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O ESTADO DE SER E NAO SER DAS ARTES PERFORMATIVAS
CONTEMPORANEAS!

Silvia Maria Geraldi”

RESUMO: Esse artigo reflete sobre as novas categorias cénicas que emergiram no decurso do
século vinte e transformaram a cena contemporanea em territorio lingiiistico hibrido e plural.
Partindo de um estudo de caso, a discussdo enfoca alguns dos recursos técnicos, procedimentos
criativos e performatividades que integram o campo das interdisciplinas artisticas. Indico, por
meio da elei¢do de ferramentas de analise, tendéncias ou “leis de producdo” caracteristicas aos
modos de estruturar as novas poéticas cénicas.
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THE STATE OF BEING AND NOT-BEING OF THE CONTEMPORARY
PERFORMATIVE ARTS

ABSTRACT: This article reflects upon the new performing categories that have emerged
during the twentieth century and have transformed the contemporary scene in a hybrid and
plural territory. On the basis of a case study, the discussion focuses on some of the technical
resources, creative procedures and formats that integrate the field of artistic inter-subjects. 1
have attempted to use analytical tools in order to indicate characteristic tendencies or
“production laws” that are representative of the ways of structuring the new poetics of the
scene.

KEYWORDS: creative processes, contemporary dance, contemporary theatre, artistic inter-
subjects.

O dilema metodicamente construido por William Shakespeare (1564-1616) em
seu memoravel Hamlet e sumariamente popularizado na expressdo ser ou ndo ser,
mostra-se inesgotavel tanto em sua capacidade de servir como material textual para
montagens teatrais, quanto como fonte de reflexdo tedrica sobre o métier. Parafraseando
0 jovem principe dinamarqués, ser e ndo ser parece traduzir o drama de consciéncia
vivido pelas artes performativas contemporaneas € por seus mais Vvigorosos
representantes.

! Artigo apresentado como conclusdo da disciplina Laboratorio II — experimentagbes sobre o ator, o
intérprete e o performer do Curso de P6s-Graduagdo em Artes da Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP), ministrada pelos professores Veronica Fabrini, Renato Ferracini e Fernando Villar
(professor convidado da UnB).

* Mestre em Educagdo e Doutoranda em Artes pela Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).
Professora e coordenadora do Curso de Graduacdo em Danga da Universidade Anhembi Morumbi, Sao
Paulo.
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Artes performativas referem-se aqui as inameras expressdes artisticas de
vanguarda, envolvendo ac¢do corporal testemunhada (espectagdo), que emergiram e/ou
se desenvolveram de fins do século XIX em diante, indo desde suas formas mais puras
— a danga, o teatro, a musica, a dpera, o circo — até as artes de fronteira, aglutinadoras de
uma série de manifestacdes hibridas, tais como a performance, o happening, a danca-
teatro, a arte cinética, o teatro fisico, body art, cena multimidia, instala¢des, live art,
aktion e inimeras outras terminologias e conceitos que dai se originaram.

A edi¢io de novembro de 2006 da Revista Humanidades® ¢ um exemplo
contundente e atual de que o debate sobre antigas e recentes categorizacdes estéticas ¢é
assunto que se mantém renovado, complexo e vital: a leitura dos doze artigos que a
compdem poderd comprovar a diversidade de idéias e opinides que circunscrevem o
fenomeno intitulado teatro pos-dramdtico. Para Silvia Fernandes (2006, p. 7),

[...] o conceito de pos-dramatico vem juntar-se a uma série de nomeagdes que,
ha pelo menos trés décadas, tenta dar conta da pluralidade fragmentéria da cena
contemporanea, especialmente dessas espécies estranhas de teatro total. Ao
contrario da gesamtkustwerk wagneriana, elas rejeitam a totalizagdo e tém como
traco mais evidente a freqiiéncia com que se situam em territorios bastardos,
miscigenados de artes plasticas, musica, danga, cinema, video, performance e
novas midias.

Esse trabalho considera alguns dos conceitos norteadores da nova cena
contemporanea — segundo Renato Cohen (1998, p.XXIII), “a cena das vertigens, das
simultaneidades, dos paradoxos proprios do Zeitgeist contemporaneo” — a partir da
experiéncia que vivenciei na disciplina Laboratorio Il — experimentagdes sobre o ator,
o intérprete e o performer durante o 1° semestre de 2007, como doutoranda do
Programa de P6s-Graduacdo em Artes da Unicamp. Desenvolvendo-se sob coordenacao
conjunta dos professores Verdnica Fabrini e Renato Ferracini, docentes do
Departamento de Artes Cénicas da Unicamp, e do professor convidado Fernando Villar
da Universidade de Brasilia (UnB), as atividades, de carater eminentemente pratico,
trataram o tempo todo de construir pontes com teorias subjacentes, sublinhando
conteudos, procedimentos, metodologias e formatividades presentes nos atuais modos
de investigacdo da linguagem cénica — em especial, a linguagem teatral com a qual os
trés artistas-docentes tém ligagdo mais direta.

A aproximagdo com as pesquisas personalissimas de Fabrini, Ferracini ¢ Villar
permitiram-me corporificar modos de fazer do teatro contemporaneo, a0 mesmo tempo
em que ensejaram um constante focar e desfocar de fendmenos cénicos diversos,
fazendo dialogar teoria e pratica, tradicdo e inovagdo. Tendo no trabalho do intérprete
seu principal foco de experimentacdo, a abordagem situou-se no campo das
interdisciplinaridades artisticas, trabalhando a partir dos eixos tempo, espago,
movimento, imagem e som. As “interdisciplinas artisticas” sdo, de acordo com Villar
(2003, p.117-18),

[...] resultantes de disciplinas que dialogaram ou digladiaram-se através de
encontro, troca, negociagdes e/ou choque, gerando uma nova disciplina. [...]
Interdisciplinas artisticas seriam entdo outras disciplinas ou intermidias tais
como a ja citada performance art, danga teatro, butoh, musica teatro, arte
computacional, teatro acustico, teatro digital, instalagdo, robotica, teatro
performance, critica em performance ou video poesia.

2 REVISTA HUMANIDADES. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, edicdo especial, n. 52,
novembro de 2006. Quadrimestral. ISSN 0102-9479.
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Cabe ressaltar que todo meu aprendizado, formacdo e atuagdo artisticos se
desenvolveram quase que exclusivamente no campo da danga, embora em suas mais
variadas formas. Apenas recentemente tive a oportunidade de trabalhar em colaboragado
com um diretor teatral na criagdo de um espetaculo-solo’, resultando numa investigago
de fronteiras entre danca e teatro e provendo-me, ainda que de forma incipiente, de
fundamentos sobre certo tipo de fazer teatral. Como bem lembra Antonio Pinto Ribeiro
(1997), cada corpo s6 ¢ definivel por meio dos treinos, técnicas e linguagens a que esta
permanentemente sujeito e que modelam seus discursos, comportamentos,
sensibilidades. Mas ja que estamos em territorio infer, lugar propicio para a realizagao
de transitos e negociacdes, esperamos que as inevitaveis incursdes pelo campo
especifico da danca ampliem redes de comunica¢do com o objeto desse estudo.

Seguindo o rastro de algumas interdisciplinas artisticas, € possivel identificar
constantes que aproximam o processo de criacdo / encenagdo desenvolvido durante o
curso de matrizes do work in process (COHEN, 1998), ou da dramaturgia processual
(KERKHOVE, 1997), ou ainda de vertentes do que se vem chamando de teatro pos-
dramatico, tanto no que diz respeito aos procedimentos criativos empregados, quanto ao
produto apresentado a publico no final das atividades.

O procedimento work in process teria aparecido na cena, preliminarmente, em
manifestagdes parateatrais, nas performances, happenings, eventos, cena multimidia e
também nas linguagens de transito, como aquelas encontradas na danga-teatro de Pina
Bausch ou nos procedimentos da dangarina norte-americana Yvonne Rainer (COHEN,
1998). A criacdo/encenacdo pelo work in process tem, segundo Cohen, as seguintes
caracteristicas principais que o diferenciam de outras formas de procedimento criativo:
ndo parte de condicdes estabelecidas a priori (texto, autoria, mapa de personagens);
opera-se através da hibridizagdo e superposi¢do de contetidos e estruturas; organiza-se
por meio de leitmotiv ou linhas de for¢a em que a a¢ao dos performers em laboratorios
interfere na construgdo do roteiro / storyboard; implica em iteratividade e sucessivas
mutacdes, evitando cristalizar-se enquanto produto final; substitui a narrativa classica,
temporal e causal, pela organizacdo espacial sincronica, desmanchando o paralelismo
entre sentido e representacao.

A gradativa banalizagdo sofrida pela idéia de trabalho em processo passou,
entretanto, a ndo garantir a presenca de um terreno seguro de discussdes e de atuacao
artistica. A terminologia passou a ser empregada inadvertidamente por inimeros artistas
sem que esses necessariamente compartilhassem de uma base comum de entendimentos
sobre o assunto. Para efeito dessa discussdo, considerarei a no¢do de “dinamicidade de
sistema” que Cohen utiliza para caracterizar trabalhos em processo, estabelecendo sua
condicdo de “percurso dindmico e iterativo entre criagdo, processo e formalizacdo”
(COHEN, 1998, p. 21).

A dramaturgia com carater de processo ¢ tendéncia artistica compartilhada por
boa parte da vanguarda da danga contemporanea e assemelha-se, em muitos aspectos, ao
procedimento work in process, podendo também referir-se a um amplo arco de
manifestagdes cénicas provocadoras do alargamento de fronteiras. Em Le processus
dramaturgique (Contredanse, 1997), a dramaturga belga de teatro ¢ danga Marianne van
Kerkhove aborda diferentes acepgdes do termo dramaturgia na danga, trata de defini-la
como “uma pratica consciente”, expondo o aspecto contingente, ndo prescritivo, mas

* O espetaculo intitulado Butterfly foi criado em 2001 a partir da colaboragio com o diretor Roberto
Lima; o trabalho foi contemplado com o Prémio Estimulo de Danca 2000 da Secretaria de Estado da
Cultura de Sao Paulo para montagem de projetos inéditos e manteve-se em cartaz, embora de forma
intermitente, até o ano de 2006.
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também particular que o termo assume na danga em fases mais recentes de sua historia.
Segundo ela, embora a idéia de uma dramaturgia em danca exista desde que danga é
danga, isto é, desde que esta se afirma como forma de arte distinta e independente, é nos
modos mais recentes de producdo — baseados em logicas de construgdo que
privilegiariam o processo de trabalho sobre o resultado final — que seu conceito e pratica
serdo conscientemente questionados e forcados a novas remodelagens.

Para Kerkhove, esse tipo de dramaturgia opta pela ndo elaboragdo prévia sobre o
resultado a que se quer chegar; escolhe e investiga materiais de origens diversas (textos,
movimentos, imagens de filmes, objetos, idéias, etc), cujo comportamento ¢ testado por
meio de repeti¢des continuas até a emergéncia de estruturas de significacdo; considera o
“material humano” (personalidade e capacidade técnica dos performers) como
fundamento principal da criagdo; define um conceito / forma somente ao final desse
processo.

E principalmente nos finais da década de 1970 e inicio dos anos 80 que o debate
em torno do conceito de dramaturgia — para além da sua simples associagdo com o texto
teatral — ganhara destaque nos meios artisticos, académicos e de comunicacdo (BRAVI,
2002). A fim de dar conta dos fendmenos em expansdo, novas terminologias serdo
cunhadas: dramaturgia da danga, dramaturgia do corpo, dramaturgia da fisicalidade,
dentre outras. Se, de um lado, havera uma tendéncia cada vez maior por parte dos
representantes da danga de especializar discursos e processos relacionados ao seu métier
daqueles praticados por outras formas de arte; de outro, a dang¢a colocara
exaustivamente a prova idéias, materiais, estruturas, metodologias partilhadas por
géneros estéticos distintos, expandindo seus proprios limites lingiiisticos.

Segundo Ribeiro (1994, p. 18),

[...] nos espetaculos de danca a dramaturgia é realizada a partir dos movimentos
e da gestualidade dos bailarinos, que com seu corpo ‘dizem coisas’. Nao se trata
aqui de uma narratividade, mas de uma fisicalidade. Quer dizer, uma
narratividade sem sintaxe, algo parecido a imagem dos ideogramas da escrita
chinesa.

O conceito de fisicalidade nascerda da descoberta do valor comunicativo e
expressivo do corpo e vird no rastro dos projetos estéticos das vanguardas historicas e
de seus performers com interven¢des multidisciplinares e necessariamente corporais. E
ainda que opte por associar-se a outras formas narrativas, tera no corpo € em suas
expressoes fisicas o protagonista desse processo de alargamento de fronteiras, fazendo
nascer solu¢des como o Danga-Teatro, o Teatro-Fisico ou a Performance Corporal.

Quanto ao teatro pds-dramatico, mesmo ndo havendo total acordo entre seus
teorizadores mais representativos, alguns determinantes internos podem contribuir para
a vetorizacao de seus processos cé€nicos: 0 uso que a encenagdo faz do texto que, ainda
que seja dramatico, passard por tratamentos autorais ou por operagdes de
desdramatizagdo, ou podera ainda nao estar escrito a priori, mas ser criado a partir de
um processo improvisado; a auséncia de hierarquia entre os diferentes sistemas cénicos
(textos, movimentos, gestos, sonoridades, objetos, imagens etc), importando mais os
modos como se elaboram e articulam esses diferentes materiais que sua referencialidade
a codigos e convengdes pré-estabelecidos; o deslocamento da produgdo de significado
para a producdo de sentido das obras, rompendo com as redes seméanticas tradicionais; a
centralidade na corporalidade do performer que, embasada numa competéncia
interdisciplinar de atuacdo (teatro, danca, circo, canto, mimica etc), fard emergir
materiais e estruturas de composi¢dao; os modos de recepcdo das obras, incluindo a
escolha de espagos publicos ou ndo convencionais para a realizacdo dos espetaculos,
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potencializando tanto as tematicas de criagdo, quanto as experiéncias de percepgdo do
espectador.

Algumas das caracteristicas de work in process, dramaturgia processual e teatro
pos-dramatico serdo exploradas adiante, tragando pontes com o trabalho realizado.
Além disso, um dado importante a ser fornecido e que interferira diretamente na
conceituacdo desse processo de trabalho ¢ a escolha da obra Hamlet de Shakespeare
como material textual (ou pré-textual) para as experimentagdes do grupo. Assim, além
da versdo original, nos foi solicitado que Iéssemos as pecas Hamlet-maquina (Hucitec,
1987) de Heiner Muller e The Fifteen Minute Hamlet de Tom Stoppard. As formas de
utilizagdo das obras de referéncia também serdo resgatadas mais a frente.

A dinamica das atividades, ao mesmo tempo em que manifestou diferencas e
definiu estilos particulares nas praticas artisticas dos diretores Fabrini, Ferracini e
Villar, também indicou tendéncias ou disposicdes — no sentido de uma intencdo
semelhante que dirige seus processos de trabalho —, definidoras de um modus operandi
comum a todos. A palavra disposi¢do tanto pode exprimir um ato organizador, uma
distribuicdo ou ordenagdo de elementos em determinado espaco, aproximando-se da
idéia de composicao, estrutura; quanto relacionar-se a um estado de espirito favoravel a
(algo), uma predisposi¢do, inclinacdo (BRAVI, 2002). Assim, apesar das
singularidades, poderemos observar reciprocidades, regularidades, repetigdes nas
posicdes e propostas apresentadas pelos trés diretores, indicando um carater sistémico
quanto aos modos de criar e compor os elementos da linguagem cénica.

Visando organizar as inumeras componentes passiveis de integrar esse sistema de
disposigoes, definiremos trés categorias de andlise que orientardo nossa discussdo: a
primeira, denominada corpo cénico, relaciona-se as maneiras de se referir ao corpo
presentes nas praticas e discursos dos diretores, indicando concepgdes, usos e fungdes
relativos a corporalidade cénica; a segunda, principios estruturais, estd ligada aos
diversos recursos técnicos incorporados ao processo de trabalho, incluindo os
treinamentos corporais e técnicas artisticas, de forma a desenvolver as habilidades
necessarias ao fazer cénico (incluindo as fases de preparagdo corporal, criagdo,
composicdo e performance); a terceira e Ultima, estruturacdo de linguagem, refere-se
aos principios estético-ideologicos que norteiam a composicdo da obra, desde a
emergéncia dos diversos materiais cénicos (campo temadtico, corporalidades,
movimentos, sonoridades, visualidades, espaco cénico, luz etc) até a formulaciao das
“opcdes dramaturgicas” (PAVIS, 1999, p. 115) e da escrituracdo cénica. Obviamente,
essas trés categorias, embora apresentadas separadamente, se perpassam, comunicam,
interagem e mostram-se indissocidveis, especialmente pelo fato de estarmos em zona de
indefini¢do de territorios.

Analisaremos a seguir cada categoria em separado.

CORPO CENICO

Georges Vigarello (2003) afirma que as concep¢des sobre forma, valores,
funcionamento e utilizagdes corporais revelam indicios importantes de como as pessoas
se referem a seu corpo, o habitam e o interrogam em determinada cultura e época. No
curso de todo o século XX, as dimensdes da corporalidade serdo radicalmente
questionadas por todos os campos de conhecimento: as ciéncias, as artes, a filosofia, a
psicanalise, a literatura. O que entrard em crise sera principalmente a visao gerada pelo
pensamento renascentista ¢ cartesiano que separa espirito de matéria, corpo de mente ¢
alma, que enfatiza a superioridade da razao sobre a emocao, sobre a sensibilidade, sobre
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os estados afetivos, tornando o corpo uma coisa que se tem e ndo aquilo se é. A partir
das vanguardas estéticas do inicio do século XX ¢é que o corpo vai adquirir uma
crescente centralidade e se tornar cada vez mais uma questdo, um problema que a arte
explorard sob uma multiplicidade de aspectos e dimensdes. (SANTAELLA, 2004).

De acordo com Ribeiro (1997, p. 9-10), as Artes de Corpo — a danga, o teatro-
fisico, a performance corporal e algumas formas de musica vocal — nascem a partir do
momento em que a coredgrafa e bailarina norte-americana Isadora Duncan (1878-1927)
declara que “se quisesse traduzir nas dangas o que queria dizer por palavras ndo
dancaria, mas escreveria”’. O que Isadora prenuncia ¢ a mudanca radical quanto a
posicdo que o corpo assume na modernidade: o corpo se torna “meio de expressdo com
linguagem propria” (RIBEIRO, 1997, p. 10).

Antes dela, os chamados reformadores do movimento — Francois Delsarte (1811-
1871), Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) e Rudolf von Laban (1879-1958) — ja se
interessavam pelas correspondéncias entre movimento e expressdo. Movidos pela
necessidade de investigar o como e por que do movimento e pela crenga de que existe
uma solidariedade entre as experiéncias do corpo, da emocdo e da mente,
desenvolveriam teorias e metodologias peculiares que influenciariam sucessivas
geracoes de artistas até os nossos dias. Toda uma tradi¢do expressionista e expressiva da
danca, por exemplo, admitira que os corpos se manifestam a partir de uma interioridade,
que seu movimento emerge de uma motivacdo interna e, dessa crenca, criardo inumeras
novas técnicas corporais e coreograficas para expressar suas inquietacdes.

De fato, cada geragdo, contexto ou género estético (re)inventard sua propria
cultura corporal. Nocdes variardo conforme revisdes, crises, questionamentos, mas
também conciliagdes, concordancias e acomodagdes que venham a ocorrer quanto ao
habitus corporal cénico por parte de geragdes estéticas sucessivas. O movimento da
historia ¢ algo complexo e paradoxal, dado que ndo ¢ uma seqiiéncia ordenada
ininterrupta: ¢ um processo que abriga simultaneamente continuidades e rupturas, a
partir das quais as representagdes das coisas e fenomenos do mundo tendem a deslocar-
se de lugar, transformar-se, mas também reter os registros e¢ assimilagdes de épocas
prévias. Uma representagdo ¢ sempre uma forma de imaginar o mundo, de organiza-lo
internamente  dando-lhe forma, significado, existéncia. No campo das
interdisciplinaridades artisticas, estamos mais sujeitos a variacdes, ambigiiidades,
sobreposigdes e imprecisdes de conceitos. Como ressalta Villar (2003, p. 118),

Procedimentos interdisciplinares nas artes continuam a desafiar taxonomias e a
indicar novos desdobramentos ou mutagdes. [...] Interdisciplinaridade artistica
pode ser uma importante ferramenta para se entender novas trilhas da
contemporaneidade que nos desafia. Termos como fusao, crossover, multimidia,
rizomas, rede, teia, leque, hibridismo, Espanhés, primitivos modernos, bi-
curiosos, bi-nacionalidades, glocal e/ou mesticagem sdo todos termos que
contém graus de interdisciplinaridade. Sdo nuances de um mundo que se
transforma, irradiando outros conceitos étnicos, sexuais, familiares, sociais e
artisticos, que por sua vez exigem trocas disciplinares complementares e
suplementares para o seu entendimento.

Sendo assim, no conjunto das diferentes atividades realizadas durante o processo
de trabalho na disciplina — aquecimentos, sensibilizagdes, treinamentos técnicos, jogos
teatrais, exploragdes de materiais criativos, improvisagdes, composi¢des, apresentacao
de cenas e/ou produtos parciais, performances, discussdes e teorizagdes — foi possivel
identificar contornos tipicos ndo s6 de uma tendéncia artistica, mas também de
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abordagens corporais ligadas as interdisciplinaridades artisticas em suas possiveis

variantes.

Quanto a categoria corpo cénico, podemos dizer que os diretores demonstraram
estar de acordo sobre as seguintes nogdes:

— Hibridismo — Valoriza a presenca de padrdes corporais ecléticos e de agentes®
dotados de cultura corporal diversificada. Requer dos agentes a capacidade e
disponibilidade para exprimirem-se corporalmente de formas variadas e em
diferentes linguagens artisticas.

— Solidariedade entre interioridade / exterioridade — Associa a coeréncia do gesto com
a constru¢do de uma interioridade. Reflete uma nogdo de corpo proprio atrelada a
idéia de agfo solidaria entre movimento, sensacdo, sentimento, pensamento. Investe
na constru¢do de novas sensibilidades ou qualidades de ser criativos e no
desenvolvimento dos processos perceptivos, sensorio-motores ¢ afetivos de forma
integrada a materialidade do corpo e do movimento. Simula novas “zonas de
experiéncia” por meio de “estados corporais paradoxais”.’

— Centralidade do corpo na construgdo da dramaturgia cénica’ — Reflete uma nogéo de
dramaturgia do corpo atrelada a nocdo de corpo cénico como texto,
redimensionando o conceito de corporalidade (BRAVI, 2002). Exprime vetores
comunicativos do corpo para além dos vetores atléticos; formula sentidos com base
na fisicalidade do agente e/ou em seus enigmas existenciais (RIBEIRO, 1994).

— Relagdo autoral com a obra — Implica no alargamento do papel dispensado ao
agente, que ¢ convidado a colaborar na criagdo dos sentidos, dos materiais textuais
diversos (campo tematico, corporalidades, movimentos, sonoridades, visualidades,
espaco cénico etc) e nas regras de composicdo. Explora largamente os conteudos
internos, dados biograficos, mitopoéticas e contextos pessoais do agente, buscando
imbricagdes entre arte/vida (COHEN, 1998).

— Dispersao da idéia de personagem — Articula materiais de diversas fontes (externas
e internas ao agente) para constituicdo dos “seres ficcionais” (BONFITTO, 2006) ou
“personas auto-referentes” (COHEN, 1998). Tendéncia por parte do agente a
encenar um eu proprio, afastando-se da incorporagdo de um outro. Da preferéncia
aos caracteres criativos, “auto-referentes e presentacionais” (BONFITTO, 2006) da
atuacdo, afastando-se das linhas representacionais, miméticas, dramaticas ou
reprodutoras do real.

Cabe observar que as caracteristicas acima apresentadas dizem respeito a este
processo especifico de trabalho, podendo ocorrer variagdes para diferentes
interdisciplinaridades experimentadas. De qualquer modo, podemos notar que a
categoria corpo cénico terd implicagdes fundamentais nas duas subseqiientes: principios
estruturais e estruturagdo de linguagem.

4 Optou-se por usar a palavra agente pela sua capacidade de incluir um maior nimero de individuos
cénicos: dangarinos, atores, performes, cantores, pintores, musicos, video-makers, cinegrafistas, djs, vjs,
grafiteiros ou, ainda, qualquer cidadio ndo treinado previamente em linguagens cénicas.

> “Zona de experiéncia” e “corpo / estado paradoxal” foi terminologia empregada pelo diretor Renato
Ferracini durante as teorizagdes realizadas pds-aula. “Zona de experiéncia” nos remete ao /ocus da agdo
criativa, campo propicio a sua instalacdo e configuragdo. O corpo é, nesse sentido, zona de experi€ncia
potencial. Isso nos faz supor que a idéia de “corpo / estado paradoxal” esteja relacionada a dilatacdo dos
canais de percepcdo do agente de forma a induzi-lo a estados de estranhamento e de alteragdo de
equilibrio para fins criativos e expressivos.

® O diretor Fernando Villar (2006) apontara esta como uma das caracteristicas tipicas de praticas artisticas
interdisciplinares.
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PRINCIiPIOS ESTRUTURAIS

Uma exigéncia cada vez mais permanente dos novos criadores cénicos tem sido a
formagdo e treinamento multidisciplinares de seus intérpretes, realgando em suas
produgdes uma capacidade especial para manejar e fazer conviver varias artes. Frente a
isso, ¢ de se esperar uma saudavel multiplicacdo e diversificagdo de intervengdes,
traduzindo-se em assinaturas identificaveis de alguns desses autores e permitindo-nos
falar de um género Bob Wilson, Jan Fabre ou DV8 (RIBEIRO, 1994).

Na danga, diversos coredgrafos nacionais e internacionais de vanguarda t€m
trabalhado sob o enfoque de maior democracia estilistica, sem vincular suas companhias
a uma escola de dancga particular — situacdo comum no passado —, buscando dangarinos
com formacdo técnica mais neutra e hibrida, isto é, com énfase cada vez menor em
treinamentos exclusivistas ligados a estilos de danga caracteristicos. A propria tendéncia
da danse d’auteur (LOUPPE, 2000) tem for¢ado criadores ¢ dangarinos a um maior
questionamento do conceito de técnica de danga, levando-os a experimentar maior
continuidade entre o trabalho de preparagdo técnica e a cena.

Quanto a experiéncia vivenciada no Laboratorio I, pudemos capturar do savoir-
faire e discursos dos diretores a presenca de referéncias ligadas as suas respectivas
pesquisas artisticas e pedagogicas. Verdnica Fabrini, além de bailarina, ¢ criadora e
diretora do Grupo de Pesquisa Cénica Boa Companhia sediada na cidade de Campinas,
que tem como proposta a pesquisa da linguagem cénica a partir do trabalho do ator.
Renato Ferracini integra desde 1993 o nucleo de pesquisas teatrais LUME, também em
Campinas, como ator e pesquisador, investigando principios criativos utilizados pelo
ator na construcdo de estados organicos de representagdo para elaboracdo de uma
“dramaturgia de um corpo-em-arte”. Fernando Villar, como autor, diretor, encenador e
performador, investiga o teatro contemporaneo e suas manifestagdes interdisciplinares:
a performance, o teatro performance, o teatro pods-dramatico, a cena multimidia e os
diferentes desdobramentos ligados a agdo corporal testemunhada.

As caracteristicas apresentadas na categoria corpo cénico ja fazem, inclusive,
entrever um certo tipo de proceder técnico que, embora tenha apresentado variagdes de
um diretor para outro, manteve nexos entre seus elementos e filosofias de trabalho. Na
pratica, as intervengoes de cada professor se alternaram pelas semanas do semestre;
somente no fim do curso, praticamente nas duas ou trés ultimas aulas, ¢ que atuaram
simultaneamente na preparacdo e apresentacdo da performance final com a turma. Esta,
por sua vez, foi dividida em dois grupos que trabalharam em dias distintos, também se
juntando ao final para a realizagdo de ensaios finais € comunicac¢do dos resultados do
processo a publico convidado.”

Os encontros foram marcados por aquecimentos coletivos, seguidos por exercicios
e instrugdes que nos proviam de fundamentos sobre os sistemas técnicos adotados pelos
diretores e também serviam de base para as improvisagdes subseqiientes — quer estas se
voltassem ao levantamento de vocabulario e material pessoal, quer assumissem um
carater de pesquisa e producdo da linguagem cénica. E de interesse notar que os
diretores, embora adotassem abordagens técnico-corporais particulares, também se
preocupavam em manter uma certa coeréncia e continuidade quanto aos principios ¢
elementos trabalhados, ora resgatando-os, ora dando-lhes enfoque complementar ou
suplementar.

" A performance intitulada Abstract3F28Hamlet realizou-se no dia 26 de junho de 2007, as 16 horas, na
sala de aula do Departamento de Artes Cénicas da Unicamp, contando com a presenca de alunos e
professores dos cursos de arte da universidade, bem como de convidados externos trazidos pelos alunos
da disciplina.
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Muitos dos procedimentos empregados por Renato Ferracini, por exemplo, se
esclareceram ap0s a leitura de sua obra, 4 arte de ndo interpretar como poesia corporea
do ator (Editora da Unicamp, 2003). Ele propde a descoberta de uma “técnica pessoal”
para o desenvolvimento do trabalho do ator, mais individualizada e¢ de carater
extracotidiano, contrapondo-a a formatos técnicos pré-codificados e globalizantes. O
enfoque esta direcionado a manipulagdo do corpo ¢ da voz do ator no tempo e no
espaco, capacitando-o, ao longo de extenso periodo de trabalho, a codificar uma técnica
corporal e vocal proprias. Para Ferracini (2003, p. 38),

A técnica possibilita a operacionalizagdo e a comunicag¢do entre o corpo € a
alma, d4 forma a vida e as energias potenciais dinamizadas pelo ator,
possibilitando ndo “o que” dizer, mas a forma como se diz. Assim como a
semente, a técnica é o conjunto de informagdes genéticas e formais do ator que
lhe possibilita realizar uma intera¢do entre seu “corpo-em-vida” e seu publico
de uma maneira pulsante e artistica.

Ferracini sempre iniciava o aquecimento pelo “treinamento energético™ que visa
provocar, por meio da exaustdo fisica, um esvaziamento interno, disponibilizando o
corpo para acionar ou potencializar novos estados de energia. Conforme pudemos notar,
a mobilizagdo da coluna vertebral ¢ o trabalho sobre as articulagdes t€m papel
preponderante nesse tipo de proposicdo. Para ele, a pré-expressividade funciona como
momento preparatorio do ator e que fundamenta “a coleta de seu vocabulario individual
de matrizes que servirdo como base para uma possivel aplicacdo cénica” (FERRACINI,
2003, P. 191).

Além disso, pudemos identificar nas aulas, como parte das acdes de preparacao
técnica ¢ de ponte da pré-expressividade a expressividade, outros procedimentos que
sdo citados em sua obra, como o “trabalho com imagens e mimeses de animais” e a
“danga pessoal”. A instalacdo daquilo que ele nomeou “zona de experiéncia” foi
concretizada de varias formas. Uma de suas ocorréncias se deu por meio da exploragao
do componente de movimento p6509 e de suas qualidades expressivas basicas (denso e
suave, como por ele instruido). Buscando atingir uma atitude interna “paradoxal”,
Ferracini propds que investigdssemos diferentes gradagdes do fator peso (ora de forma
isolada ora simultanea), evoluindo pelos diferentes niveis espaciais (baixo, médio e alto)
e pelo espago geral da sala.

E interessante notar que o fator peso esta relacionado a um aspecto mais fisico da
personalidade, informando o que do movimento, a sensagdo e a inten¢do de realiza-lo
(FERNANDES, 2002). Sabemos que agindo sobre a organiza¢do gravitacional
estaremos agindo sobre a carga expressiva do gesto e acionando ao mesmo tempo 0s
niveis mecanicos e afetivos da organizagdo do individuo (GODARD, [ca. 2002]). O
bom dominio da organizagdo gravitacional e de suas modulagdes ¢ o que nos permitira
acionar simultaneamente diferentes niveis de expressdo e, portanto, atitudes corporais
opostas, dissociadas ou distorcidas.

¥ Cf. FERRACINI, R. 4 arte de ndo interpretar como poesia corpdrea do ator. Campinas, SP: Editora da
Unicamp, 2003, p. 137-143.

? Referimo-nos aqui aos quatro fatores de movimento — FLUENCIA, ESPACO, PESO E TEMPO — que
compdem a categoria FExpressividade ou Eukinética (“como nos movemos”) pelo Sistema
Laban/Bartenieff ou Teoria dos Esfor¢os em outras linhas do Sistema Laban. A Eukinética é o estudo das
qualidades dinamicas de movimento presentes na danca, teatro, musica, pintura, escultura, movimentos
cotidianos etc. Para maiores detalhes, ver: FERNANDES, C. O corpo em movimento: o sistema
Laban/Bartenieff na formagdo e pesquisa em artes cénicas. Sao Paulo: Annablume, 2002, Cap. IIL, p.
102-140. Ver também RENGEL, L. Dicionario Laban. Sao Paulo: Annablume, 2003, p. 63.
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Essas informagdes nos auxiliam a compreender a trajetoria percorrida por
Ferracini em sua intengdo de nos conduzir ao “estado de estranhamento” (paradoxo)
desejado. A partir desse principio provocativo — conquistado de maneiras variadas no
decorrer do processo —, estabeleciam-se novas redes de conexdo entre os participantes,
que sob instrugdes do diretor conseguiam produzir solugdes cénicas sui generis e
imensamente criativas.

Se Ferracini atuard de forma mais direta e intensa sobre o dominio do corpo
proprio do agente, Verdnica Fabrini investird sobre sua relagdo com o outro € com o
mundo a sua volta, enfatizando o componente expressivo espago. Segundo Lenira
Rengel (2003), quando o agente comeca a focalizar para fora, ¢ estabelecido o que se
denomina “principio da realidade”, isto ¢, quem sou eu e quem ¢ o outro. Por afetar o
foco do movimento, a atitude gerada ¢ de aten¢do, informando o onde do movimento.
Podemos dizer que o conjunto de técnicas utilizadas por Fabrini favoreceu o
desenvolvimento das capacidades relacionais e comunicativas do agente com o outro e
seu ambiente, sendo que eu / outro / ambiente foi diversificado em suas possiveis
ocorréncias, num jogo exploratorio que incorporou corpo, palavra, voz, acdo, objetos e
espaco cénico.

Sabemos de antemdo que o conceito de espaco estd relacionado com o
pensamento e, portanto, com um aspecto mais intelectual da personalidade (RENGEL,
2003). Isso nos leva a compreender que a intencdo de Fabrini, ao desenvolver nossa
capacidade de agdo sobre o espaco, foi preparar as bases para o trabalho estruturado de
composi¢ao que se desenrolaria a seguir.

A improvisa¢do, como técnica artistica de tomada de decisdes no instante mesmo
da acdo cénica, exige por parte dos agentes competéncias complexas, como a
capacidade de assumir uma atitude interna alerta e explorativa em relagdo aos materiais
que estdo em jogo, mas especialmente a capacidade de formulagdo de um plano racional
para gerar a agdo numa conformidade coesa com as regras pré-estabelecidas ou com o
contexto de atuacdo. Além disso, o dominio dessas capacidades ndo ¢ conquista facil e,
como em qualquer sistema técnico, o agente precisara que varias repeti¢des acontecam
até que consiga construir as habilidades para lidar com o novo fendmeno. Como
observadora externa da experiéncia para fins de composi¢do, Fabrini selecionava os
ingredientes nascidos desse processo e experientemente os adaptava ao seu projeto,
propondo novos estimulos, refor¢cando orientagdes ou simplesmente permitindo que o
grupo auto-gerisse os impulsos a partir de repeticdes sucessivas.

Podemos dizer que as intervengdes de Fernando Villar eram interdisciplinares ou
hibridas por exceléncia, caracterizando-se tanto pela pluralizacdo das técnicas
empregadas nos laboratdrios, quanto pela abundancia de referéncias, contetidos,
motivacdes que ele nos apresentava (indo desde fragmentos coreograficos Bauschianos
até estimulos sonoro-musicais e leitmotives biograficos). Normalmente ele propunha um
momento inicial de tomada de contato com o corpo, disponibilizando-o para o trabalho
mais coletivo que viria a seguir. A experiéncia ludica subseqiiente acontecia em duplas
ou na grande roda, colocando os participantes em situagdes variadas de jogo, o que os
conduzia tanto a estados propicios de tonicidade, presenga e escuta cénica, quanto
provocava intensa interacdo grupal. Maria Lucia Pupo (2006, p. 114), ao analisar
modalidades ludicas de procedimentos teatrais ligados a cena pds-dramatica, realca sua
capacidade de construir experiéncias de acordo tacito coletivo:

Ancorados no desenvolvimento de uma escuta efetivada por todos os sentidos,
baseados na ndo-deliberacdo, perpassados pela énfase na atitude de “deixar
acontecer”, de “se deixar levar”, tais procedimentos engendram uma percepgao
de outra ordem, do parceiro, de si mesmo e do ambiente.
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Do mesmo modo, éramos estimulados por Villar a elaborar poesias corporais a
partir da friccdo de universos pessoais e hamletianos. A abordagem improvisacional,
além de sublinhar a importancia da liberdade de agdo e escolha do grupo, também
confiava a sabedoria cinética do corpo a formulacdo de respostas aos problemas
apresentados pelo diretor, ressaltando a intensidade da corporalidade nesse tipo de
processo. O emprego de procedimentos caracteristicos de outras formas
interdisciplinares, originarias de tempos / espacos diversos (a colagem / assemblage; as
jigslo) foi recurso amplamente utilizado por Villar. A forma como o trabalho ia se
desenvolvendo em laboratério, alternando matrizes e intertextualizando referéncias,
permitia intuir que espécie de tessitura seria passivel de se materializar como produto
final.

Podemos considerar que as habilidades desenvolvidas pelas inimeras técnicas
corporais e artisticas utilizadas pelos diretores ligam-se, por muitos fios, aquelas
relativas & nova cena contemporanea. Matteo Bonfitto (2006), ao examinar o horizonte
de processos e elementos de atuag@o que caracterizariam o ator pos-dramatico, relaciona
sistematicamente algumas das competéncias requeridas ao exercicio de sua arte.'' Com
base nesse estudo, destacamos algumas capacidades que se mostraram em consonéncia
com os procedimentos técnicos desenvolvidos durante o processo de trabalho em
questdo, ao mesmo tempo em que procuramos adicionar outras que detectamos
pertencer ao conjunto.

Sendo assim, quanto aos principios estruturais vivenciados no Laboratorio II,
podemos dizer que o agente deve ser capaz de:

— Exprimir-se corporalmente de formas variadas (mover-se, dancar, atuar, usar o
aparato vocal, realizar agdes (:orporais12 diversas), transitando entre diferentes
linguagens e qualidades expressivas;

— Investigar e incorporar novas formas de treinamento do corpo, alargando seu
horizonte técnico e expressivo;

— Adquirir novos vocabularios a partir de agdes exploratdrias ¢ improvisacdes sobre
diferentes materiais textuais (palavras, movimentos, sonoridades, objetos, espaco
etc);

— Construir partituras a partir de improvisagdes, sabendo articular elementos
narrativos diversos para produgdo de novos sentidos;

— Incorporar diferentes corpos / vozes (personagens) por meio da exploragdo de
processos perceptivos e a partir de fontes variadas de motivagao;

" As jigs eram performances tipicas do periodo elizabetano, bastante populares, compostas por
improvisos que misturavam danga, musica e¢ atuag@o; aconteciam ao final das apresentagdes teatrais
principais. Baber (2007) define as jigs como se segue: “at the conclusion of a play, the actors would
dance around the stage. Separate from the plays, these were bawdy, knockabout song-and-dance farces.
Frequently resembling popular ballads, jigs were often commentaries on politics or religion”. Cf.
BABER, H. A. Shakespearean Performance, Communication Studies - UNT Denton, TX 76203.
Disponivel em: <http://www.comm.unt.edu/histofperf/history.htm>. Acesso em: 30 jul. 2007.

et BONFITTO, M. Do texto ao contexto. Revista Humanidades, Brasilia, edi¢ao especial, n. 52, p. 45-
52, novembro de 2006.

2 Rudolf Laban (1879-1958) fazia uma clara distingio entre os termos corporal e fisico. Para Laban
(2003, p. 23), “agdo fisica ¢ a acdo que compreende a funcdo mecanica do corpo”, enquanto “agdo
corporal € a acdo que compreende um envolvimento total da pessoa, racional, emocional e fisico”.
Embora o termo “acdo fisica” seja amplamente adotado pelos meios teatrais, preferimos utilizar a
terminologia empregada por Laban por questdes de coeréncia com o contexto.
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— Improvisar cenicamente a partir de um conjunto de regras pré-estabelecido e
servindo-se dos diferentes elementos de atuacdo (materiais textuais, vocabularios,
partituras, seres ficcionais, espaco cé€nico).

O que fica mais evidente, como proposta comum aos trés diretores, € que naquilo
que eles fazem o corpo e suas manifestagdes realmente importam, inclinagdo que os
levara a valorizar grandemente a gestualidade, o movimento e o trabalho expressivo dos
agentes no processo de escrituracdo cénica.

ESTRUTURACAO DE LINGUAGEM

Acreditamos que as categorias prévias ja tenham tracejado uma série de
componentes desse processo de trabalho que se relacionam as linhas interdisciplinares
artisticas aqui discutidas. Portanto, nessa categoria, discutiremos sinteticamente
algumas das escolhas dramaturgicas realizadas pelos diretores, identificando
correspondéncias com modos de organizacdo de determinadas interlinguagens.

Segundo Kerkhove (1997, p. 20), dramaturgia tem sempre algo a ver com
estruturas e pode ser resumidamente definida como composicdo: “trata-se de ‘controlar’
o todo, de ‘pesar’ a importancia das partes, trabalhar com a tensdo entre a parte e o todo
[...]. A dramaturgia ¢ o que faz ‘respirar’ o todo”. A idéia de todo a que se refere
Kerkhove ndo esta, entretanto, relacionada a possibilidade da obra constituir-se como
unidade significativa, catalisadora de um sentido univoco, mas a sua capacidade de
aproximar-se da realidade. A poesia cénica ¢ para ela, antes de tudo, uma visdo de
mundo.

Da mesma forma, a escolha das motivacdes e materiais poéticos esta ligada as
maneiras como cada criador entende o mundo, o acolhe, com ele se relaciona, criando
fragmentos que podem ser visiveis em suas obras. Assim, o problema que
imediatamente se apresenta a nossa analise ¢ a eleicdo do texto de Shakespeare como
uma das condig¢des prévias para o desenvolvimento do processo de trabalho. Hamlet nao
apenas sintetiza um estado de ser do mundo, do homem e das coisas contemporaneas,
mas também de toda “arte temporariamente contemporanea” (RIBEIRO, 1994, p. 5), em
permanente mutacdo. Além de sua evidente capacidade metalingiiistica, hd porém uma
questdo conceitual central que paradoxalmente parece ter norteado a opgao por Hamlet:
aquela que relaciona a cena teatral hibrida ao rompimento com o texto dramatico. De
acordo com Fernandes (2006), o que assegura a existéncia de um teatro pds-dramatico
ndo ¢ a presenga ou ndo de textos dramaticos, mas o uso que a encenagao faz deles. Isso
promovera um deslocamento fundamental na nogdo de texto de origem, que passard a
ser considerado em sua fun¢ao mediadora — e ndo estruturadora — da linguagem cénica.

Identificamos, no caso do processo de trabalho realizado, a qualidade pretextual
que Hamlet assumiu ao longo de todo o desenvolvimento, resultado de sucessivos
tratamentos autorais dispensados pelos diretores, tais como fragmentacdes,
resignificagdes, desconstrucdes, fecundacdes / fusdes com outros conteudos e materiais
textuais (movimentos, agoes, gestos, sonoridades, objetos, imagens).

Outra caracteristica desse tipo de dramaturgia ¢ a emergéncia de um storyboard
ou roteiro a partir do processo de pesquisa ¢ manipulagao de materiais em laboratorio.
Segundo Cohen (1998), essa tessitura se dara ao longo da criagdo ¢ da encenagdo com
sucessivas mutacdes e o diretor — criador e “orquestrador da polifonia cénica” — terd
papel preponderante em todas as etapas do processo: na geracdo de impulsos criativos,
na ampliagdo das redes de pesquisas, na conducdo dos laboratorios, no entrelagcamento
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das textualidades. Pudemos evidenciar na experiéncia realizada a presenga, em
diferentes graus, de tais caracteristicas. Observamos que, mesmo apos o fechamento da
estrutura para apresentacdo a publico, esta se manteve permeavel a incorporagdo de
acontecimentos de percurso e/ou de nucleos cénicos ndo selecionados a principio, assim
como a eliminagdo ou edi¢do de outros trechos.

Quanto a textualizacdo, fez-se largo uso de discursos superpostos (movimento,
musica, palavra, projecdo de imagens etc, em acontecimentos simultaneos), citagdes,
colagens, paradoxismos, cenas justapostas, ambigiiidades de tempo / espago,
subvertendo a narrativa classica (logica, linear) por meio da constante negagdo de um
unico ponto de vista privilegiado e centralizado. Ainda, a apropriagdo de referéncias
provindas de outros artistas ligados a linguagens hibridas ou performativas (reproducao
de fragmentos de repertorio coreografico do Tanztheater de Pina Bausch; uso de
composi¢des musicais do grupo cataldo La Fura dels Baus; projecdo de imagens das
artistas americanas Jenny Holzer, Barbara Kruger, Cindy Sherman, da brasileira Stella
Staveland e da inglesa Jenny Saville) instala-se como figura afirmativa do processo,
espelhando a transitoriedade — mas também o €xito — de suas proprias manifestagoes.

Abstract3F28Hamlet foi apresentado a publico uma unica vez, no proprio espago
onde se deram as ultimas experimentagdes — uma sala ampla, cujo interior / exterior
foram manipulados performaticamente de modo a instalar a platéia num ambiente em
flutuagdo, composto pela alternancia de planos, profundidades e situagdes variados.

E importante destacar “a mudanca de férmulas de percepgdo ja dadas” que
caracterizara a proposta relacional das novas categorias cénicas com sua espectagdo
(LEHMANN apud VILLAR, 2006, p. 100). O rompimento das barreiras do palco e do
isolamento convencional dos performes em relagao ao publico, situagdo comum da cena
contemporanea, eliminara a ilusdo causada pelo espaco perspectivico. A cena “espacial”
sem caixa de palco, cena que integra o espaco de encenagdo sem dele se separar pela
“moldura” que o enquadra e constitui como mundo distinto (ROSENFELD, 1973),
reclamard do espectador um outro tipo de disposicdo (afetividade) para adentrar o
universo estético que dai se configurara. A propria densidade de informagdes a que os
assistentes estardo sujeitos — seja em sua ocorréncia silenciosa, seja sobrecarregada de
elementos discursivos — os levara a uma experiéncia diferenciada de percepgao,
exigindo-lhes um esforco ou “postura produtiva” (FERNANDES, 2006) de modo a
estabelecer comunicacao ¢ elaborar entendimentos com a obra.

Alias, estabelecer comunicacdo tem sido a dor e a delicia da civilizacdo
contemporanea. Em plena era da comunicagdo, ¢ conseqiiente que a linguagem cénica,
enquanto fragmento de uma realidade mais ampla, espelhe a alteragdo profunda e
complexa sofrida pelos fendmenos comunicativos € a importancia que estes passaram a
desempenhar em todos os setores da vida social e individual. Susan Sontag (1986)13 se
mantém atual quando afirma, hd mais de trés décadas atras, que se no passado, o
descontentamento com a realidade exprimia-se através do desejo de outro mundo, na
sociedade moderna, ele exprime-se através do desejo de reproduzir este mundo.

Vivemos uma nova espécie de real dominada por instrumentos capazes de
sintetizar e reproduzir tecnologicamente e¢ de forma quase auto-suficiente produtos
culturais (imagens, sons, palavras) antes somente produzidos pela agdo humana. Da
mesma forma, crescem de maneira exponencial e acelerada os meios capazes de criar,
registrar, armazenar e transmitir linguagens (SANTAELLA, 2001), provocando
significativas muta¢des nos dominios da arte. Mas se em todos os tempos os artistas

13 Publicado no Brasil originalmente em 1983, Ensaios sobre fotografia (Dom Quixote) de Susan Sontag
retine seis ensaios escritos na década de 70, em que a romancista e filésofa analisa a fotografia como
fendmeno da civilizag@o, desde o aparecimento do daguerredtipo no século XIX.
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sempre apropriaram-se das recentes descobertas para feitura de sua arte, certamente
também foram capazes de produzir respostas indicativas dos novos rumos do projeto
humano.

Se hoje categorias estéticas tradicionais sdo correntemente subvertidas e superadas
por cruzamentos de formas e géneros artisticos diversos, havera momento em que os
artistas deverdo dar um passo a frente em busca de novos horizontes de experimentagao.
Sua filosofia havera sempre de sonhar mais coisas entre o céu e a terra. O estado de ser
e ndo ser das artes performativas contemporaneas €, pois, uma insistente pergunta sobre
os proprios destinos da arte.
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