sera idéntico e inequivoco. Todos
os comportamentos vao se restaurando e vao virando outras coisas, a partir das mesmas
coisas.

O encerramento deste artigo esta centrado nos estudos sobre performance. Os
conceitos utilizados foram desenvolvidos por pesquisadores como Zeca Ligiéro e Josette
Féral. Ao analisar o mostrar-se fazendo (FERAL,2009) desses congadeiros durante a festa,
obtivemos uma analise dos movimentos corporais da guarda, como: dangante, capitdoe
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guarda da rainha. Para a analise desenvolvida, realizamos um estudo com foco nas agdes
fisicas e nas frases de movimentos. A dramaturgia, assim como a composi¢cdo da cena em
si, ndo esta pautada em texto, mas se da a partir da escrita corporal existente nos corpos
dos membros da guarda.

Para mapearmos os movimentos encontrados, realizamos um breve estudo sobre
dramaturgia corporal. Os conceitos utilizados foram de pesquisadoras como Ligia Tourinho
(2009) e Maria Falkembach (2005). Os signos produzidos por esses corpos, nO caso
especifico da danca de Congado, surgem a partir de comandos corporais expedidos pelo
capitdo. Esses signos sao interpretados e incorporados por toda Guarda, dando inicio ao
tradicional bailado negro (RODRIGUES, 1997). O resultado concreto dessa manifestacao
cultural encanta a multidado que assiste ao evento. A participagao popular na construgao da
festaé um elemento importante, pois muitos moradores ajudam na confeccgao e elaboracao
da Festa. Eles participam ativamente na preparacdo do café da manha e do almogo
oferecido aos congadeiros e sua comunidade. A participacdo popular também se
efetiva através da ornamentacgao das ruas por onde passa o cortejo dos Reis Festeiros.Enfim,
importa dizer que a Festa € um momento de encontros e de produgao coletiva, pois muitos
dionisianos ausentes retornam a cidade para assistir, participare/ou auxiliar na construgao
desse evento. O corpo em situagao de representagao é construido gragas a essa interagao
popular.

Ao longo do artigo discorremos ainda, sobre as rupturas estruturais que, aos poucos,
transformaram a encenacao teatral durante o século XX. O corpo como veiculo condutor
da obra de arte tomou a centralidade da discussao, por entendermos a presenga como
aspecto fundamental da acao praticada. Os aspectos culturais e artisticos desse artigo
abarcam e desdobram a contemporaneidade dos estudos sobreperformance afro-brasileira,
bem como suas reminiscéncias e ramificagcbes da mesma. Para isso contamos com as
generosas consideragdes acerca do tema trazidas por Zeca Ligiéro, bem como a ideia de
Evento Performativo, proposto por Josette Féral. Apossibilidade de performatividade da

Festa de Nossa Senhora do Rosario s6 se faz possivel por indica-los como fio condutor
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para obtencdo de um comportamento restaurado. Este congadeiro, em situagdo de
representacao, a partir da danga de Congado de Dionisio - MG, transforma a si e 0 meio

a partir de sua performance, ou em outras palavras, por sua movimentagao por esta zona.

UM BREVE ESTUDO DO CORPO NA CENA

Gostariamos de apresentar uma analise acerca dos conceitos de performance
e performatividade abordados nesta pesquisa, fazendo uma reflexdo sobre a nocao de
dramaturgias corporais que se fazem presentes na composi¢céo dos personagens da Guarda
de Congado. Dessa forma, o objeto de investigagao escolhido foi o treinamento corporal
realizado pelos membros da Guarda durante anos na concepgaode seus personagens,
treinamento esse que é construido no cotidiano e com base nos saberes populares dessas

pessoas que mantém viva essa tradicdo na cidade.

As transformacdes no século XX foram responsaveis pelas abordagens mais
significativas no que tange ao trabalho do ator. Os mais complexos elementos séo
investidos de atenc¢ao ao se conjeturar caminhos e possibilidades de relagdo com o
ator. Ao remontarmos a virada para o novo século, sabemos que saimos do século
XIX sob a influéncia do textocentrismo, em que n&o se concebia um teatro fora
do texto e que os atores tinham de ser singulares, ou seja, tinham que ter uma
disposigao para o trabalho, porém, nao tinham umatécnica pessoal sistematizada.
Talvez esta seja uma das razdes de téo significativas transformagdes. (OLIVEIRA,
2013, p. 1)

Na citagdo acima, Oliveira (2013) reafirma que as transformagdes pelas quais o
teatro passou, a partir do século XX, nos apresentaram um novo profissional: o diretor
teatral. Com o passar dos anos, esse profissional tornou-se responsavel pelaorganizagao
e concepgao da cena teatral. Responsavel ainda pela composicdo de linguagens da
encenacao.

Mais atualmente, entretanto, a figura do dramaturgo também sofreu transformagdes:
tornou-se mais um dentre os agentes responsaveis pela criagdo do roteiro teatral. Ele n&o
€ mais o detentor da encenacao, porque o diretor também tema autonomia de criar e propor
uma nova estética teatral, inclusive podendo interferir até mesmo na indicagéo do género
da pecga. Esse momento de transigéo foi marcadopor uma briga classica entre dois grandes

nomes do teatro ocidental: Anton Tchecove Constantin Stanislavski.
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A peca teatral Jardim das cerejeiras, escrita por Tchecov, foi encenada pelo diretor
teatral Stanislavski no teatro de Arte de Moscou no dia 17 de janeiro de 1904.A encenagao
desse espetaculo tornou-se um marco de uma nova linguagem teatral do século XX.
Mesmo com esse grande sucesso € inovagao na encenacgao teatral trazida por Stanislavski,
a peca nao agradou o autor Tchecov. Stanislavski realizou muitas modificagdes no texto e
na concepgao cénica proposta pelo dramaturgo, interferindo, inclusive, no género teatral
da pecga: a proposta inicial era de uma comédia com alguns elementos de farsa, mas foi

adaptada e apresentada no palco do grande teatro de arte de Moscou com o género drama.

E, no entanto, a histéria das relagdes entre Stanislavski e Tchecov revela, quem
sabe, uma nova fragilidade da posigcdo dominante do escritor e do texto: ou, pelo
menos, uma ambiguidade decorrente da importancia que a arte do encenador
vai entdo assumindo. Tchecov, com efeito, queixa-se, apds um certo numero de
experiéncias bem-sucedidas, de que Stanislavski deturpa, através da encenacao, a
sua obra. Numa carta de 29 de margo de 1904 ele, protesta: “Tudo o que posso dizer
€ que Stanislavski massacrou a minha pecga!”. Mas Stanislavski ndo langa mao do
argumento dos direitos do encenador para justificar proposta de uma visao original.
Ele se defende proclamando sua fidelidade as indicagbes cénicas de Tchecov!
Tudo isso, afinal, revela uma transformacao, embora ainda latente, das respectivas
posicdes hierarquicas do autor e do diretor. Este ultimo coloca-se, é verdade, ao
servigo do texto - ou, pelo menos, é o que proclama. O que néo o impedede propor,
e as vezes de impor, uma visao pessoal da obra. Em outras palavras, o encenador
nao € mais um artesdo, um mero ilustrador. Mesmo sem afirma-lo ainda claramente,
ele se torna um criador. E ¢ ali que reside a fonte do conflito. (ROUBINE, 1982, p.
48)

Varios fatores politicos, econdmicos e sociais ocorridos devido ao processo de
revolugao que assolava a Europa causaram rupturas significativas durante o século XX. O
século passado foi um periodo histérico marcado pela ascensao de diversos movimentos
de vanguarda, havendo uma forte negagao das artes classicas e ocasionando grandes
transformacgdes na linguagem da encenacao teatral.

Por volta da metade do século iniciava-se o processo de formacado de grupos
teatrais com produg¢des coletivas /colaborativas, saindo a figura do diretor e surgindoo papel
do encenador teatral. Esse momento marca o inicio de uma encenacao livre de qualquer

interferéncia do diretor teatral, culminando no trabalho em equipe onde atores, produtores

auxiliam diretamente na construgao cénicas.

3 Mais adiante (no Brasil, década de 1990), emergiram os processos de criagdo colaborativa e/ou
compartilhada, onde ha uma radicalizagao das relagdes entre os artistas-criadores da cena na busca de uma
horizontalizagdo nao hierarquica das fungdes de cada artista na composicdo da obra cénica.
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O corpo do ator tornou-se fonte de estudos para grandes pensadores do teatro
moderno. A quebra da “quarta parede™ proposta por Brecht, trouxe um novo lugar entre
o ator e espectador. Impulsionado por um espirito revolucionario emergido entre lutas de
classes do século passado, o publico se identificava com as ag¢des cénicas trazidas por
Brecht.

Por outro lado, o pesquisador Jerzy Grotowski veio propor uma brusca rupturaentre

espectador e o publico. No seu texto Da Companhia Teatral a arte como veiculo,ele

dividiu seu trabalho em quatro fases distintas: o teatro dos espetaculos, o parateatro,
o Teatro das Fontes e a arte como veiculo. No livro The GrotowskiSourcebook (1997),
a diviséo é diferente ja que o parateatro e o Teatro das Fontes s&o apresentados
juntos, e acrescenta-se a fase do Objective Drama,periodo entre 1983 e 1985, no
qual Grotowski trabalhou na Universidade da California, Irvine. (LIMA, 2010, p. 1).

Nas quatro fases de estudos sobre a arte de ator, Grotowski intenciona o treinamento
do ator, a subjetividade e espiritualidade, além de buscar estabelecer umaconexao reciproca
na construcdo dos seus espetaculos. Diante disso, o trabalho do ator seria um processo
experimental, que, no Teatro Laboratério, integraria o ator/treinamento.

Tatiana Motta, pesquisadora sobre Jerzy Grotowski, afirma: “minha hipotese
provisoria € de que, nos textos de Grotowski, o ‘sagrado’ aparece como provocagao”
(LIMA, 2010, p. 2). Para Grotowski, provocagao e disciplina eram indispensaveis paraque o
ator pudesse romper os bloqueios impostos no seu dia-dia. Essa disciplina técnica exigida
por Grotowski seria capaz de fazer com que o ator adquirisse um virtuosismo em seus
treinamentos e que refletiria em cena, compondo o espetaculo eestimulando o publico se
torne intérprete da obra.

Apds o contato com o trabalho de Jerzy Grotowski e suas consideragdes, Eugénio
Barba desempenhou um complexo estudo corporal a partir do que ele passou de preé-

expressividade:

O estudo do comportamento cénico pré-expressivo que se encontra na base dos
diferentes géneros, estilos e papéis e das tradi¢des pessoais e coletivas [...] Em uma
situacao de representagdo organizada, a presenca fisica e mental do ator modela-
se segundo principios diferentes dos da vida cotidiana.A utilizagao extracotidiana do
corpo-mente é aquilo a que se chama “técnica”.(BARBA, 1994. p.23)

4 Foi a partir da quebra da quarta parede e do didlogo do ator com o publico que Brecht vislumbrou essa
postura critica da sociedade frente aos acontecimentos de sua época.
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Para este autor, 0 movimento extracotidiano se torna base para o processo de
formagdo da cena espetacular, assim como os conjuntos de habilidades e técnicas
adquiridas durante anos pelo ator passam a ser sua fonte de estudo. Posto isso, € possivel
dizer que, nas dancas de Congado, os componentes da Guarda, ao longo dos anos,
adquirem habilidades corporais, gestuais e sonoras, compondo um conjuntode acgdes fisicas
e sonoras que podem despontar inclusive em situagdes cotidianas como no ato de falar,
cantar, expressar-se socialmente, fazendo deste um componente, um tipico personagem

popular de sua cidade.

Por sua vez, tanto Grotowski quando Burnier afirmam que as agoes fisicas séo as
agbes pequenas e, de seus escritos, depreende se que elas possuemcomego meio
e fim. Além dessas caracteristicas, Burnier considera-as como “unidades minimas
de agdes [...] a menor particula viva do texto do ator”. Portexto do ator ele entende
“o conjunto de mensagens ou de informagbes que o ator, e somente ele, pode
transmitir” ao realizar agdes sobre um palco. (SIQUEIRA, 2000, p. 23).

Assim, evidencia-se que os estudos corporais de Jerzy Grotowski “tém como
principio a concentragado do valor semantico no corpo. Em vida, ele buscou a verdadeira
experiéncia de vida na relacao entre ator e espectador, construida pela presenca simultanea
dos corpos” (FALKEMBACH, 2005, p. 26). Em seus estudos sobre o “ator santo”, Jerzy
Grotowski propde uma “subjetividade de si”, em que o atoré capaz de tornar-se sua prépria
criagao ao entregar-se de corpo e alma na elaboragao e construgcao de sua obra de arte.

Para ele, “o ator € uma corrente de vidabasica” cujas agdes sao trabalhadas

no contexto do ator, e ndo do personagem. Num primeiro momento, estas agdes
sao para nos a resultante de um processo de busca individual e pessoal, de uma
dinamizacao de energias potenciais do ator, ou seja, desta corrente de vida basica,
e num segundo momento, um instrumento técnico, um comportamento restaurado,
que servira de veiculo tanto de ida — comunicacdo com espectadores —, como de
volta — a religagao consigo mesmo. (BURNIER, 1994, p. 211)

Luis Otavio Burnier (1994) propde um processo de representacgao teatral a partirde
codificagbes das agdes fisicas e vocais. Adilson Siqueira (2000), ao mencionar Sandra
Minton, traz a informagao de que “‘uma frase é feita de ‘pequenos movimentos’ que se
caracterizam por ‘um impulso de energia que cresce, estrutura-se, encontra sua conclusao
e flui facil e naturalmente em direcéo a préxima frase de movimento” (SIQUEIRA, 2000, p.

24),
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O conceito de dramaturgia corporal é fruto das mudangas de paradigmas e dos
movimentos vanguardistas que perpassaram diversas linguagens artisticas entre os
séculos XIX e XX. Até o século XVIII, o teatro apresentava uma estrutura mais voltadapara
o texto, popularmente conhecida como “teatro do textocentrismo”: o teatroproduzido pela
velha guarda dos séculos XVIll e XIX era, pois, dominado pelo texto, sendo este o elemento
principal na concepcgédo da cena teatral. Essa forma de teatro prevaleceu até o final do

século XIX.

[...] Dramaturgia do corpo (ou dramaturgia do ator), vocabulario usual na pratica
dos teatrélogos, como consequéncia da necessidade de uma nomenclatura para a
produgéao corporal do ator, para a construgao e organizagaéo dos materiais corporais
e da rede semioldgica criada por esses.(FALKEMBACH, 2005, p. 20)

Ademais, como se pode perceber, esse apanhado conceitual se fez necessario
porque apresenta as muitas transformag¢des nos pensamentos e concepgdes da cena
teatral no decorrer dos séculos, sendo que todas vao, paulatinamente, mostrando-nos
a importancia do corpo do ator na formacdo da cena contemporanea. A nés interessa
diretamente a discussao sobre dramaturgia corporal como um processo que parte do corpo
para concepg¢ao da obra, ja que esse principio foi utilizado na composi¢ao dos personagens

que compdem a Guarda de Congado.

no contexto do ator, e ndo do personagem. Num primeiro momento, estas agoes
sao para nos a resultante de um processo de busca individual e pessoal, de uma
dinamizacao de energias potenciais do ator, ou seja, desta corrente de vida basica,
e num segundo momento, um instrumento técnico, um comportamento restaurado,
que servira de veiculo tanto de ida — comunicacdo com espectadores —, como de
volta — a religagao consigo mesmo. (BURNIER, 1994, p. 211)

Luis Otavio Burnier (1994) propde um processo de representacgao teatral a partirde
codificagbes das agdes fisicas e vocais. Adilson Siqueira (2000), ao mencionar Sandra
Minton, traz a informagao de que “‘uma frase é feita de ‘pequenos movimentos’ que se
caracterizam por ‘um impulso de energia que cresce, estrutura-se, encontra sua conclusao
e flui facil e naturalmente em direcéo a préxima frase de movimento” (SIQUEIRA, 2000, p.

24),
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O conceito de dramaturgia corporal é fruto das mudangas de paradigmas e dos
movimentos vanguardistas que perpassaram diversas linguagens artisticas entre os
séculos XIX e XX. Até o século XVIII, o teatro apresentava uma estrutura mais voltadapara
o texto, popularmente conhecida como “teatro do textocentrismo”: o teatroproduzido pela
velha guarda dos séculos XVIll e XIX era, pois, dominado pelo texto, sendo este o elemento
principal na concepcgédo da cena teatral. Essa forma de teatro prevaleceu até o final do

século XIX.

[...] Dramaturgia do corpo (ou dramaturgia do ator), vocabulario usual na pratica
dos teatrélogos, como consequéncia da necessidade de uma nomenclatura para a
produgéao corporal do ator, para a construgao e organizagaéo dos materiais corporais
e da rede semioldgica criada por esses.(FALKEMBACH, 2005, p. 20)

Ademais, como se pode perceber, esse apanhado conceitual se fez necessario
porque apresenta as muitas transformag¢des nos pensamentos e concepgdes da cena
teatral no decorrer dos séculos, sendo que todas vao, paulatinamente, mostrando-nos
a importancia do corpo do ator na formacdo da cena contemporanea. A nés interessa
diretamente a discussao sobre dramaturgia corporal como um processo que parte do corpo
para concepg¢ao da obra, ja que esse principio foi utilizado na composi¢ao dos personagens

que compdem a Guarda de Congado.

PERFORMANCE E SUAS DEFINIGOES

Parte dos estudos em performance no Brasil esta voltada para as festas tradicionais
e populares do pais. Nelas podemos observar uma forte manifestagao cultural de um
determinado povo, com o intuito de cultuar o sagrado, geralmente em eventos ritualisticos
e religiosos. Nesse sentido, temos uma grande miscigena¢ao de culturas tradicionais

espalhadas pelo pais, transmitindo a populacao brasileira seus saberes, crencas e tradigao.

O conceito “performance” tem sido usado também para compreender o teatrofeito pelo
povo iletrado, seguindo a tradigdo oral alheia aos modelos greco- romanos. Dessa
forma, performance é utilizada como sindnimo de apresentacao e representagao,
de folguedos e brinquedo, quase sempre possuindo carater festivo e/ ou religioso,
mas em muitas destas formas preservando o seu alto grau ritualistico. (LIGIERO,
2011, p. 68)

Para Richard Schechner:
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No contexto dos negdcios, do esporte ou do sexo, dizer que alguém fez uma boa
performance é afirmar que tal pessoa realizou aquela coisa conforme umalto padréo,
que foi bem sucedida, que superou a si mesma e aos demais. Naarte, o performer
€ aquele que atua num show, num espetaculo de teatro, danga, musica. Na vida
cotidiana, performar é ser exibido ao extremo, sublinhando uma agao para aqueles
que a assistem. No século XXI, as pessoas tém vivido, como nunca antes, através
da performance. Fazer performance € um ato que pode também ser entendido em
relagao a:

Ser Fazer

Mostrar-se fazendo

Explicar agdes demonstradas

Ser é a existéncia em si mesma. Fazer é a atividade de tudo que existe, dos quasares
aos entes sencientes e formacdes supergalaticas. Mostrar-se fazendo € performar:
apontar, sublinhar e demonstrar a agdo. Explicar agdesdemonstradas é o trabalho
dos Estudos da Performance. (SCHECHNER, 2003, p. 25)

Como se pode perceber, Schechner (2003) explicita que, na performance, o corpo
é utilizado como suporte, ferramenta essencial para a criagédo, seja no cotidianode uma
pessoa, desempenhando alguma fungdo, ou no campo das artes, no mostrar-se fazendo.
Performance, na verdade, € um termo dificil de conceitualizar, levando-seem consideragao
as diversas ramificagdes que o termo apresenta. Performar uma agao nao significa seguir
uma linearidade com principio, meio e fim. O performer pode simplesmente ficar no ato

corporal de “fazer”, pois, nesse caso, “interpretar” a agcao apresentada, cabe ao espectador.

Prestar atencdo em agdes simples, performadas no momento presente, é
desenvolver uma consciéncia Zen em relagdo ao que € comum e honrar o que
é ordinario. Honrar o que é ordinario é observar quao ritualistica é a vida diaria,e o
quanto esta é constituida de repetigdes. Nao ha nenhuma agédo humana que possa
ser classificada como um comportamento exercido uma unica vez.(SCHECHNER,
2003, p. 27)

Dessa forma, falar em performance € pensar em um comportamento restaurado,
em que cada acgao se faz unica e exclusiva. O comportamento em questdonao pode ser
copiado ou executado da mesma maneira. O momento deve ser unico

e, de certa forma, ocorrer no ato de fazer e mostrar-se fazendo, tornando-a autoral.
Por exemplo: por mais que uma obra de Performance Art seja reproduzida por variosartistas,
ela jamais tera 0 mesmo tempo e momento experimentado em sua origem.

Em relacéo a performance e ao comportamento restaurado, uma vez que as

performances sao feitas de pedacos de comportamento restaurado, cada
performance é diferente das demais. Primeiramente, pedagos de comportamento
podem ser recombinados em variagdes infinitas. Segundo, nenhum evento pode
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copiar, exatamente, um outro. Nao apenas o comportamento em si mesmo -
nuances de humor, inflexao vocal, linguagemcorporal e etc, mas também o contexto
e a ocasiao propriamente ditos, tornam cada instancia diferente. O que dizer das
réplicas e clones, mecanica, digital ou biologicamente produzidos? Mesmo que uma
obra de arte performatica, quando filmada ou digitalizada, permanega a mesma a
cada exibicao, o contexto de cada recepcao diferencia as varias instancias. Embora
a coisa permaneca a mesma, 0s eventos de que esta coisa participa sao diferentes
entre si. (SCHECHNER, 2003, p. 28)

O que Schechner (2003), chama de comportamento restaurado, pode ser
compreendido como pegar uma situagao que ja aconteceu em algum lugar e repeti-la.
Entretanto, esse ato de repetir tem que ter um sentido, uma intencionalidade que a ligue
ao lugar onde ela acontece. Também o autor cita diversas modalidades de esporte como
performance, e coloca como exemplo o futebol: em uma partida, por exemplo, podemos
observar o “driblar’ dos jogadores como um grande bailado. Mesmo o futebol ndo sendo
uma dancga, € inquestionavel o desempenho dos jogadores, principalmente quando seu
time se consagra na vitéria, fazendo com que atorcida comemore junto, atingindo um éxtase
coletivo. A troca de vibragdo ao comemorar o resultado de uma partida de futebol, entre os
jogadores e a torcida, € a atmosfera propicia para que a performance aconteca.

Performatividade como metodologia de analise

A metodologia aplicada nesta pesquisa parte dos estudos sobre a observagao
participante proposta pela pesquisadora professora Maria Amélia Matos, seguindo
protocolo de observagdo onde o observador registra os dados coletados contém uma série
de itens, que abrangem as informagdes relevantes para a analise dos comportamentos
(MATOS, 1990, p. 44). Assim torna-se possivel o estudo da técnica corporal produzida pela
Guarda de Congado de Dionisio, em Minas Gerais. Algumas figuras pertencentes a esta
Guarda foram pesquisadas na busca de uma metodologia de ensino da pratica de cultura
popular na disciplina de artes na educagao basica, conforme propode a Lei 10.639/03
(BRASIL, 2003), que torna obrigatério o ensino da histéria e da cultura afro-brasileira e
africana em todas as escolas, publicas e particulares, do Ensino Fundamental até o Ensino

Médio.
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O intuito inicial da pesquisa no mestrado era aproximar o aluno do ensino basico do
objeto pesquisado (a corporeidade performativa do Congadeiro), possibilitando ao discente
apresentar um trabalho pratico a partir da cultura popular regional, seguindo os protocolos
de observacgao participante (MATOS, 1990).

Tendo em vista que a pesquisa passa pelos estudosafrodescendentes na Festa de
Nossa Senhora do Rosario de Dionisio, as investigagds trouxeram também inquietacoes
em relagao aos estudos performativos no ambito da cultura popular.

Com base nisso,langamos mé&o do conceito de performatividade de Josette Féral
(2009) que no nosso modo de ver, pode ser observado na Festa de Nossa Senhora do
Rosario. Neste sentido, somamos ao referencial tedrico do conceito proposto por Eugenio
Barba corpo em situacao de representagao, o qual utilizo a partir da Graziele Rodrigues,
bem como a ideia de performance afro-amerindia proposto por Zeca Ligiéro; o conceito
de performatividade proposto pela autora para compreender o “espacgo potencial [...] onde
olhar solicita a instauragao de um ‘espacgo outro’ que se torna o ‘espacgo do outro’ — espago
virtual, espaco de criagao — que, por sua vez, da lugar diferenciado aos sujeitos atuantes e

ao surgimento da ficcdo” (ACACIO, 2011, p. 40).

Para que exista arte tem que haver espago potencial. [...] Essa visdo nos permite
entender por que as vezes ha teatro e outras vezes ndo. Na medida em que o ator
é capaz de criar esse espaco potencial, ele é capaz de atuar. Se ele como sujeito
estda demasiadamente presente, fracassa. Se a realidade esta demasiadamente
presente, também fracassa. (FERAL apud ACACIO, 2011, p. 42)

Este outro espago criado pelo personagem compartilha da realidade vivida pelo
performer em situagdes cotidianas, no dia-dia como o ato de: falar,cantar, gesticular, realizar
movimentos, trejeitos, frases de movimentos e sonoras. Por outro lado, ha umespago mental
criado pelo performer durante o ritual de Congado no mostrar-se fazendo, instaurando um
comportamento restaurado. Nesse lugar o performer desempenha sua produgao artistica. O
suporte fundamental que sustenta o evento é o corpo dos congadeiros e seus movimentos
que despontam em seus corpos trazendo, a partir de um comportamento restaurado, os
movimentos expressivos e pré-expressivos. Segundo Eugenio Barba, o comportamento

Cénico pré-expressivo
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se encontra na base dos diferentes géneros, estilos e papéis e das tradicbespessoais
e coletivas [...] Em uma situagdo de representacdo organizada, a presenca fisica
e mental do ator modela-se segundo principios diferentes dos da vida cotidiana.
A utilizagdo extracotidiana do corpo-mente é aquilo a que se chama “técnica”.
(BARBA, 1994, p. 23)

Esse comportamento pré-expressivo se presentifica em diversas culturas,
podemos observar essa expressividade em cada parte do corpo dos congadeiros
apresenta uma potencialidade gestual. Os joelhos talvez sejam os mais expressivos, pois
realizam movimentos de flexdo impulsionando diversas possibilidades de ritmos,altamente
marcados pelos sons que ecoam dos instrumentos musicais. Os movimentos realizados
a partir dos joelhos sdo chamados pelos membros da guardade “dobradura”, por se tratar
de um movimento rapido e ligeiro no qual se impulsionaa formagao de saltos e rodopios,
constituindo a coreografia da danca conga.

Por outro lado, os pequenos movimentos de flexdao de joelhos criados pelos
dangantes, chamados “molejo”, trazem um gingado num ritmo cadenciado, geralmente
em pequenos passos, de modo bem similar aos dangados pela Guarda de Mogambique.
Para Graziela Rodrigues, “na relagao simbdlica e na concretude da acao fisica através dos
joelhos o homem redime-se das imperfei¢cdes e invoca a presenga do que € perfeito no
recebimento do sagrado” (1997, p. 49).

ApoOs a saudacgao, o rei € chamado pelo capitdo a compor o cortejo e juntos vaoa
casa da rainha, onde o mesmo ritual se repete. O comportamento restaurado dos corpos
dos congadeiros consiste na plenitude performatica, que é um ato involuntarioreforgando os
estudos de Richard Schechner (apud GLUSBERG, 2011), ao afirmar que “o processo ritual
€ a performance”. Estamos falando de vida, algo que é feito porpessoas que se preparam o
ano inteiro e, no dia especifico da Festa, assumem os personagens de capitao, rei e rainha
(membros de uma corte). Observa-se que, por mais que os personagens envolvidos no
festejo sejam ficticios, naquele momento os moradores assumem, perante a sociedade,

uma verdade empirica sobre si mesmos que frutifica elementos ricos em performatividade.
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Outra parte digna de destaque no congo € o movimento de tronco a se curvar
para frente como se exercesse uma forga-peso em diregdo ao chao. Impulsionando um
movimento forte dos ombros, os pés acompanham o ritmo com pequenas batidasno chao
em compasso binario (dois tempos a cada passo). Assim segue a Guarda pelas ruas da

cidade, mostrando seu molejo e encantando multiddes.

Figura 1 — Congadeiros na Praga Central, Dionisio - MG

Fonte: Autoria: José Rosario de Castro Souza, 2018.

Na figura 1 (acima) observamos a danca circular da Guarda. Esse movimento é
realizado para esperar a corte imperial formada. O cortejo vai em diregcao a Igreja Matriz
de Sao Sebastidao — padroeiro da cidade de Dionisio. Durante todo o trajeto, asGuardas de

Congado dangam, festejam e louvam a Nossa Senhora do Rosario.

ANALISE E DESCRIGAO DA PERFORMATIVIDADE DO CORPO EM SITUAGAO
DE REPRESENTACAO NO CONGADO

Apos realizarmos um breve levantamento sobre a ideia de performance e algumas
de suas ramificagdes e subgéneros, pretendemos, entao, relacionar a Guardade Congada
de Dionisio ao campo dos estudos da performance. Logo, trazemos um breve relato de

experiéncia sobre a festividade em estudo.

O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.22 | p.1-409 | jan.jun. | 2022 | ISSN 2175-0769




ISSN 2175-0796
CONGADO E TREINAMENTO DE ATOR
Genilson Antonio Ferreira/Adilson Roberto Siqueira

Revista de Artes da FAP EIXO 1

Para compreender a produgcdo dos movimentos na danga de Congado, buscamos
os estudos das acgdes fisicas, desenvolvido pelo ator/diretor en pesquisador de teatro

Constantin Stanislavski. Para ele, as agdes fisicas atuavam

como meio pelo qual o ator podia edificar sua arte. Ele constatou que as emogodes
pertenciam a um universo subjetivo do qual nao tinhamos controle:*“Nao me falem de
sentimentos, nao podemos fixar os sentimentos; s6 podemos fixar as a¢oes fisicas”.
A nogao das acgdes fisicas é, portanto, de fundamental importancia para a arte de
ator. Mas o que é exatamente uma acéo fisica? O termo parece légico: € uma agéo
que acontece no corpo, corporificada, ou um corpo-agao. Talvez o caminho para se
entender este temor sem limita-lo por meio de defini¢cdes restritivas, seja entender
0 que ndoé uma acgao fisica, afastando assim diversos mal-entendidos possiveis
entre acao fisica, movimento, atividade, gesto. Antes, no entanto, vale lembrar como
Decroux entendia a agao: “Aagao nasce da colunavertebral”, dizia comfrequéncia em
suas aulas. Assim ele diferenciava os movimentos e gestos que nasciam dos bragos
e das maos, das agbes que nascendo da coluna vertebral, ecoavam, nos bragos
e maos. Para Decroux os bragos, maos e rostos eram vistos como terminagdes,
prolongamentos do corpo. O tronco, a coluna vertebral, era o grande centro de
expressao do corpo e, portanto, merecedor de destaque. (BURNIER, 1994, p. 39).

Ao chegar a sede do Congado, o capitdo se ajoelha diante da porta, seus joelhos
ficam flexionados, a cabeca vai ao encontro do térax, os olhos permanecem fechados, o
braco esquerdo fica em sentido horizontal com as maos sobre a coxa esquerda, o brago
direito permanece estendido para cima formando um angulo de 90°graus, nas maos um
apito que é levado a boca. Um som fino reverbera no ar, um siléncio ecoa no espaco,
todos os membros da guarda ficam em siléncio. Apds esse momento, o capitdo comega
a se levantar. De pé, comeca a realizar um pequeno movimento no quadril da direita para
esquerda que vai reverberando para a coluna vertebral. Os pés vao da direita para esquerda
com um leve movimento circular. Um canto € entoado pelo capital com uma voz bem aguda
pedindo protecdo e abertura daporta da sede. Diante do altar de Nossa Senhora do Rosario,
entoa um cantico.

Aroupados dangantes é simples e com poucos detalhes. Geralmente feitas detecidos
finos e leves de maneira que ndo atrapalhem a movimentacédo dos corpos. Capacete com
fitas coloridas, camisa branca com a imagem de Nossa Senhora do Rosario estampada
ao centro, saia branca com fitas coloridas, sempre vestida sobre uma calca azul. Sao os
responsaveis pelo encantamento da dancga na festividade, seus gestos corporais, saltos
e rodopios cativam o publico integrando a beleza produzida pelos movimentos corporais,

cantos e percussao.
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Figura 2 - Sr. Sebastiao Gongalves Ferreira: pai de Genilson Ferreira autor 1 deste artigo

Fonte: Arquivo da Igreja Matriz, Dionisio - MG.

Os guardas dos Reis Festeiros sao pessoas antigas no Congado e quegeralmente
acompanham a guarda ao lado dos Reis Festeiros. Sua movimentagao € lenta, coluna
vertebral sempre ereta, joelhos ligeiramente flexionados, carregam no brago uma espada
encostada em seu tronco, seus olhos convergem em varias diregdes, estdo atentos a
movimentacgao de todos os participantes da festa, pois sao os protetores dos Reis Festeiros.
Ja os Reis Congos séo corpos cansados, sdo os veteranos mais velhos da guarda, sua
postura corporal ereta, a coroa sempre na cabega que geralmente tem uma leve curvatura

para frente, movimentos leves, um andar lento, nas maos geralmente carregam um rosario.

ELEMENTOS PERFORMATIVOS DA FESTA

Deste ponto em diante, gostariamos de analisar alguns elementos performativos
que compdem a Festa de Nossa Senhora do Rosario de Dionisio, Minas Gerais, tais como:
figurino, a cidade enquanto cenario da festa e os movimentos produzidos nos corpos do
congadeiro como forma de comunicacdo e expressao. O conceito aqui estudado sera

o da performatividade de Josette Féral (2009). Entretanto, estou levando esse conceito
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para a teatralidade a fim de encontrar essa ligagao entre performance e performatividade
nas festas tradicionais como as de Congado. Segundo Féral (2009),essa discussao entre

performance e performatividade

abria de certa forma a década [de 2000] e reunia textos publicados no decorrer
dos anos precedentes por uma questao fundamental: O que é a performance? Ou
melhor, o que é uma performance? Schechner ampliava ali a nogao para além do
dominio artistico para nela incluir todos os dominiosda cultura. Em sua abordagem,
a performance dizia respeito tanto aos esportes quanto as diversdes populares,
[tanto] ao jogo [quanto] ao cinema, [tanto] aos ritos dos curandeiros ou de fertilidade
[quanto] aos rodeios ou cerimdnias religiosas. Em seu sentido mais amplo, a
performance era “étnicae intercultural, histérica e a-histérica, estética e ritualistica,
sociolégica e politica” [...] Esse trabalho de definicdo daquilo que pode recobrir a
nocao irase afinando — mas, também, tornando-se cada vez mais abrangente — nos
livros que se seguiram, particularmente em Teoria da Performance e em Estudos
Performativos [...] . (FERAL, 2009, p. 198).

Os estudos em performance s&do amplos e gostaria de mostra-los a partir da
perspectiva do ritual de Congado. O objetivo é reafirmar a presenca de uma performatividade
na agao cénica dos congadeiros durante a festa e como os figurinos,a cidade e seus proprios
corpos restaurados fazem com que aconteca esse evento espetacular.

Sabemos que a Festa de Nossa Senhora do Rosario se trata de um ritual religioso
que compde uma tradicdo centenaria na cidade de Dionisio. Porém, ao analisarmos esses
elementos performativos presentes na referida festividade, identificamos uma aproximagao
com a encenacao teatral de outra perspectiva, assim acontece o que chamamos de
performatividade.

Os corpos dos congadeiros estao preparados para seguir o caminho em diregaoa
casa dos Reis Festeiros, para iniciar seu reisado. Nesse momento, constata-se umaforte
poténcia corporal produzindo movimentos e sons que € a fonte de energia para toda a

producao da danca.

Falamos de um corpo que se encontra a margem da sociedade brasileira,
porém, é este mesmo corpo um receptaculo do inconsciente coletivo. Dentre as
tantas expressoes, este corpo capta o sagrado que faz-se presente em meio as
contingéncias do profano. A sua manifestagéo, fruto de interagdes, aprofunda o
significado do que seja A Danga, (RODRIGUES, 1997, p. 27)
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A danga do Congado, além do seu carater religioso, € também uma forma de
comunicagao, de expor seus sentimentos e, acima de tudo, um compromisso com o sagrado.
E evidente a potente express&o que a danga é capaz de produzir nos corposdaqueles que a

praticam e aos olhos de quem assiste aquele espetaculo de carater urbano.

A CIDADE ENQUANTO PALCO DO GRANDE EVENTO PERFORMATIVO

Gostariamos de ressaltar que a cidade de Dionisio se torna palco para um grande
evento performativo em que memoria, cultura e tradicao se entrelacam para a realizagao
dessa festa centenaria na Cidade. A Festa de Nossa senhora do Rosario acontece desde
1914, sendo que no ano de 2014 ocorreu a Festa do Centenario, momento em que todos os

ex-Reis Festeiros ainda vivos desfilam no cortejo de reis pelas principais ruas das cidades.

[...] Com a consagracédo do uso de espacos semipublicos para praticas artisticas
na atualidade, inaugura-se uma outra etapa da histéria do espetaculo, complexa,
hibrida, uma histéria de impermanéncias, desterritorializagdes, itinerancias e
normatizou-linhas de fuga que promovemuma histéria de situagdes teatrais onde a
chave espago-temporal € um eixo central. (KOSOVSKI, 2003, p. 221).

Desde os primérdios do teatro, o espago publico € utilizado para o ritual teatral.A
origem do teatro ocidental nos revela a tradigdo do culto sagrado ao deus Dionisio,consagrado
como o deus do teatro e também das festividades, orgias e bacanais. Com mudangas de
séculos a arte da encenagdo comegou a ocupar cada vez mais 0sespacos publicos, no
século XX, as mudancas de paradigmas e surgimentos de novaslinguagens artisticas como
o happening de Allan Kaprow nos anos 1960 e 1970. Os artistas vanguardistas vinham
impulsionados pelos movimentos surrealistas, dadaistas, futuristas e antiarte. O lugar “de
onde se vé”, ndo era somente o “teatro”; as encenag¢des ganharam um carater urbano sendo

representados em (casas abandonadas, hospitais, galpdes, coretos, transportes publicos).

A partir da década de 1980, torna-se cada vez mais corriqueiro o uso de galpdes
foyers de centros culturais, jardins de museus, parques, ruas: pragascomo lugares
possiveis para as performances teatrais - quando se percebe apresencga das politicas
publicas em relagdo ao espago urbano, politica que expressam a importancia de
reivindicagao do direito a cidade, numa perspectiva de ampliagdo da cidadania no
uso do patriménio publico e ambiental. (KOSOVSKI, 2003, p. 221).
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A cidade é um palco da vida cotidiana de seus moradores. Cada casa abriga
uma familia, tradi¢cdes, costumes, saberes e crendices. Assim como influencia diretamente
a forma de vida da sua populagao, a Festa do Rosario € um grande exemplo de encontros
entre familias. Muitos dionisianos ausentes retornam a cidadepara acompanhar e ajudar na
organizacao da festa. Também temos os moradores dacidade que prestam servigo voluntario
durante a mesma, desde o enfeite das ruas onde o cortejo ira passar, até a organizagao do
café e almogo que sao servidos aos congadeiros e a populagao da cidade.

A pesquisadora Sandra Pesavento (2007) apresenta a cidade e suas interferéncias

em seus habitantes a partir da

[...] dimenséao da sensibilidade que cabe recuperar para os efeitos da emergéncia de
uma histéria cultural urbana: trata-se de buscar essa cidade queéfrutodopensamento,
como uma cidade sensivel e uma cidade pensada, urbes que sao capazes de se
apresentarem mais ‘reais’ a percepgao de seus habitantes e passantes do que o
tal referente urbano na sua materialidade e em seu tecido social concreto. Sem
duvida, essa cidade sensivel € uma cidade imaginaria construida pelo pensamento
e que identifica, classifica e qualifica o tragado, a forma, o volume, as praticas e os
atores desse espaco urbano vivido e visivel, permitindo que enxerguemos, vivamos
e apreciemos desta ou daquela forma a realidade tangivel. A cidade sensivel é
aquela responsavel pela atribuigdo de sentidos e significados ao espago e ao tempo
que se realizam na e por causa da cidade. (PESAVENTO, 2007, p. 14).

Acidade é, sem duvida, um elemento performativo importante da Festa do Rosario. A
interacao entre moradores para realizagao do evento reafirma o comportamento restaurado
trazido por Schechner. Na segunda semana de outubro, moradores ja se preparam para
organizar e realizar esse grande evento. No simples ato de enfeitar as ruas por onde o
cortejo passa, ocorre uma modificagdo espacial na cidade, lugares nunca observados
antes se tornam visiveis durante o cortejo. Tambémtemos a demonstragédo das habilidades

corporais presentificadas nos corpos dos congadeiros durante a Festa.
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Figura 3- Congadeiros no cortejo dos reis festeiros

Fonte: Autoria: José Rosario de Souza Castro, 2018.

A performance se presentifica na dimensionalidade do espago urbano por ondeo
cortejo passa (ruas, pragas, coretos, avenidas e, por fim, as casas), deixando sempre um
encantamento emergir por meio de um ato coletivo, envolvendo todos participantes daquela
festa. Este cortejo é dividido em dois momentos: o primeiro € abusca do Rei Festeiro em
sua residéncia; geralmente as Guardas se dividem, o Rei sempre esta acompanhado de
sua corte, formada por condes, condessa, principes, princesas e pajés. Essa caracterizagao
simbdlica mostra a riqueza e a diversidade deum reinado que ainda vai comegar. Assim
encontramos o ligamento das praticas artisticas, encontradas nas performances, presentes

em eventos populares tradicionais do Brasil.

Nesta medida, o ato de ocupar os mais diversos tipos de nichos da cidade,
descobrir e ocupar um novo sitio urbano, torna-se uma pratica cada vez menos
heroica e, conceitualmente, cada vez mais possivel, confirmando queas sementes
langadas pelos artistas utdpicos e sonhadores do século XX se instauraram na
contemporaneidade e podem germinar a maneira do século XXI, maneira esta que
estamos fabricando e descobrindo. (KOSOVSKI, 2003, p. 221).

Na chegada a casa do rei festeiro, geralmente a encontramos enfeitada e comuma
cenografia bem representativa de uma corte, pois nesse dia, um cidaddo comumna cidade
se torna um rei e todos que participam da festa durante o cortejo o0 sautdamem sua realeza.
Também a indumentaria (a roupa real, capa, cetro e a coroa) estabelece um comportamento
restaurado confeccionando o personagem do rei festeiro. A chegada da Guarda de Congado

a casa do rei € sempre entoada por um canto de saudacdo. O capitdo assopra em seu
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apito um som que reverbera suavemente no espacgo, fazendo uma comunicagao com 0s
membros da Guarda e ocanto acontece: “O Sinhé Rei, saia pra fora, entra no Congo / E 14

vamos embora.”

Figura 5 — Festa de Nossa Senhora do Rosario, Dionisio - MG

Fonte: Arquivo pessoal de Raimundo Nonato, 2003.

CONSIDERAGOES FINAIS

A tradicdo é trazida a publico a partir de analise da festa de Nossa
Senhora do Rosario da cidade de Dionisio Minas Gerais. Permitindo a nds pesquisadores
uma analise dos elementos performativos presentes na Festa, por outro lado fazemos um
sucinta observacédo dos corpos em situagdo de representacdo na danga de Congado, o

qual foi o objeto investigado por este artigo.
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O HORROR CORPOREO NA PANDEMIA: UM ESTUDO SOBRE
A FUGA ATRAVES DA FICCAO DO TEATRO DE HORROR

Rosana Moro!

Resumo: Este trabalho tem como objetivo o destrinchamento de uma performance produzida
como requisito parcial para a disciplina Historia da Arte VI do curso de Museologia (EMBAP/
UNESPAR). Neste artigo expresso-me em quatro papéis, sao eles: o papel da personagem
investigada através da performance “Babel™, o da artista-performer-produtora, o da critica
genética investigadora e o da museodloga em formagédo. Em sua introdugéo, apresento a
proposta da avaliagado na qual a ideia inicial foi a de produzir uma performance relacionando
corpo e pandemia. Entéo, apresento a correlagdo entre esses pontos com a minha produgao
em geral. Minha proposta foi explorar o horror corporificado e corporal, fazendo uso de
conceitos relacionados ao teatro de horror. Como futura museodloga, procurei documentar o
processo a fim de pensar em uma possivel musealizacdo da obra. Ao incorporar o conceito
da critica genética, envolvi-me na busca dos significados mais confidenciais que foram
trazidos a minha mente desde o inicio do processo até o momento da escrita e leitura deste
artigo. Além da critica genética, também trago como possibilidade a documentagdo das
acgdes vividas. Aqui me proponho a investigar mais a fundo o meu processo criativo visando
uma compreensao da génese do meu proprio processo artistico.

Palavras-chave: horror corporal; horror corporeo; performance; processo artistico.

THE BODY HORROR DURING THE PANDEMIC: A STUDY ON
ESCAPISM THROUGH THE FICTION OF HORROR THEATER

Abstract: This work aims to unravel a performance that was produced as a partial requirement
for the evaluation of the discipline Art History VI, part of the Museology course (EMBAP/
UNESPAR). In this paper, | express myself in four roles, which are: the role of the investigated
character through the performance “Babel”, of the artist-performer-producer, of the genetic
and investigative critic, and of the museologist in training. In its introduction | present the
evaluation proposal on which the initial idea was to produce a performance correlating body
and the pandemic. Then | present the correlation between these aspects and my overall
production. My proposal was to explore body and embodied horror using concepts related
to horror theater. As a future museologist, | tried to document the process as to envision a
possible musealization of the work. When incorporating the concept of genetic critique, | got
involved in the search for the more confidential meanings that were brought to mind since
the start of the process and until the writing and reading of this paper. In addition to the
genetic critique, | also showcase the possibility of documenting lived actions. Here | propose
myself to thoroughly investigate my own creative process, aiming for a comprehension of #
the origins of my own artistic process.

Keywords: body horror; embodied horror; performance; artistic process

1 Tecnodloga em Produgao Cénica pela Universidade Federal do Parana. Graduanda em Museologia pela
Universidade Estadual do Parana (Unespar) - campus de Curitiba I/EMBAP. Faz parte do GAFE (Grupo de
estudos de Arte Fora do Eixo). E-mail: rosana4.730@gmail.com

2 https://archive.org/details/babel_202201
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INTRODUGAO

Durante esse tempo de pandemia, refleti sobre algumas tematicas, sobretudo
a necessidade e a importancia de retomar algumas pesquisas. A titulo de exemplo, os
estudos de género e minha produgao artistica — a literatura e o teatro de horror, roteiros
e performance. Mas qual € essa relacdo a qual me propus a suscitar entre a pandemia
e o retorno a tais assuntos? Seria a necessidade de repensar o lugar do (meu) corpo no
mundo? Por que reviver estes temas? E a primeira resposta que vem ao pensamento é a
que eu estava precisando me sentir viva. Artaud sintetiza meu fundamento, ao ser citado
por Cohen (2013), brindando-nos com uma materializagdo do sentir teatral na qual discorre

sobre o fazer de uma performance cénica viva:

... 0 Teatro refunde todas as ligagbes entre o que é e o0 que ndo &, entre a virtualidade
do possivel e o que ja existe na natureza materializada... O Teatro devolve-nos
os nossos conflitos dormentes e todas as suas poténcias e da a essas poténcias
nomes que aclamaremos como simbolos... (ARTAUD apud COHEN, 2013, p. 115).

A pandemia foi a catalisadora para que essa retomada existisse e para o
desenvolvimento € um anseio de manifestar a minha arte, pois estive fora do circuito
por uns anos e ja pretendia voltar aos palcos, as exposi¢des, desejava voltar a ser vista.
Entretanto a pandemia veio e nos trancou® em casa para vivermos através de uma tela
de computador. Desse modo, precisei compreender que teria que mudar, em partes, o
meu entendimento sobre as artes como um todo, com o objetivo de partir do pensamento
sobre artes digitais, virtuais e acerca da nao-presenca fisica para conseguir manifestar meu
proposito com minhas criagdes. A pandemia acabou alterando o modo como produzo arte
— ou pelo menos emprestando-me conceitos de como desenvolver minha propria intengao
artistica — especialmente no sentido de expansao de objetivos e metodologias de produgao.
A partir da relagcao que quero ter com o exterior, projetando uma recepg¢ao que meu interior
causaria em meu publico, procuro reavivar os meus estudos do gético, do horror, do terror
e de tudo o que esteve me convencendo a continuar viva. Essa proposta surgiu como uma

inspiracao sobre o que eu queria mostrar quando ha referéncia as minhas criagdes.

3 Aqui ndo entrarei no quesito (pelo menos néo direta e profundamente) “privilégio ao luxo de poder ficar em
casa em uma pandemia”, entre aspas por nao acreditar que isso seja um privilégio, mas, sim, que deveria ter
sido, no minimo, um direito.

| O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.22 | p.1-409 | jan.jun. | 2022 | ISSN 2175-0769




ISSN 2175-0796 O HORROR CORPOREO NA PANDEMIA
Rosana Moro

Revista de Artes da FAP EIXO 1

Desde o inicio de minha vida como produtora de arte, estive bebendo da fonte do
horror, do sombrio e do medo tanto no Teatro como em minha escrita e, mais recentemente,
em Historias em Quadrinhos. Fazer horror, deixar o publico passando mal, ficar com mancha
de corante por ter feito sangue artificial, receber o publico apds a apresentagao e ouvir “meu
deus, minha pressao baixou, quase nao consegui assistir, mas foi sensacional”. Tudo isso
me deixava em éxtase, realizada e, de repente, ndo tive mais esse gozo, essa alegria de
produzir. Desde entéo percebi que estive me privando de novas experiéncias cénicas, afinal
eu nao estava mais produzindo. Assim, escolhi trabalhar com uma obra minha por duas
questdes. A primeira delas € que me mostrar dessa forma também me é desconfortavel,
nesse sentido do grotesco e do divino. Mostrar uma obra minha e eu mesma destrincha-
la esta fazendo parte de um exercicio ao qual me propus desde a concepcgao de “Babel”,
antes mesmo da definicdo do titulo. A segunda questdo pode ser considerada como se
meu ego filoséfico quisesse se nutrir, portanto justifico parte da escolha do meu objeto de
estudo a partir de Curiel (2020). Apesar de serem, na pratica, tematicas diferentes, faco
uso de algumas questdes dela quanto a objetos de pesquisa: “Por que feministas brancas
do Norte estudam as mulheres do Terceiro Mundo? Por que feministas académicas do Sul
estudam as ‘outras’ de seus proprios paises? Sob que tipo de relagcbes esses exercicios
investigativos sao realizados?”.

Desse modo, desenvolvo um estudo de caso que vivenciei e produzi, podendo,
assim, dar mais vida ao meu processo. Ao incluir uma analise intima e corporificada,
também trabalho com uma curadoria especial, visto que relato uma visao de minha propria
esséncia. Aqui, a observadora, a testemunha, a “outra” sou eu mesma, mas essa “outra”,
primeiramente, s6 existe pois ha uma “eu”, uma sentinela analisando, anotando, registrando
cada enlace da faixa que cobre a falta dos olhos. Assim eu mesma, sou a espectadora e
a «camerawoman” que grava a cena, talvez até mesmo rindo de escarnio pois nao estava
na pele daquela que sofreu a perda fisica do ato de enxergar ou, até mesmo, sofrendo por
estar presenciando aquilo sem poder agir com o intuito de mudar o estado daquela vitima.
Essa ideia de auto-avaliagdo chamou minha atencgao, posto que a pandemia, além de todo
o pesadelo externo, também me deixou mais introspectiva, revelando-me, também, alguns

pesadelos intrinsecos.
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A COMPOSICAO

A videoperformance “Babel” consiste em uma cena de 4 (quatro) minutos e 44
(quarenta e quatro segundos), na qual fiz uso de um celular com camera, fixo em um tripé
e com um leve balangar causado pela corrente de ar do apartamento onde foi gravado. A
camera esta flmando um espelho em formato oval, no banheiro, que reflete a personagem
fazendo um curativo nela mesma. A personagem esta calma e comecga a cena colocando
um tampao em seu olho direito (figura 1) e ent&o inicia o enrolar da faixa de curativo (figura.
2). Cobre os olhos, passa por tras da cabega e assim enfaixando até o final do tecido,
cobrindo também a boca e o nariz (figura 4). Em determinados momentos ela para (figura
3), pensando ter ouvido algum barulho pela casa e fica atenta, mas volta ao trabalho com a
faixa. Prende a ponta com esparadrapo. Pausa. Tapa os ouvidos abaixando a cabeca (figura
5). Créditos por mais 4 (quatro) segundos. Em sua edigdo a imagem foi saturada ficando
em um tom rosa alaranjado com granulado. A velocidade foi reduzida — originalmente o
video tinha a duracéo de 3 (trés) minutos e 27 (vinte e sete) segundos. A captagao original
do som foi extraida com o objetivo de tornar a ambientagdo mais desagradavel, o que

explicarei mais a frente.

Figura 1 - Introducéo

Fonte: (Autora, 2022 - https://archive.org/details/babel_202201)
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Figura 2 - Inicio faixa

Fonte: (Autora, 2022 - https://archive.org/details/babel_202201)

Figura 3 - Suspeita

Fonte: (Autora, 2022 - https://archive.org/details/babel 202201 )

Figura 4 - Enfaixar

Fonte: (Autora, 2022 - https://archive.org/details/babel _202201)
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Figura 5 - Conclusao

Fonte: (Autora, 2022 - https://archive.org/details/babel _202201)

O processo comegou em agosto de 2021 (dois mil e vinte e um), quando o tema da
avaliagao foi proposto. Agravagao ocorreu em outubro, assim como a edigdo. Foram gravados
3 (trés) videos e apenas um foi usado, sem cortes nem costuras. A videoperformance foi
apresentada em dezembro do mesmo ano, via Google Meet, para a turma do 6° (sexto)
periodo de Museologia da EMBAP/UNESPAR. Atualmente ela pode ser vista no Internet
Archive. Os prints aqui sequenciados foram feitos durante o processo de documentacgao
para este artigo.

Passo a trazer Salles (2006) e Edgar Allan Poe (2015) para me ajudarem a desfazer
alguns possiveis nods. Salles (2006) nos revela a base para estudar o outro — ndo que ela
se limite a ver s6 um lado, mas aqui veremos essa diferenga para que eu possa unir as

metodologias e assim conceituar o0 meu processo:

Estou maisinteressada, no momento, nos objetos que sao, por natureza, processuais:
obras que sao formas que se transformam. Nesses casos, a obra & processo. O
critico, com a intencdo de compreender esses objetos, necessita de instrumentos
que falem de mobilidade, interagbes, metamorfoses e permanente inacabamento,
isto €, uma critica de processo. Sao objetos que oferecem resisténcia diante de
teorias habilitadas a langarem luzes sobre o estatico; pedem por uma critica que lide
com as diferentes possibilidades de obra, pois estas estdo permanentemente em
estado provisorio. (SALLES, 2006, p. 162).
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Salles (2008) qualifica que a concepcéao da Critica Genética tinha mais énfase em
estudos de manuscritos de literatura, mas que ao passar do tempo e com o desenvolvimento
de estudos artisticos, a Critica Genética também passou a estar presente em outros campos
das artes e das ciéncias como um todo.

Ja Edgar Allan Poe (2015) faz uma analise sobre uma de suas obras mais
conhecidas, o poema O Corvo, € nos provoca a pensar sobre uma obra de autoria propria.
Em A Filosofia da Composigéo ele trata como tema a constru¢ao de obras literarias, mas
tenho comigo que as artes funcionam em paralelo e o modo de fazé-las é similar. Poe nos
conta como calculou desde o inicio do projeto da escrita do poema até a previsao de um
possivel publico atingido. A partir da minha leitura do texto, percebi também que muitas das
minhas producgdes estavam de acordo com A Filosofia — conscientemente ou ndo pois eu
ja estava produzindo antes de ter acesso ao texto. Trato minhas obras sempre pensando
no resultado que elas trardo e nos objetivos que almejo ao expd-las. Ao mesmo tempo
penso em minucias durante o projeto e, além de todo o processo ainda por fazer, aproveito
cada momento do planejamento para p6r em pratica os experimentos de laboratério cénico
ao qual estou me propondo — ou, dependendo da proposta, pér em pratica a obra final
durante o planejamento. “Dentre as inUmeras consequéncias, ou impressdes as quais sao
suscetiveis o coracgao, a inteligéncia ou (mais frequentemente) a alma, qual irei eu neste
caso escolher?” (POE, 2015, p. 8). Particularmente recorro a alma, mas nao abandono
a razao, pois esta me guia até o momento em que a personagem, que estive montando,
ganha vida proépria.

Como parte da documentagao desta videoperformance continuarei me embasando
em conceitos de Salles (2006) e A Filosofia a fim de, mais uma vez, mostrar quao fui e
sou tocada pela obra de Poe. Em determinado momento ele questiona por que um autor
nao detalha sua propria obra, como analise e/ou auto-critica e, entdo, traz uma resposta
razoavel na qual revela algo sobre uma relativa vaidade (POE, 2015, p.8) e como me
senti provocada, assim como por Curiel (2020), confronto a minha vaidade artistica aqui e
permito que vocés, leitores, acompanhem-me neste vale em busca de sentidos. Vocés ja
receberam as informagdes mais técnicas sobre a obra, agora tentarei mostrar o processo

de construcéo de Babel e espero que, de alguma forma, apreciem a viagem.
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O HORROR CORPORIFICADO

A minha (re)volta pelo sentimento de estar viva e ainda pulsante vem de antigas
leituras de creepypasta* e contos, de ser espectadora de filmes de terror e de ter produzido,
enquanto graduanda em Producdo Cénica, cenas e pesquisas sobre o Grand Guignol,
que € o género (género, tempo, espaco, grau) do teatro de horror do final do século XIX
e que durou até mais da metade do século XX. A fim de contexto, o Grand Guignol foi, a
principio, um espaco cénico situado a Rue Chaptal, 20 Bis, em Paris. Lugar onde noite
apos noite, seu palco e paredes foram banhados por sangue vindo de cenas de tortura,
estrangulamentos, mutilagées e outros crimes violentos encenados tao realisticamente que
causavam sentimentos profundos em seu publico tdo distinto. Essas reacbes variavam
entre repulsa com direito a desmaios e algumas pobres almas que vomitavam de horror.
Havia, também, a excitacao febril e estética por presenciar uma novidade do Naturalismo
em palco e a inquietagdo por estar contemplando algo tdo abominavel sendo encenado
para deleite daqueles cidadaos exemplares, que buscavam na ficcdo o que ndo podiam

fazer na realidade, mas que secretamente talvez desejassem.

Ele, Zola, como autor, havia simplesmente praticado em dois corpos vivos a
dissecacdo que os cirurgibes praticavam nos mortos. O método do dramaturgo
naturalista, dizia ele, correspondia aos procedimentos da pesquisa cientifica que
0 século empregava com zelo febril. [...] Em poucas semanas André Antoine e um
grupo de intérpretes amadores haviam atraido a atencdo. [...] Em 30 de marco de
1887, o Théétre Libre (Teatro Livre) de Antoine apresentou-se pela primeira vez
perante um circulo estrito de criticos e homens de letras. (BERTHOLD, 2004, p.
452).

Tendo base no Théétre Libre®, o Grand Guignol acabou nascendo apés o esfriamento

da novidade desse teatro Naturalista, como Biscaia Filho (2012) traz:

Em pouco mais de uma década, o Naturalismo ndo era mais considerado Avant-
Garde. O Théatre Libre passaria a se repetir. Méténier, no entanto, permanecia um
militante do Naturalismo. Apesar do Naturalismo sair de moda, buscou um local para
abrigar suas ideias, bem como as obras de outros autores naturalistas. Fundou o
seu proprio teatro: o Théatre du Grand Guignol (BISCAIA FILHO, 2012, p. 13).

4 Historias de terror e lendas urbanas (e também histérias de terror a fim de virarem lendas urbanas)
publicadas na internet, em féruns e redes sociais no geral, com a inteng¢ao de viralizar o conteudo.

5 Théatre-Libre: Fundado no inicio do ano 1887, foi um espaco teatral idealizado por André Antoine e
co-fundado por Oscar Méténier. Com estética cénica embasada no Naturalismo, defendia a liberdade da
experimentagdo cénica e o fim dos limites teatrais impostos até entdo a fim de trazer autenticidade para a
ficgéo). Emile Zola foi um autor dessa Escola e repudiava o método da tragédia classica (BERTHOLD, 2004,
p.452
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O Teatro Naturalista de Zola e o Théatre Libre de Antoine foram o inicio da jornada
do Grand Guignol em Paris, que tomou a Europa, onde foram criadas companhias teatrais
com o intuito de levar o0 sangue e a violéncia para os outros palcos que os aguardavam com
ansia curiosa, elevando essa crueldade brutalmente grafica a um gozo estético.

Quando, entdo, a proposta da avaliagdo para a disciplina foi feita, ocorreu-me a
possibilidade de trabalhar novamente com o Grand Guignol. Minha ideia inicial foi falar
sobre o corpo em uma cena de horror, visto que a intengao era trabalhar temas relacionados
ao corpo e a atual pandemia de Covid-19. Cogitei escrever sobre como poderia ser
projetada uma pecga (ou cena) relacionada a tortura do claustro a partir do conceito do
horror ficcional no palco, com base no teatro de horror, e em como manifestar isso em um
corpo pandémico em meio ao caos visceral de uma crise humanitaria. Apesar de o Grand
Guignol ter a violéncia fisica como foco principal das cenas, com os crimes sanguinolentos,
o principal motivo desses crimes ocorrerem € a monstruosidade humana, que também
entra como base dele. Partindo do principio da consciéncia de que o Grand Guignol foi uma
‘continuidade’ dos teatros de Zola e Antoine, de onde ja traziam uma critica social (no caso,
a parisiense da época), podemos revelar também que aquela monstruosidade ainda esta
presente e cada vez mais visivel e impune. Infelizmente, ndo sdo cenas de ficcdo. Essa
monstruosidade, esses crimes contra direitos humanos, sdo mais reais do que nunca, mais

difundidos do que nunca, mais impunes.

O Grand Guignol s6 se tornou o que ele é porque ele surgiu quando e onde ele
surgiu. Quando se fala de um ‘Teatro de Horror’, pode-se imaginar a iconografia
monstruosa e extravagancias géticas (irbnica ou nao) em exibigdo no filme/show
de Richard O’Brien, The Rocky Horror Picture Show (1975), O Fantasma da Opera
(1986) de Andrew Lloyd-Webber e até mesmo Entrevista com o Vampiro (1976)
de Anne Rice. Mas como uma forma realista que nunca se afasta do naturalismo
inspirado por Zola, “o grand guignol requer sadicos em vez de monstros” (Carroll
1990, 15). Embora o Grand Guignol se afaste bem de todas as coisas sobrenaturais,
ele leva o sujeito humano para a monstruosidade, extrapolando, por assim dizer, o
“animal humano” em o “monstro humano”. (HAND; WILSON, 2002, p. X, tradugao
nossa).’

6 The Grand Guignol only became what It did because it emerged when It did and Where it did. When talking
of a ‘Theatre of Horror' one might Imagine the monster-iconography and Gothic extravaganzas (ironico or
otherwise) on display in Richard O’Brien’s The Rocky Horror Picture Show (1975), Andrew Lloyd- Webber’s
Phantom of the Opera (1986), and even Anne Rice’s Interview with the Vampire (1976). But as a realist
form that never strays far from a grounding in Zola-inspired naturalism, ‘grand guignol requires sadists rather
than monsters’ (Carroll 1990, 15). Although the Grand Guignol steers well clear of all things supernatural, it
pushes the human subject into monstruosity, extrapolating, as it were, la béte humaine into le monstre humain.
(HAND; WILSON, 2002, p. X)
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Entao surgiu a proposta de produzirmos uma performance. Passei a pensar nela
em como eu poderia transpor a ideia textual sobre o corpo em cena e a minha consternagao
durante o horror da pandemia. O que me fez pensar mais sobre essa autocomiseragao foi
principalmente minha relagdo com o sofrimento que nés mesmos podemos nos causar
por conta desse confinamento auto-infligido que algumas pessoas fizeram — seja por
paranodia hipocondriaca ou simples negacdo do negacionismo — e desse “novo normal”
digital e artificial. Fiquei tentada a mostrar uma cena gore como performance, justamente
para referenciar o Grand Guignol, mas o virtual ndo me traria o retorno que eu estaria
buscando, visto que meu objetivo, ao produzir espetaculos com essa proposta de horror
fisico é, a principio, assistir o publico ficando desconfortavel, entao preferi mudar o produto
final, mostrando apenas uma possivel ultima cena, até porque a cena projetada no comecgo
estaria mais para virar um curta ou uma esquete teatral do que para, efetivamente, uma
performance/videoperformance. Apesar do campo das possibilidades ser bem amplo, “[...]
quando o assunto é performance, € sempre um numero muito variavel de concepgdes,
as quais nao se postulam obrigatérias para atingir um consenso” (MELIM, 2008, p. 9),
mesmo assim mantive uma projegao mais sucinta para essa proposta. Entdo tal qual uma
arqueologa, irei escavando mais fundo a procura das razbées e fundamentos da persona
artista, embasando a obra em um sofrimento quase que inconsciente a partir da escolha do
mote da pesquisa corporal.

Desde o inicio do projeto estive atenta as mudangas do meu humor em relagéo a
essa ideia de cena, porque a pandemia me esgotou e revivi muitas vezes uma vontade de
querer arrancar meus olhos de tao ardidos que estavam por ficar na frente de uma tela (ou
duas) ou lendo livros com letras miudas e grau defasado ou em desespero. Enfim os 6culos
foram trocados, mas a sensacao daquela areia incOmoda permanecia. Parecia uma vontade
real de arrancar e comer aqueles olhos, n&o era so a areia de Morpheus anunciando que era
hora de descansar, talvez até fosse, porém era o contexto que estava exigindo dedicagao
total, aquele apito sempre tocando “mantenha-se produtivo” sendo vocé é apenas mais um

nesse turbilhdo. Ainda ndo consegui descansar e a cada minuto que passa sinto a dor de
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estar nesse buraco pandémico de covas rasas e valas comuns. Entao o projeto iria partir
do pressuposto do “remover os proprios olhos” e, entdo, uma tentativa de se curar, assim
como foi observado em aula durante a avaliagdo da obra.

O processo de criagcao foi mudando, comecei com a ideia de usar maquiagem de
efeito especial, sangue, um terror fisico efetivo e peruca afim de me descaracterizar. Cogitei
a ideia de entregar, como produto final para a disciplina, s6 uma foto da cena produzida.
Também pensei em registrar o processo da maquiagem e usar 0 processo em si COmo
argumento do trabalho para apresentar, como se fossem cenas de bastidores. Refleti e
cheguei a conclusao de que uma cena mais calma, com uma camera so, sem movimentos
bruscos, apenas um leve balango como se tivesse alguém filmando sem a personagem
saber, talvez fosse melhor realizavel para aquele propdsito. Considero langar mao de
Cohen (2013, p.) para traduzir o meu objetivo: “Reforga-se com semelhante uso de espago
a situacao de rito, da pratica em si, da transicao de Que para o Como (a histéria, o que
esta sendo narrado, em si nao € o mais importante, interessa mais a propria pratica, o
happening, o acontecimento)”. Apesar de haver um ritual sendo feito, o modo como ele foi
desenvolvido me importou mais naquele momento. Além da narragao feita em cena, eu,
aqui, quero mostrar como cheguei aquele ponto.

A partir dessa concepgao surgiu motivo para acreditar que € apenas uma cena que
indica que pode haver uma produgdo maior compondo um projeto completo, onde essa
cena da videoperformance seria a cena final. Ainda nada efetivo, mas tudo comeca a partir
de uma ideia. A cena realizada para a videoperformance possui duas versdes: uma sem
audio, que foi apresentada a disciplina e uma com audio que nao foi divulgada. Essa versao
com audio virara um estudo a parte. Ja a versao sem audio foi usada como prioridade na
disciplina, visto que seria mostrada através do Meet e n&o teria a garantia de conexao boa
para todos e esbarraria novamente na questao de eu querer ver o desconforto do publico
e nao conseguir. Apesar desses entraves aproveitei para trazer um teste de ambientagao,
dado que a personagem esta querendo parar de ouvir os tormentos dela e que existe a
possibilidade de que publico ndo esteja preocupado com isso, que nao esteja, de fato,
preocupado com “o outro”. O momento de assistir a cena foi (e ainda é) de cada um com o

inferno que lhe compete.
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Essa proposta de relagdo com o espectador ¢ ilustrativa da viséo radical de Appia
sobre um Teatro do Futuro, onde vida e arte se aproximariam a ponto de verificar-
se a supressao dos espectadores, todos se tornando atuantes e ao mesmo tempo
observadores. (COHEN, 2013, p. 83).

Minha proposta configurou-se e consiste em uma videoperformance visual, sem
audio. Aqui, o som, ou a falta dele, foi para fundamentar o desconforto da falta, pois
ninguém sabera sobre as tuas dores, sobre 0 que realmente esta acontecendo contigo e
jamais entenderao, de fato, pelo que vocé esta passando e o porqué da tomada de certas
decisbdes. Ou seja, a ideia de deixar sem audio consiste em uma ambientagdo na qual
cada espectador desfruta a partir de seus proprios barulhos. A imagem na gravagao esta
com saturacao na edigao, pois quem nao esta saturado desse horror pandémico? Partindo
desse infortunio quis transportar esse atributo na cor intensa que foi usada. Permiti-me
usar uma velocidade mais lenta que a da gravacao em si a fim de trazer um momento de
calma, de apreciacao, de um respirar fundo depois do turbilhdo de sentimentos, para sentir
a possivel mudanga no corpo ou a agonia de sentir que esta perdendo tempo assistindo
sendo que poderia estar rolando o feed do Instagram esperando que alguém se importe
com vocé dando likes em fotos automaticas. Na cena o espelho entra como um objeto
que é um filtro, pois quem esta de frente para ele é bloqueado por um obstaculo, no caso
as bandagens, visto que normalmente nos vemos diferentes do que somos, a questao do
ego (posso trazer duas situagdes dispares sobre sindrome do impostor e ego inflado). A
camera € o olhar do outro, o siléncio, o julgamento, aquilo que mostra a visao parcial, a
visdo incompleta, € aquele que nos observa com os olhos famintos prontos para devorar
a carnica que, em breve, estara ali sobrando, é aquele com medo de ser descoberto, € o
préprio espectador com seus barulhos, € o critico sem fundamento, o sadico que busca
pela visao do sofrimento do outro sem fazer nada para ajudar ou pelo menos nao provocar
mais dor ainda. Portanto, agora, tomarei a liberdade de justificar minha explicagao usando

um conceito de Cecilia Salles:

O efeito que a obra causa em seu receptor tem o poder de apagar ou, a0 menos, néo
deixar todo esse processo aparente, podendo levar ao mito da obra que ja nasce
pronta, ou seja, de que a obra ndo tem memdaria. Ao nos propormos a acompanhar
seus processos de construgdo, narrar suas histérias e melhor compreender esses
percursos, independentemente da abordagem tedrica escolhida, estamos tirando a
criagao artistica do ambiente do inexplicavel, no qual esta, muitas vezes, inserida. Ao

| O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.22 | p.1-409 | jan.jun. | 2022 | ISSN 2175-0769




ISSN 2175-0796 O HORROR CORPOREO NA PANDEMIA
Rosana Moro

Revista de Artes da FAP EIXO 1

mergulhar no universo do processo criador as camadas superpostas de uma mente
em criagao vao sendo lentamente reveladas e surpreendentemente compreendidas.
(SALLES, 2008, p. 25-26).

Entao Salles (2007) complementa que “a teorizagdo que a critica de processo
oferece, auxilia a compreensao os estudos sobre a histéria das obras entregues ao publico”,

afirmando que

Muitas dessas obras se dao no estabelecimento de relagdes, ou seja, na rede em
permanente construgao que fala de um processo, ndo mais particular e intimo. Cada
versao da obra pode ser vista de modo isolado, mas se assim for feito, perde-se
algo que a natureza da obra exige. (CARDOSO; SALLES, 2007, p. 47).

O caso de “Babel”’, a performance, o ato em si, € a cena final de uma possivel
sequéncia anterior que ainda nao foi gravada, mas que esteve - e ainda esta - martelando
minha cabecga durante os ultimos meses e a motivagao para ela existir estd em mim ha
quase dois anos, s6 esperando o0 momento para sair. Frequentemente penso na estrutura
narrativa que quero transmitir pois ja tenho uma familiaridade com teatro e dancga, entdo
normalmente cogito propostas onde eu possa fazer uso de uma sequéncia narrativa para
passar uma mensagem. Alguns performers podem fazer sua obra sem pensar nisso e,
justamente, esse ser o conceito dela. “Babel” € uma agao narrativa pensada e transposta
para mostrar essa narragao. “A performance utiliza uma linguagem de soma: musica, danga,
poesia, video, teatro de vanguarda, ritual... Na performance o que interessa € apresentar,
formalizar o ritual. A cristalizagdo do gesto.” (AGUILLAR apud COHEN, 2013, p. 50).

Formalizo a estrutura do meu gesto depois de trazer o argumento da minha questao
sobre os olhos, pois desde o teatro estive envolvida com cenas e trabalhos cénicos que
tinham relagdo com os olhos, com o arrancar dos olhos, com a cegueira, com 0 vazio no
olhar (literal, com uma boneca sem olhos e, figurativamente falando sobre sufocamento
mental). O gore também faz parte da minha obra, o horror, o susto, 0 nojo; isso € a esséncia
do meu gozo artistico e parar de causar esses estranhamentos nos meus trabalhos seria

uma morte horrivel.
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DOCUMENTAGAO

Uma performance feita em um espago museografico ou teatral tem o potencial de
ser muito mais efémera do que uma obra concreta — concreta no sentido das ditas artes
visuais tradicionais, como uma pintura, uma escultura, entre outras. Portanto, talvez, nao
faca tanto sentido, para o performer, querer documentar uma performance com a finalidade
de registro museografico, para ficar em uma biblioteca ou em algum arquivo. Também
dependera muito do artista e das circunstancias em que a obra se insere. Poucas coisas
impedem de haver registros e, aqui, cabe ao artista informar como esses registros podem
ser feitos a partir da proposta dele.

Por exemplo, ha uma diferenga entre posar para uma camera para ter o registro de
uma videoperformance ou fotoperformance e ter fotdgrafos contratados pelo artista para
registrar a performance profissionalmente. Este segundo caso pode ser considerado com o
intuito de registro privado ou publico. Também ha registros feitos por espectadores, registros
informais, onde nao ha o total controle de reproducédo, como uma performance feita em uma
praca e transeuntes miram o celular para mostrar para algum amigo que esta acontecendo
alguma intervencao artistica e isso ndo necessariamente ira parar em um museu como
registro da performance, mas o registro existe, informalmente.

Nao posso considerar como performance apenas o processo € a finalizacdo da
obra, por isso fago a proposta de considerarmos que a documentagao em si, ndo apenas
de “Babel”’, mas de obras em geral, também podem se transformar em performance, visto
que Melim (2008) busca abrir a conceitualizagdo sobre o que € performance e os meios

para chegar a ela.

Pensaremos a performance como desdobramento da escultura e da pintura, [...].
Associada a essa nogao, surge uma variante de procedimentos [...] apresentados
na forma de videos, instalagbes, desenhos, filmes, textos, fotografias, esculturas e
pinturas. (MELIM, 2008, p. 9)

Ainda usando como exemplo a performance que produzi para essa proposta, e
que foi, praticamente, 100% registrada, ndo pretendo divulgar esse making-of como parte
da performance. Prefiro deixar como registro privado, ja que a performance em si foi feita

por e para uma midia digital, e posso pér no ar quando quiser. Melim (2008) também tenta
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trazer uma dissociagao da performance e do esteredtipo de ter o corpo como unico meio
de expressao. Trago essa provocagao para endossar a questdo da documentagédo e do

processo corrente, pois foi a base de “Babel”

[...] € importante tentar substituir o esteredétipo que associa a nogéo de performance
a um unico formato - tendo o corpo como nucleo de expressao e investigagao,
analogo a body art - por um viés bem mais distendido. E, ainda, poder incluir, na
construgéo de sua trajetdria, ndo somente agdes ao vivo compartilhadas por um
publico, que recusam deixar evidéncias ou qualquer tipo de existéncia do trabalho,
ou agbes dessa mesma natureza que deixam rastros a partir de uma série de
remanescentes, mas outras formas de desdobramento desses procedimentos,
através de um numero diverso de situagbes apresentadas em muitos discursos
criticos, curatoriais, académicos e artisticos. (MELIM, 2008, p. 8).

Dedicarei agora algumas palavras para contar sobre a escolha do titulo, Babel. A
escolha do nome normalmente € a parte mais dificil, até ter o trabalho pronto ja editado
foram alguns dias pensando nele. Com a videoperformance finalizada e ja tendo em vista
a ideia da auséncia de sons eu quis trazer no titulo um som, algum barulho e fui pesquisar
sinbnimos em palavras unicas que ja desse o impacto desejado, “babel”’ foi a escolhida,
a qual, de acordo com o dicionario Michaelis online, significa “5 FIG, COMUN Ruido ou
interferéncia decorrente de um numero excessivo de canais simultaneos de informagao”

Entdo chegamos a musealizagdo: o que, nessa videoperformance, poderia ser

musealizado? As faixas médicas? O espelho? Fotos da produgéao? A partitura? Este artigo?

Partindo da perspectiva do sujeito, Le Goff (2003a; 2003b) afirma que um objeto nao
se constitui a priori como um documento, mas deve ser compreendido como tal na
medida em que é langado sobre ele este olhar. De outro modo: o que faz um objeto
se tornar documento é a atribuicdo de valor simbdlico que o destaca do universo
dos objetos comuns. Nesta operagéo, ha um investimento de memaria, onde |Ihe é
atribuido uma capacidade de recuperagao e de comunicagao de informagdes de um
tempo a outro. (SILVA, 2014, p. 186).

Neste caso eu, como a artista, prefiro lancar na internet e ter isso como registro
digital ja que ela n&o sera reproduzida em espacgos publicos para espectadores presentes,

publiquei em meu ‘Archive’ e registro nesse texto e ndo precisarei musealizar mais que isso.

De fato, o que sobrevive nao é o conjunto daquilo que existiu no passado, mas uma
escolha efetuada quer pelas forgas que operam no desenvolvimento temporal do
mundo e da humanidade, quer pelos que se dedicam a ciéncia do passado e do
tempo que passa, os historiadores. (LE GOFF, 1996, p. 535).
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Porém caimos no caso de fazer uma versao ao vivo, uma performance de fato (o que
no caso desta nao seria interessante fazer, pois € necessario um contexto fisico diferente
de um museu ou um palco, minha caixa cénica foi o banheiro de casa porque simplesmente
precisava ser no banheiro de casa, fez parte do processo), entdo assim poderiamos
musealizar e até mesmo vender a performance em forma de partitura (o roteiro da cena),
poderiamos fotografar e filmografar, apesar de mudar o produto final da performance e
aqui volto a questao das diferengas entre posar para o registro e ser registrado de alguma
forma. Em videoperformance posa-se, eu posei para a camera me registrar, mesmo sendo
um trabalho apenas da camera, sem um olho ativo por tras dela enquanto eu, performer,

estive a frente.

CONSIDERAGOES FINAIS

Avideoperformance “Babel”, ja € em si, parte de sua propria documentagao. Vamos
considerar ser uma tradugéo imagética de uma performance e ressignificagéo da experiéncia
ou a propria experiéncia, visto que foi gravada com o intuito de ser uma videoperformance.
“Babel” foi idealizada para ser uma videoperformance desde o inicio, justamente pelo horror
da pandemia que nos forgou a ter uma sobrevida digital. Podemos contar com registros
além do proprio video, pois documentei desde o principio. Ideias anotadas em papel, em
bloco de notas do celular, testes de posi¢cao de camera, audio (que decidi deixar sem), teste
de locais onde concluir a cena e por fim os rascunhos de edicdo em aplicativo de celular
justamente para chegar o mais préximo de uma produgéo caseira que tenta ser profissional
sem realmente parecer.

O uso do conceito para a feitura de Babel para fins (e meios) de trabalho passou
a ser uma medida para o desenvolvimento de novas producdes para o meio virtual. Pois a
pandemia deixou sequelas no modo como trabalhamos, ndo apenas as sequelas fisicas de
quem sofreu com a Covid-19 e suas variantes, mas em modo geral como tratamos o “novo
normal”. Babel n&o foi a primeira videoperformance que fiz durante a pandemia, mas ela foi
feita em consideracao a ela. O horror continua intrinseco no dia-a-dia e, também, estamos
performando uma normalidade abjeta, dado que ainda ha um péanico e muito barulho

internamente. Babel foi meu trajeto de fuga das novidades desse “novo mundo moderno”.
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VIDEOS MODELICOS, SALVAGUARDA ARQUEOLOGICA DE APRENDIZAGEM
PARA O ATOR: UMA ABORDAGEM DE CINEMATOGRAFIZAGCAO ATORAL

Ricardo Di Carlo Ferreira®

Resumo: Neste artigo apresento uma possibilidade operativa das pedagogias do ator: a
videografia de demonstragao técnica de trabalho, surgida na transigcdo dos séculos XIX
e XX, entre os artistas-pedagogos do corpo cénico. Dessarte, eu proponho realizar uma
analise reflexiva sobre a praxis da demonstracao de trabalho no campo do ensino e do
fazer artistico, congregada aos videos modélicos (categoria videografica que serve para
instrucdo ou apresentacao de trabalhos ou procedimentos técnicos performados por um ou
mais artistas cénicos) de inextricavel relevancia historica a formacao de artistas da cena
desde a sua insurgéncia. Nessa tessitura, coloco em foco as relagbes pedagogicas atorais,
que passam a ser transversalizadas pela linguagem do video. Logo, articulo a problematica
atoral de adaptacéo do trabalho do intérprete para o cinema, por meio de um experimento
tangenciado pela epistemologia dos videos modélicos, no qual investigo a hipotese da
técnica atuacional da equivaléncia (de origem teatral), como meio de prover a adaptagao da
atuagao desejada pela mise en scene realista — da desteatralizacdo a cinematografizacao,
um classico problema da atorialidade.

Palavas-chave: Formacgao artistica; Video modélico; Ator; Demonstragao;
Cinematografizacao.

DEMO VIiDEO, ARCHAEOLOGICAL SAFEGUARD OF ACTOR LEARNING:
AN APPROACH OF ACTORIAL CINEMATOGRAPHICALITY

Abstract: In this article, | present an operative possibility of the actor’s pedagogies:
videography of technical demonstration of work, which emerged in the transition of the 19th
and 20th centuries, among the performing arts-pedagogues, especially the artists of the
scene. Thus, | propose to carry out a reflective analysis on the praxis of demonstrating work
in the field of teaching and art making, joined to model videos (videographic category that
serves for instruction or presentation of works or technical procedures performed by one
or more scenic artists) of inextricable historical relevance to the training of artists on the
scene since its insurgency. In this weaving, | focus on the pedagogical relationships of the
actor, which are now transversalized by the language of video. Therefore, | articulate the
actor’s problematic of adapting the performer’s work to the cinema, through an experiment
tangential to the epistemology of model videos, in which | investigate the hypothesis of the
actuational technique of equivalence (of theatrical origin), as a means of providing adaptation
from the performance desired by the realist mise en scene — to eliminate the tone of theater
in the acting to conquest a cinematic tone: actorial cinematographicality - a classic problem #
of actoriality.

Keywords: Artistic training; Demo video; Actor; Demonstration; Cinematographicality.

1 Mestre em Cinema e Artes do Video, pela Universidade Estadual do Parana (Unespar) — campus de
Curitiba Il/Faculdade de Artes do Parana (FAP). Especialista em Cinema e Linguagem Audiovisual pela
Universidade Municipal de Sdo Caetano do Sul (USCS). Especialista em Metodologia do Ensino de Artes, pela
UNINTER. Graduado em Teatro, também, pela Unespar/FAP. Membro do Grupo de Pesquisa Eikos: imagem e
experiéncia estética (PPG-CINEAV/CNPq) Membro do Grupo de estudos sobre o ator no audiovisual (GEAS).
E-mail: ricodicarlo@gmail.com

| O Mosaico | R.Pesq.Artes | Curitiba | n.22 | p.1-409 | jan.jun. | 2022 | ISSN 2175-0769




ISSN 2175-0796 . . .
VIDEOS MODELICOS, SALVAGUARDA ARQUEOLOGICA
Ricardo Di Carlo Ferreira

Revista de Artes da FAP EIXO 1

INTRODUGAO

As histérias do cinema, do video e do ator possuem uma infinidade de interseccoes,
atravessamentos e encontros. O ator um ente milenar, detentor de grandes tradicbes em
seu labor, assimilou, erigiu e participou de uma série de linguagens artisticas imbricadas
da atorialidade. Adiante no decorrer da historia houve o surgimento do cinema, e o ator se
disp0Os a reconfigurar toda a sua linguagem de atuacao (a linguagem atorial ou atoral, pois
sdo sinbnimos) — fortemente consagrada ao teatro nesse momento historico para a sua
cinematografizagéo>.

N&o se tratava de defraudar a linguagem teatral (principal lugar da ambiéncia atoral
até o século XIX), ha muito tempo o ator perdera o lugar sacralizado dentro do teatro,
devido ao carater de sintese que foi se estabelecendo em sua representacdo. O teatro
dedicou o lugar predominante ao longo da historia a inumeros artistas: ora dos pintores
(os cenarios pictoricos), ora dos prodigiosos compositores musicais, ora dos arquitetos
monumentais, e de maneira muito mais incisiva o teatro foi tornando-se uma arte ditada
preponderantemente pelos dramaturgos e diretores. Assim sendo, o ator ia se vendo numa
situacéo de deslugars.

A atuacao perdia espacgo na estrutura da linguagem teatral e o transito de atores e
atrizes para a linguagem cinematografica foi consequente, dado o interesse dos realizadores

do cinema pela construgdo de uma mise en scéne realista no emergente cinema ficcional.

2 Arealidade imperiosa desde o nascimento do cinema até os dias de hoje é a de que a formacéao do ator
se da eminentemente pela linguagem teatral de atuacdo. Logo, Vsevolod Pudovkin (1893-1953), célebre
cineasta desdobrou uma série de esforgos tedrico-praticos para que os realizadores do cinema pudessem
trabalhar a partir dessa realidade atuacional. Os esforgcos de Pudovkin constituem as primeiras elaboragées
sistematizadas sobre o trato da adaptagao do ator de teatro rumo a atuagado na linguagem cinematografica.
Nessa tessitura, Pudovkin cria um neologismo terminoldgico de oposigdo ao termo teatralizagdo: a
cinematografizagédo. Este preceito, no que concerne a atorialidade aborda o caminho de adaptacéo que ator
precisa realizar na linguagem atorial: de desteatralizagéo para a cinematografizacdo (PUDOVKIN, 1956) — de
aderéncia ao cinema, em termos de atuagao.

3 Sandra Fischer nos fala que o deslugar “é atemporal e revela natureza exclusivamente psiquico-intelecto-
emocional. Basicamente definido pelo nem/nem, o deslugar é uma situagdo, uma posigdo psiquica e
emocional tingida pelos matizes do indeterminado, do indizivel e do inominavel, “enunciada” pelo simultadneo
nao estar dentro e nao estar fora. Isso implica, em termos da relagao entre um dado espaco situacional e seu
ocupante, des-acerto, des-encaixe. Tal desajuste € o motor de um movimento desestabilizador, concomitante
alojamento/desalojamento, que constitui um sujeito permanentemente assolado pelo desconforto e perturbado
pelo estranhamento. E alguém que nao esta dentro, ndo esta fora, ndo esta entre dentro e fora, que nao
pertence pertencendo e que pertence sem pertencer. Alguém que € mas néo é. O sujeito pode, preenche
todas as condi¢des que lhe facultam ocupar determinada posi¢cao, mas a ela ndo se acomoda. E o ser sem
ser” (FISCHER, 2014, p. 158-159). A partir dessa premissa pode-se depreender que o ator liminar € um ser de
deslugar que transita em entre-lugares para operar a sua pratica atuacional, isto &, a sua linguagem prépria,
a linguagem atorial, a atuag&o.
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Nada obstante, as mais bem afamadas pedagogias do ator até aquele periodo
comegaram a ser intensamente adaptadas para essa nova linguagem de atuagao que se
abriu ao atuante. Conquanto, também se sabe que as linguagens artisticas que tinham o
carater de participagao dos artistas cénicos do corpo (o teatro e a danga), com o advento
do cinema intensificaram em suas searas artisticas a reconstrugdo de suas formas de
expressao. O intento, principalmente para o teatro era o de legitimar-se enquanto arte de
relevancia criativa, detentora da sua propria essencialidade, para isso o foco se deu no
robustecimento da teatralizagéo.

Nessa esteira, estabeleceu-se nas artes cénicas a predilegao pelas pedagogias do
corpo. Logo, o intercambio entre o teatro e a danga ficou muito acentuado. Essa tessitura
de criagao artistica, de insurgéncia de inumeros intersticios, de lugares intervalares entre
as artes da cena, estabeleceu algumas convergéncias de investigagao, operacionalizagao
e pedagogizacao dos performers da época, uma delas foi o recurso do video como
demonstragao para a reestruturagdo dessas novas abordagens.

E neste contexto que a liminaridade* do ator torna-se muito acentuada. Até os dias
de hoje, no ocidente, a formacgao atorial se da de forma eminentemente teatral, com intensos
intercambios com a danca. A fuga dos artistas que procuravam consolidar a permanéncia
e o fundamento das artes cénicas, sobretudo pela expressédo do corpo, se tratava de uma

tentativa de distanciar-se da signagems do cinema, para afirmacgéao da sua propria identidade.

4 A liminaridade “é a passagem entre status e estado cultural que foram cognoscitivamente definidos e
logicamente articulados. Passagens liminares e liminares (pessoas em passagem) nao estao aqui nem 13,
sao um grau intermediario. Tais fases e pessoas podem ser muito criativas em sua libertagdo dos controles
estruturais, ou podem ser consideradas perigosas do ponto de vista da manutengédo da lei e da ordem”
(TURNER, 1974, p. 5). Diz-se também que € a “condi¢ao ou situacao a partir da qual se vive e se produz arte
(...) espécie de fenda produzida nas crises” (CABALLERO, 2011, p. 34).

5 Neologismo criado por Décio Pignatari (1927-2012) para referir-se aos signos e/ou significagdes proprias
de modalidades expressivas nao verbocéntricas. Dito de outro modo, a terminologia confronta o termo
linguagem, numa proposta, em que o referido autor opera contra a légica do verbocentrismo (PIGNATARI,
1984).
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O video, no entanto, ainda sob a o6tica de registro foi assimilado para o contexto
da demonstragao pratica servindo ao ensino, registro e divulgagao dos trabalhos destes
artistas do corpo. Assim, o foco deste estudo se da nessas primeiras relagdes pedagdgicas
de instrugdo e demonstragao na e da pratica atoral via recurso destes videos modélicos?,
salvaguardas da arqueologia’ do ator.

Incursao do video nas pedagogias de artistas cénicos do corpo

A transicao dos séculos XIX e XX marcou a insurgéncia de uma infinidade de
notaveis abordagens de realizagdo e formacao artistica no Ocidente. Nessa tessitura
historica, muitos artistas se consagraram, sobretudo pelo seu carater de engajamento com
a formacao dos artistas cénicos do corpo em suas linguagens de operacionalizagaos. Alguns
destes expoentes, no entanto, se utilizaram do video em maior ou menor grau, como meio de
demonstragao técnica em suas metodologias pedagogicas, tais como Vsevolod Meyerhold
(1874-1940), Isadora Duncan (1877-1927), Rudolf Laban (1879-1958), Ted Shawn (1891-
1972), Etienne Decroux (1898-1991), Martha Graham (1894-1991), entre muitos outros.

Todos estes registros caros aos dancgarinos, aos atores - aos artistas do corpo como
um todo -, se perderiam nao fossem essa pratica registrativa e constantes reavivamento
dessas videografias ao longo da histdria; por meio deles ainda se aprende a como fazer
em mimesis corporea, bem como se pode depreender e investigar os meios compositivos
daquelas corporalidades artisticas, quando daqueles instantes tempdérios.

Notadamente, essa abordagem do uso do video era transversalizada sob no minimo
trés oticas de pesquisa e experimentagcao em arte: a primeira delas era a do emprego do
video como registro documental de suas descobertas artisticas (funcional a finalidade de
arquivo), a segunda relacionava-se a autoinvestigacao critica do performer (autocrivo do
seu desempenho cénico), e a terceira coadunava-se a demonstragado pratica como meio

didatico/pedagdgico (exposi¢des técnicas).

6 Genericamente os videos modélicos sao videos modelo, de exemplo (de demonstracdo). Exemplares
ou “modelares daquilo que se pretende conseguir’ (GONZALEZ, 2017, p. 261, tradugdo minha). Esmiucarei
essa categoria videografica (objeto deste estudo) na segédo Video modélico: aprendizagem atoral de
cinematografizagéo.

7 Sucintamente, a etimologia de arqueologia refere-se ao relato de coisas antigas (FUNARI, 2010).

8 Pondera-se que por longo periodo as fungdes de artista e docente eram uma s6; indivisiveis. A l6gica
das separacdes das fungbes (de superespecializagdo) manifestou-se na histéria, conquanto vem sido
constantemente rediscutida nas duas searas, a das artes e da educagdo, pela intersec¢do do campo
epistemoldgico de arte-educacao, havendo nos dias de hoje grandes asser¢cdes sobre as discursividades e as
praticas de artistas-docentes dedicados ndo apenas a formacgao de artistas, mas também, a educacgéao basica.
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Todos esses artistas passaram a reconstruir os modus operandis das linguagens
dos artistas cénicos do corpo de seu tempo (e, também, do futuro de muitos outros por meio
dos videos), na medida em que uma série de paradigmas € esboroada em suas obragens,
nos referidos termos de ensino e exposicdo de suas realizagdes. No que concerne a
operatividade laborativa o foco residia na pesquisa, na experimentagdo, na codificagcao
e na decodificacdo de linguagem dos corpos cénicos — na formacgao e criagdo. O contato
com os agentes externos de realizagdo passa a se dar nao mais tao ostensivamente
pelos espetaculos, e, sim, por meio das demonstragées de trabalho® (e suas versdes
videografadas). Essa nogao diferenciada sobre o trabalho do artista e o seu contato com
o externo vai de encontro a ideia de que a arte s6 possui sentido de realizagdo, quando e
se feita para o publico — perspectiva consagrada na histdéria social das artes. Conquanto,
nesse momento da historia essa concepg¢ao passa a ser colocada em discusséo, se antes
a arte era feita com a necessidade de se apresentar um produto pronto e acabado, agora
essa logica comega a ser reconstruida.

Talvez, um dos maiores exemplos desse viés de pensamento surge de uma nova
I6gica de operacionalizagao no cerne da criagao teatral: os estudios e/ou teatros laboratérios.
Stanislavski (1863 -1938) foi um dos maiores precursores dessa mudanga de concepgao
de trabalho, asseverando que “quanto mais o ator se preocupa com o espectador, mais
exigente este se torna, e refestelado na sua poltrona, exige que o divirtam sem tratar de
auxiliar sua criagdo em coisa alguma” (STANISLAVSKI, 1956, p. 166). Grotowski (1933-
1999), seu sucessor proximo (temporalmente falando), coadunava desse pensamento de
maneira direta: “quero dizer a vocés que nao conseguirdao grandes alturas se se orientarem
para o publico. Nao estou falando de um contato direto, mas de um tipo de servidao, do
desejo de ser aclamado” (GROTOWSKI, 1968, p. 183).

Essas discursividades frontalmente contrarias a hegemonia mercantil das obras (de
producao de arte para alguém) passam a ser mais engajadas com os aspectos de pesquisa

e experimentacdo. Logo, de formacéao artistica e desenvolvimento, em reestruturagao de

9 As demonstragdes de trabalho (ou demonstragdes técnicas) para esses artistas possuem dois vieses
de operacionalizacdo. O primeiro é didatico (de ensino) e o segundo aliado a este é o de compartiihamento
(exposicéo e divulgagéo) aos colegas do campo artistico e ao publico interessado; o publico, no entanto,
neste contexto, ndo esta ali para ser agradado, muito menos para ditar o rumo das artes, o artista, ndo espera
mais aplausos, mas, sim, o desenvolvimento das artes. Falarei mais sobre isso na proxima se¢ao do texto.
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linguagem de representagao. Por serem muito novas e distantes da feitura dos canones
das artes, essas abordagens criativas, antes de erigirem a nova obra, o novo espetaculo,
dedicavam-se “a experimentagcdo e a pesquisa de um saber e de um saber-fazer novos
(principios, regras, técnicas, etc.), capazes de modificar também os préprios pesquisadores”
(MARINIS, 2014, p. 23).

Nada obstante, havia uma desproporgao do interesse desses artistas-pesquisadores
em produzir novas obras/espetaculos, em relacdo ao tempo dedicado a experimentagao e
pesquisa — que reforgo: sao indivisiveis do aspecto de formacéo, inextricavel ao grande
nimero de teorizacdo, publicacdes e demonstracdes de trabalho. E a partir desse ultimo
item que nasce uma acentuada relagdo do video com a pedagogia dos artistas cénicos
do corpo. A histéria da aprendizagem foi e ainda é impactada tangencialmente por essas
producdes videograficas.

Importa destacar que o ator e a atriz cinematograficos nao estavam apartados
dessas abordagens pedagogicas, visto que os intérpretes cénicos possuiam e ainda
possuem uma formacao que se da principalmente pelo teatro, e que a arte teatral desse
tempo como mencionado anteriormente volta-se as investigagdes do corpo.

Acrescenta-se, também, o fato de que muitos desses atores e atrizes transitavam
constantemente entre o teatro e o cinema, isto €, ndo deixaram de atuar em pecas teatrais.
O contexto que estes intérpretes liminares estdo vivenciando vai se tornando cada vez
mais afunilado, na medida em que vao se construindo escolas/estudios de interpretagao
focando a preparagao do ator para a realidade cinematografica. Essas escolas, no entanto,
nao constituem o grande corpo da formacéao atorial, isto €, sdo iniciativas muito pontuais.
Isso é verificado contemporaneamente, também. O ator que deseja atuar no cinema devera
buscar formas alternativas na educacéao informal de aperfeicoamento, dado que a tradigao
da formacao atorial ainda é preeminentemente teatral.

Se a realidade imperativa de hoje é esta, nao € muito dificil visualizar o cenario
dos séculos XIX e XX. A escassez era grande e ainda €, dado que “os grandes centros de
formacgao sao restritos a poucos felizardos. Assim, quais alternativas para o ator nos dias de
hoje?” (FERREIRA, 2020, p. 69), e, também dos intérpretes daquele interim? Talvez, uma

das solugdes encontradas pelos artistas da Modernidade tenha sido as demonstragdes no
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video? Se o intento era efetivamente esse ou nao, fato & que essas produgdes constituem
uma enorme contribui¢cao epistemologica as pedagogias dos artistas cénicos do corpo. Além
disso, certamente, a partir dessas produgdes videograficas, consequentemente, instaurou-
se a democratizagdo de conhecimento antes fechado aos participes destes pequenos
grupos muitas vezes financiados. Arestrigao de acesso diminui, em dada medida, mas nao
totalmente é claro. De todo modo, o0 avango da democratizagéo de acesso estava propelido
via as demonstragdes videografadas.

Para que se dimensione a prospeccao de ideias ao longo do tempo na formagao
dos artistas por meio dos videos modélicos, um notavel exemplo é o de Luis Otavio Burnier
(1956-1995), célebre ator, mimico e pedagogo teatral brasileiro, que “desde os 13 anos se
langou de maneira obstinada no seu aprendizado. No quarto, sozinho, imitava por horas
os gestos do mimico francés Marcel Marceau, que conhecia por meio dos videos que
emprestava da Alianca Francesa” (CAFIERO, 2005, p. 89). E apenas um exemplo, pois
o impacto dessa videografia; da produgcado desses videos modélicos para a formagao dos

artistas cénicos do corpo esta longe de ser devidamente catalogada.

SOBRE A TECNICA DA DEMONSTRAGAO

A demonstragdo pratica € uma técnica didatica, largamente desdobrada no campo
da educacéao. Especialmente, pelo ensino das artes, no que concerne aos fatores técnicos
de operacionalizagao artistica. Chegou a ser criticada pelas teorias da educagdo, dado o
carater mecanico e tecnicista atribuido a ela por meio das vertentes da educacao tradicional.
Por algum periodo chegaram a apregoar que sua abordagem tolheria a criatividade e a
reflexdo dos educandos, engendrando que tal técnica afixaria apenas a mecanizagao dos
procedimentos artisticos.

O movimento escolanovista, no entanto, esclarece que a demonstragao pode ser
uma técnica e um recurso didatico vivaz para a educacgao, dado ao seu carater efetivo de
ensino, mas que ela deve ser composta de outros elementos. Como se sabe uma tendéncia
pedagogica de ensino-aprendizagem (suas técnicas, procedimentos e abordagens) nao
elimina a existéncia de outras, ndo havendo uma concepc¢édo de educacéo pura, sem as

reminiscéncias de suas antecedentes. Logo, “o surgimento de uma nova corrente teorica
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nao significa o desaparecimento de outra, a definicdo de um perfil predominante em uma
concepgao nao descarta a possibilidade de outras formas de manifestacdo consideradas
proximas entre si” (FOERSTE, 1996, p. 16). Nesse sentido, contemporaneamente, ja se
apercebeu que se aplicada num contexto dialdégico e contextual as contribui¢des da técnica
da demonstragao sdo importantes para o processo de aquisicao de conhecimento, pelo
fato de atender a diversos objetivos de ensino-aprendizagem, tais como: a articulagdo da
pratica a teoria, o aprofundamento e a consolidagao de conhecimento, o desenvolvimento de
habilidades psicomotoras e a criagao critica. A demonstracao propicia ainda a reflexividade
e a sistematizacdo de aspectos técnicos de operatividade, em termos de proposi¢cdes de
solugcado de problemas e aporte desses desvendamentos na vida do estudante que ira
exercer a profissao de artista (VEIGA, 1991).

O recurso da demonstragao técnica/pratica, especialmente na formacéao de artistas
cénicos do corpo é permanentemente aderida, ainda que sob novos entendimentos, na
medida em que “ao observar como o artista-docente maneja seu instrumento de trabalho,
o aluno pode perceber, com mais clareza, as possibilidades de desenvolvimento de seu
trabalho em cada atividade proposta” (TELLES, 2008, n.p). Ainda neste sentido, sublinha-

se que:

Uma pura demonstragéo de procedimentos que garantem um resultado adequado,
passa a constituir mais um elemento metodolégico que, vinculado a outros,
proporciona ao aluno construir sua propria percepgdao do mundo a partir da
experiéncia, articulando trabalho intelectual com trabalho pratico (TELLES, 2008,

n.p).
Ressalta-se ainda que as artes por suas especificidades técnicas nunca vieram
a prescindir da demonstracdo no seu transcorrer histérico, tanto como recurso didatico,
quanto como procedimento de apresentacdo™ de suas criagdes, em face dos elementos
essenciais técnicos de aprendizagem, que suas linguagens possuem em seus quesitos de

pratica. Nessa tessitura, em termos atorais, sabe-se fundamentalmente, que o ator:

por ser um artista cuja matéria prima reside em si mesmo, imanente a ele por
natureza, em seu aparato corporeo, vocal e mental, que transcendente em operacao
a partir do treino, da técnica; necessita, justamente, de uma formagédo que evite
causar-lhe danos (FERREIRA, 2020, p. 56).

10 A palavra apresentacéo, inclusive, chega a ser utilizada como um jargdo de demonstragao.
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Um exemplo preciso disso € o ensino da técnica vocal, dado que utilizar em cena o
maximo da poténcia vocal sem o uso previo de técnicas de aquecimento da voz pode incorrer
em danos na saude vocal do estudante/ator. O mesmo acontece se houver a execugao
incorreta de qualquer um desses exercicios. E necessario que haja a demonstracio técnica
e o devido acompanhamento e coordenacao profissional para que se fagca possivel a
aprendizagem/apropriagao técnica adequada e sadia (FERREIRA, 2016). Como se pode
ver, técnica e demonstragcao ndo podem ser abandonadas sumariamente na educagcéo em
artes, o que nao significa que elas se encerram em si mesmas. Nesse contexto, o uso
do video em praticas de demonstragao técnica-artistica, consequentemente, instaurou
uma “certa “democratiza¢ao” do uso da imagem, que até entdo era praticamente restrita a
pequenas camadas sociais” (OLIVEIRA; ALBUQUERQUE, p. 107).

Video modélico: aprendizagem atoral de cinematografizacao

Como foi exposto o video foi absorvido pelas pedagogias dos artistas do corpo
cénico, a argumentacao rastreou também a interrelacdo do ensino e a demonstragao
técnica nessas videografias, que nao se deu por acaso, muito cedo se notou que “o video
tem uma fungao 6bvia de registro de dados sempre que algum conjunto de agées humanas
€ complexo e dificil de ser descrito compreensivelmente por um unico observador” (BAUER;
GASKELL, 2007, p. 149). Isso se insere em sobremaneira a realidade dos pedagogos de
artistas cénicos hibridizados", que estavam em fase de reestruturagao e autoavaliagao de
suas linguagens operativas.

E nesta medida que a categoria dos videos modélicos — classificacdo desdobrada,
principalmente, nos estudos de cinema e video na Espanha — referem-se aos videos que
permitem explicar qualquer coisa e compartilha-las rapidamente, em geral curtos (a duragao
estendida relaciona-se aos filmes modélicos) (GONZALEZ, 2017). Seus processos permitem
a aquisicdo de conhecimentos e competéncias necessarias a assisténcia ou ao intento do
realizador. Seu planejamento e preparagcao possuem carater minucioso, organizados para

que se trate de uma unidade inovadora conceitual e metodoldgica, cujos resultados podem

11 O hibridismo artistico diz respeito “a configuracao de um tecido contaminado pelos entrecruzamentos de
modalidades e disciplinas diversas, como a danga, o teatro, as artes visuais, a performance art, ou a configuragao
de um tecido de relac¢des fransversais entre diferentes aspectos das diversas artes” (CABALLERO, 2011, p.
21-22). Os avizinhamentos e os atravessamentos entre as artes se intensificam cada vez mais, e o video faz
parte desse novo contexto.
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ser satisfatorios. Difere dos videos educativos, didaticos ou tutoriais, que sdo modalidades
muito similares, conquanto o carater didatico/educacional € um dos elementos da grafia do
video modélico, dado que esse tipo de produgao que possui especificidades de acuramento
técnico e demonstrativo de um procedimento especifico. Ele aborda algo que se pretende
conseguir: a materializagado; o efeito; a performance; os conhecimentos que se dao por
meio da demonstragao do experimento em performatividade no video.

Assim sendo, os videos modélicos trazem a ideia de se conseguir construir materiais
exemplares, de possibilidades modelares do investigador em video. Por conseguinte sao
demonstracdes dessas possibilidades atingidas ou em investigacdo — dado que o interesse
antes de tudo do pesquisador nesta modalidade € o de conseguir experimentar solugdes em
carater metodolégico, embora “os resultados podem se tornar satisfatérios” (GONZALEZ,
2017, p. 260, tradugcdo minha). Logo, esses videos estdo no lugar das possibilidades, da
experimentagao. A instrugdo desses videos possui um padrao epistemoldgico, no qual se
apregoa que se deve chegar a idéias claras via uma hipétese/pergunta/duvida em que
sempre ha uma proposta ou uma possibilidade do que se pretende atingir na duragao desse
video.

Talvez, os pesquisadores dos corpos cénicos que faziam uso do registro do video
no ensejo da Modernidade nao tinham nogédo dos meandros de investigagdo do video a
que tangenciaram. Independente ou n&o da clareza que tinham sobre o uso que faziam do
video, a distancia temporal nos impossibilita de entrevistar Etienne Decroux, por exemplo,
a respeito de qual seria a articulagédo pormenorizada a que se propunha com a sua prépria
videografia, mas é fato que o que sobreviveu da obra deste artista; especialmente os videos,
“se tornaram parte do escopo do ensino da prépria técnica, tendo a sua reprodu¢ao como
parte do processo pedagogico de quase todas as escolas atuais” (SEIXAS, 2016, p. 14).
Nos marcos do presente, a relagdo que passa a instituir-se entre video e ensino estabelece

que:

o video é dotado de conteldo e néo é visto apenas como um instrumento. O video e
também o professor passam a ser comunicadores, articuladores de diversas fontes
de informacao. O video suscita discussdes e € analisado com esse fim e ndo apenas
como uma ilustragdo de determinado conteudo. O fato de ser fundamento o coloca
no papel de articulador, e isso através da articulagéo do trabalho do professor o
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transforma num centro irradiador de conhecimento. O video tem que ser pensado
em termos de fundamento para depois ser usado como um instrumento, ou seja, um
instrumento fundamentado (CHAMPANGNATTE, 2010, p. 8-9).

E a partir dessa premissa, que se propde aqui a realizacdo de um video modélico
experimental de cinematografizacdo. E notéria a problematica histérica da adaptagéo
da atuagao do ator que advém da linguagem teatral de interpretacédo e passa a atuar
na linguagem cinematografica. A questdo foi posta ao ator no nascimento do cinema e
permanece viva até os dias de hoje.

E nesta esteira, que Vsevolod Pudovkin promove um rastreamento das pedagogias
do ator erigidas até a transicao dos séculos XIX e XX e diagnostica que os procedimentos
de formagao mais similares as necessidades do cinema, ante a sua predile¢ao pela atuagao
realista eram aqueles desenvolvidos pelo notavel teatrélogo Konstantin Stanislavski.

Pudovkin, entdo realiza um desdobramento das praticas atuacionais arroladas
por Stanislavki no teatro, de modo a transpor os preceitos de atorialidade teatralizada de
verdade cénica (atuagao verdadeira, crivel, proxima da realidade, em equivaléncia ao real,
porém sob a estética teatral/teatralizada, isto €, sob dilatagcdo expandida, maiorada, no
que tange ao tbnus corporeo-vocal do atuante). A logica pudovkiniana desdobra que o
ator, a atriz, devem ser ainda mais verdadeiros no espacgo cinematografico de atuacao.
Para tanto, o autor expunha que assim como o ator de teatro tinha a consciéncia da légica
da representacao teatral (plateias enormes, com publico distante do ator), que requeria
amplitude vocal e gestual; agora urgia que o intérprete deveria tornar-se consciente do
processo de realizacdo cinematografico e das especificidades técnicas da sua linguagem.
A logica era a do deslocamento do ator: da teatralizagdo a cinematografizagdo. Mas como
desteatralizar-se? Pudovkin propunha agcédo em trés instancias de adaptacéao do trabalho do
ator do teatro para o cinema:

1) a légica das acdes fisicas na busca da verdade cénica'2 proposto por Stanislavski
no teatro e transposto por ele como a verossimilhanga no cinema — termo que possuia, na
I6gica pudovkiniana a caracteristica de significar algo mais proximo do real, mais crivel, por

ser desprovido de teatralidade;

12 Procedimento atoral desdobrado por Stanislavski; orientava o ator a tornar indivisiveis as camadas de
atuacdo de maneira proposital, ndo mecanica, interiorizada, em conformidade com a agcdo dramatica, e
equivalente ao real, de modo a concretizar a verdade cénica.
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2) o conhecimento prévio da linguagem cinematografica: O interesse era o
de que o ator desenvolvesse o aprendizado sobre as camadas de significacbes da
linguagem cinematografica, e o seu potencial comunicativo; o ator deveria alinhar a sua
técnica comunicacional ao cinema, comunicar junto e pelo mesmo caminho: o realismo
cinematografico;

3) a insercao do ator nas etapas de producao cinematograficas: Pudovkin defendia
0 ator montador, isto €, ele apregoava que o ator deveria ir além de conhecer os processos
de realizacdo cinematografica, ele deveria também fazer parte dele, especialmente, a
montagem do filme. A ponto de ser propositor de melhores ou mais adequadas maneiras de
filmagem (angulagdes de camera, etc.), que a nivel do seu entendimento atuacional fossem
compor melhor a realidade da intencionalidade representativa da mise en scene do cinema
em sua diegese ficcional.

Na abordagem pudovkiniana, denotava-se uma preocupagao de integragdo e
alinhamento do trabalho do ator com o cinema, em que se expunha a sujei¢cado atoral a
esfera cinematografica, em termos de linguagem. Sabe-se que o cinema além de uma
técnica, possui também uma estética definidora, no campo da ficcionalidade hegemonica,
a do realismo. Pudovkin acreditava que o ator ao tornar-se mais consciente da linguagem
cinematografica viria a ser mais capaz de executar um trabalho efetivo de atuacao. Para
o autor “o trabalho do ator, na criagcdo de sua imagem cinematografica, esta limitado,
portanto, por um complexo conjunto de elementos técnicos que sao especificos do cinema”
(PUDOVKIN, 1956, p. 91). Neste sentido, aponto que o ator além integrar-se a técnica de
linguagem do cinema, precisa também agir sobre a sua propria técnica e linguagem, a fim
de se evitar cacoetes e a estrita dependéncia dos recursos cinematograficos. Ora, a técnica
da montagem no cinema, por exemplo, serve como amplificadora de significacdo, e nao
como mero recurso para se esconder inaptiddes ou falhas atorais de atuagao em cena —
como, infelizmente, muitos cineastas se obrigam a utilizar, por conta de atores destreinados.
O ator deve ser capaz de dialogar com a linguagem cinematografica no seu trabalho, no

entanto ndo deve depender dela em atuacdo, porque existem obras multiplas, diretores

13 Assinala-se que se trata aqui ainda dum cinema dito realista, que é a ambiéncia cinematica, na qual se
vai requerer a desteatralizagcdo do ator. Contemporaneamente, e até mesmo no passado vide as realizagdes
de Eisenstein, a teatralidade era e € muito bem vinda para outras estéticas cinematograficas.
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multiplices, que podem requerer uma atuagao sem cortes, por exemplo. A habilidade de
interpretacédo do ator, neste caso, sera colocada a prova. Como se pode ver um bom ator
deve dialogar com a linguagem cinematografica, mas nao deve depender dela para que
assim possa servir adequadamente ao cinema. O ator se comunica pela linguagem atorial
e dialoga com a linguagem cinematografica na obragem do cinema (de feitura de filmes).

Assim sendo, reconhece-se a fulcral importancia daquilo que Pudovkin ja desdobrou
e adiciona-se a estes fatores (ja elencados) a sapiéncia de que o ator precisa agir e
burilar a prépria linguagem (a de atuacgao), para assim, ser capaz de contribuir com outras
linguagens artisticas. De acordo com Burnier (2011), os nossos atores ndo sao munidos de
técnicas objetivas, estruturadas e codificadas. Ele falava do contexto teatral. Logo, pode-se
depreender disso que o problema nao reside estritamente na adaptagcéo da atuagao entre
linguagens artisticas, mas no acuramento continuo da prépria atuagao, independente se é
teatral ou cinematografica.

Expus essa questdo para abordar a necessidade da aprendizagem in continuum
do ator, frisando que o problema da adaptacdo da atuagdo do teatro para o cinema é
transversalizado por outras linguagens de expressao e conhecimento (a do teatro e a do
cinema), sim, mas que o nervo central dela é a prépria linguagem do ator: a atuagao. Antes
de se servir uma linguagem ou outra o ator deve ser profissional na sua propria linguagem,
a linguagem atorial, a linguagem de ator, a atuagao, sob a consciéncia da condi¢gao de que
sua formagao e obragem estao em constante movimento de retroalimentagao, independente
se vai passar a atuar no cinema ou ndo. A atuagao é o canal de comunicagéo do ator. Logo,
quando o ator comunica na linguagem teatral, ele diz com e pelo teatro, quando o ator
comunica na linguagem cinematografica, ele comunica com e pelo cinema. No entanto, em
ambas, ele fala, comunica, e se adapta a uma linguagem ou outra por meio de si mesmo,
antes de tudo.

Assim sendo, a adaptacéao do ator a linguagem cinematografica é feita na sua prépria
linguagem, em modulagdes que atendam as necessidades técnicas e estéticas da linguagem
a que se insere. Para falar comljunto. E certo que muito do trabalho do ator no cinema, pode
ser recortado, escondido (podem escolher arbitrariamente que dados do trabalho do ator

serao materializados (expostos)) na montagem (o que também, cada vez mais, passa a ser
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discutido/discutivel, em realizagdes que encaram o ator como co-criador). Independente
do seu espacgo na obra é importante que o ator conhega a linguagem cinematografica para
qgue ele possa comunicar mais/melhor e em equivaléncia (isto €, nem mais nem menos do
que é verossimil, crivel) especialmente no cinema realista. Sabe-se que tradicionalmente
o grande corpo de teorizagcado sobre o ator se deu e se da pelos esforgcos de pedagogos
atorais, que sao também pedagogos teatrais em sua maioria, ainda que muitas de suas
producdes tedricas sejam quase que exclusivamente de cunho atoral e ndo teatral. E natural
deste modo, que muito sobre a teorizagdo da linguagem do ator tenha se dado na esfera
teatral. Por isso mesmo, desde Pudovkin, a realidade preeminente é esta; quando falamos
de ator no cinema, recorremos as teorizagdes teatrais e a sua adaptacao (ainda intuitiva,
pouco grafada nas teorizagées em modo nao latente). Consequentemente, dialogando com
a tradi¢ao das pedagogias atorais a abordagem de investigagcao que proponho neste estudo
€ a de uma investigacao pratica em video/demonstragao/experimentacéo (video modélico)
de um possivel viés de adaptacéao atoral de atuagao do teatro ao cinema: a equivaléncia*. A

partir dessa premissa, o experimento se deu acerca dos elementos da linguagem atorial no

14 Técnica que o ator empreende em seu trabalho de atuagao para criar em cena um equivalente poético
da realidade. No contexto teatral, a equivaléncia vai promulgar que o corpo do ator deve afastar-se tudo que
€ cotidiano, 6bvio, crivel. A técnica é largamente utilizada para representar corporeidades hiperteatralizadas,
em que se representa elementos da natureza, estados, sentimentos, outros seres vivos; permite que o ator
saia da representagdo de corpos humanos. No plano do teatro dramatico, a equivaléncia também se faz
presente, na medida em que os atores em cena acionam forgas em tensdes opostas, em uma totalidade de
presenca corpéreo-vocal; para que se materialize a performance teatral, que em sua teatralizagcao por si s6
exige um tdnus extracotidiano (ninguém fala um segredo para outra pessoa em tom audivel para que uma
plateia de 300 pessoas possa ouvir, mas no teatro esse tdnus extracotiadiano é operado pela convengéo do
evento teatral). Um ator profissional de teatro, por mais eximio que seja na representacao dramatica, sera
extracotidiano, talvez ndo sob leituras puristas do teatro contemporaneo/pds-dramatico, mas certamente,
um ator num palco nunca sera a mesma pessoa que no seu cotidiano. Em termos de cinematografizagéo,
essa mesma técnica que dita esse corpo atorial, pode ser transposta do teatro ao cinema. Esta é a hipétese
aqui investigada no caminho inverso da proposi¢cao da equivaléncia na zona teatral, isto €, a proposta aqui
€ a de modular o ténus de atuagéo do ator via a técnica de dilatagdo minorada para que se materialize uma
equivaléncia cinematografica de atuacado, de forma crivel, verossimil. A técnica da equivaléncia orienta que
o procedimento técnico do ator deve ser erigido da seguinte forma: “Tudo acontece como se o corpo do ator
fosse decomposto e recomposto com base em movimentos sucessivos e antagdnicos. O ator nao revive
a situacao; recria o vivente na agao. Ao final desta obra de decomposigcdo e recomposi¢gao o0 corpo nao se
parece mais a si mesmo (...). O ator (...) & arrancado do seu contexto natural em que dominam as técnicas
cotidianas do corpo. (...) o ator ndo pode mostrar o que nao é. Deve representar aquilo que quer mostrar,
por meio de forcas e procedimentos que tenham o mesmo valor e a mesma eficacia. Em outras palavras:
deve abandonar a prépria espontaneidade, isto &, os préprios automatismos. As diferentes codificacdes da
arte do ator sao, sobretudo, métodos para evitar os automatismos da vida cotidiana criando equivalentes.
Naturalmente, a ruptura dos automatismos nao é expressao. Porém sem ruptura dos automatismos nao ha
expressado” (BARBA, 1994, p. 53).
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cinema (o corpo, a voz e a rosticidade). E o caminho de tal experimentagao videografica foi
o da teatralizagéo a cinematografizacdo’. Comento abaixo sobre os aspectos do processo
de realizagao dessa experiéncia:

Definicdo do titulo do video: Definiu-se A equivaléncia: da teatralizacdo a
cinematografizagdo do trabalho do ator’s. Assim, a titulagcao (equivaléncia) diz respeito a
técnica atoral/atuacional, que trata o trabalho do ator: o de representar, o de estar no lugar
de no plano artistico/atoral/atuacional/cénico, expondo ou materializando um equivalente
poético da realidade, em termos de forma, materialidade, corporeidade, personalidade de
um personagem/estado/ideia, etc.. A ideia de que o ator representa apenas personagens
ou seres humanos ja foi esboroada na histéria da arte da representagao. Ja a subtitulagao
(da teatralizacdo a cinematografizagdo do trabalho do ator) faz referéncia/reveréncia ao
trabalho de conceituacdo de Pudovkin (aquele que é tido como possivelmente o primeiro
tedrico do ator de cinema, ao menos daquilo de que se tem noticia). Nao apenas pelo
reconhecimento a célebre presenca deste autor na histéria das teorias do cinema, mas,
principalmente, pela relevancia pedagogica que o simples emprego dos termos teatralizagdo
e cinematografizagcdo evocam didaticamente de tdo bem desdobrados pelo autor.

Sobre a narrativa atorial do video-modélico. 1) O viés de abordagem é o de
demonstragdo atoral. 2) Se da por meio do paralelismo didatico comparativo entre os
procedimentos de teatralizagdo e de cinematografizacdo na interpretagao/trabalho do ator,
via a técnica procedimental atorial de equivaléncia via dilatagdo maiorada (extracotidiana)
— teatralizag&o; e, pelo seu encadeamento inverso, isto €, por meio do emprego técnico da
equivaléncia via dilatagdo minorada (verossimil) — cinematografizagéo.

Eleicdo de elementos macro da linguagem atorial no video: Definiu-se as abordagens
de atuagao em corpo, voz e rosticidade, por serem os elementos da linguagem do ator em

consonancia com a cinematografizacao.

15 Diz-se que “se a teatralizagédo implica num refor¢co em clareza e eficiéncia da voz, dos gestos e da mimica,
obrigando o ator a transformar deliberadamente sua voz, gestos e mimica, normais e nao teatrais, no cinema
a mesma intensidade de clareza e de expressividade pode ser alcangada mediante os deslocamentos de
camera, através do primeiro plano, da escolha dos angulos, a maior ou menor distancia do microfone e,
numa palavra, mediante a cinematografizacao resultante do conhecimento da montagem e da capacidade de
aproveitar-lhe os métodos” (PUDOVKIN, 1956, p. 99).

16 A equivaléncia: da teatralizagdo a cinematografizagdo do trabalho do ator — Video modélico resultante
desta pesquisa sobre a linguagem atorial em cinematografizacdo. 06 min, 2020. Realiza¢do: Ricardo Di Carlo
Ferreira.
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Linguagem videografica transversalizada pela linguagem cinematografica: Sobre
a primeira, segundo Machado (1993, p. 8) “as regras de formar, no universo do video,
nao sao tdo exatas e sistematicas como nas linguas naturais”, o referido autor ainda diz
que “a gramatica do video, s