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Todo um lado da realidade, senhores, e mui especialmente todo um lado das coisas
humanas consiste em ser ruina.

) [...]

E condicao de toda realidade passar por esses dois aspectos

de si mesma aquilo que € quando com plenitude ou em

perfeicdo e aquilo que é quando é ruina.

[-]

E assim oporemos o “ser em forma” ao “ser ruina”.

[.]

Os romanticos descobriram a graca das ruinas.

[-]

Esta bem que, de quando em quando, sejamos romanticos e
gue nos dediqguemos ao esporte sentimental de chorar sobre as
ruinas das coisas. Mas se as ruinas das coisas podem servir-
nos de gas lacrimogéneo, ndo podem servir-nos para definir o
ser destas coisas. Para isto necessitamos, repito, contemplar
seu “ser em forma”.

José Ortega y Gasset (2010, p. 24-25)
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RESUMO

Esta dissertacdo de mestrado visa investigar um aspecto do teatro contemporaneo.
Propde uma reflexdo que fomenta o entendimento acerca do teatro performativo. Ela
imbui-se de referéncias teoricas e textuais de Josette Féral e Renato Cohen para
averiguar a mescla de linguagens e consolidar seu percurso metodoldgico. Para tanto,
sera possivel localizar um argumento acerca dos teatros do real, através de um
exercicio discursivo que pde em jogo procedimentos extra e intraestéticos, embasado
por aspectos tedricos de Pierre Bourdieu no ambito social e Maurice Merleau-Ponty
no que tange o perceptivo. Esse esforgo culmina numa alternativa de compreenséo
de processos de encenacédo e operacfes poéticas, a fim de aperfeicoar a no¢édo do
objeto central, a encenacéo performativa, que no parecer deste trabalho advém de um
agenciamento de atos de vida em atrito e consonancia com atos de fic¢do no bojo de
percursos cénicos intersubjetivos de sensibilizacdo e inventividade de proposicoes
artisticas. Ademais, a pesquisa percorre um caminho metodolégico pratico-tedrico que
evidencia um tipo de conhecimento constituinte de praticas formativas e observacoes

interdisciplinares com referéncia de Olga Pombo.

Palavras-chave: Encenacdo Performativa. Teatro Performativo. Teatros do real.
Processos de encenacao. Proposicao artistica.



SILVA, Herbert Carlos da. Symbolic ruins and diabolic forms beneath
contemporary scenic creation: the intersubjetive insurgency in performative
staging processes. Dissertation advisor: Glaucio Machado Santos. 2022. 160 s. ill.
Dissertation (Master in Performing Arts) — School of Theatre, Federal University of
Bahia, 2022.

ABSTRACT

This work aims to investigate an aspect of contemporary theater. It proposes a
reflection that fosters understanding about performative theater. It is imbued with
theoretical and textual references from Josette Féral and Renato Cohen to investigate
the combination of languages and consolidate its methodological path. Therefore, it
has be possible to locate an argument about the theaters of the real, through a
discursive exercise that brings into play extra and intra-aesthetic procedures, based
on theoretical aspects of Pierre Bourdieu in the social sphere and Maurice Merleau-
Ponty in what concerns the perceptive. This effort culminates in an alternative
understanding of staging processes and poetic operations, in order to improve the
notion of its central object, the performative staging, which in the analysis of this work
comes from an agency of acts of life in friction and consonance with acts of fiction in
the midst of intersubjective scenic routes of awareness and inventiveness of artistic
propositions. Furthermore, the research follows a practical-theoretical methodological
path that evidences a type of knowledge that constitutes formative practices and

interdisciplinary observations with reference to Olga Pombo.

Keywords: Performative Staging. Performative Theater. Theater of the Real. Staging
Process. Artistic Proposition.
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1 INTRODUCAO

E apenas por excecao, especialmente nos momentos
de crise, que se pode formar, em certos agentes, uma
representacdo consciente e explicita do jogo enquanto
jogo, que destréi o investimento no jogo, a illusio,
fazendo-a aparecer tal como é sempre objetivamente
para um observador estranho ao jogo, indiferente, isto
€, como uma ficcdo histérica ou, para falar como
Durkheim: uma ilusédo justificada.

Pierre Bourdieu

Esta dissertacéo € o resultado de uma pesquisa artistica realizada para que eu
pudesse compartilhar algumas especulacdes e procurar razdes para averiguar meu
objeto de pesquisa. Objeto esse que foi de encontro a minha experiéncia teatral —
em certo ponto — até entéo vivenciada, causando-me espanto e motivando recusas
em meu trajeto de percep¢do no campo teatral. A necessidade de pesquisar se imp0s.

A pesquisa tomou forma desse texto que se fundamenta em abracar
antinomias tedricas e experiéncias artisticas praticas dentre as quais observei e
experimentei enquanto ator e por vezes propositor.

O trabalho progrediu através de uma reviséo bibliografica acerca do que vem
sendo discutido e publicado sobre poéticas e processos de encenacdo. E a
comunicacdo que aqui se instaura tenta confluir &mbitos extra e intraestéticos
inerentes ao estabelecimento de um fendémeno teatral.

A Encenacao Performativa, fendOmeno teatral contemporéaneo, ser em forma
desta pesquisa, foi identificada em ato, primeiramente observada e posteriormente
induzida a instauracdo através de uma proposicao artistica. Ela sera aqui
compreendida como resultado de um processo de encenacdo através do
agenciamento de escolhas e operacdes poéticas de agentes, grupos, coletivos,
artistas-propositores, encenadores, entre outros, que, em suas praticas geram
artificios para um jogo cénico que causa a impressao de afastamento ou dissonancia
do paradigma de uma representacdo classica, moderna, de caracteristica mimética,
por vezes tributaria de um texto dramatico — a ser encenado na visdo do diretor

teatral — composta de personagens interpretados por atores/atrizes, além de
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elementos artisticos e técnicos de finas construcdes signicas, que comportam um
sentido hermenéutico mediante descobertas discursivas e textuais.

Artificios esses que déo base para que sejam identificados como insurgéncias
intersubjetivas que propiciam algumas mudangcas em concepcdes basicas da
representacdo. Forja-se uma atualizacdo da forma do jogo com a representacao
contemporanea, essa performativa, de valores antagdnicos para com as noc¢des
primeiras, que pée em cena uma qualidade ambivalente para o fenébmeno, alterando
assim inclusive a recepc¢ao desse pelos publicos.

Esse jogo cénico acentua a identificacdo dos teatros do real, entre a ilusdo
ficcional e a illusio do real, conforme a acepcéo inicialmente citada em epigrafe,
desenvolvida pelo socidlogo francés Pierre Bourdieu, como condicdo do
funcionamento de um jogo do real de cada campo, sendo que a illusio fundamental &
a crenca na realidade do mundo, para além das partes.

Essa dissertacéo seguira expondo que por vezes e por escolhas, os teatros do
real nos despertam para a crenga — ou como diz Merleau-Ponty a ‘fé perceptiva’ —
do mundo e das coisas, como um todo ser-mundo integrado.

S&o os artistas-propositores catalizadores de mudancas, propositores de
agenciamentos e estruturas técnicas que inovam os modos de invencdo e poéticas
da encenacao; por exemplo, evidenciando em cena a apresentagdo da verdade e
consciéncia subjetiva de cada ator/atriz/performer; a intersubjetividade de um grupo,
uma vez gque a representacao parece ser-lhes insuficiente.

Partirei do pressuposto de que € possivel instaurar o fenbmeno da Encenacéo
Performativa a partir de um ato de intencionalidade dos agentes de uma proposicao
artistica, porém para que o processo ocorra dentro de um campo estruturado €
necessario que se conjecture melhor a nocdo deste fenbmeno contemporaneo que
mescla, na proposicao que sera aqui exposta, dois campos de linguagens proximas
gue se reencontram no teatro performativo, sdo eles: as artes visuais, através da
performance e as artes cénicas, através do teatro; manifestacfes distintas do campo
das Artes com linguagens diferentes e devidamente estruturadas.

Para tal conjectura seré evidenciado que a Encenacdo Performativa, fruto do
teatro performativo, compde um dos rumos pelos quais percorre a pratica teatral
contemporanea, permitindo-nos identificar suas caracteristicas e modo de operacéo

poética proprios, e para isso utilizarei um percurso investigativo interdisciplinar,
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gualitativo e pds-positivista conforme as acepc¢des destrincadas por Fortin e Gosselin
(2014).

A saber, o paradigma pGOs-positivista ndo nega as contribuicdes e a evolucéo
cientifica do positivismo nas ditas ciéncias duras, porém a partir dele, além de uma
revisao critica, proporciona-se novos caminhos, rizomaticos e néo-lineares.

O meétodo, por exemplo, que no paradigma positivista era “previamente
determinado; de uma grande amostra aleatéria” € no postulado pds-positivista mais
“flexivel, pode mudar; intencional, de pequenas amostras” (FORTIN; GOSSELIN,
2014, Quadro 1)

Assim serd suposto que a Encenacdo Performativa possui algumas
caracteristicas em seu modo de operacdo poética que nos permite estuda-las sem
gue almejemos limitar outras maneiras dessa de existir.

Este movimento exige uma acdo analitica e critica acerca de possiveis
construcbes da realidade da cena teatral, uma reflexdo de viés formativo e
pedagogico, que pode potencializar o que vem sendo realizado no &mbito poético de
proposicdes artisticas.

Tracarei, portanto, esse caminho pelo qual declaro meu trajeto de encontro
com o objeto de pesquisa, para que assim, uma vez nas estruturas do campo eu
possa contribuir para a ratificacdo da Encenacéo Performativa como um fenémeno
teatral que advém de operagfes propiciadas pelas mudancgas, hibridismos, inter-
relacdes e ampliacGes dos horizontes pelos quais percorrem os teatros realizados na
contemporaneidade.

Meus trajetos formativos de carater empirico, técnico e interdisciplinar serdo
expostos como horizontes intuitivos que me abriram oportunidades para que eu
vislumbrasse um problema de pesquisa, identificando-o dentro dos dialogos
epistemoldgicos do campo teatral.

Deste modo, encontrei-me a cerca de confins reflexivos, portanto tentarei
evidenciar através desta que a tentativa de apreensédo do objeto de pesquisa, bem
como a problematica que o circunda, firmou-se através de uma necessidade em
desemaranhar as multirreferencialidades tedricas que meti em minha subjetividade
intelectual e artistica, objetivando chegar a um nada constitutivo e determinado por
minhas circunstancias formativas. Um ser-humano em forma e em plenitude com o

mundo. Minha intencéo é continuar a propor projetos artisticos.
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Esse percurso ndo apresentard uma forma continua e linear de raciocinio,
porém um movimento procedural, uma liberdade dos atos com énfase no esforco
intencional formal da comunicacao.

No decorrer do texto serd possivel notar que faco um panorama de enfoque
gualitativo que opera através da dialética vertical e intersubjetiva, primeiro plano e
plano de fundo que podem se alternar, numa tentativa de nao julgar ou criticar o gosto
pelo real introduzido no objeto de pesquisa, mantendo assim uma atencao critica em
consonancia com a reflexdo metodologica, uma teorizacao critica sobre o contexto
em que se encontra o objeto e ao mesmo tempo em que se estrutura um discurso
gue faz a suspensdo de juizo, interrupcdo e paragem acerca de consideracdes
intraestéticas, comparando-o a outros objetos.

Através dos atos propostos em secdes, ja visando em desata-los, podera ser
constatada a concepcédo do fendbmeno em sua causalidade, visando corroborar o
delineamento e validacdo desse dentro de seu campo de estudo. Por conseguinte,
vai se instaurando o método, onde preza-se pela producdo qualitativa e
interdisciplinar para a consolidagéo da mensagem.

A reflexdo intraestética que sera realizada num determinado ponto do percurso
se aproxima de uma discussao estética critica adorniana (ADORNO,1967), onde a
forma € conteudo precipitado, sendo assim serdo revisitados procedimentos
executados em proposi¢cdes artisticas, ou seja, 0s instrumentos utilizados para o
modo de invencdo em processos de encenacao performativa.

A saber, por exemplo, o procedimento de viés informacional proposto para o
desenvolvimento de acdes significativas na formulacdo da experimentacao teatral:
AMOR. (terceira secao)

Em contraponto a atalhos e desvios cognitivos com base nas experiéncias
individuais, a exemplo do viés cognitivo de declinismo, onde considera-se a sociedade
e ou as instituicdes em declinio, onde romantiza-se o passado e atribui-se um prisma
negativo ao futuro, proponho as ruinas simbdlicas, que figurativamente apresentam-
se para a criagdo cénica como intangiveis, devido o inesgotavel animo e
potencialidade para criacao dos artistas/propositores e da mutabilidade do campo das
Artes.

As ‘ruinas simbdlicas’ dao vazao a uma acepcéao imaterial, a um signo em que

a coisa, apesar de possuir referencialidade material, € algo indicial e abstrata.
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Acerca das locucdes utilizadas no titulo deste projeto — “Ruinas simbdlicas” e
“formas diabdlicas” sob a criacdo cénica contemporanea — foi a forma metaférica que
inventei para problematizar como surgiu para mim a condicdo do fendbmeno da
Encenacgao Performativa, que sintetiza alguns conhecimentos de meu trajeto de
aprendizagem proporcionados por minhas experiéncias, sendo, portanto, o titulo
deste projeto também uma proposic¢ao imagética metaférica e indicial do problema de
pesquisa que sera apresentado.

O teatro, independentemente de forma e conteludo, é expressao da cultura
nacional que preza por uma elevagédo e edificacdo de conhecimento humano. As
ruinas simbalicas € um signo que remete as interferéncias que o campo teatral sofre,
causando-lhe alopoiésis, uma desagregacdo do jogo vigente, que formaliza sua
mutabilidade. O campo, em defesa de interferéncias sofridas, desenvolve um
movimento de autopoiésis, ou seja, uma renovada reconstrucao.

As locucbes, acima expostas, entra em sintonia com o problema através dos
prefixos e etimologia das palavras do titulo. A saber, bdlico, que traz a acepc¢éo de
lancar, propor, a no¢do de jogo. Segundo o dicionario Michaelis (2015) o Simbdlico
pode ser um simbolo, metaférico e ou alegdrico. O prefixo sim, syn, traz a nocao de
junto, em companhia, simultédneo. E o prefixo dia, dya, segundo o dicionario Le Grand
Greco-francés Anatole Bailly (1982), marca uma ideia de separacdo, de um outro
lado, aqui e ali.

Enfim, este trabalho, para além desta primeira se¢édo que introduz o método e
referencial tedrico, esta organizado em mais cinco sec¢des descritas a seguir:

Segunda se¢do — Ato de vida: subjetividade e mundo — onde sera exposto
os caminhos que por mim foram percorridos, de onde vieram as indagacfes para
estas linhas, o problema de pesquisa e 0s impactos esperados com esse
compartilhamento. E exposta a nocéo de ato de intencionalidade, carne do mundo e
ser-em-formacgéo lacunar.

Terceira secdo — Atos de vida e ficcao: intersubjetividade justaposta — sao
expostas experiéncias com a extensdo universitaria, a proposicdo de projetos
artisticos e o gosto pelo real no teatro performativo. Assim, é compartilhada uma
reflexdo acerca da praxis vital e da praxis artistica, fomentando a estética da praxis

teatral.
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Quarta secdo — Ato final: ruinas simbdlicas e formas diabdlicas no teatro
performativo — sdo exploradas as nog¢des de ruinas simbolicas e formas diabodlicas
para embasar a forma de conhecer a encenacéao performativa tida como um ente
teatral evanescente advinda com os movimentos de insurgéncias pés-modernas. E
feito um esforgo critico de compreensao das limitagbes em se investigar a recente
producéo teatral; localiza-se universalmente o paradigma de novos modernos/novas
clivagens.

Quinta secdao — Desato e agenciamento para o futuro dos atos — no qual
especula-se de forma a concluir a comunicagdo acerca do agenciamento dos atos,
sobre o contexto social e por fim estabeleco indicacbes para que outros caminhos,
percursos e trajetos possam ser percorridos por artistas-propositores, artistas-
pesquisadores, dentre outros criadores da cena, expandindo as no¢des, contrapondo
teses e ampliando a extensédo do dominio do campo das Artes Cénicas na sociedade
brasileira deste século XXI.

Sexta e Ultima se¢cdo — Apontamentos finais ou das recomendacdes futuras
— nesta sec¢édo conclusiva faco um panorama da condi¢c&o social em que se encontra
0 objeto de pesquisa, abordando questdes da contemporaneidade, a saber, a bios-
mididtica e as novas tecnologias, além de conjecturar acerca do momento
extraordinario pelo qual as artes cénicas vem passando que apontam para outros
novos caminhos. Para finalizar, na subsecdo propde-se a Estética da Praxis Teatral
como componente de analise de instauracdo de proposicfes artisticas que podem

auxiliar futuras préticas teatrais.
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2 ATO DE VIDA: SUBJETIVIDADE E MUNDO

Sera que a existéncia em algum momento, € um bem
gue possuimos? Nao é melhor dizer que ela é uma
pretensdo e uma esperanga?

Etienne Souriau

...0 ser humano é acima de tudo um ser de linguagem.
Essa linguagem exprime seu desejo inextinguivel de
encontrar um outro, semelhante ou diferente dele, e
de estabelecer com este outro uma comunicacao.

Francoise Dolto

A ingenuidade do olhar ndo passa, neste contexto, da
forma suprema do refinamento do olho.

Pierre Bourdieu

O Teatro enquanto manifestacdo artistica e cultural entrelaca-se com a
formacdo de minha consciéncia subjetiva social e artistica, em acepcao da teoria
bourdieusiana: através do campo cultural® proporcionado pelos espacos simbolicos
0S quais transitei e proporcionou-me um habitus? na persisténcia e devir de meu
trajeto, que sera aqui sucintamente exposto heuristicamente, por terem sido minhas
escolhas e experiéncias 0s primeiros passos para 0s caminhos gerais e universais.
Sendo estes, como veremos, trajetos proporcionados por uma estrutura estruturada
e estruturante em constante movimentacao.

A pesquisa em Artes para mim torna-se quase que um trajeto utopico, por se
tratar de especulacdes de uma subjetividade artistica dentro das necessidades
cientificas da Universidade e ao mesmo tempo uma utopia ndo-utépica por se reportar

a manifestagdes estéticas de um mundo histérico, através de ferramentas e métodos

1 campo cultural € uma noc&o que representa a ideia de locais de praticas culturais. O campo cultural
pode ser definido por uma série de instituicdes, regras, rituais, convencdes, categorias, designacdes,
e apontamentos que constituem uma hierarquia objetiva, as quais produzem e autorizam certos
discursos e atividades. Mas o campo é também constituido por conflitos sociais quando grupos e ou
individuos tentam determinar o que constitui capital dentro do campo especifico e como é para ser
distribuido.

2 Habitus é a interiorizac&o da exterioridade e a exteriorizacéo da interioridade. O conhecimento
adquirido pelo agente, através dos jogos sociais do qual participa.
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gue legitimam a exposicdo de apreensao fragmentada e cheia de meandros proprios
da complexa contemporaneidade.

Acredito que as experiéncias desencadeadoras para meu interesse em teatros
do real foram inicialmente trés montagens teatrais que me confrontaram com os atos
de vida e de ficgdo, a saber: “Lou & Léo” (GLOBO TEATRO, 2013) com dire¢do de
Nelson de Baskerville (2004), “O rebelde sem causa” (GLOBO TEATRO, 2014) por
Flavio Barollo, essa ultima uma experiéncia cénica integrante da mostra chamada
‘Memorias, Arquivos e (Auto)Biografias' promovida pelo Grupo XIX de Teatro (2004).

Além do processo de montagem teatral, que participei na funcéo de ator, da
peca Depois da vida, uma livre adaptacdo de um roteiro cinematografico de Hirokazu
Koreeda® chamado After Life/Wandafuru raifu (IMDb, 1990b) e também através de
criacOes teatrais recepcionadas em terras soteropolitanas dos artistas citados nos
agradecimentos.

N&o cabe aqui neste momento expor maiores informacfes acerca desses
projetos, mas sim expresso que fomentaram em mim questionamentos acerca do
teatro e o real, entre viver, rememorar, acessar memorias, criar lembrancas, atuar e
representar personagens, nogcoes e acoes essas que fazem de alguma forma parte
da préxis teatral, por exemplo, através das proposicoes de teatro de néo-ficcdo e ou
teatro documentario, que lidam em suas criacdes cénicas com procedimentos e
operacoes poéticas que utilizam-se de materialidades do real ndo-ficcional a exemplo
de documentos e arquivos.

Era extraordinario em confraternizacdes de familia ou em ritos de passagem
como a festa que ganhei em 1994, aos 6 anos de idade, por ter concluido a pré-escola
e estar em vias para a educacao primaria, registrarmos nossos encontros com uma
camera fotografica ou uma daquelas grandes filmadoras, que ao ser utilizada fica
apoiada no ombro de seu operador, que capta através do dispositivo tecnoldgico a
carne do mundo, “um tecido, um elemento, do qual todas as coisas, inclusive o corpo
préprio, sao feitas.” (SANTOS, 2018) transformando-a e introduzindo fantasmas de
realidade.

Veja, a experiéncia carnal forja uma memoria natural do mundo natural, ja as

reproducdes filmicas, acessiveis através do arquivo de sua midia de reproducéo, sao

3 Hirokazu Koreeda é um diretor, produtor, roteirista e editor japonés, nascido em Téquio em 1962.
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fantasmas do real que documentam o mundo histérico. Diria o cineasta francés Robert
Bresson (1901-1999), que este ato, da carne do mundo ser capturada por uma
camera denomina-se: encontro.

Jacques Aumont em As teorias dos cineastas (2002) acerca dos modos de
operacao poética e obra do cineasta supracitado, a carne do mundo seria 0 mundo
das aparéncias, onde a arte do cinematografo tem por objetivo captar sua verdade,
ndo uma verdade social que é variavel na historia, nem uma verdade ficcional fruto
da imaginacdo e praxis artistica, mas sim uma verdade sensivel do ato, da
instauracdo de um fenémeno, de um fato, do acontecimento, ou seja, do encontro,
gue podera suscitar a realidade e verdade platdnica de um real que se encontra nas
ideias, afastada alguns graus das aparéncias, através de livres associacdes a partir
da captura do carne do mundo, atraveés do discurso, do produto artistico, ou seja, do
filme.

Por esse prisma ndo podemos captar uma verdade do mundo, uma vez que
essa nao possui significante, mas podemos fazer reflexdes, através dos clardes e
intermiténcia de apercepc¢éo, atraves dos encontros, por exemplo, ir ao encontro das
coisas, caminhar ao encontro de experiéncias. (AUMONT, 2002)

E assim podemos registrar esses encontros e resgata-los através da
lembranca, de videos e ou outros tipos de rastros que nos permitem dar sentido as
coisas do mundo por diversas e variadas linguagens e reconhecer seus fatos
histéricos em conjunto com o despertar de uma percepcdo e memoria viva da
experiéncia subjetiva, essa patenteada pelo corpo e seus circuitos sensorios-motores
acoplados ao ser-mundo.

Estar diante daquela camera, imerso numa convencao social, corporal e
linguistica, contribuia para minha especulagéo pueril em olhar e explorar o mundo que
se apresentava. Ao saber que estava sendo filmado, eu performava algo;
demonstrava alguma acgao cotidiana, mas com um toque especial por saber que
estava sendo visto e registrado.

Ao estar em contato e manusear aqueles registros de minhas a¢gbes em atos
de vida perante a camera, despertava-me também um interesse pela performance
(2015), pelo televisivo; eu ja era um espectador de programas de TV variados que
apresentavam em suas pautas desde fatos reais das conflituosas verdades sociais
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aos atos de ficcdo em filmes, desenhos animados e telenovelas, todos esses, fontes
e formas de reflexionar a realidade.

Era uma nova forma de relacionar-me com minhas acdes fisicas e com
recordacdes propiciadas pelas fotografias e filmagens audiovisuais capturadas. Em
contato com essas materialidades tecnologias eu podia rever e selecionar o0 que eu
gostaria de deixar arquivado para o futuro e ter acesso as filmagens capturadas e
selecionadas a qualguer momento; sim, elas se tornariam lembrangas do passado em
facilidade tecnologica de acesso, com potencial de tornarem-se inesqueciveis
fantasmas de realidade.

Entre os anos de 1995 e 1996 ocorreram minhas primeiras idas ao teatro e ao
cinema. Ao teatro, enquanto um edificio, como nos expde Ortega y Gasset “o teatro
€, com efeito, o contrario de nossa casa: € um local onde € preciso ir. E este ir a que
implica um sair de nossa casa € a propria raiz dinamica dessa magnifica realidade
humana que chamamos Teatro.” (ORTEGA Y GASSET, 2010, p. 35-36)

Comecei a frequentar esse espaco a convite de uma carismatica lider de
opinido. Ela atuava no bairro onde eu morava na zona norte da cidade de Osasco,
cidade essa que faz divisa a norte, leste e sul com a capital paulista, S&o Paulo, da
gual se emancipou do status de bairro, distrito da paz de Osasco, como era
conhecida, para cidade e municipio, apds um plebiscito em 1962.

Dona Isa organizava excursdes aos domingos para o Teatro Brigadeiro, atual
Teatro Nissi, situado no centro da cidade de Sao Paulo. O programa era levar criancas
e jovens da regido osasquense para assistir a encenacdes de pecas infantis, onde
aconteciam momentos de confraternizacao e aprendizado.

Como mediadora cultural e ativista politica, Dona Isa, também era responsavel
por uma das caravanas que formavam os auditérios de programas do SBT#, assim
fazia a ponte entre as reivindicacdes da sociedade civil para melhorias no bairro, para
com os poderes politico e midiatico.

Em 1998, aos meus 10 anos de idade criei com colegas de classe, de modo
ingénuo, um grupo para apresentagdes cénicas na Escola Estadual Paulo Nogueira
Filho, situada na zona oeste da cidade de S&o Paulo. As transmissdes televisivas

foram as referéncias iniciais do grupo, tidas em comum.

4 Sistema Brasileiro de Televis&o, canal de televisdo privado, aberto ao publico por meio de concess&o
publica, situado no complexo do Anhanguera na cidade de Osasco.
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A televisdo era o principal veiculo de comunicacao e o pais vivia sob a égide
da Cultura é um bom negécio, programa de divulgacédo da lei de incentivo fiscal
anteriormente conhecida como Lei Sarney e atualmente conhecida como Lei
Rouanet; programa esse criado pelo Ministério da Cultura sob a gestéo do Presidente
Fernando Henrigue Cardoso. O Estado em carater positivo, intervindo através dos
direitos de segunda geracdo em prol da Cultura e dos individuos, politicos
representantes como articuladores das politicas culturais, 6rgdos do governo
fiscalizando e mediando grandes projetos entre produtores e patrocinadores culturais,
por viés neoliberal, que contemplava 0 acesso de poucos através das acdes até entdo
embrionarias no ambito publico.

O grupo de teatro infantil feito na escola existiu somente durante aquele ano.
Apresentamos em datas comemorativas e dias festivos, Dia do Folclore, festa da
primavera, Dia das Criancas; pensdvamos em cada detalhe da criacdo, no texto,
figurinos, maquiagem, na trilha sonora e no espaco das apresentacées que ocorriam
num palco de concreto elevado que ficava no patio principal da escola.

Chegamos a fazer uma apresentacdao de danca no Sesc Pompeia, huma
mostra estadual de Danca popular. Para as singelas apresentagbes acontecerem,
sabiamos que de antemao precisavamos organizar a criacdo e todos os elementos
gue iriam comp6b-la. Tinhamos, portanto, uma vontade, uma forma de animo, em
guerer materializar a proposicao artistica, para assim pensar nas possibilidades,
invencao e no compartilhamento do evento. E essa pratica inclusive influenciou um
melhor aproveitamento dos envolvidos nas atividades didaticas curriculares.

A invencao e fruicdo de proposicdes artisticas, portanto, ja eram uma realidade
para mim, ainda que sem muito rigor e com a intencionalidade conectada a um estado
de expressao e prazer do jogo infantil.

Foi ap6és minha formacdo no ensino médio em 2005 que fui buscar
instrumentos para profissionalizagdo, matriculei-me no Teatro Escola Macunaima,
escola fundada no ano de 1974 em S&o Paulo pela atriz e pedagoga teatral Myrian
Muniz (2021), pelo ator e diretor teatral Sylvio Zilber (2021) e pelo arquiteto e
cenografo Flavio Império (2021).

A proposta inicial da escola, que surgiu como um Centro de Estudos para o
trabalho do ator, era a pesquisa teatral num prisma senso-corpérea, de desbloqueio

e liberacdo da criatividade através da sensibilidade e sensoriza¢do do corpo, o que
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vem dialogar com a proposta de formacéao adotada posteriormente pela mesma, que
reconhecida pelo MEC® oferece atualmente curso profissionalizante de nivel médio
em Teatro.

No Teatro Escola Macunaima estive pela primeira vez em contato com a teoria
e pedagogia teatral. A escola instituiu uma metodologia de ensino propria inspirada
nos trabalhos do ator sobre si mesmo® reflexdes desenvolvidas pelo ator e diretor
modernista russo Constantin Stanislavski.

A escola ofereceu-me aulas de expressao vocal, expressao corporal, historia
do teatro, interpretacdo para TV, maquiagem e montagem teatral. Um dos métodos
de avaliacdo do progresso de seus estudantes eram esquetes de pecas teatrais
brasileiras modernas e ao longo do curso quatro montagens teatrais de textos
dramaticos brasileiros e ou estrangeiros, através de processos colaborativos com
curta-temporada em um dos teatros da escola.

Ao mesmo tempo em que eu passava por um desenvolvimento pessoal de
socializacao e interacdo comunicacional, através das técnicas teatrais de preparacao
para atores, uma sensibilizagdo e um gosto pela préaxis teatral foi impondo-se de forma
mais rigorosa em meu fazer artistico; a qualificacdo para o mercado de trabalho, um
dos objetivos desse tipo de curso e de quem o procura foi em mim estabelecendo.

E também uma critica a sociedade hipermoderna, morada dos Homo
Aestheticus numa légica vigente do capitalismo criativo transestético, do qual
Lipovetsky e Serroy (2015) supde avancos e criticas aos novos modos de

aprendizagem e interacdes com as formas estéticas.

Se quisermos favorecer um modelo de existéncia estética diferente do
proposto pelo mercado, a escola, a formagédo, a cultura humanista
preservam toda a sua importancia, contanto apenas que ndo as
oponhamos ao mundo tal como € hoje e tal como sera, mas que, ao
contrario, procuremos harmoniza-las com ele. No entanto, embora
eminentemente desejavel, iniciar-se nas artes é notoriamente
insuficiente. Como compartilhar ainda a fé de Schiller, que fazia o
progresso do homem, da moralidade e da sociedade repousar sobre
a educacdao estética? (LIPOVETSKY; SERRQY, 2015, p. 254)

5 Essa sigla ainda se refere ao Ministério da Educacéo, anteriormente denominado Ministério da
Educacéo e Cultura.

® Trabalho do ator sobre si mesmo vem a ser a traducdo do primeiro livro escrito em russo por
Stanislavski PaboTa akTepa Hag co6omn. No Brasil traduzido do inglés como A preparacao do ator que
contém um aspecto parcial do sistema proposto pelo autor, por ndo conter a obra na integra.
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Posteriormente a minha formacao técnica de nivel médio enquanto um saber-
fazer, operar intraestéticamente dentro do processo artistico, surgiram as
experiéncias profissionais na area do teatro, cinema e TV, imersées em processos de
criacdo teatral e outros cursos de aprimoramentos para a ampliacdo da nocao da
preparacdo do ator em seu trajeto de eterna formacao ou de ser-em-formacao.

Em 2010, eu estava bastante influenciado pelas leituras, escrita e amplo
conhecimento humanistico que o teatro vinha proporcionando-me, um chamado para
0 desenvolvimento pedagdgico também, assim resolvi me matricular num curso de
Letras, licenciatura portugués-inglés, na FMU — Centro Universitario das Faculdades
Metropolitanas Unidas, onde tive meus primeiros contatos com 0 ensino superior,
através de disciplinas como praticas pedagogicas, linguistica e metodologia da
pesquisa, porém a dedicacdo cada vez maior para com 0 exercicio da profissdo de
artista, enquanto ator, os estudos desta graduacéo tiveram de ser interrompidos.

Os desafios da pratica artistica ao longo dos anos seguintes foram impondo-
se cada vez mais e a necessidade de reconhecimento de lacunas em minha formacéao
também, da mesma forma outras questdes foram sendo levantadas referente a minha
compreensdo de mundo através das artes. Era necesséario avancar nas indagacoes.

Em 2012, a partir de uma indicagdo e espanto com o potencial estético das
producdes da Companhia Club Noir, essa tombada como patriménio imaterial da
cidade de S&o Paulo pelo CONGRESP (2014), que possuia antiga sede situada no
baixo augusta no centro da cidade de S&o Paulo, passei a integrar o nucleo de
estudos paralelos em teatro contemporaneo da companhia, através de oficinas de
interpretacao teatral, que resultaram em dois processos de encenacao, resultante nos
espetaculos: Nekropolis’ e Depois da Vida.

Ambos processos realizados a partir de especulacdes sobre a desconstrucao,
de uma proposta de investigacao chamada de dramaticas do transumano que visava
instaurar um outro tempo e espaco para a cena teatral; um mote de escrita dramatica
gue refletisse a transitoriedade da condicdo humana, que seria ativada em cena
através da ‘habitacdo’ da personagem pelo ator embebido de conceitos
desconstrucionistas e pds-dramaticos na encenacao, que eram bem acentuados nas

visualidades da cena e na expressao vocal dos atores.

" A partir do texto dramético escrito pelo dramaturgo e diretor teatral Roberto Alvim.



22

A questdo da presenca e a materialidade ritmica da voz despontava como
caracteristicas marcantes da companhia, por escolhas e operacdes poéticas, onde o
texto como dizia a propositora, era um pretexto, ndo mais o elemento de maior
importancia dentro de um processo, sendo um dentre outros elementos da
composicao teatral.

Posso dizer que as proposicfes artisticas instauradas na Paralela Club Noir
fomentavam um outro tipo de movimento artistico insurgente, esse percebido através
da poética e dos processos de instauracdo das encenacdes. E essas apesar de
também fissurarem a concepg¢éo basica da representagéo classica, ndo podem ser
consideradas como frutos de um teatro performativo, uma vez que suas
caracteristicas ndo convergem com as quais identifico nas encenacdes performativas.

Por exemplo, 0 modo da constru¢do do tempo-espaco e da realidade da cena
teatral eram outras, advindas de questfes subjetivas e filosoficas dos propositores
das dramaticas do transumano, propositores dos nucleos de estudos. Uma vez que
entendo:

0 modo nao é uma existfencia, mas a maneira de fazer existir um ser
em determinado plano. E um gesto. [...] O modo limita uma poténcia
de existir, enquanto que a maneira revela a forma do existir, a linha, a
curvatura singular, e assim mostra uma arte. (LAPOUJADE, 2017, p.
15)

Entre os anos de 2013 e 2015 novas experiéncias foram para mim surgindo na
area de cinema e das artes cénicas, a exemplo da Opera. Foi no Theatro Municipal
de Sédo Paulo® em 2014, sob direcéo artistica de John Neschiling (2018), que observei
e atuei na funcdo de ator no processo de criacdo da 6pera Carmen de Bizet com
direc&o do italiano Filippo Tonon e regéncia do espanhol Ramon Trebar.

Em 2015, a necessidade era de sistematizar o conhecimento adquirido pelas
experiéncias até entdo, onde eu pudesse realizar uma reflexdo entre teoria e pratica,
formacdo e atuacao, entre teatro, processos criativos, educacdo formal e gestéao
publica. Era necessério especular acerca da producdo teatral, o avesso da cena.

Foi no Bacharelado Interdisciplinar em Artes ofertado pelo IHAC — Instituto de

Humanidades, Artes e Ciéncias Prof® Milton Santos, unidade da Universidade Federal

8 O Theatro Municipal de S&o Paulo faz parte de um complexo equipamento cultural vinculado a
Prefeitura da Cidade de Séao Paulo. Atualmente possui contrato de gestdo com a organizagao social
de cultura Instituto Odeon e contava em 2019 com a dire¢&o artistica de Hugo Possolo, indicado pelo
Secretario de Cultura Alé Youssef, sob gestédo do Prefeito de Bruno Covas.
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da Bahia, que eu encontrei a possibilidade de construir, compatrtilhar e organizar esse
conhecimento. Esse curso de graduacdo plena tem em sua estrutura curricular a
formacdo geral e formacdo especifica de seus estudantes, minha escolha foi na
énfase especifica em Politica e Gestao da Cultura. Um dos eixos dessa estrutura € o
interdisciplinar, que possibilita o transito do estudante por outras unidades
universitarias, a fim de localizar a transversalidade de sua area de atuacdo para com
outras areas, assim pude frequentar cursos em componentes/disciplinas ofertadas
pelas Faculdades de Administracéo, Filosofia, Institutos de Letras e Geografia e nas

Escolas de Musica e de Teatro, dinamizando o eixo, que segundo Korte:

E o caminho que, permeando as disciplinas, exteriormente a elas,
supde levar o ser humano ao conhecimento, por uma justaposicao de
informacdes convergentes, ndo sendo animada pela preocupacgéo de
invadir os campos especificos em que se desenvolvem as conquistas
intelectivas. (2000, p. 41)

Arte e Ciéncia, uma utopia que encontra abertura para um proficuo didlogo
dentro da academia, uma vez que neste espaco nao se trabalha ao modo das
carreiras artisticas profissionais e sim de forma com que os trajetos percorridos
possam servir como meios e fatos para o desenvolvimento da pesquisa artistica.
Pondero que esse é um ambiente com grande heranga da teoria positivista, que preza
por uma organizacao rigida e estrutural em modo quantitativo.

Foi neste ambiente onde muitas de minhas questbes foram supridas e
renovadas, apos experiéncias que me auxiliaram na construcdo de conhecimento e
acao emancipatoria para a organizacdo deste, por exemplo através do PIBEXA
Programa Institucional de Experimentacéo Artistica, o qual fui contemplado por duas
vezes, apos postulacdo em edital de chamamento — falarei mais adiante sobre os
projetos desenvolvidos — experiéncia também adquirida enquanto fui monitor da
Acao Curricular em Comunidade e Sociedade Forum Social Mundial, onde estar em
contato com o pensamento e producao decolonial, participacdo politica local e global
foi importante para compreenséao das estruturas sociais, bem como as lutas historicas,
renovacoes e reivindicacoes de efetivacéo de direitos pela sociedade civil.

Apo6s minha formag¢do no curso acima mencionado em 2018, a escolha por
seguir minha formacéao através deste referenciado Programa de Pos-Graduacdo em
Artes Cénicas, sob a linha de pesquisa Poéticas e Processos da Encenacao,

proporcionou-me dialogo e contato com outros pesquisadores e abrindo
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oportunidades para contemplar minha praxis teatral, bem como aprofundar nas
epistemologias das Artes Cénicas.

Percebo que essa linha de estudos propicia minha proposta em averiguar meu
objetivo de pesquisa, bem como conhecer outros modos de invencédo e fazer um
movimento reflexionante acerca do que vem sendo convencionado por teatros do real.

Meus trabalhos de pesquisa na universidade comecaram com o plano
Tecnologia e Processo Colaborativo para Criagdo Cénica que desenvolvi enquanto
bolsista do PIBIC Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo Cientifica, que teve
como meétodo uma revisdo bibliografica acerca dos conceitos de criacdo coletiva e
processo colaborativo no Brasil, a fim de afinar os conceitos e fazer um esboco de
como novas tecnologias sao inseridas na poética de cena.

O que mais chamou minha atencdo ao pesquisar modos e processos de
encenacgao de producdes teatrais brasileiras, e que se tornou o objetivo de minha
iniciacdo cientifica, foi ter identificado as diferencas entre as nocdes de criacdo
coletiva e o processo colaborativo.

NocgOes essas diferentes em suas maneiras de operar e revelar o modo de
existéncia dos fendbmenos teatrais, bem como seus diferentes contextos sociopolitico-
historico. Essas a posteriori permitiram que fosse averiguado como se instauraram as
praticas artisticas, e quao essas sdo fomentadas pelas reivindica¢des temporais da
praxis vital humana que influencia potencialmente os modos de producéo.

O proficuo e intenso campo teatral das décadas de 60 e 70 no Brasil marcou o
surgimento das proposicoes de criacdes coletivas. A consciéncia e critica da situacéo
social pela qual passava o Brasil em anos de ditadura, influenciou a criacédo coletiva
em diversos grupos e companhias, tais como: Pessoal do Victor (2017), Pod Minoga
(2017), Asdrubal Trouxe o Trombone (2018), Teatro do Ornitorrinco (2018) entre
outros.

Pode-se dizer, uma resposta de estudantes e profissionais do campo teatral ao
autoritarismo, onde esses reivindicavam projetos em modo de operagao
descentralizada, participativa, em contraponto a censura que a sociedade civil em
geral vivia.

A década de 80 foi marcada pela abertura politica dita lenta, gradual e segura,
0 que apobs anos de lutas e reivindicagdes sociais marcou a volta da democracia no

Brasil.
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A década de 90 no campo teatral € marco temporal do surgimento da nocao de
processo colaborativo. Surgiram novas e outras posturas e proposicoes de artistas,
uma vez que os problemas sociais eram outros.

A abertura do pais para a democracia representativa se deu com a eleicao
direta que elegeu o Presidente Fernando Collor de Mello. Sua forma neoliberal de
governo estimulou criticas a essa e caminhos outros para as artes, o que reverberou
em outros modos de organizacdo e proposicoes teatrais.

Em ambas as acepcdes, coletiva e colaborativa, € possivel notar uma ruptura
com a tradi¢ao teatral anteriormente estruturada. Nao que os modos de produgédo até
entdo praticados deixaram de existir, mas surgiram outros a partir das operacdes dos
processos de encenacdes, e a reivindicagdo sempre pendia para uma estrutura mais
flexivel, menos rigida, que despertasse a criatividade coletiva de seus agentes e
novos ideais para o agir social.

Da forma de conduc¢éo do processo pelo encenador, passando pela primazia
do texto, a disposicao do espaco da encenacédo até a atuacdo dos atores, todas as
funcdes e modos de produgbes de um teatro dito de arte comecam a ser alterados,
em busca de renovac¢fes produtivas, estéticas e receptivas.

Com o advento da criacdo coletiva, as produgdes visaram romper com um
modo de teatro realista e naturalista, bem aos moldes do nascimento do teatro
moderno no Brasil, porém com inten¢des politicas, despojando seus espac¢os de
encenacao, forjando um espaco em comum entre atores e plateia, tirando os
dramaturgos de seus gabinetes, dando voz critica aos atores, e também mudando
mais uma vez o ‘papel’ dos encenadores, uma vez que com o advento desta funcéo,
esses nao eram mais responsaveis por apenas dar “vida” ao texto, mas sim trazer
seus discursos e referéncias através das montagens.

Na criacdo coletiva essa funcdo da encenacao se dilui num processo de
escolhas conjuntas sem muita marca ou autoria do encenador. Adélia Nicolete (2002)
relaciona esse modo de criagdo como precursor do processo colaborativo. Para a
estudiosa a criacao coletiva naquele periodo histérico foi

[...] uma produc@o eminentemente grupal representava uma espécie
de ‘democratizacdo da arte: ela era criada por e para as massas,
estimulando a producdo cooperativa dos artistas envolvidos, que
puderam libertar-se da figura do produtor e, consequentemente, da
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necessidade de se fazer um teatro dito comercial. (NICOLETE, 2002,
p. 323)

Ja o processo colaborativo tem como modo de criagdo um processo com
funcdes artisticas e elementos técnicos muito bem delineados, identidades bem
definidas na producéo teatral, porém pode imbuir-se também da chamada hierarquia
flutuante, momentanea ou descentralizada®, propondo outras disposicoes dos
procedimentos intraestéticos. Um possivel modelo que contribui para uma outra
organizacao e discussao politico-social em nosso pais.

Na operacdo do processo colaborativo, podemos perceber uma nova
configuracdo identitaria nas funcbes artisticas e técnicas do espetaculo com
assinaturas de fung@es centralizadas, mudanca na criagdo do texto dramatico onde o
dramaturgo estd com 0 grupo nos ensaios, 0 espaco das encenacbes sofre
mudancas, das salas e arenas para ambientes publicos e outdoors e etc...

Foram diversas importantes mudancas poéticas que deram uma outra
dindmica a cena teatral. Uma outra maneira de fazer existir encenacdes através das
operagdes dos processos colaborativos.

Esse processo de criacdo foi uma refinada forma de dizer que todos os
artistas/cidadaos almejam oportunidades, reconhecimento e importancia em seu
papel de participagdo democratica, opinando, exercendo sua cidadania, para além de
suas funcdes determinadas.

Processo de criacdo esse também muito disseminado em grupos teatrais e em
pesquisas artisticas estadunidenses, apesar de que, como € de conhecimento de
todos, escritores, dramaturgos/roteiristas norte-americanos possuem forte tradicao
em criacdes artisticas de carater mais formal, determinada, que se inspiram e ou
reconhecem a jornada do heroi, bem como passam por uma assimilacdo de regras e
aplicagbes das unidades aristotélicas em seus projetos literarios, a exemplo da

mimese tragica que € formada por

partes qualitativas em ordem prioritarias, segundo Aristételes: Mito
(enredo), Carater (construcdo dos caracteres), Pensamento
(demonstracdo de conhecimento explicito), Elocucdo (pensamento
regulado pela oratéria enunciativa), Melopeia (canto) e Espetaculo (o

% As nocGes sdo desenvolvidas e expostas por Maria Amélia Gimmler Netto, pds-doutoranda do
PPGAC-UFBA (2018) e Professora da UFPEL.
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mais emocionante, mas também o menos artistico para o poeta).
(SILVA LEAO, 2019)

Carater formal de criacdo esse estadunidense que € consolidado pelo
consumo, sucesso e gosto do publico, que resulta em criacbes que fomentam o
prisma realista e psicologizante!?, advindas da criacdo do mito, dos caracteres, da
elocucédo e pensamentos desses, em se tratando de obras literarias.

Em contraponto, Anténio Araujo (2017), fundador e encenador do grupo Teatro
da Vertigem (2017) é tido como o precursor da proposi¢ao e teorizagdo do processo
colaborativo no Brasil. Seus projetos teatrais aproximam-se em nossa andlise da
geovanguarda ou neovanguarda, onde em seus processos de montagem ha um
intenso dialogo e critica a cidade, as ruas, aos dispositivos de segregacao que sao
expostos e criticados em encenagdes contemporaneas nada convencionais.

O Teatro da Vertigem em suas criacdes teatrais incorpora procedimentos de
outras artes, mantém os dramaturgos nas caracteristicas do colaborativo com funcéo
de ir construindo, dando forma ao texto, de acordo com o desenrolar do tempo de vida
em comum em sala de ensaio ou na deriva pela cidade, ousando em suas criticas
sociais, através de inovadores procedimentos (geo)neovanguardistas como 0S
mencionados que “remetem a no¢ao de, que designa, em seu sentido corrente, a arte
realizada fora dos espacos tradicionalmente dedicados a ela” como o SITE SPECIFIC
(2015).

O processo é sinérgico, onde cada participante envolvido, além de executar o
papel de sua funcdo, envolve-se com o todo do contexto cultural e social do
microcosmo abordado.

O gque se percebe a partir do trabalho do grupo é que nos ultimos 20 anos o
teatro se tornou uma atividade ainda mais colaborativa, ao meu entendimento tirando

do centro a consciéncia subjetiva do génioll para um grupo de artistas propositivos

10 Assimilagdo do Sistema Stanislavski pelo Group Theatre sob direcédo de Lee Strasberg que o
transformou em método, muito difundido pelo Actors Studio, onde o mesmo foi diretor artistico.

I Immanuel Kant em sua terceira critica, a do julgamento estético, da base para que se possa
compreender o conceito de génio e as artes como manifestacdes de um campo auténomo. Seus
objetos artisticos, seus produtos, embora promovam “a cultura das faculdades do animo para a
comunicagao em sociedade” (KANT, 1993, p. 151), suscitam um prazer estético desinteressado, uma
finalidade sem fim, de conceito ndo determinado, entre outros pontos...uma vez que sdo obras de um
génio, que é um talento para produzir, uma inata disposicdo, que da regras a arte sem estabelecer
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em processo colaborativo, quica um encontro de intersubjetividades de um grupo-
génio, que sai de uma viagem individualista de sua funcdo determinada que nao
expde suas regras de criacdo, para um processo holistico, integrado, uma critica ao
estado das coisas, que atualiza a sinergia do processo colaborativo nessa nova era
pos-estruturalista, pés-positivista, com foco na performatividade, na construcao
interativa com o publico receptor, das poéticas do real.

Jimmy Bickerstaff (2011) da Valdosta State University localizada na Georgia,
EUA, busca um entendimento cognitivo e comportamental de processos criativos em
grupos para definir o conceito de processo colaborativo, uma vez que toda produgéo
teatral € um processo criativo colaborativo. Para Jimmy, a questao é que a criatividade
€ um processo colaborativo, porque todo trabalho criativo é delineado sobre multiplas
ferramentas e colaboradores que interagem, direta ou indiretamente.

Em consonéncia com o depoimento de Sérgio Carvalho em livro organizado

por Silvana Garcia,

contra o individualismo doentio, contra o império dos interesses privados,
reorganizam-se os trabalhos de grupos teatrais que procuram
restabelecer, em bases coletivas, uma aproprimoracdo entre
dramaturgia e encenacéo. E essa aproximacao surge repondo a questéo
da funcdo publica do teatro. Acredito que essa seja a marca mais
importante da década de 1990. (GARCIA, 2002, p. 96)

Assim, comeca a ser delineado o problema que serd abordado, num viés
reflexionante acerca de proposi¢cdes que venho observando e produzindo. Percebo,
através de leituras e praticas que existem grandes mudancas em nocdes como
dramaturgia, espetaculo, cenografia, interpretacdo, iluminacdo, dentre outros
elementos que compde uma encenagao.

Essas mudangas sdo como que fissuras inevitaveis, ndo vem de agora, nada
de novo ou novidade como localiza-se no livro de Eclesiastes, versiculo 9, “o que foi
€ 0 que sera, e o gque foi feito se farh novamente; Nao ha nada de novo debaixo do
sol.”, uma vez que movimentos insurgentes sempre existiram, por exemplo, tratando-
se da arte do ator, o sistema stanislavski que foi revolucionario para o teatro moderno

russo, pois transformou os vicios de interpretacdo da cena teatral em acdes mais

nenhuma regra devido sua originalidade, num livre jogo entre imaginacdo, entendimento, gosto e
espirito artistico de principio vivificante.
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organicas, de aparéncia realista e psicologica, teve forte influéncia na formacao de
atores mundo a fora, atualmente Stanislavski tem sua obra sendo revista e
continuamente desenvolvida por seus admiradores, assim é possivel atinar para que
o diretor russo comecava a apontar para outros métodos de trabalho, revisando sua
propria praxis teatral, por exemplo através da andlise-acdo, que ao invés do ator
buscar internamente um sé-magico colocando-se imaginativamente na circunstancia
a fim de lapidar a atmosfera da cena para sua elocucéo, este € conduzido a criar a
partir da estimulos externos, deslocamentos através de partituras, vetores de acdes
e contra-acdes fisicas. "O deslocamento como vetorizacdo permite descrever as
acOes dos atores ndo mais em termos de motivacao psicologica, mas de tarefa fisica
a ser cumprida, de esforco a fornecer, de objeto a deslocar, em suma, de ergonomia.”
(PEREZ, 2013, p.276). Um aprofundamento deste trabalho da analise-acao € possivel
localizar em Knebel (2016) na Analise-Acdo Préaticas das ideias teatrais de
Stanislavski.

Logo, associar a pesquisa com a pratica artistica € de grande importancia para
o0 artista-pesquisador na Universidade, a contribuicdo é enorme para a formacao, para
o desenvolvimento de novas pesquisas académicas ou proposi¢cdes de praticas
artisticas, além de apreendermos ‘o significado de um objeto ou de um acontecimento;
vé-lo em suas relagBes com outros [...] que se articulam em teias, em redes e em
permanente estado de atualizagdo” (Machado, J.1994 apud ANASTASIOU, L., p. 21,
2010).

Por conseguinte, a partir desse trajeto singular exposto adianto que essa
pesquisa me proporcionou pensar num procedimento denominado de Estética da
Praxis Teatral. Motivado através dos textos de Jacé Guinsburg (1921-2018), o
objetivo da Estética da Praxis Teatral € desvendar como surgem proposicdes de
criacdo, expor e compartilhar modos de invencao, parar e refletir acerca de maneiras
de existir, pensar na concepcao artistica, sua linha, a curvatura dos projetos, para que
assim estejam na visdo dos artistas, atores, aprendizes, seres-em-formacdo, a
poténcia e a faculdade de animo que possuem para seguirem em seus trajetos

através dos campos, na qualidade de propositores artisticos.
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2.1 O SER QUE PASSA A SER: ATO E POTENCIA

A pessoa que vocé é é mil vezes mais interessante do
qgue o melhor ator que vocé poderia vir a ser.

Autor desconhecido
O si a que se chega é precedido por um si alienado

Merleau-Ponty

O ser é destinado ao nada, uma vez que o nada é estar integrado ao ser-mundo
em plenitude de si, ser em ato. Todo ato possui um traco sob determinada categoria.
O ser € movimento, pois alguns possuem uma poténcia interna, outros possuem uma
poténcia externa enquanto outros possuem a poténcia interna e externa para
mudanca.

O ser existente em pleno ato gera um ponto de vista, esse € sua perspectiva,
assim torna-se possivel adentra-la e uma vez nela pode uma consciéncia identificar
o0 ser, bem como sua maneira, légica e organizacgao de existéncia. E preciso toda uma
arte para fazer ver essa perspectiva, pode o perceptor realcar a existéncia de um ser,
intensificando seu status de real “dimensdo material-metafisica”, trazendo-o a
realidade “gramatica estabilizadora da vida cotidiana” (DUBATT]I, 2016, p. 55) propria
da existéncia vertical do mundo.

Os seres podem ter caracteristicas transitérias, pois sofrem mudancas,
desencontros, transformacfes e até mesmo chegam num transbordamento de
categoria, passar de uma categoria a outra, multiplicam suas maneiras de existir,
expandindo-se num emaranhado de planos e possuindo identidades transitérias, uma
vez que, uma poténcia ao instaurar-se em ato ja ndo € mais o ato do qual adveio a
poténcia, € um outro.

Uma lagarta, por exemplo, contém a poténcia de tornar-se uma borboleta, para
tanto ela se reorganiza, o processo € a autofagia, onde a transicao gera um ser que
nao € seu fim, chamado de crisélida brilhante ou pupa, para enfim tornar-se borboleta.
De uma borboleta em ato, gera-se o ovo, dele a larva, da lagarta a pupa, dela uma

borboleta em ato, até que se cumpra seu ciclo de vida. Assim, da-se a metamorfose.
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Segundo Aristételes (2006) o ser verdadeiro € eterno, e ndo € apenas um
existir e sim um tudo o que €. Ja existe antes da potencialidade para ser outro. Do
gue podera vir a ser em plenitude. Acrescente-se, 0 modo de existéncia limita uma
poténcia, alega-se que existem varios modos de existéncias, por isso um ser ndo esta
predestinado a uma Unica maneira de ser.

Todo ser ocupa o ser-mundo ao seu modo e as ocupacdes sao variadas, pode
ser fisica, psiquica, espiritual, midiatica, como valor ou representacédo. Podem ser os
seres multimodais, peguemos o0 exemplo da personagem Hamlet, um ser ficcional
criado por Shakespeare, que pode existir como "presenga num palco”, "como
referéncia de um discurso”, "como heroi de um filme", num desenho estampado na
capa de um caderno, ou seja, uma referéncia multimodal com varios planos de
existéncia, ele faz parte de varios mundos, porém permanece numericamente um,
Hamlet (LAPOUJADE, 2017).

Aristoteles, expbe trés condicOes de existéncia dos seres em ato, para
adentrarmos faremos uma especulacdo da carne do mundo vertical que envolve os
seres em seus modos de existéncia.

Um ser pode existir apenas em ato, ndo se modifica e € o que se €; um ser
pode existir enquanto ato e poténcia, € e possui 0 potencial de vir a ser o que o tem
em poténcia, e por fim um ser pode ser apenas poténcia, que existe enquanto
possibilidade, mas n&do em ato da potencialidade, portanto a seu modo pleno de ser
guem se é.

Para que possamos adentrar outros prismas e reconhecer outros fenémenos
e seus modos de existéncias, seja pela forma perceptiva-vertical, pela subjetividade
reflexionante ou aos moldes como Husserl (2000) cunhou o estudo dos fenémenos,
a fenomenologia, através de uma sensibilidade da percepcéo, ou seja, uma volta as
coisas mesmas, aliada ao ato de intencionalidade, e de uma reducdao epoché ao
suspender 0 juizo critico do objeto para que seja averiguado, € preciso contanto que
a consciéncia tenha a intencéo, sendo essa sempre a consciéncia de um outro ser
gue estd em ato no mundo, tratando-se da ciéncia. A consciéncia é a subjetividade
gue entra na perspectiva de uma outra coisa e atua como contraponto desta.

Os fenbmenos, as coisas, o reino da ficcdo, e os indicios virtuais existem, mas

séo carentes de realidade, essa enquanto uma gramatica estabilizadora do cotidiano,
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gue compartilha um mundo social em comum, de convencgdes culturais arbitrarias com
leis e regras que regem as formas de agir perante o mundo natural.

Ao se investigar, observar e propor outros modos de permanéncia das
corporeidades dos seres altera-se também as regras dos campos o0s quais fazem
parte.

Adentramos aqui uma reflexdo sobre multiplos modos de existéncia, assim
como expde Lapoujade (2017) acerca da obra do filésofo francés Etienne Souriau
guando diz que ndo existe uma perspectiva de mundo externa aos seres, onde
possamos adentrar, ao contrario, 0 mundo esta contido em prismas interiores das
coisas e vice e versa, e é preciso sim adentra-la.

A reflex&@o critica, entre existéncia, realidade e formacao, esta voltada para
uma ontologia modal, ou seja, a ciéncia que estuda propriedades gerais do ser, essas
voltadas para os modos e perspectivas das existéncias, sejam elas concretas ou
abstratas. “A tese perspectivista € de que néo existe primeiramente um mundo
comum [...] H4, inicialmente, mundos privados, singulares, que formam, em seguida,
um mundo comum atraves das suas comunicagdes multiplas.” (LAPOUJADE, 2017,
p. 57)

Os atos sao os formantes do mundo, dos planos e da realidade. Suas
existéncias sdo real¢cadas por conexdes e distribuicdes de seu conhecimento, que em
tempos de capitalismo criativo transestético, como expde Lipovetsky e Serroy (2015)
“molda uma forma inédita de economia, de sociedade e de arte na histéria”, assim
surge a necessidade de entendimento e critica de instauracdes, do conhecimento e
da existéncia de determinados seres instaurados por seus agentes propositores,
resguardando sempre a garantia de existéncia e instauracdo dos mesmos, bem como
a livre manifestacao intelectual e artisticas tratando-se do campo artistico.

Em era de avancos e democratizacéo tecnoldgica, da informatica, internet e
algoritmos, numa sociedade de transbordamento de conceitos, superproducdo de
signos e reproducédo ao infinito dos fantasmas de realidade, gera-se uma sensacgao
de liberdade perante os caminhos que se percorre, porém uma critica se faz
necessaria, por exemplo a critica de Adorno (2010) acerca da semiformacao
propiciada pela industria cultural que impera numa postulada hipermodernidade
influenciando diretamente as subjetividades.
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O compartilhamento do sensivel e as novas tecnoldgicas operam através do
gue € visto e ndo é visto e de como € visto, 0 que pode ser alienante e segregante,
guando se visam apenas lucros e ndo uma emancipag¢ao do pensamento do sujeito
através da compreensdo dos modos de existéncias das coisas, dos seres, que
realmente possam o qualificar para agir com prudéncia para que aja com prudéncia,

sem que seja separado de suas atividades de praticas vitais.

2.2 A FORMACAO TECNICA PROFISSIONALIZANTE

A expansao da técnica constitui dimensédo planetaria
da razdo calculadora e conduz ao perigo do
esquecimento do ser. Mas onde reside o perigo
também h& o que salva. [...] Podemos nés pensar,
entdo, numa libertacdo deste universo da técnica ou a
convivéncia com tal nos é possivel sem que estejamos
cavando nosso préprio timulo?

Ricardo Cocco

Na segunda metade do século XX, pos-guerra, se inicia nas humanidades uma
intensa producao tedrica que visava discutir e absorver novas dinamicas sociais. Em
vista de mudancas e rupturas com producdes duras e estaticas como as dos tedéricos
positivistas ortodoxos e dissidentes que eram considerados como crentes rigorosos
de uma fisica social que propunham teorias totalizantes e por vezes autoritarias, que
visavam otimizar e incorporar tudo ao modo de vida de producéo utilitaria, objetivando
uma ordenagdo eximia das estruturas sociais.

No Brasil tivemos duas espécies de positivistas

0s seguidores da religido da humanidade, aceitando com toda a alma
a doutrina integral de Comte; e os adeptos de um comtismo pessoal
e meio livre, diluindo-se sempre e cada vez mais num positivismo
inconsistente e sem nitidez, apesar de mais de acordo com o espirito
positivo. (TORRES, 2018, p.171)

As producbes tedricas desenvolvidas em contraponto ao pensamento
positivista, vieram de diversos campos de estudos. Nas Letras e nas Artes
reverberavam as teorias de cunho estruturalista e a partir da década de 60, teorias
pos-estruturalistas com obras e manifestagfes que funcionavam como contrapontos

ou insurgéncias contraestruturas rigidas, que dificultavam sua prépria renovacao,
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conservando uma ordem preterida por manifestacbes culturais e sociais que
apontavam dinamicas para um outro caminho.

Facamos o esfor¢co de refletir sobre a conservacao, tradicdo e atualizacao
estrutural dos campos e das coisas. Essas no¢bes podem dar sustento a uma
estrutura. Agentes dos mais diversos campos devem reconhecer que toda estrutura
€ estruturada e estruturante. Toda estrutura estabelece movimentos, mesmo que seja
nao permitir o0 movimento, interno ou externo.

Uma vez sendo essa estrutura atualizada sempre em consonancia
participativa, dita de viés democratico, de livre manifestacdo, com maior
transparéncia, ela pode ter uma longa duracdo no mundo histérico, estavel mesmo
na instabilidade e tornar-se tradicdo devido o respeito, reconhecimento de qualidade
e interacao para com os agentes do campo estruturado, bem como estabelecer uma
interrelagdo para com outros campos.

Lembrando que por exemplo nas Artes, sejam elas manifestacoes de uma
determinada linguagem estruturada, integradas ou interdisciplinares, uma das regras
€ nao ter regras para criagdo, dando vazao ao experimental.

Ratifica-se: Um movimento que fissura uma estrutura e que pode modificar o
jogo do campo, pode proporcionar discussao e fomentar didlogos entre seus agentes
e entrecampos. Pensemos que numa atual conjuntura de uma hipermodernidade —
onde desconfiam-se de teorias e narrativas totalizantes, por vezes evasivas e sem
projeto de futuro sustentavel que possua uma continuidade das acbes e que
contemple a diversidade entre outras no¢des caras a esse tempo — 0S movimentos
insurgentes sdo de reivindicacdo propositiva critica dos agentes, através dos
discursos em suas respectivas linguagens de atuacado, a exemplo do que pode vir a
ser o discurso de uma encenacdo ou de outras manifestacdes que visem novas
formas de representacéo social, que ndo sejam operantes por via de mao unica.

Iremos aqui fazer uma breve abordagem a teoria da pratica de Pierre Bourdieu
(2011), que se faz necessaria uma vez que a compreensao do modo de operacao e
dindmica do conceito de campus (campo) possibilita formar agentes aptos e menos
apaticos ao apreender o habitus, que segundo Silva “é produto da interiorizagdo ou
incorporacao das condi¢cdes objetivas [...] um principio de geracdo e de estruturacao
de praticas [...] uma subjetividade socializada” (2016, p. 35), ou seja, como veremos

a seguir, complementando a ideia, as condicfes sociais dentre 0s agentes e 0S
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campos diversos nunca sao proporcionadas por uma via de mao Unica, o habitus é
um produto da interiorizacdo da estrutura estruturada que funciona também como
estrutura estruturante, uma vez que os caminhos vao se formando, se apresentando,
desagregando e agregando ao agente possibilidades de percursos.

Os campos, a exemplo do campo social, sdo compostos por multiplos capitais
e uma dupla dimenséo inseparavel: uma estrutura objetiva fisica sistematica ampla e
uma acao construtivista interacionista entre os agentes, entre si mesmos, € 0
ambiente do campo especifico, organizado por areas de interesses, normas e regras
préprias.

Bourdieu (2007) ao estabelecer seu prisma e levantar os fatos para a
explanacdo de sua teoria social acerca das estruturas, nos permite verificar que a
sociedade se constitui numa dinamica relacional entre os agentes formantes da
realidade social, que se movem por uma estrutura ampla e complexa que opera entre
as nocdes de Campus e Habitus.

A primeira nocao diz respeito em como esse ser agente internaliza o jogo da
estrutura estruturada externo a ele e a segunda nocéo diz respeito em como o0 agente
externaliza o que aprendeu e apreendeu’?, ou seja, o0 que esta internalizado em si em
ato e passivel a outras poténcias adquiridas pela técnica ou experiéncias empiricas.

A fim de problematizar a producédo de dicotomias: mundo e homem, corpo e
mente, objetivo e subjetivo dentre outras que poderiamos levantar, Bourdieu expde
uma dupla dimenséao para nos informar que sdo inseparaveis, ou seja, concomitantes
como os dois lados de uma mesma folha de papel ou de uma moeda. Um campo é o
espaco social agregador onde acontecem as lutas sociais, 0s jogos de interesses, as
lutas de classe, onde institui-se a diferenca e define-se a visdo de mundo dos agentes
em grupos.

O habitus diz condicionado pelo campus, ele € um mediador que forja praticas
e percepcbes que dardo uma dinamica social, enquanto estrutura estruturante.
Podemos associar o habitus como uma postura que capacita os agentes entrarem no

prisma das coisas do mundo, ou melhor, na estrutura da realidade social vigente.

12 As nogdes de Aprender e Apreender foram sistematicamente apresentadas em artigo ndo publicado
de Léa das Gragas Camargos Anastasiou intitulado “Ensinar, aprender, apreender e processos de
ensinagem”, onde ambos conceitos, ou melhor, no¢des, caminham juntas numa relacao dialética entre
a préaxis do ensino visando fomentar reflexdo e transformacéo através das acdes dos agentes em seu
campus de interesse.
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A teoria bourdieusiana aponta-nos que a educacdo formal® é uma das
maneiras de aquisicdo de capital cultural, esse que proporciona um aumento de
capital simbdlico, poder, conhecimento e também proporciona uma possivel
compreensdo da atuacao dos agentes perante o0 jogo das estruturas estruturadas,
possibilitando o estruturante ou a reestruturagdo; porém a transmissdo deste capital
cultural, através de instituicbes como as escolas de educagdo formal
profissionalizante, ndo se da de modo uniforme a todos 0s que estdo expostos a tal
experiéncia, uma vez que 0s agentes que permeiam esse campo transitam em outros
campos que proporcionam-lhes diferentes modos de percepcdes e habitus, onde
encontram-se diversos tipos de capitais hum jogo majoritariamente conduzido pelo
capital econébmico advindo de campos alhures ao da educacdo, um principium
divisionis, ou como nos aponta Jacques Ranciere (2005), uma distribuicao/partilha do
sensivel de forma desnivelada na sociedade, que institui os limites dos modos de
existéncia dos agentes societarios de maneira desigual, segregadora e por vezes
violenta.

Uma famigerada analise de Bourdieu em A DISTINCAO (2007) traz que 0s
mais favorecidos de capitais possuem um desempenho ambiguo na educacéo, assim
como os menos favorecidos, uma vez que os mais favorecidos estdo ali por vezes
para garantir o que ja possuem, alguns despertam, outros ndo, para 0 engajamento
do campo educacional.

O que sucede com os menos favorecidos € que alguns ndo veem perspectiva
de mudancas ou oportunidades de modos de existéncias outros, mais inclusivo e
acessivel, através dos estudos e desenvolvimento intersubjetivo, dai diz-se também
ambiguos, pois ha os que acreditam no engajamento. Ja 0s que permanecem entre
os dois, ndo sendo herdeiros de grandes capitais nem despossuidos desses, sd0 0s
chamados oblatos ou convertidos, sempre com intencao de ascenséo e adesao aos
capitais, aderentes e engajados aos estudos da educacdo formal, positivando o
campo da educacéo.

Para Bourdieu € na instituicdo escolar que se da a violéncia simbdlica, uma

vez que essa tem a funcdo de manter o sistema hierarquico da forma vigente,

13 Educacéo formal ou tradicional que opera numa légica estratégica de identidade, ndo-contradicdo
e do terceiro-excluido.
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defendendo os interesses do status quo, gerando e transmitindo o capital cultural para
aqueles iniciados.

Quanto mais a logica formal da educacao e da distribuicdo do sensivel forem
segregadoras, desiguais e alienantes, e néo dialétical4, a tendéncia é a reproducéo
dessas mesmas imperativamente, reforcando-se assim o modus operandis da
estrutura vigente, como bem explanou Renato Ortiz (ECA, 2019), estudioso da teoria
de Bourdieu, que guanto mais se entra no jogo vigente das categorias e paradigmas
estruturados, mais se reforca a norma padrdo em questéo (informacgéo verbal)®.

A retomada critica dessa teoria contribuira para a exposicdo acerca da
educacao profissional ou formacao técnica, uma das vias condicionantes para uma
conscientizagdo do agente/estudante, através de sua trajetoria singular.

Para nds o ensino técnico em artes da cena/teatro pode ser encarado como
um desenvolvimento e aprimoramento da techné ou producéo ndo-exploradora, pois
obedece a existéncia da natureza sem agredi-la, permitindo a instauracdo de
fendbmenos dentro de suas necessidades e possibilidades, uma escolha da livre
expressao, um trabalho poiético que traz um ser do néo ser6, que se plasma em obra
de arte, através da complexidade da criagéao.

Para tanto exposto € que enfatizamos as nog¢des de aprender e apreender de
Léa das Gragas Camargos Anastasiou, que cumpre sua significacdo em nossa
exposicdo numa possibilidade de critica a transmissdo do capital cultural de forma
equanime no campo educacional artistico, onde o processo de aprendizagem se da
na medida em que o estudante consegue generalizar, diferenciar, abstrair e simbolizar
o tema, conceito ou nogao ‘apresentada’ em discussao, onde “para apreender é
preciso agir, exercitar-se, informar-se, tomar para si, apropriar-se, entre outros
fatores.” (ANASTASIOU, 2010, p. 3)

Em relacdo aos estudantes de Teatro a jornada formativa exige consciéncia
corporal, desenvolvimento perceptivo, senso estético e abertura ao conhecimento

cultural na medida do possivel do que ja se foi produzido dentro do campo teatral.

4 A légica dialética reconhece o movimento, a contradicdo e a alteracdo qualitativa.
15 Renato Ortiz em palestra na ECA — USP acerca do Universo do Luxo.

16 Nao-ser no sentido da ressignificacdo dos bens materiais para o surgimento de algo poético, ndo
natural e de cunho estético.
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Corroborando-se aqui com as nocodes citadas, segue uma reflexao resultado de uma
entrevista-depoimento com a atriz, bailarina e diretora teatral Einat Falbel (2022),
realizada com a mesma através de troca de e-mails e audios de WhatsApp em
outubro de 2019.

Einat Falbel ministrou componentes disciplinares no curso técnico em teatro
da Escola de Teatro Macunaima durante 11 anos. Esteve a frente das aulas de
expressao corporal e montagem teatral. Para ela fazer parte do quadro de professores
da escola fez com que desenvolvesse ferramentas para olhar e abordar o
desenvolvimento continuo dos estudantes de forma dialética respeitando o espaco e
a liberdade de cada um. Para chegarmos na estratégia pedagogica do Teatro Escola
Macunaima desenvolvida por Débora Hummel, Nissim Castiel (1937-2010) e Luciano
Castiel, juntamente com o0s professores e concretizado com o0s estudantes,
exporemos a formacgao da professora a partir do material compartilhado. Formada em
Educacéo artistica pela Faculdade de Artes Alcantara Machado com foco em Teatro
e Educacao, realizou pos-graduacao em Direcdo Cénica na Faculdade Célia Helena,
onde também cursou teatro em nivel técnico. Fez ballet classico, modern jazz e danga
contemporanea em sua formacéo enquanto bailarina. Para ela a formacéo cultural e
técnica do ator/atriz € continua. O que fez toda diferenga em sua trajetoria foi integrar
0 elenco e grupo de estudo do GRUPO TAPA (2019) grupo esse que enfatiza os
estudos do realismo, a formacao intelectual de seu elenco, através dos estudos da
linguagem e narrativas. Einat conta que as aulas de expressao corporal do GRUPO
TAPA eram ministradas por Neide Neves que trabalha com a técnica Klauss Vianna.

A formacéao técnica na visdo de Einat € um primeiro chdo, que possui seu
alicerce no trabalho pratico, onde a escola mostra ao estudante que ele pode seguir
por varios caminhos dentro da formacdao artistica e que se deve galgar outros solos
serrapilhando assim seu trajeto.

No Teatro Escola Macunaima o trabalho pedagégico era embasado no
Construtivismo, trazendo conceitos basilares de dois opostos, do bidlogo suico Jean
Piaget com sua psicologia da aprendizagem, onde ndo existe um método para
aquisicdo de conhecimento, uma vez que essa € uma possibilidade limitada, lacunar,
onde o estudante € provocado, estimulado a preencher as lacunas que o fagam falta

em termos cognitivos.
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Do lado equidistante, conceitos do pedagogo bielo-russo Lev Vygotsky, para
guem o ensino € um processo social, onde o homem torna-se homem através dos
estimulos externos num jogo entre a modificacdo do ambiente que o modifica e vice-
e-versa.

No que tange as teorias teatrais a estratégia pedagdgica era associada ao
sistema Stanislavsky para o ensino da interpretagéo teatral, onde os estudantes s&o
convidados a desenvolverem sua autonomia criativa, através de temas e propostas
semestrais de mostras, conhecida como Mostra Macunaima de Teatro.

Ao tomar ciéncia do tema da mostra semestral, os estudantes entram em
criacdo coletiva, tendo o professor de montagem como ponto focal da direcdo da
experimentagdo. O tema € uma forma de abrir didlogo com a atualidade e questbes
trazidas pelo grupo de estudantes. Enfatizando o ser-em-formacéo.

Ao discorrer acerca da formacéo técnica pretendemos aqui reforcar a categoria
do artista como profissional, autbnomo em seu exercicio, uma antitese da exploracéo
do trabalhado assalariado inferior a sua jornada, um artista do espetaculo, amparado
pela legislacdo do Estado, para que possa em seu trajeto de autopoiésist’, exercer
sua cidadania e profissdo com dignidade em pleno capitalismo criativo transestético,
onde os campos sofrem a interferéncia de outros campos, através da alopoiésis (um
outro diferente na produc¢éo), onde a estética passa estar em diversas outras esferas
da vida, onde a técnica pela técnica, ou avanco técnico da tecnologia, bem como sua
democratizacdo, gera uma superexposicao da vida privada, onde os codigos morais
e éticos deste novo campo a bios-midiatical® passam a ser discutidos, para que
tenhamos o senso de nos dar conta em algum momento de contextualizar e
categorizar o transbordamento dos conceitos, para que ndo vivamos numa nova
realidade fadada a ruinas, apesar de que a caracteristica do campo das artes é sua

autonomia e liberdade de seus agentes, sendo discutivel questdes pontuais.

17 Nocdo de autocriagédo; podemos encarar aplicando o conceito a um sujeito como um processo de
construgcdo da identidade social que o agente vai construindo de si mesmo, atraves de referéncias,
para que possa assim apresentar-se socialmente, esse ndo é um processo acabado, e sim sempre em
andamento. E se organiza em torno da no¢&o de experiéncia. Como se fosse a forma de exposi¢édo do
habitus. O conceito também ¢é aplicado as estruturas e campos.

8 Nocao advinda da Comunicacdo desenvolvida por Muniz Sodré ao refletir a vida humana apds o
advento das novas tecnologias e democratiza¢ao tecnolégica, o poder midiatico, a internet e as redes
sociais, que possuem suas caracteristicas proprias, gerando assim outras e novas formas de
existéncias e subjetivacdes humanas.
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Esclareceremos que existem duas vias concomitantes que categorizam as
manifestacbes de producdo artistica, uma enquanto manifestacdo antropoldgica
assegurada pela liberdade de expresséao artistica a todos os cidadaos brasileiros
como direito fundamental da Constituicdo de 1988 art. 5° inciso IX-“¢ livre a
expressdo da atividade intelectual, artistica, cientifica e de comunicacéo,
independentemente de censura ou licenga;” e enquanto manifestacao técnica de
producéo socioldgica de um campo estruturado que envolvem os meios de producgdo
e alogica societaria vigente em modo capitalista, onde é-se necessario fazer a critica
contra a alienacao e reificacdo da préxis humana, uma vez essa atividade atrelada ao
mercado das industrias culturais.

Para Paulo Brito (2015) no que tange a formacao do artista, na funcao de ator
no Brasil € possivel localizar trés caminhos diferentes para tal: a pratica, que da
origem ao ator-artesdo, € “a forma mais antiga de transmissdo dos conhecimentos
[...] aguela que acontece entre um mestre e seu aprendiz no dia a dia [...] No Brasil,
esse modelo artesanal serd dominante pelo menos até o final dos anos 1930.”
(BRITO, 2015, p. 14) O outro caminho é a formacgéo técnica de nivel médio, que da
origem ao ator-artista, onde exige-se “um novo posicionamento do artista teatral [...]
Antes de tudo € preciso desenvolver o aprendizado da técnica. Surgem assim as
chamadas escolas modernas de teatro, [...] como cursos técnicos.” (p. 14) O terceiro
caminho, o nivel superior, que da origem ao ator-intelectual, citacio de Brito, “quando
comecam a surgir os primeiros cursos modernos de formacéao do ator brasileiro, surge
também a aspiracéo de elevar esses cursos ao nivel superior. Primeiro, porque isso
elevaria o nivel do préprio teatro brasileiro.” (BRITO, 2015, p. 15).

Antes de adentrarmos, sucintamente, a questdo juridica atual da formacéao
técnica e minha experiéncia prépria no ensino profissionalizante técnico privado, trago
uma reflexdo de David Lapoujade (2017) sobre a diferenca entre forma, formacéo e
formal. Para o fil6sofo, a forma necessita de uma matéria que ela informa, a formacao
€ 0 ato de formar, a educacao formal é formante de uma acéo, de um agir, 0 corpo
carrega em si a forma dessas experiéncias, “mon corps, comme metteur en scéne de
ma perception!®” (MERLEAU-PONTY, 1996, p.26) como uma hexis corporal que sdo
postura e disposi¢cdes assimiladas ao longo da trajetoria do agente em formacéo e o
formal “é o principio de estruturacao das formas [...] esse principio formal se manifesta

19 Meu corpo, como encenador de minha percepcao (traducdo nossa)
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através do brilho particular que faz o esplendor de certos momentos da existéncia.
[...] uma arte de existir.” (LAPOUJADE, 2017, p. 16)

Facamos lembrar que num Estado Democratico de Direito, como a Republica
Federativa do Brasil, esse é o principal responsavel em estabelecer regras para o
jogo social, baseado na vontade do povo, onde as perspectivas se instauram, essas
em vista a equidade, o respeito, a igualdade, de direitos e a unidade do Bem-estar
social, permitindo a mobilidade e a expressédo dos modos de existéncia, assegurando
os direitos fundamentais.

Nossa Carta Magna vigente desde 1988 traz no Capitulo Il secdo Da Unido art.
22. “Compete privativamente a Uni&o legislar sobre [...] inciso XXIV—diretrizes e bases
da educacao nacional.” No Capitulo Ill Da Educacéo, da Cultura e do Desporto, se¢ao
| Da educacao, art. 209. “O ensino € livre a iniciativa privada, atendidas as seguintes
condi¢des: inciso | cumprimento das normas gerais da educac¢éo nacional; inciso Il
autorizacao e avaliagao de qualidade pelo Poder publico.” No art. 211. “A Uniao, os
Estados, o Distrito Federal e os Municipios organizardo em regime de colaboracéo
seus sistemas de ensino”, em seu paragrafo terceiro “Os estados e o Distrito Federal
atuarao prioritariamente no ensino fundamental e médio.”

Um sistema nacional de educacgédo é regulado pelo Estado através da Lei de
Diretrizes e Bases (LDB), onde a educacéo publica e privada em todos os niveis &
estruturada. A LDB vigente, de origem do legislativo, decretada e sancionada sob a
lei 9.394/96, traz na Secdao IV-A Da Educacao Profissional Técnica de Nivel Médio,

incluida pela Lei n® 11.741, de 2008 em paragrafo unico

Os cursos de educacdo profissional técnica de nivel médio, nas
formas articulada concomitante e subsequente, quando estruturados
e organizados em etapas com terminalidade, possibilitardo a
obtencdo de certificados de qualificagcdo para o trabalho apés a
conclusédo, com aproveitamento, de cada etapa que caracterize uma
qualificacéo para o trabalho
A génese do ensino técnico no Brasil € muito bem exposta numa elaboracéo
de Francisco da Silva Paiva, onde observa-se as lutas e conquistas acerca da
regulamentacao da educacéo pelo Estado brasileiro.
A luta se da acerca da permissividade do Estado para o ensino privado, uma
vez que existe uma vinculagdo do ensino técnico aos interesses politicos, ideologicos,

de governos e mercado de trabalho. Paiva (2013) indica que a historia do ensino
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técnico no pais comeca com as intencdes do presidente Nilo Pecanha em 1909 ao
decretar a criacdo das Escolas de Aprendizes Artifices, que “tinham como missao
oferecer aos menos favorecidos qualificacdes que lhes possibilitasse o afastamento
da marginalidade e o ingresso no mercado de trabalho” (PAIVA, 2013, p. 36). Com o
avanco da industrializagéo e a entrada do Brasil na Era Vargas, criou-se em 1937 a
lei 378 que transformava as antigas escolas em Liceus Industriais, conforme a lei,
destinados ao ensino profissional de todos os ramos e graus.

Amplos debates publicos com a sociedade civil e também decisdes autoritarias
em regimes que suprimiram os direitos sociais, foram desenvolvidos em torno da
educacao formal de ensino técnico na historia do pais. O que nos valera para esta
exposicao, diz respeito ao debate sobre o ensino técnico em Teatro. Esse comeca a
ser institucionalizado a partir de 1965 com a Lei n® 4.641 (BRASIL, 1965), que institui
0s cursos de teatro no pais, assim como as categorias das profissdes
correspondentes.

Somente em 1978 sob a lei 6533 que é regulamentada a profissdo de artistas
e técnicos em espetaculos de diversdo, a lei estabelece um registro prévio para
exercicio da profissdo em areas comerciais, esse emitido pela Delegacia Regional do
Trabalho, que reconhece os trés modos apresentados acima de formacdo do
profissional através das chancelas do diploma de ensino superior, diploma ou
certificado de habilitacdo profissional em curso de nivel médio ou um atestado de
capacitacdo profissional emitido pelo Sindicato representante da categoria, que
reconhece o pedido do agente, através de sua trajetéria pratica.

Atualmente essa solicitacdo de registro profissional segue em julgamento
através da ADPF 293 por retirar a necessidade desse para o desenvolvimento do
trabalho do artista, optando pelo livre exercicio das manifestacbes artisticas e
culturais, conforme expresso na Constituicdo Federal. (SOUZA, 2018)

Em 1980 a UNESCO?° lanca o documento Recomendacao acerca do Status
dos Artistas onde em nove topicos dispde acerca da profissao e exercicio do artista,
traz que esse € quem cria ou d& criacdo expressiva a algo, recria obras de arte, e
guem considera sua criacao artistica parte essencial de sua vida, sendo assim € quem

contribui para o desenvolvimento da arte e da cultura, esse é ou passa a ser

20 Organizacéo das Nagdes Unidas para Educacéo, Ciéncia e Cultura
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reconhecido como um artista, estando ou ndo empregado ou participante de alguma

associacao.

Artist' is taken to mean any person who creates or gives creative
expression to, or re-creates works of art, who considers his artistic
creation to be an essential part of his life, who contributes in this way
to the development of art and culture and who is or asks to be
recognized as an artist, whether or not he is bound by any relations of
employment or association?!. (UNESCO, 1980)

O brago da ONU?? reconhece o direito dos artistas de serem considerado
enquanto tal se assim desejarem, consequentemente esses se beneficiam levando
em conta as condicOes de sua profissdo, através de vantagens legais, sociais e
econbmicas relativas ao status de trabalhador. Habilitados para tal exercicio devem
ter seus direitos reconhecidos como categoria profissional e constituir sindicato ou
organizacao profissional.

O documento também predispde monitorar e compreender como a cultura, a
tecnologia, a economia, o desenvolvimento social e politico da sociedade podem
influenciar o status dos artistas, para assim analisarem suas consequéncias e rever o
documento se necessario.

Em 2014 uma consulta de monitoramento acerca do status do artista a partir
de mudancas sociais e culturais advindas com a cultura digital refletiu uma significante
divergéncia de pontos de vistas sobre 0s impactos positivos ou negativos do
deslocamento do status.

Em 2018 uma nova consulta publica demonstrou consenso de que artistas
perderam renda em geral, alegando que o ambiente digital deslocou a renda de
muitos deles.

Em 2019 em Paris, um monitoramento da organizacdo lancou um relatério
acerca das mudancas do trabalho do artista na cultura do ambiente digital ratificando
as mas proposicdes de trabalho, devido o avanc¢o das industrias culturais e do meio

digital.

2! Entende-se por ARTISTA qualquer pessoa que cria ou se expressa para criar, ou recria obras de
arte, quem considera sua criacao artistica como uma parte essencial de sua vida, quem contribui
nestas direcdes para o desenvolvimento da arte e da cultura e também quem é ou almeja ser
reconhecido como um artista, tendo ou nao relacéo de trabalho ou associa¢des. (traducéo nossa)

22 Organizacdo das NacgGes Unidas
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A recomendacao aos Estados membros é que dé assisténcia aos artistas e a
organizacdes de artistas para remediar, quando existir, um efeito prejudicial as suas
oportunidades de trabalho advindo dos avancos tecnologicos. E compensar qualquer
preconceito ou prejuizo caso os artistas venham sofrer devido o desenvolvimento
técnico de novas comunicacdes e reproducdes pelas indastrias culturais, a
recomendacao fala em favorecer a publicidade dos artistas para disseminar seus
trabalhos e estimular a criagdo de postagens de seus trabalhos.

O que vale para nossa comunicacao € a reflexdo acerca da técnica adquira
pelos artistas e do que extrapola a técnica, o primeiro plano e plano de fundo, ou seja,
a condicdo social a qual essas obras sdo produzidas e quais as condi¢cdes das
realidades dos trabalhadores deste campo institucionalizado. Adorno traz essa

reflexdo em sua teoria estética da seguinte forma

a técnica possui carater de chave para o conhecimento da arte; so ela
conduz a reflexdo para o interior das obras; certamente, sé possui
aquele que fala a sua linguagem. Porque o contetdo ndo é um
elemento fabricado pelo homem, a técnica ndo abarca o todo da arte;
0 conteudo deve unicamente extrapolar-se a partir da sua concrecao.
A técnica é a figura determinavel do enigma nas obras de arte, figura
ao mesmo tempo racional e abstrata. Ela autoriza o juizo na zona do
gue é desprovido de juizo. Evidentemente, os problemas técnicos das
obras de arte complicam-se até ao infinito e ndo podem ser resolvidos

por uma formula. (1972, p. 240)

Nem por formula e nem por apenas formacéo, Anisio Teixeira (2020) dizia que
tem um tempo do aprendizado individual, que deve ser seguido de pratica para que
apreenda o aprendizado proporcionado por uma educacao baseada no tripé escola-
biblioteca-museu, onde as multiplas possibilidades de criacdo e inUmeros caminhos
dos percursos a escola é como a pratica da propria vida social. J& Glaucio Machado
(2008) sobre o saber e eximia formagao técnica em artes cénicas diz que “de certo,
nenhum curso da conta de tamanha abrangéncia de conhecimentos. [...] no centro do
mundo capitalista, essa estrutura recrudesce atraveés da clara valorizacdo do
pragmatismo na vida profissional.”

Todavia, o pragmatismo exacerbado na educacéo e nas praticas profissionais,
devem ser amenizados através de uma formacao critica e reflexiva do trabalho do
artista. Um outro ponto de vista que deve funcionar como uma das potentes chaves

contra a semiformacdo propiciada pela industria cultural, que transforma o ser
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humano em meros consumidores de seus produtos, afastando-os dos livres jogos dos
sentidos para com a arte.

As escolas de artes cheias em todo o mundo, reflete nosso atual modo de vida,
Denis Guénoun levanta sucintamente esta questio em O TEATRO E NECESSARIO?
(1997) sobre a formacéao e a necessidade do ser artista de teatro em meio nossa Era.

A essa reflexdo a questédo do capitalismo criativo transestético

ao que se soma o desejo narcisico de visibilidade, de reconhecimento,
de celebridade, largamente reforcado pelas midias, e pelo surto da
individualizacdo. A arte € precisamente a atividade capaz de
satisfazer tais expectativas na medida em que sua banalizac&o por
meio de programa de televiséo, revistas, reportagem, proporciona a
cada um a ideia de que ela ndo é um dominio reservado aos outros,
mas que é perfeitamente legitimo se tornar alguém competente nele.
O artista ndo é mais o outro, o profeta, 0 marginal, o excéntrico: pode
ser também eu, qualquer um. No capitalismo artista tardio, ‘todos
somos artistas’.” (LIPOVETSKI; SERROY:; 2015, p. 68)

Sobre esse ser consciente que € parte integrante do mundo, que age sobre o
mesmo em plenitude de ato, interessa-nos acerca do ser-em-formacdo, porém

tomemos ciencia de que

C'est la vie perceptive de mon corps qui soutient ici et qui garantit
I'explicitation perceptive, et loin qu'elle soit elle-méme connaissance
de relations intra-mondaines ou inter-objectives entre mon corps et les
choses extérieures, elle est présupposée dans toute notion d'objet et
c'est elle qui accomplit I'ouverture premiere au monde: ma conviction
de voir la chose elle-méme ne résulte pas de I'exploration perceptive,
elle n'est pas un mot pour désigner la vision ‘proximale, c'est
inversement elle qui me donne la notion du « proximal », du « meilleur
» point d'observation et de la « chose méme ». Ayant donc appris par
I'expérience perceptive ce que c'est que « bien voir » la chose, qu'il
faut et qu'on peut, pour y parvenir, s'approcher delle, et que les
nouvelles données ainsi acquises sont des déterminations de la méme
chose, nous transportons-a l'intérieur cette certitude, nous recourons
a la fiction d'un « petit homme dans I'homme », et c'est ainsi que nous
en venons a penser que réfléchir sur la perception, c'est, la chose
percue et la perception restant ce qu'elles étaient, dévoiler le vrai sujet
qui les habite et les a toujours habitées.?®> (MERLEAU-PONTY, 2001,
p.54)

23 E a vida perceptiva do meu corpo que sustenta aqui e que garante a explicitacdo perceptiva, e longe
dela mesma ter um conhecimento da relagéo intramundana ou inter-objetiva entre meu corpo e as
coisas exteriores. Ela é um pressuposto dentro das nogdes de objetos e ela é a realizacdo da primeira
abertura ao mundo: minha convic¢do de ver a coisa ela mesma n&do mais é do que minha exploracéo
perceptiva, ela ndo é apenas um mote para designar uma visdo proxima, ao inverso, ela que me da a
nocdo de proximidade, do melhor ponto de observacdo e da coisa mesma. A percepc¢do sendo
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A formacdo técnica é uma poténcia crucial para o desenvolvimento do
profissional, por exemplo, no campo das artes, mais especificamente no teatro, na
profissdo artista, na funcédo de ator, onde encontramos a complexidade do ator-
criador?4, que é também ator-personagem?>e desempenha um personagem ficticio
perante o publico que compde a triade do teatro enquanto acontecimento convival,
poiético e expectal. Uma dupla maneira de fazer existir na representacdo para um
mesmo ser em ato; seu ato carrega o que € real “dimensao material — metafisica do
vivente” (DUBATTI, 2016, p. 55) e desafia, pelos planos da realidade, a “gramatica
estabilizada da vida cotidiana; corpo natural e social, cronotopo, objetos, situagdes”
(id., ibid., p. 55).

As técnicas teatrais desenvolvidas e aprimoradas dao subsidios para a
sistematizacdo historica deste conhecimento na humanidade e sdo de estimada
importancia para que o profissional compreenda, o que se aproxima, e, que uma vez
apto a uma dessas, que venha atuar conjuntamente em proposi¢coes, agenciamentos
e execucdes de proposic¢des artisticas; assim por concomitancia encontra alicerce e
modifica o campo da vida social. Essa reflexdo nos estimula tracar uma Estética da
Praxis Teatral como um procedimento que possa auxiliar os modos de invengdo em
sua dupla misséo.

Um ato de vida forja uma perspectiva de mundo privado, que pode ser
compartilhado e acessivel aos receptores do mundo comum, contribuindo para a
formacédo e instauracdo da realidade do ser humano, enquanto corpo, coisa do
mundo, do ser-mundo.

Jaco6 Guinsburg e Renato Cohen (1992) expbe que um ato de vida se difere
de um ato artistico de ficcdo devido a intencionalidade que estd no limite das duas
instancias. Para que haja um ato de intencionalidade a fim de um ato artistico é

necessario a consciéncia em erigir um projeto: onde estamos, 0 que queremos, para

apreendida pela experiéncia € a ‘boa visdo’ da coisa, que a faz e nds a fazemos, para alcanga-la, se
aproximando dela, e assim os novos feitos adquiridos sdo as determinacdes da coisa mesma. Nés a
transportamos ao interior da certeza. Nos recorremos a ficcao de um ‘pequeno homem dentro de um
homem’, e é assim que nés chegamos a pensar que refletimos a partir da percepcao, essa, a coisa
percebida e a percepgdo que com a gente permanece € aquela que temos em revelar o verdadeiro
sujeito que o habita e que é habitado todos os dias. (traducdo nossa)

24 O profissional compositor, ciente de suas ferramentas técnicas a fim de realizar seu ato artistico

25 O ente estético forjado pelo sentido, tanto do ator-criador, como o publico receptor.
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onde vamos e como faremos; que por vezes pode ser que de imediato uma resposta
gualificada em determinada circunstancia tem seu proprio tempo para ser elaborada,
por isso compreendemos as proposi¢cdes artisticas enquanto um processo iterativo,
uma vez que vai se desvendando e tomando forma de acordo com os caminhos
advindos com as intencionalidades por consequéncia dos modos de operacbes

poéticas.

2.3 FORMACAO SUPERIOR INTERDISCIPLINAR: ARTES E GESTAO

Nossa Universidade atual forma, pelo mundo afora,
uma propor¢cdo demasiado grande de especialistas
em disciplinas predeterminadas, portanto
artificialmente delimitadas, enquanto uma grande
parte das atividades sociais, como o préprio
desenvolvimento da ciéncia, exige homens capazes
de um angulo de visdo muito mais amplo e, a0 mesmo
tempo, de um enfoque dos problemas em
profundidade, além de novos progressos que
transgridam as fronteiras histéricas das disciplinas

Edgar Morin

Se ndo me deixo guiar preferencialmente pela
sensibilidade e pela imaginacdo, como o fazem os
homens de letras, tampouco me sinto cémodo com as
escoras do suposto rigor metodoldgico que dominam
as ciéncias sociais contemporaneas. Sinto-me mais
préximo dos homens de épocas passadas, quando
vastas areas do conhecimento se comunicavam e se
interfertilizavam.

Celso Furtado
Uma das vertentes que endossam o ensino superior interdisciplinar sustenta a
discussdo de que é necessaria uma formacado inicial geral e propedéutica do
estudante para que apoOs essa imersdo ele possa se profissionalizar e assim por
conseguinte continuar sua integracdo, caso deseje, avancar aos ciclos, progressao
linear ou pds-graduacao. Estudos sobre o sistema de ensino universitario, bem como
as novas agOes pedagogicas de abordagens epistemoldgicas pos-positivistas sédo o

centro de discussdes e pesquisas de diversos grupos académicos.
Aqui, o intuito é relatar o trajeto singular pelo qual passei na formacao superior

interdisciplinar, uma vez que um dos bragos de pesquisa e conteudo pedagdgico do
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componente inicial, geral e propedéutico dos Bacharelados Interdisciplinares sdo os
Estudos sobre a Contemporaneidade, onde expdem-se 0s estudos sobre a proposta
da Universidade Nova, portanto serd abordado o modelo interdisciplinar, seus eixos,
capacidades dos estudantes imersos a essa formacgéo e as vertentes da pesquisa
interdisciplinar, bem como apontamentos futuros que contribuem para aprimorar esse
sistema de ensino.

A guestdo das Universidades publicas brasileiras € um dos assuntos mais
complexos e polémicos de se tratar na contemporaneidade. A universidade no Brasil
foi majoritariamente influenciada pelo sistema europeu de ensino, a saber francés e
alemao, sendo posteriormente pelo sistema americano, porém foi a partir de 1999 com
0 Processo de Bolonha, para alguns um protocolo que unificava a equivaléncia dos
curriculos das universidades europeias, que perspectivas se entrelacaram e voltaram
a surgir.

Entretanto, durante o estabelecimento do Processo de Bolonha, a discussao
filoséfica e intelectual gerou muitos debates e contendas, por exemplo, para 0s
franceses criticos da proposta, esse processo foi uma forma de competicdo e
aprimoracdao direta, a partir do espelhamento do sistema americano pds-guerra, que
segundo LIMA, Licinio C. I; AZEVEDO, Mério Luiz Neves de; CATANI, Afranio Mendes
apud COSTA (2014, p. 40) o processo de Bolonha “é acusado de ser o vetor da
mercantilizac&o do ensino superior para servir apenas aos ideais de competi¢céo entre
as regides.”

Paralelamente a isso, no Brasil, durante o segundo governo FHC (1999 a 2003)
comecou uma reforma do ensino superior brasileiro, que futuramente ja no governo
Lula da Silva seria instituida a lei 6.096 de 24 de abril de 2007 referente ao
PROGRAMA DE REESTRUTURACAO E EXPANSAO DAS UNIVERSIDADE
FEDERAIS (REUNI) e com ele a instauracéo dos Bacharelados Interdisciplinares em
Artes, Humanidades, Tecnologias e Saude.

A proposta interdisciplinar vem em direcdo a uma nova estruturacdo da
educacdo superior no Brasil, atrelada as transformacdes sociais, de ambito
econbmico, social, cultural e politico. Sua ag¢do pedagogica € embasada na
flexibilidade de curriculo, autonomia do estudante, articulacéo e atualizacdo do saber
proveniente da universidade antiga, ou seja, a tradicdo académica revendo suas

lacunas e reformulando seu progresso.
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Esse pensamento progressista ja era encontrado em Anisio Teixeira e nas
obras do gedgrafo Milton Santos. A formacgédo académica, a partir de Bolonha, assim
como o sistema americano pos-guerra, propunha, portanto, uma formacéo em ciclos.
Responsaveis pela implementacdo dos Bacharelados Interdisciplinares na
Universidade Federal da Bahia, através do Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias
Prof® Milton Santos, o ex-reitor da universidade citada, Naomar de Almeida Filho e o
pedagogo Boaventura de Sousa Santos, em arquivo publicado no site deste ultimo,

chamado A Universidade do Século XXI: Para uma Universidade Nova expdem

a proposta da Universidade Nova defende a manutencéao das politicas
de ag¢bes afirmativas, monitorando qualquer grau de segregacao ou
discriminacdo. Mas no limite, esse modelo tem como objetivo tornar a
instituicdo universitaria uma maquina de inclusdo social pela
educacao superior. Também nesse aspecto, 0 projeto inspira-se em
Anisio Teixeira, que considerava a escola publica como ‘a maquina
que prepara as democracias’ (SANTOS et ALMEIDA FILHO, 2008, p.
231)

Deste modo, acdes comecaram a ser tomadas, fissurando assim estruturas de
longos séculos de tradicdo, num processo de harmonizacdo, compatibilidade de
valores metodolégicos e pedagdgicos contemporaneos, que para alguns tedricos
essas mudancas vem sendo a manifestacdo do velho ideal de unidade do
conhecimento que integram ac¢des politicas, sociais e culturais.

Entremos sucintamente nas questdes do modelo interdisciplinar, no que tange
a formacgao do artista-propositor, onde tem-se a oportunidade de refletir acerca de
como o campus artistico € também constituido, movido e fomentado pelo Estado,
modelo este de mecenato publico aos moldes europeu pés-Revolucdo Francesa, onde
os estados modernos ou Estados-Nacfes passam a decidir e contribuir acerca da
formacdo da identidade cultural de seu pais, prezando pela manutencdo e
preservacao de suas colecOes artisticas patrimoniais que eram pela primeira vez na
histéria pés-Grécia Antiga, abertas ao publico em locais publicos, génese de toda uma
mudanca estrutural que vem a calhar séculos mais tarde com a DECLARACAO
UNIVERSAL SOBRE A DIVERSIDADE CULTURAL formulada pela UNESCO em

2002, onde lé-se

A diversidade cultural, patriménio comum da humanidade [..] fator de
desenvolvimento [..] ela amplia as possibilidades de escolha que se
oferecem a todos; € uma das fontes do desenvolvimento, entendido
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ndo somente em termos de crescimento econdémico, mas também
como meio de acesso a uma existéncia intelectual, afetiva, moral e

espiritual satisfatoria.

Esse fomento as artes e cultura, de patriménios materiais e imateriais recebem
incentivo publico idealmente sem interferéncia direta em sua forma e conteddo, mas
sim contribuindo para o desenvolvimento de um campo mais inclusivo e auténomo,
com o grande pulo do gato, 6rgdos publicos deliberando acerca do que pode ser
lembrado e ou esquecido na producao artistica cultural da nacéo.

Alterando o modo de distribuir, disseminar ou até mesmo criar arte, o que com
esse auxilio pode despertar estudantes e profissionais para uma gestdo ancorada no
desenvolvimento sustentavel de suas agoes.

Os ciclos formativos, bem como seu tempo de duragdo, ja eram
institucionalizados e estavam em andamento no sistema americano de ensino pos-
guerra, referéncia que marcou também a estruturagcdo do novo sistema europeu a
partir de Bolonha. Minha passagem pelo Bacharelado Interdisciplinar em Artes com
énfase em Gestéo e Politica da Cultura ofertado pelo IHAC, teve duracéo de 3 anos,
duracdo essa minima para que se conclua o curso.

A atitude interdisciplinar vinha ancorada no tripé da Universidade Nova, ensino,
pesquisa e extensdo, este Ultimo como veremos adiante nesta dissertacdo, € a
contribuicdo direta para além dos muros da academia, o diadlogo e retorno social para
com a sociedade civil.

Para tanto a interdisciplinaridade incentiva a teoria e a pratica, 0 pensamento
critico, cientifico e profissional em suas especificacdes optativas. Onde preza-se pela
flexibilidade do trajeto, percursos mais curtos e abertura a outras possibilidades de

pos-ciclo.

O projeto politico-pedagdgico que presidiu essa concepgao provém
de logicas e modelos de produgcdo de conhecimento que ha muito
ultrapassam a légica cartesiana. Sdo, evidentemente modalidades
ndo hegemonicas de construcdo de conhecimento, mas nada impede
que sejam testadas e postas a prova como agora, em nossa
universidade.” (SANTOS et ALMEIDA FILHO, 2008, p. 102)

A ecologia dos saberes e a multirreferencialidade sdo o reconhecimento da

diversidade de conhecimentos disciplinares, possibilidades de interacbes e
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intercambios que fortalecem os saberes sem diminuir suas potencialidades
especificas.

A estudiosa Olga Pombo (2008) é defensora do ensino superior interdisciplinar,
para ela de maior importancia dentre as possibilidades do multi, pluri ou do
transdisciplinar, pois as partes isoladas, fragmentadas dos saberes, exigem um todo
holistico, porém como muito ja falado e debatido, a somas das partes em questfes
estruturais societarias e de saberes nunca formam o todo, pois existe a pluralidade
de ideias, perspectivas, prismas e diferentes percursos de investigacao que se abrem
ao pesquisadores, ao estudante, ao artista.

Para tanto existem o0s niveis da formacdo integral interdisciplinar, que
exporemos apos a ideia dos eixos da formacdo da grade curricular do ensino
interdisciplinar.

A formacgéo geral e propedéutica dos Bls inicia-se por um eixo, um eixo € uma
acao formativa, que visa aumentar a leitura do mundo pelo estudante contemplando
0 espaco/tempo em que vive, as noc¢des dos avancos tecnoldgicos, a busca por
epistemologias e metodologia de pesquisa que dialoguem com a complexidade de
seu tempo, refletindo acerca do tripé ensino, pesquisa, extensao, da inclusdo social,
da diversidade e da interculturalidade critica do mundo contemporéaneo.

Sendo assim, os estudantes s&o os protagonistas de sua formacdo, uma vez
gue o conhecimento nunca se da de modo linear e o ensino ndo é seriado. Integra-se
assim os eixos 1-) de linguagem 2-) interdisciplinar 3-) de concentracdo em formacgéao
especifica 4-) integrador. Onde cada eixo € composto por componentes, que sao
cursos ministrados por professores titulares, visitantes ou temporarios de acordo com
suas linhas de pesquisa.

ApOs eu passar pelos eixos iniciais de exposicdo e equalizacdo de
conhecimentos gerais, foi que passei a compor minha grade curricular com
componentes voltados a formacéao e critica artistica, de producao de textos teatrais a
critica do espetaculo teatral, de acao artistica a técnica vocal, de leituras de obras de
artes a andlise de contos literarios em lingua inglesa, de acordo com minha vocacéo,
disponibilidade e area de interesse dentro de meu curso amplo em Interdisciplinar em
Artes.

Concluidos assim os créditos de componentes, passei para a area de

concentracao especifica, sendo essa Gestao e Politica da Cultura, para que assim eu
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pudesse desenvolver também para além da mente critica e artistica, a mente gestora,
ter a nocdo do avesso da cena. Onde tive oportunidade de estar em cursos de
Politicas Publicas, Gestdo Cultural, Direitos Culturais, Culturas Brasileiras,
fortalecendo assim a multirreferencialidade e ciente das complexidades que
enfrentamos e podemos enfrentar num pais de expressao pluricultural.

Segundo Olga Pombo (2008), a interdisciplinaridade vem para emancipar as
amarras da especializagdo aos moldes positivistas. A autora aponta que Ortega y
Gasset ja denunciava a barbarie do especialismo no inicio dos anos 30 do século XX.
Para ela, o apelo interdisciplinar € a manifestacdo contemporanea do velho ideal de
unidade do conhecimento com sede na Grécia Antiga.

Ao deter-se na composicéo etimologica e semantica do interdisciplinar, Pombo,
ratifica a disciplina “como um conjunto de normas ou leis que regulam uma
determinada atividade” (POMBO, 2008, p. 13) e em relacdo ao prefixo inter, ela o
compara como a zona intermediaria dentre horizontes, a saber: a coordenacéo e
paralelismo do pluri/multi e ou da fus&o e holismo/unificagao do trans.

O interdisciplinar “avanga no sentido de uma combinagéo [..] da convergéncia,
da complementaridade e do cruzamento” (p. 7), portanto para Pombo, essa torna-se

a melhor forma de confrontagéo aos limites de nosso territdrio do conhecimento.

CINCO ARGUMENTOS DA INTERDISCIPLINARIDADE

1-) nivel metafisico: os objetos e fatos investigados existem realmente;

o aprofundamento da investigacdo cientifica que leva a descoberta das relacdes
invisiveis que ligam grupos de fendbmenos aparentemente desligados —
reconhecimento da necessidade de transcender as fronteiras entre diferentes

disciplinas estabelecidas na base de distingdes fenomenoldgicas;
2-) nivel transcendental (unidade do espirito humano): a razdo humana esta
construida com base num principio de coeréncia e unidade — existe um nucleo

comum de elementos e leis l6gicas que liga varias disciplinas;

3-) nivel antropolégico (natureza comunicativa da nossa racionalidade)
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4-) razdes culturais e historicas
« fendmeno de parcelizacdo da cultura que caracteriza a p6s-modernidade
» desestruturacao e perda de referéncias estaveis
« determinagdo constitutiva da civilizagdo contemporanea que se caracteriza
pela continua emergéncia de problemas urgentes (ambientais, sociais,
psicolégicos, tecnoldgicos)

e nova Era/galaxia eletronica

5-) Sobrevivéncia da instituicdo escolar
e escola como meio de promover o desenvolvimento de atitudes, habitos e
formas de trabalho interdisciplinares
e contra cadavez mais a especializacao, fragmentado, abstrato, vazio de sentido

e cCOOperacao x competicao

Assim, sucintamente levantamos a importancia do ensino superior
interdisciplinar, que com o passar dos anos de sua instauracdo no Brasil no ano de
2009 ja é possivel verificar as lacunas, éxitos e futuras reestruturacao dos cursos, que
estdo sempre em dindmicas aprimoracdes e ofertas de componentes.

Novos desafios vao se apresentando aos pesquisadores dos estudos da
universidade, estruturalmente e pedagogicamente, uma vez necessario redefinir o
conhecimento, pensar num ensino hibrido entre presencial e a distancia, que com
possiveis crises a serem enfrentadas € necessaria a reorganizacao.

A convergéncia de informacdes de disciplinas externas a disciplina pode
apresentar outros panoramas as pesquisas em andamento, tendo possibilidade de
Novos percursos e investigacdes, ampliando o campo do conhecimento especifico.

Fazendo uma comparagao para com a teoria dos sistemas, um sistema em
contato com outro, pode sofrer uma alopoiésis, devido contato com uma outra poiésis,
ou organizacao, porém esse € 0 momento de se investir em novas configuracdes de
determinados sistemas, o tempo de constituicdo de uma nova autopoiésis, visando
assim um novo grau de operacao.

O que podemos associar a partir da posi¢cédo de Gustavo Korte, com a almejada

e holistica Transdisciplinaridade por vir.
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a transdisciplinaridade sé recentemente tem sido encarada e tomada
por objeto de estudo mais aprofundados, podendo, todavia, emergir
como consequéncia natural da propria evolucao social e intelectual,
como resposta ao avango tecnolégico interdisciplinar, resultado que é
justamente aguardado pelo restante do mundo. (KORTE, 2000, p. 46)

Por fim, apontamos que a institucionalidade do viés interdisciplinar pode contar
também com o gesto do transdisciplinar no desenvolvimento de curriculos, cursos e
pesquisas em andamento, uma vez que essa rejeita qualquer sistema fechado de
pensamento, ela busca ndo o sincretismo, mas sim a interacdo entre os diversos
campos bem aos moldes pOs-positivistas.

A transdisciplinaridade tem sua for¢a no dialogo intercultural entre os agentes.
Sendo assim, deixamos uma lacuna para pensarmos se existe ou hdo um método
(trans) (inter)disciplinar, ou € uma atitude de pesquisa pela qual caminha a evolugédo

dos sistemas de ensino.

2.4 ARTISTA-PROPOSITOR: UM ESPECIALISTA HOMEM DO MUNDO

A arte que se apresenta como arte considera que a
arte é separada da vida e de todo resto enquanto que
a arte que é como a vida considera que a arte é
conectada com a vida e com todo resto. Em outros
termos, aquele que faz arte que se apresenta como
arte tende a vir a ser um especialista, e aquele que faz
arte que é como a vida, um generalista.

Allan Kaprow

A performance é basicamente uma linguagem de
experimentacdo, sem compromissos com a midia,
nem com uma expectativa de publico e nem com uma
ideologia engajada. [...] O trabalho do artista de
performance é basicamente libertar o homem de suas
amarras condicionantes, e a arte dos lugares comuns
impostos pelo sistema.

Renato Cohen

Ao reinventar o lugar da arte no mundo real, no mundo
mundano, afastando-se das limitacdes tradicionais do
mundo da arte, o artista se lanca na direcdo do outro.
Esse artista enfrenta suas mazelas e seus prazeres
em um “mergulho no concreto” que tem transformado
a natureza da arte, provocando seu espalhamento
nesse mundo mundano na busca da invengdo de
singularidades.



55

Luiz Sérgio de Oliveira

Somos 0s propositores; somos 0 molde; a vocés cabe
0 sopro, no interior desse molde: o sentido da nossa
existéncia. Somos o0s propositores: nossa proposicao
€ o didlogo. Sd@s, ndo existimos; estamos a VOSSO
dispor. Somos os propositores: enterramos a obra de
arte como tal e solicitamos a vocés para que 0
pensamento viva pela acdo. Somos os propositores:
nao lhes propomos nem o passado nem o futuro, mas
0 agora.

Lygia Clark

Devido ao fracasso de uma revolucdo genuina na sociedade de sistema
capitalista, o artista-propositor forja uma revolucédo intelectual simbdlica através de
suas proposicoes, exposicoes, discussédo de ideias, de modos de fazer e de vida, que
postulam um ganho em existéncia para o trabalho artistico, para a heterogeneidade
dos modos de invencéo, para os conteudos abordados, para as formas plasmadas,
aspirando contrapor assim a segregacao, a invisibilidade de determinados temas,
assuntos e até mesmo de agentes do jogo social.

A proposicdo artistica pdés-moderna que deriva da acdo deste, o qual
chamamos de artista-propositor, simboliza também o fracasso das artes na revolucéo
social, fracasso e ndo a perda da poténcia contra-hegembnica ou critica
antissistémica?®, uma vez que ela se abre as instituicdes e ao mundo.

Se na arte de vanguarda o modo de invencdo volta-se para um campo
autdbnomo autorreflexivo, podemos observar que as manifesta¢cdes da neovanguarda
abre-se para a experiéncia da recep¢ao, ou seja, ao publico. E quando observamos
a critica localizada da geovanguarda, percebe-se que as proposicdes artisticas se
tornam publicas, dependente do pensamento critico sociopolitico, intervindo
diretamente no ambiente, ou seja, no espaco cultural de transito e trocas sociais, a
deriva dentre espacos publicos e transeuntes.

Os processos de invencdo, bem como as instauracbes dos tipos de
proposicfes artisticas pos-modernas, sdo como frutos hibridos destas categorias

artisticas localizadas mencionadas acima.

%6 Movimento antissistémico, critica antissistémica; termos cunhados pelo sociélogo da
descolonizagéo estadunidense Immanuel Wallerstein (1930-2019)
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Os trajetos percorridos, as experiéncias propiciadas, o resultado das
instauracbes das proposicbes dentre mdaltiplos pontos de vistas, podem ser
identificados como modos de colocar em jogo da arte contemporanea, arte conceitual
e ou até mesmo arte publica, uma vez que priorizam a ideia conceitual em detrimento
da obtencdo de um produto do tipo obra-de-arte, o que acarreta, devido a isso, a
desmaterializacdo ou esvaziamento do conceito obra-de-arte, localizando-se
somente o0s rastros de processos propositivos.

Pensemos no conceito de rizoma de Gilles Deleuze e Félix Guattari, onde
como tubérculos-rizométicos que conectam-se através dos caules aéreos ou
subterraneos que transportam o0s nutrientes, funcionam como meios, para o0
desenvolvimento e acumulo de energia em suas raizes adventicias de origem nao-
embrionaria, onde a cada protuberancia ou gema do caule, como uma batata, um
inhame-card, taro ou gengibre, que se desenvolveu, torna-se um novo centro, nos e
entrenos, entrelacados, horizontalmente, dentre varios outros centros, onde supre-se
a caréncia, invisibilidade das margens, unindo o complexo de ponta a ponta, que a
cada instancia passa a ser representado por agentes outros que possuem também
seus modos de fazer, de viver e de contribuir para a illusio do jogo do campo para o
qual contribui dentro de um microcosmos, para um outro sistema maior e mais
humanitario, generoso e solidario, o da complexa estrutura social e seu
macrocosmos. Assim também pode operar o artista-propositor, em seus atos e
poténcias para as postulacdes de suas proposicoes artisticas.

A proposicéo artistica € uma tentativa do homem do mundo que trabalha com
a técnica no campo das artes, de fazer uma serrapilhagem em novos solos, onde
receberdo novos alicerces, apés as mutacOes das praticas, métodos e edificios
antigos, que um dia também foram projetados como ideias bem-estruturadas acesas
por fagulhas de desejos, porém devorados pelo tempo e pela natureza. Uma vez que
o simbdlico é o jogo agregador das areas, dos campos, das estruturas, que organiza,
sistematiza e ou institucionaliza, ele também traz o dilema da conservacéao da tradicdo
cultural.

O espirito capitalista da modernidade, por exemplo, faz parte de um jogo
desagregador, pois fissura e simula que age como se fosse a propria acado da

natureza humana de racionalizacdo, pensar em perdas e ganhos, em custos e
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beneficios e ndo como um sistema de estrutura cultural, que é constantemente
aprimorado e atualizado.

Em “O capitalismo enquanto cultura” Bandeira de Mello (2019) expde que "a
cultura é representada por crencgas, preferéncias e tradicdes externas ao ambito
econémico.” (MELLO, 2019, p. 11-23) e Carlos Fortuna traz “[...] a ruina era
principalmente entendida como instrumento didatico que transmitia o pesado
contraste entre a grandeza antiga e a degradacéo atual. [...] Fruto da indomavel acdo
da natureza, as ruinas classicas encontravam-se sobrecarregadas com inumeros
simbolismos e associagbes com a paisagem bucdlica e o ornamento.” (FORTUNA,
2019, p. 39).

Das proposicdes artisticas, para as praticas teatrais...o teatro e suas praticas
de instaurar entes efémeros por natureza técnica e poética, que ao se reproduzir
tecnicamente algo acontece, as estruturas se movem, perdas podem ser cogitadas,
ao passo que se defrontam novos percursos e reflexdes, caso o teatro matriz deixasse
de existir, assim como é especulado nesta referéncia de cena de excecao que, de
acordo com Mariana Muniz e Jorge Dubatti (2018, p. 373), a matriz € uma estrutura
ancestral, o teatro-matriz “define-se pela copresenca dos corpos viventes dos artistas,
técnicos e publico na mesma coordenada espacgo-temporal na producao de um evento
poiético em expectagédo™’.

Para Edelcio Mostago “o teatro € uma arte exatamente porque ndo é um
processo natural, cujo saber é obtido contra a natureza pois supde seu dominio e
direcdo de uso” (MOSTACO, 2018, p. 87). A heranca dessa arte nos vem desde
guando ela era propria dos ritos de passagens da vida; assim como exponho em meu
relatorio de iniciacao cientifica no ano de 2018, génese desta dissertacéo, expunha:
o teatro tdo antigo quanto a humanidade, muito se especula e se comprova que teve
suas origens em rituais religiosos, onde povos representavam, em busca de
conhecimento e significado de sua existéncia, quica Deuses, quica eles mesmos em
contato com os Deuses, a fim de melhores cacas, plantios, colheitas, formas

primitivas e eficazes de organizacao de certa civilizacao.

27 Para um outro projeto ou estimulacdo de discussées, fica aqui a reflexdo acerca dos teatros do
possivel, antes de excecéao, teatros em movimento digital, que foi acentuado com a pandemia e
tempo extraordinario de COVID-19 ao redor do mundo.
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Pesquisas tentam resgatar, apesar de poucas evidéncias materiais, uma
possivel génese do teatro para além do que se costuma disseminar, com reveréncia
e grande contribuicdo a humanidade, o berco do teatro ocidental, a Grécia Antiga. A
exemplo dos rituais realizados na Mesopotamia, essa um dos bercos da civilizacao
humana, especula-se a dramatizagdo de rituais como o ‘matrimdnio sagrado’ na
civilizagdo suméria, onde um humano casava-se com um Deus, e a partir deste ritual
chamado de par divino, faziam-se dramas ritualisticos utilizando musica, pantomina e
encantos.

O conhecimento que temos da enorme contribuicdo dos povos sumérios aos
simbolos, a matematica e a escrita, onde registravam tudo em argila, para
perpetuarem suas tradi¢cdes, nos possibilita uma carta de movimentagdo, contra-
memoaria (para ampliarmos e mudarmos a perspectiva, uma vez que essa impede-
nos de reconhecer a tradicao histérica) e isso, paralelo a histéria corrente, permitiu
gue essa cultura fosse passada de geracdo a geracao até nos.

Os sumérios escreveram poemas, canticos, fabulas de cunho moral e
epopeias, como a Gilgamesh ou o abismo que viu aquele, encontrada fragmentada
escrita em tabuinhas de argila, onde assim como nas tragédias gregas ja
apresentavam dialogos, o que nos pdde dar indicios da existéncia de teatro em sua
génese.

Fazemos essa digressdo para concatenar ao que sera aqui exposto, o teatro
como um catalisador dos pensamentos e acfes das interacfes humanas, seja atraves
de pensamentos revolucionarios ou das revolucdes tecnolbgicas, pois ambos
proporcionam complexidade para a linguagem teatral, em geral da organizacdo da
linguagem humana.

O que estudamos na atualidade é fruto da cena teatral em regime estético?8,
guando essa € articulada enquanto producéo de um determinado campo artistico, que
contém matrizes e herancas de diversas épocas e movimentos, temos portanto
heranca das vanguardas, a heranca de um teatro ritual, de um teatro ja configurado
como campo, que faz parte da vida citadina grega, através dos festivais das tragédias
gregas, o teatro moderno, classico francés, a quebra das normas e regras dramaticas
com o teatro romantico inglés e aleméao, e dentre outras formas que desagregam e

atualizam essa heranca, a exemplo do sintoma ou gosto pelo real pelo qual as artes

28 Em detrimento do teatro ritual e ou da emancipacao das artes em relagéo ao sagrado.
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voltam a passar atualmente, insurgéncia contemporanea, em crise, crise de
representacao, crise para uma outra nova (re)estruturacao.

Mudancas, essas sim, mudam a forma de olharmos para a arte, que entra mais
uma vez em autorreflexdo apds a ascensdo, por exemplo, dos teatros ditos em
movimento digital, as cenas de excecdo, os teatros do possivel, forjados com a
democratizacdo e dissemina¢do do ambiente tecnoldgico, da sociedade dita: da
existéncia em bios-mediatica.

Voltando a Mostaco, o jornalista e professor de teatro constata que os formatos
hibridos “constituem tdo somente variagbes circunstanciais da espécie cénica, pois
nao alteram sua condigao primaria de manifestacao” (MOSTACO, 2018, p. 87) e
complementa a ideia “o homem criou a técnica para seu dispor e para satisfazer suas
necessidades, sendo ele o Unico responsavel pelo seu manuseio: fazer teatro implica
em coordenar isso tudo” (MOSTACO, 2018, p. 88).

Chegaremos a compreensdo do procedimento Estética da Praxis Teatral,
porém aqui nos coube essa reflexdo acerca do artista-propositor: um especialista,

homem-do-mundo.
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3 ATOS DE VIDA E FICCAO: INTERSUBJETIVIDADE JUSTAPOSTA

A contemporaneidade se escreve no presente
assinalando-o antes de tudo como arcaico, e somente
guem percebe no mais moderno e recente os indices
e as assinaturas do arcaico pode ele ser
contemporaneo. Arcaico significa: proximo da arké,
isto é, da origem. Mas a origem néo esta situada
apenas num passado cronolégico: ela é
contemporanea ao devir histérico e ndo cessa de
operar neste, como o embrido continua a agir nos
tecidos do organismo maduro e a crian¢a na vida
psiquica do adulto. A distancia — e, a0 mesmo tempo,
a proximidade — que define a contemporaneidade tem
o seu fundamento nessa proximidade com a origem,
gue em nenhum ponto pulsa com mais forca do que
no presente.

Giorgio Agamben

“E que a despeito das boas intencdes a criacdo
artistica tem dessas armadilhas.”

Gilda de Mello e Souza em A ideia e o figurado

O ser humano € acima de tudo um ser de linguagem, dos mais diversos tipos:
verbal, escrita, sinal, através de signos, simbolos e etc... e para que se possa atingir
seu objetivo em compartilhar mensagens com sentido, através de um sistema, é
necessaria a operacao logica através de estruturas que ordenam e organizam o
raciocinio, dom inato e de complexificagdo singular cultural, assim se produz e
reproduz cdodigos, signos, ou conceitos, que fazem a mediacdo entre presenca e
auséncia de matérias, ideias e ou fendmenos pré-determinados ou seja intencionais.

Conceitos sdo formas de interpretacdo das coisas, através do prisma da teoria
semidtica, compreende sua composicdo, a jungdo da ‘imagem-acustica’ ou
materialidade (significante) em concomitancia com a ideia e o sentido l6gico que se
tem das coisas, mentalmente (significado).

O gosto pelo real, o qual conjecturam-se operar nichos do teatro
contemporaneo, corroborado por nés, pode ser identificado através das instauracdes
de nosso objeto de pesquisa, a encenacdo performativa, cogitamos que além de
identificarmos sua maneira caracteristica em cenas, esse gosto é antes uma

operacao poética de processos de encenacdo, propiciado pelos agenciamentos dos



61

atos de vida e atos de ficcdo intraestéticamente, deliberados por seus agentes
propositores. Suas caracteristicas podem ser correlatas a de outras manifestacdes e
também a outros tempos, porém aqui caracteriza-se formalmente através da
performatividade exercida pelos artistas da cena, em cena.

Adentremos nessa seara para afinarmos os conceitos dessa dissertacéo.
Antes de trazermos nosso entendimento de performatividade, iremos reflexionar
nossa compreensao sobre o objeto através das indagacdes que serdo expostas
adiante. Evidenciamos que sua apreensao por nos se da ativamente em consonancia
com o contexto social que envolve a instauragcdo do fenémeno, aqui adentrado
formalmente através de nossa perspectiva compartilhada.

Pode ser o fenbmeno da Encenacdo Performativa resultado da livre
associacao entre o conceito de encenacao com os ideais neovanguardistas advindos
das artes visuais? Seria esse fendmeno parte de um movimento de insurgéncia do
campo teatral contra uma tradicdo?

O francés Patrice Pavis (2010) denomina, por um outro prisma, 0 encontro da
performance com a mise-en-scéne de performise, aproximando-se de nossa
proposta, essa corroborada também pela franco-canadense Josette Féral (2015)
guando exp0de o teatro performativo em além dos limites, acerca de uma linha que
vem fraturando duas visdes de teatro.

Por outro lado, acerca de nossa proposta de encontro com as artes visuais, 0
professor de estética alemao Peter Blrger, acrescenta que o ideal neovanguardista
“torna a encenar a ruptura vanguardista com a tradicdo e transforma-se em
manifestacdo vazia de sentido, a permitir qualquer possivel atribuicdo de sentido”
(BURGER, 2012, p. 116).

Bilrger critica uma (re)encenacdo vanguardista, caso ndo se tome parte das
mudancas, bem como critica a institucionalizacdo das manifestacdes de vanguarda
pelas neovanguardas, uma vez que “os movimentos histéricos de vanguarda
provocaram uma ruptura da tradicdo, gracas a qual se chega a uma transformacao
do sistema de representacdo” (BURGER, 2012, p. 116), forjando-se assim novas
posturas dos agentes propositores, bem como o surgimento de novos modos de
invengao, que instauram outras formas de manifestagdes.

Assim, estariam os agentes do campo teatral ao instaurarem o fenémeno da

encenacao performativa, de acordo com o viés exposto, atrelando suas praticas aos
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ideais de ruptura das vanguardas, (re)encenando a reivindicacdo em fazer da praxis
artistica a préxis vital de suas atividades cotidianas?

Sendo assim, 0 campo teatral, através de seus agentes, estaria sendo
reivindicado ndo mais apenas como campo autbnomo ao molde moderno,
autocentrado e autorreflexivo, e sim, modernista ou vanguardista, um campo social e
de resisténcia, concretizando de certo modo o ideal dos movimentos, que era fazer
da praxis vital, praxis artisticas.

Consideremos um contexto social macro em que o fenbmeno da encenacéo
performativa surge. Para Lipovetsky e Serroy (2015) o ponto o qual se encontra
atualmente o sistema capitalista estd associado as mudancas e evolucbes dos
moldes da modernidade, o que chamam de uma hipermodernidade, onde acentuam-
se os valores de entdo, bem como seus modos de operacdo, da producdo para
producdo e reproducdo, da estética para uma transestética, tudo vai sofrendo uma
alopoiésis e indo para além de si mesmo, como indica o prefixo trans utilizado pelos
autores.

Considerando as manifestacdes contemporaneas dentro de uma operacéo de
hipermodernidade, intuimos que sejam manifestacfes essas de um movimento
cultural, que vem se estabelecendo e que precisa ir mesmo além de si mesmo, para
gue possamos compreender o ponto o qual chegamos atualmente, socialmente e
artisticamente.

Entdo, a hipermodernidade daria continuidade de forma mais acentuada aos
ideais da modernidade. Por suposto as artes também sofreriam modificacbes nesta
atual conjuntura. Enquanto um campo autbnomo, moderno, que possui sua
estruturacao e suas regras proprias...onde agentes passam a reivindicar uma outra
representacdo do campo, de si e dos outros, que a0 mesmo tempo preze por uma
dimensao social, com tensdes filoséficas e criticas da condicdo humana — por
atuarem inseparavelmente dessa — assim passam a operar sob um gosto pelo real,
aproximando-se, sim, dos ideais neovanguardistas, onde a praxis vital de seus
agentes e receptores sdo dragadas pela praxis artistica, aqui por esse fendbmeno
artistico que € a encenacdo performativa. Requerentes de mudancas.

As manifestacdes neovanguardistas de artes integradas com génese nas artes
visuais, tais como, happening “‘que como uma vanguarda catalisadora, vai se nutrir

do que de novo se produz nas diversas artes: incorpora o laboratorio de Grotowski, 0
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teatro ritual de Artaud, o teatro dialético de Brecht; da danca” (COHEN, 2002, p. 44),
minimal art, body art, eating art e da performance art que “vai partir para experiéncias
mais sofisticadas e conceituais (a nivel de signo) que irdo, para isso, incorporar
tecnologia e incrementar o resultado estético.” (COHEN, 2002, p. 44)

A Arte da Performance surgida na década de 70 do século passado como um
campo de linguagem estruturante descendente dos movimentos vanguardistas
europeus no inicio do mesmo século, redinamiza o campo estruturado das Artes
Cénicas, numa espécie de transferéncia dos processos historicos, que transbordam
as acepcodes e 0s conceitos numa revisdo critica, aos moldes de exposi¢ao de Jean
Baudrillard em seu livro A Transparéncia do Mal (1992), quando manifesta uma
analise critica e prematura da contemporaneidade visando a utopia do futuro, como
um atual estado de coisas que nos encontramos chamado de pds-orgia “da
modernidade da liberagdo em todos os dominios, liberacao das for¢cas produtivas, das
pulsdes inconscientes, liberacéo da arte [...] Estamos diante da questao crucial — Que

fazer depois da orgia?” (BAUDRILLARD, 1992). Assim compreende-se que

com o florescimento da contracultura e do movimento hippie, os anos
60 vdo ser marcados por uma producdo macica, que usa a
experimentacdo cénica como forma de se atingir as propostas
humanistas da época [...] O happening, que funciona como uma
vanguarda catalisadora, vai se nutrir do que de novo se produz nas
diversas artes: do teatro se incorpora o laboratério de Grotowski, o
teatro ritual de Artaud, o teatro dialético de Brecht; da danca, as novas
expressdes de Martha Grahan e Yvonne Rainier, para citar alguns
artistas. E das artes plasticas que ir4 surgir o elo principal que
produzird a performance dos anos 70/80: a action painting. Conforme
ja comentado, Jackson Pollock lanca a ideia de que o artista deve ser
0 sujeito e objeto de sua obra. Ha uma transferéncia da pintura para
o0 ato de pintar enquanto objeto artistico. A partir desse novo conceito,
vai ganhar importancia a movimentacéo fisica do artista durante sua
"encenacdo". O caminho das artes cénicas sera percorrido entéo pelo
approach das artes plasticas: o artista ira prestar atencdo a forma de
utilizacdo de seu corpo-instrumento, a sua interacdo com a relagédo
espaco-tempo e a sua ligagdo com o publico. O passo seguinte € a
body art (arte do corpo) em gue se sistematizam essa significacdo
corporal e a inter-relacdo com o espaco e a plateia. O fato de se lidar
com os velhos axiomas da arte cénica, sob um novo ponto de vista (0
ponto de vista plastico), traz uma série de inovagbes a cena: 0 ndo-
uso de temas dramaturgicos, 0 ndo-uso da palavra impostada, para
citar alguns exemplos. (COHEN, 2002, p. 43)

Uma vez que é por ndés conhecido o fracasso da superacdo da arte pelas

vanguardas histéricas, bem como sua importancia revolucionaria no campo das artes,
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entendemos que a reificacdo das proposi¢cdes, “‘uma maneira, influenciada pelas
relacbes de producao capitalista, de ver o ser humano como condicionado pelas
mesmas” (FEILER, 2011, p. 238), bem como a ac&o dos agentes propositores em era
criativa transestética condicionados a uma operacao critica, faz-se jus e ratifica-se a
autonomia do campo, aos moldes modernos, de multiplos modos, maneiras e formas
de proposicoes.

Propomos que, seremos, neste projeto contrarios ao ideal da corrente
neovanguardista como faz Peter Blger (2012) e também da exaltacdo da mesma
corrente como a faz o critico estadunidense Hal Foster (1996), sem desvios e atalhos
seguiremos na busca da compreenséo, ou melhor, da exposicdo de nosso objeto,
enquanto prética artistica, delineado por processos de encenagdo e analisando de
modo critico suas caracteristicas, ou como prop&e Etienne Souriau em sua estética,
da instauracao do modo de invencéo, ou seja da maneira de se fazer existir obras-a-
serem-feitas na seara das criacées cénicas.

Segundo Lapoujade,

Para Souriau, em que consiste o0 ato de instaurar? A instauragao néo
€ sinbnimo de anafora. A anafora designa o processo de
intensificacao pelo qual uma existéncia ganha em realidade, enquanto
que ainstauracao designa a operacao pela qual uma existéncia ganha
em ‘formalidade’ ou em solidez. Souriau prefere esse termo aos de
producdo ou de criacdo, considerados excessivamente ambiguos.
Instaurar consiste em fixar a existéncia de um ser, assim como
estabelecemos uma instituicdo, uma ceriménia ou um ritual. Criar é
instituir ou formalizar, e formalizar é fazer passar para a existéncia a
arquitetura envolvida no ser virtual, ainda no estado ‘implexo’; é
desvelar a sua estrutura. (2017, p. 81)

As nocoes trabalhadas por nés ndo advém de um prisma especifico, e sim a
partir de uma viséo poliédrica que se faz presente aqui em nossa perspectiva, uma
amalgama. Para tanto evidenciaremos as contribuicdes, por exemplo, da nocéo de
teatro performativo em nossa interpretacdo de Féral (2015), imbricado aos estudos
sobre a teatralidade, onde a performatividade € um ato performativo que se instaura
a partir do olhar de quem recepciona a proposicao artistica e ou se instaura a partir
daquele que a faz, ou seja do ator-performer executando sua funcdo ao propor uma
instauracdo em um lugar alternativo que requer seu reconhecimento, portanto
conforme expde Silvia Fernandes (2010), a teatralidade é uma operacéo produzida
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pelo olhar que reune criacdo e recepcdo. Continua Silvia Fernandes em
TEATRALIDADE E PERFORMATIVIDADE NA CENA TEATRAL
CONTEMPORANEA (2011) ao citar o teatrlogo francés Denis Guénoun quem
compreende que “o teatro contemporaneo confessa o gosto de mostrar e oferecer ao
espectador a sobriedade ludica e operatéria do jogo, e ndo o efeito da representagao.”
(FERNANDES, 2011, p. 15). Assim compreendemos, Féral (2015) associa o
performativo as propostas de vieses poés-estruturalistas, onde narrativas e
representacdes estdo associadas com o poder, direito e a representatividade, sua
énfase esta ndo sobre o valor da representacéo e sim na realizac&o da propria acéo.

Silvana Garcia (1997) ao discorrer sobre a nocdao, em manifestacdes artisticas
‘com as vanguardas, mais do que teatro, deve-se falar em exploséo de teatralidade.
E por esse meio, por sua esséncia mais intima, que o teatro contamina a vida, e o
cotidiano torna-se essencialmente espetaculo.” (GARCIA, 1997, p.15)

Segundo Jorge Dubatti,

a teatralidade é anterior ao teatro e estd presente em praticamente
toda a vida humana: consiste na relagdo dos homens por meio de
Opticas politicas ou politcas do olhar [...] a teatralidade é
historicamente anterior ao teatro, na medida em que o teatro faz um
uso poiético da teatralidade preexistente. (DUBATTI, 2016, p. 44)

Movimentos vanguardistas, como os europeus de meados dos anos 1920, vao
florescer nos Estados Unidos da América pos-guerra, devido uma grande imigracao
de artistas europeus, esses se consolidam em 1960. As neovanguardas contribuem
até os dias de hoje para a problematizacdo do campo das Artes.

No teatro de Bertold Brecht, por exemplo, ja era possivel localizar uma ruptura
com os modos classicos de outrora, através da atuacdo épica introduzida na

encenacao, que quebra com a linearidade do drama, que para Peter Blirger

Brecht é vanguardista na medida em que o tipo de obra de arte
vanguardista, por libertar as partes do dominio do todo, possibilita um
novo tipo de arte politica. [...] Nao so a realidade, em sua variedade
concreta, penetra na obra, como a propria obra ndo se fecha mais
contra a realidade. (2012, p. 162-163)

A realidade da cena que adentrava na obra de Brecht dava-se como ja citado,
por uma quebra com a linearidade da ilusdo cénica, o ator comportava-se como

personagem e narrador ao descrever ou comentar um ato em desenvolvimento,
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diferente do que podemos identificar atualmente como um acentuado gosto pelo real
no teatro performativo, como, por exemplo a quebra da personagem dramatica,
fissurada pela arte da performance, onde o ator ndo mais representa e sim apresenta-
se, ou como diz BONFITTO (2013), fica num jogo de alternancia entre ator e
performer.

Essas sdo algumas das identificagbes de componentes e procedimentos de
uma das operacdes da poética do real em cena, que vem assiduamente sendo
teorizada por artistas e pesquisadores brasileiros em suas diversas facetas, tais
como, Silvia Fernandes com as teatralidades contemporaneas e os sintomas de real,
Antonio Araudjo e a encenacao performativa, Fernando Kinas e o gosto pelo real,
Janaina Leite e as autoescrituras performativas ou Daniela Avila Small e a

historiografia dos artistas.

Contudo, qual o problema e a intencionalidade dessa pesquisa? Deparei-me
muitas vezes com essa indagacao, por onde adentrar esse campo, através de minha
necessidade transdisciplinar e holistica para dialogar com o fenémeno poliédrico da
encenacao performativa, que para além das questdes intraestésticas teatrais tais
como a teatralidade e performatividade, encontra-se num emaranhado e
transbordamento de conceitos pelos quais passamos com 0s avancgos tecnoldgicos e

sociais.

Fundamental no holismo € o conceito de consciéncia. Holismo ndo é
um amontoado de coisas juntas, muito menos um lugar onde se
relinem as coisas que nao tém lugar para serem reunidas. [...] Holismo
€ uma relacdo de consciéncia da realidade. Ndo uma realidade
fragmentada, mas uma realidade unificada pela dindmica da relacéo
dentro/fora/dentro. [...] Na visdo transdisciplinar, o cientista sai de seu
isolamento e passa a jogar no time do outro. A transdisciplinaridade
comeca onde termina a interdisciplinaridade porque é um movimento,
€ algo fora do tempo e espaco. Ela transcende é o espirito presente
na interdisciplinaridade, é o movimento presente na
interdisciplinaridade. (CHAER, 2006)

Minha necessidade € pratica, um desvendar em processo iterativo, € expor 0s
procedimentos, visando sistematizar o conhecimento, compartilhar processos
formativos. Neste método pds-positivista “produz o que esta sendo produzido”
(FORTIN; GOSSELIN, 2014, Quadro 1).
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O fendbmeno da criacdo teatral despertou-me para a fenomenologia da
percepcédo, da carne do mundo para criagdo cénica, por uma gestaltheorie?® da qual
debrugou-se Merleau-Ponty (1908-1961) numa perspectiva nao mais dicotdmica ao
modo cartesiano, ou ao menos sem expor, e sim, de primeiro plano e plano de fundo,
a corporeidade como ‘encenadora’ das experiéncias corporais, porém
acrescentemos, e talvez expomos o que através do pensamento levantado pode
destoar, toda criacéo teatral, advém de um ato de intencionalidade. Onde estamos e
onde queremos chegar e por quais meios.

Nas salas de ensaios, propositores e artistas nos processos de encenacéo,
tendo em vista os agenciamentos dos atos de vida e atos de ficcéo, escolhas poéticas,
texto, trabalho de mesa, ator, personagem, dramaturgo, circunstancias ficcionais,
representacdo, quarta parede e mais escolhas, poéticas, novas formas, diabdlicas,
desconstrucionistas, desagregadoras, construcdes a partir do vazio da sala de ensaio,
a exposicdo de corpos desejantes perante outros corpos, de subjetividades em
construcdes, afloramentos, poténcias de discursos reais, afetos, representacdes
porosas, mascaradas, conflitantes por nao buscarem um caminho a priori
desenvolvido através do sentido semantico e sim um estar junto e ser pleno em ato,
buscar, experienciar o tempo e o0 espago, uma significacdo em processo iterativo.

A proposta aqui € um projeto que preza pela teoria e pratica, conduzidos
através de uma visao holistica e fenomenolégica do processo teatral com vistas a
encenacao performativa. Como expde o tedrico alemdo Gumbrecht, num mundo
estritamente cartesiano, onde a geracdo de significados solicita mais um efeito de
sentido, uma visdo semioldgica dos signos e simbolos, precisamos reivindicar o efeito
de presenca (2010), o animo da realizac&o, onde a percepcao entra em disputa com
os sentidos ‘universalmente construidos’, a fim de uma construgdo processual do
presente, onde o desafio da descoberta proporcione a praxis teatral contemporanea
momentos de intensidade.

O conceito de encenacdo, conhecido tradicionalmente como “uma
representacéao feita sob a perspectiva de um sistema de sentido, controlado por um
encenador ou por um coletivo” (PAVIS, 2010, p.3) € fissurada pelas referéncias da

29 A Gestaltheorie surge como um método da filoséfico e a partir dos estudos de Fritz Perls Fritz Perls
(1893-1970) um método da psicologia da percepcao das formas. Ao problematizar o puro racionalismo,
a teoria visa aprofundar a percepcdo do mundo, através das formas e estruturas, preza pela triade
fisica, vital e mental, onde o sujeito percebe a situacdo da qual experiéncia.
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arte da performance advindo das artes visuais, enquanto linguagem artistica
conceitual. A tensao entre as artes e as perspectivas séo variadas e podemos notar
gue a encenacao é vista também como “qualquer evento envolvendo a apresentagao
de cenas — miméticas ou ndo” (MACHADO SANTOS, 2008, p. 11) e em Cohen (2002,
p. 56) a performance esta conectada como “uma forma de teatro por esta ser antes
de tudo, uma expressao cénica e dramatica [...] muito mais préxima do teatro do que
das artes plasticas, que é uma arte estatica.”

Para Josette,

existe uma linha fraturando duas visdes de teatro: uma que rompeu
com a tradicdo e se inspira na performance, e outra que mantém uma
visdo mais classica da cena teatral. A primeira é mais livre e inventa
0S parametros que permitem pensa-la, a segunda permanece em
certa medida tributaria do texto [...] os encenadores hoje em sua
grande maioria, privilegiam a primeira destas opgbes, a que
chamamos de teatro performativo. (FERAL, 2015, p. 131)

Em tempos de crise de forma e conteddo, as praticas artisticas fazem uma
ponte entre tradicdo, modernismo e pés-moderno (pds-modernismo), utilizamos aqui
esse ultimo e controverso termo por partilhar de estudos e ideias de pesquisadores
gue delineiam uma mudanca estrutural no mundo e que apontam caracteristicas
artisticas pos-modernistas, a exemplo da estudiosa canadense Linda Hutcheon
(1991), que levanta algumas possibilidades de identificacdo de uma poética pos-
modernista com caracteristicas: autorreferenciais, descontinuas, descentradas, por
vezes indeterminadas e antitotalitarias; que séo reflexos das relagcbes humanas para
com o mundo e que reverberam em suas manifestacbes, bem como no conceito de
processo colaborativo.

Quando bem embasadas — essas caracteristicas — agem como uma revisita
critica as operacdes modernas sempre muito assentada na racionalidade, em visdes
totalizantes, tecnocratas e mercadoldgicas, forja uma arte altamente critica e
autorreflexiva. Essas mesmas, também sdo encontradas de uma forma critica,
ideologicamente embasadas, no conceito de pos-dramatico cunhado pelo tedrico
alemao Hans-Thies Lehmann (2007), que discute as novas midias no teatro, uma
construcdo espaco-temporal outra, com a invencdo de novas formas de fruicdo, a
exemplo o ‘play on earth’, redes telematicas de poéticas tecnoldgicas e exibigcéo-

interacdo com o publico.
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Com o surgimento do cinema, desde meados da segunda década do século
XX, bem como das novas tecnologias, essas opera¢cfes poéticas de captura, de
integracao, tem se tornado ponto de reflexdo para as poéticas de encenacéo, uma
vez que a tecnologia acontece primeiro nos atos de vida para depois ser ou néo
absorvida intraesteticamente em processos artisticos, despertando nosso olhar para
0 que pode estar saturado pelo uso cotidiano corriqueiro e se tornado banal ou ainda
nem ‘utilizado’ de outros modos que possam ressignificar o dispositivo. Considerando
gue pesquisas em novas tecnologias e artes podem inverter esse modo de operacao.

Na arte teatral e da performance, os procedimentos sdo diferentes, as
instauracdes, capturas e selecdes sdo estabelecidas através de procedimentos
poéticos da cena. Convencionalmente, na arte teatral o corpo do ator € o veiculo
composicional de uma mensagem ou sentido a ser transmitido organizacionalmente
engendrado, através da encenacao, ou seja, o ator funciona conjuntamente com
outros elementos de carater técnico da composicao artistica teatral.

Tratando-se da arte da performance, linguagem conhecidamente como
desmaterializadora ou conceitual, a producéo € de presenca, acao, experiéncia aberta
a construcdo de sentido. Um encontro com o receptor, onde esse podera ser
despertado a olhar ativamente através de seu horizonte de expectativas para o ser-
mundo que contempla a proposicdo do performer. Ou seja, caso exista uma
mensagem, essa esta a ser instaurada pelo olhar ativo do receptor em seu usufruto
dos atos de vida do performer que se coloca em atividade de jogo.

Em Perfomance studies (2002), Schechner apresenta seu entendimento de
performance e traz definicbes diversas de performatividade para demonstrar a dificil
apreensao e os diversos pontos de vistas que dao amplitude a nocao desse conceito.
Para ele, de tradicdo anglo-saxa performance é o ato de performar e performar é ser-
sendo, fazer-fazendo, mostrar-fazendo e explicar mostrando o que esta fazendo,
assim deixa evidente que atrela as praticas artisticas ao comportamento cotidiano, ao
lado de rituais, atividades esportivas e também modos de engajamento social.
Performance nesse entendimento € o desempenho social. Voltando a questdo da
performatividade o estudioso explica o contexto em que a nog¢ao surge com o filosofo
da linguagem J. L. Austin — abordaremos a seguir — bem como explicita a
reformulacéo e distor¢cdo proposital do conceito por estudiosos pés-estruturalistas e

ou pés-modernistas.
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Para Austin que forjou o termo de performatividade a partir de enunciagcées
linguisticas dizia que essas sao proferacdes tais como apostas, promessas,
nomeacodes entre outras, cujas ocasifes em que sdo enunciadas realizam realmente
alguma coisa que fazem. Sendo que essas enunciagdes, a exemplo, ‘eu aceito’, ‘eu
me desculpo’, ‘eu aposto’, ao tornarem-se elocugcbes expressas por atores, por
exemplo, em uma montagem teatral, seriam ocas e ou parasitarias, por
desarticularem seu poder de mudanca da realidade ou do jogo do real em prol da
ficcdo.

Expondo assim um acentuado gosto pelo real, como poética (re)apropriada da
contemporaneidade e de suas peculiaridades. Posto que instigado a circundar a
encenacao performativa, serdo levantadas algumas questdes posteriormente acerca
da problematica entre arte e sociedade. Pretendo identificar o contexto social de
insurgéncia da poética do real, julgando assim contribuir para a consolidacdo de meu
objeto neste campo de estudo.

Reivindicamos também que a instauracao de criacdes teatrais comporta capital
simbdlico em sua operacdo que esta sujeita a sofrer perda em sua qualidade caso a
encenacao performativa torne-se apenas reificagdo mercadoldgica, uma vez que essa
preza pelo compartilhamento de expressdes artisticas enquanto fruto da expresséo e
desejo humanos.

Seu modo de operacgéo poético, bem como suas caracteristicas e delineamento
€ de vicosa evidéncia identificada por pesquisadores, artistas-pesquisadores, artistas
da cena, criticos, dentre outros incluindo o receptor; assim nos € de bom grado
postular que, para que possamos avancar na investigacao, essas caracteristicas e a
maneira de fazer existir o objeto, advém de uma indicial hipotese de uma crise de
representacao, ou seja, uma critica ao proprio campo, uma critica aos campos sociais.
Almejadamente, o objeto é conectado a outros campos por seus propositores.

Todo esse panorama nao poderd ser discutido apenas nesta proposicao,
porém tentar-nos-emos esmiucar a partir de uma perspectiva singular de percurso
social. E embasado por singulares experiéncias intersubjetivas.

Possivelmente, uma crise de representacdo se configura quando os codigos
necessitam ser atualizados, novamente colocados em jogo, um mise a jour, que
literalmente traduzido do francés, atualizacdo, em inglés update. Eles necessitam ser

(re)vistos, (re)definidos e questionados com estranheza, como que por um olhar



71

convalescente, que depois de ter-se saturado vem aos poucos se recuperando apos
0 esgotamento.

O filésofo francés Jean Baudrillard no livio A TRANSPARENCIA DO MAL
(1992) nos deixa uma brecha de que essa crise de representacdo em épocas de
mudancas estruturais, mudangas nas maneiras e gestos com os quais olhamos e
conduzimos nossa realidade social, seriam os transbordamentos dos conceitos, o que
em linguagem da teoria dos sistemas configura-se uma alopoiésis, uma fragilidade
identificada, a0 mesmo tempo em que um campus vem sendo aprimorado, em seu
jogo, através de uma autopoiésis. Processos de encenacgéo que instauram a realidade
das cenas através do gosto pelo real podem ser seu duplo, um espelho deste
movimento.

Surgem as manifestacfes de teatro contemporaneo de transbordamentos?
Expde Leandro Acacio (2011) acerca do teatro performativo, ANEXO A — Quadro De
Conceituacdo Do Teatro Performativo, de uma tensdo entre a teatralidade e a
performatividade, para o pesquisador supracitado o teatro performativo € um operador
de conceitos que se aproximam e ou se distanciam do real, portanto apenas UMA das
praticas identificaveis que envolvem o teatro contemporaneo, onde atraves de
escolhas poéticas, a praxis teatral de seus agentes instauradores, entrelacasse, e €
reflexo da praxis vital desses.

Uma vida dupla, entre artista-cidadéo, reflexdes que voltam a pér em xeque o
velho dilema da sociedade acerca da funcéo do artista e o lugar da arte. Heranca
vanguardista que nos proporciona a colocar em jogo pontos de vistas outros ou outros
processos de apreensdo do passado que reverberam nosso tempo presente. Sem
respostas limitadas, em movimento de busca.

Segundo Fernando Kinas

associando as andlises de Peter Szondi®® e Birger é possivel esbocar
um quadro mostrando que manifestacdes de parte do teatro
contemporaneo expressam, de fato, uma transicdo para a vida
cotidiana (exemplificando pela recusa, ou questionamento, do regime
ficcional classico e pela farta e plural utilizacdo do documento em cena
[...] o que sera discutido como ‘gosto pelo real’, e que este movimento
ndo se confunde com a epicizacao tal como descrita por Szondi em
Teoria do drama moderno de 2003. (2013, p. 147)

30 perter Szondi, pesquisador, critico literario e filélogo hingaro.
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Quando vida e arte voltam a ser questionadas dentro da prépria arte, proximo
de um jogo metalinguistico3!, é propicio termos um ato de intencionalidade delineado
em dois planos, um acerca da poética da encenacdo proposta e outro plano acerca
do contexto histérico pelo qual estamos a vivenciar enquanto grupo e ou sociedade,
causando assim através de processos e proposi¢coes em Artes Cénicas e de suas
atuais identificaveis discussfes acerca do retorno do gosto pelo real, a teatralidade
na arte e na vida, bem como levantando questfes do performativo, em vistas de ser

feita uma critica social e ou bem como uma atualizacéo desta, uma vez que

o transito entre ficcdo e realidade, a irrupcdo do real em cena e o
questionamento radical do cosmos ficticio dramatico, fazem parte de
novas praticas teatrais que muito pouco tém a ver com o modelo
aristotélico. O que nao significa que cedam ao canto de sereia das
praticas performativas up to date. Portanto, ainda e sempre, cabe
identificar o que ha de mistificacdo na realidade social e nas praticas
teatrais, incluindo ai a critica da representacéo ficcional e o gosto pelo
real. Nao se trata, meramente, de constatar a existéncia de uma
situacdo (ou crise) capaz de desmontar a representacdo teatral
convencional, mas também de uma crise da representacdo teatral
(que tem aspectos criativos e criticos) que pode, cenicamente (e ndo
cinicamente), ajudar a entender e responder a crise social. As
respostas ndo estdo prontas porque dependem dos movimentos
concretos que entrelacam acao artistica e dindmica social. (KINAS,
2013, p. 153-154)

Pode-se assim, instigar-nos a refletir e responder sobre algumas questdes e
por conseguinte a dar continuidade ao que Ruggero Jacobbi (2020) nos aponta sobre
como um pais se beneficia de uma cultura teatral: através do estimulo a cidadania,
exposicdo de problemas sociais, tendéncias culturais e discussbes para o
desenvolvimento, através de instituices didaticas e divulgacdo dos processos pelos
guais a arte teatral se envereda.

Compreendemos, portanto, que se trata de uma visao poliédrica para adentrar

ao campo teatral, aproximando assim em um determinado momento o ato de

31 A partir de SANT’ANNA (2012) podemos compreender a metalinguagem como um recurso estilistico
gue visa decodificar os mecanismos de criacdo da linguagem solicitada. Aqui, ao estarmos inseridos
em questBes teatrais, a metalinguagem vem como uma decodificacdo ou desvendamento dos
elementos que compde essa arte. Ela pode se estabelecer a partir dos seguintes critérios, que
proporcionam um anti-ilusionismo, ao representarem a partir do recurso metalinguistico o mecanismo
de composicao da arte: peca-dentro-da-peca; realidade teatralizada; obra autorreferente (apresenta as
reflexdes dos agentes sobre a problemética de sua atividade teatralizada); trabalho oculto dos
bastidores.
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intencionalidade do artista em seu ato de vida e sua arte em pratica em seus atos de
ficcao.

Em artigo intitulado DO TEATRO A PERFORMANCE: ASPECTOS DA
SIGNIFICACAO DA CENA (1992) de Jacé Guinsburg (2018) e Renato Cohen, os
autores esbogcam num primeiro momento uma estética da praxis acerca do ténue
limite entre arte e vida, sendo que para um ator em cena 0 agenciamento ou
vetorizacdo®? entre esses polos se da através do dispositivo cénico, a maquina
cibernética, que se complexifica nas insurgéncias subjetivas pés-modernas, uma
caracteristica dentre outras do tempo moderno como exporemos mais adiante.

Os autores vao tracando a linha conceitual que irdo utilizar para descrever o
percurso tedrico do teatro a performance, bem como seus elementos de composi¢céo
da encenacdo. Eles sinalizam que expressdes artisticas acontecem no limite entre
arte e vida, através de atos de intencionalidades, ato artistico e ato de vida, nos
permitindo assim identificar a diferenca entre o tempo-espaco ficcional e tempo-
espaco do real social, instaurado no ato teatral, através do dispositivo cénico, um
espaco magico da representacdo e bastidores (para além das coxias) e do texto
literario.

Essa associacdo s6 € possivel ao pensarmos o teatro enquanto objeto da
expressdo artistica repleto de signos previamente convencionados que forjam a
teatralidade aos olhos dos receptores, gerando o compromisso da iluséo apresentada
no ato artistico. Como se o préprio conceito de teatro transbordasse para além do que
nos traz Ortega y Gasset, um lugar aonde ir, um puesta en juego da manifestacdo a
ser instaurada.

Esse percurso acima mencionado entra em oposi¢cdo com a intencionalidade
dos artistas das vanguardas histéricas por exemplo. Silvana Garcia (1997) ao abordar
as vanguardas teatrais russas, traz a baila o nome de Nikolai Evreinov para quem o
cotidiano social compartilhado é essencialmente teatral. O que complementa
Schechner (2002) quando aborda os estudos culturais sobre a performance e quando
também cita o0 mesmo, Evrenoiv, apontando que existe em suas obras e teorias um
transbordamento de conceitos, onde dissolvem-se barreiras e fronteiras entre arte e
vida. Schechner cita ainda o espetaculo THE STORMING OF THE WINTER PALACE

32 Aproxima-se do conceito de mediag&o.
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(1920) dirigido por Evreinov com mais de 10 mil participantes, um espetaculo de
massas para a comemoracao de 3 anos da Revolucdo Russa de 1917.

A teatralidade como parte integrante da vida. A mesma proposta identifico no
filme russo, de género hibrido entre drama, fantasia e historia, dirigido por Alexandr
Sokurov chamado ARCA RUSSA/Pycckuti Kosyee (IMDB, 1990a), onde a locacgéo € o
MUSEU HERMITAGE em St. Petersburgo, em que mesclam-se mais de 2.000 atores
e nao-atores (figurantes) no interior do museu palacio em plano sequéncia ininterrupto
de 1 hora e 39 minutos, ou seja, uma longa duragao de filmagem em apenas 1 take33,
onde a teatralidade e a performatividade confundem-se entre arte e vida real, neste
exemplo captado por uma camera através dos direcionamentos do diretor-cineasta.

As criticas de quem postula um campo autbnomo para as Artes é de que, o
teatro por exemplo, € uma arte que possui suas proprias regras e que ndo tem o
compromisso de representar a realidade social e as verdades cotidianas. Os
vanguardistas reivindicam as artes como campus central na vida dos individuos na

7z

sociedade. Enquanto na sociedade burguesa, a arte € autbnoma no sentido de
esvaziamento de sentido social, por vezes atrelada a industria cultural e o
entretenimento de massas, 0 que para as teorias teatrais mais recentes, essas
atreladas as teorias da recepcao, é impossivel que se saia de um evento social, ou
uma experiéncia artistica e ndo ter expandido nossa percep¢do ou interpretacdo
acerca do mundo, portanto € uma experiéncia hermenéutica que contém, sim, sentido
social.

Portanto, o por em jogo, 0 mise a jour, que o fendmeno da teatralidade, sendo
essa teatral, performativa ou condicdo da propria vida, dentro do jogo social nos é
simbdlica enquanto conceito, pois agrega saber, e significativa, a compreendemos
como que instaurada por quem faz e por quem olha/observa/recepciona.

Eu dentre outros, a intersubjetividade justaposta expde a escolha de estar ao
lado de outros artistas agentes com a intencao de alcarmos uma estética da préaxis
teatral, ou seja, nossa pratica de tempo de vida em comum, bem como a canalizacéo
de nossas energias e reflexdes para com a triade essencial do teatro, artistas, texto
e publico, pontuando ou mencionando sem cdédigos rigidos nossos trajetos e

itinerarios de producédo, bem como nosso modo de vida.

33 take do inglés, termo técnico do cinematografo: tomada, captacdo de um trecho de video ou filme
rodado sem interrup¢do. Um take, muitos takes.
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3.1 PROPOSICOES CENICAS EM EXTENSAO

Valdir: Geralmente Arthur Moreira Lima é considerado bastante “teatral’,
pelo jogo cénico que realiza ao tocar.

Professor: Sim, porque ele procura transmitir a execugdo com recurso a um
outro meio, além do estritamente musical.

Marli: O Arrigo Barnabé também!
Valdir: E verdade, mas no caso do Arrigo isto é proposital.

Prisco: Eu concordo. Mas acho que ha algo de teatral anterior a tudo isso,
ao proprio fato de um mausico aproveitar-se de uma postura desengoncada
ao tocar, criando uma atmosfera teatral... Acredito que, mesmo que ele toque
“quieto”, no ato de interpretar a musica ja existe alguma coisa teatral, digo
interpretar no sentido de tirar notas musicais, dar vida a signos.

Professor: De fato, se 0 executante tiver esse dom especial no seu modo
de tocar, estara combinando duas coisas: 0 elemento gestual e o basico, no
caso, 0 musical. Pode haver na execucdo maior ou menor expressado
‘géstica”, mas a mera intengao gestual nos coloca diante do teatral, pois nela
j& reside o intuito de desempenhar o papel de “musico”. E claro que este
propésito ndo se apresenta de um modo deliberado. Mas, deliberado ou néo,
caracteriza-se ai um elemento teatralizante. O méagico também podera
acentuar ou ndo este fator. Em geral ele o faz, uma vez que o proprio objetivo
de seu trabalho — o de apresentar-se — inscreve-0 nessa moldura e,
principalmente, os atos e procedimentos a que recorra para realizar e
comunicar a sua magica. Quer dizer que 0s atos e 0S recursos necessarios
a operacdo magica sdo acrescidos de um segundo sistema de signos e
acles, sistema este ligado a assuncdo de um papel. De maneira semelhante,
guando saio de casa e vou ao meu escritério, assumo uma determinada
postura e adoto uma série de gestos que, eventualmente,
podem ter uma certa relevancia por serem especificos a um determinado
espaco e momento. E claro que ndo podem ser definidos como gestos
teatrais, mas, de outra parte, um chefe de escritério pode tomar diante de
seus subordinados uma postura particular, ligada a sua condicao de chefia
e que talvez nada tenha a ver com o que ele sente de fato. Vemos que
também nesses casos ha graus de variagdo: quando alguém esta exaltado,
pode envolver-se numa briga, mas também conter-se ou reagir friamente.
Isso ja confere aos gestos uma deliberagdo que os tornam mais
préximos daquilo que chamamos teatral. Pelo que temos visto, as
finalidades draméticas podem ser mais ou menos enfatizadas. Assim, sem
dlvida, existe algo que aponta e caracteriza o0 elemento teatral. Se
esse elemento é muito mais amplo e
ocorre com maior freqiéncia do que comumente se sup8e, ndo quer dizer
gue ndo haja uma especificidade — que tudo seja teatro; o que, inclusive,
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parece constituir o perigo de certas formas de abordagem do problema
teatral. E claro que o teatro é ato, mas € um ato intencional. Um ato pode
estar dotado de qualidades teatrais, mas de qualidades que tornam adjetiva,
e ndo substantiva, a teatralidade. Desta forma, cabe ao criador teatral
aproveitar as capacidades do universo teatralmente adjetivo para
enriquecer a substantividade teatral. As novas leituras e reacfes da arte
teatral procuram fazé-lo. Assim, em vez de um conjunto fechado de
elementos operativos, com regras bem definidas, é possivel ter-se
enfoques mais abertos e distintos, com igual factibilidade criativa. Se
insistissemos em ficar sempre no mesmo ponto, estariamos limitados, nas
véarias acepgdes do termo, a imitar — esta, alids, era a proposta de certa
época, em que se imitavam as obras tidas como
perfeitas, isto é, “belas’, a fim de
efetuar uma “aproximagdo” a um certo modelo tido como ideal. Apesar de
pertencer ao passado, este modo de ver ndo deixa de serimportante também
para nos ajudar a compreender o que distingue e caracteriza efetivamente o
teatro, o que faz com que um conjunto de func¢des postas a atuar de uma
certa maneira se tornem, ou nao, teatrais. Assim
sendo, quando encontramos elementos teatrais numa série de coisas-
eventos em toda a nossa vida, isso ndo é de surpreender. Seria
surpreendente se o teatro existisse sem que tais coisas existissem de fato na
vida: o teatro pertenceria a uma esfera inteiramente extraterrena. Temos,
sim, que nos surpreender com o momento em que o fendmeno passa a
ser definidamente teatral, sendo poderiamos dizer simplesmente que “tudo é
tudo”.

Jacé Guinsburg em Didlogos sobre a natureza do teatro

O ato de propor um projeto cénico € um ato antes de tudo de coragem, de
resisténcia em se colocar no meio do furacdo, de diferencas, de diversidades,
pensares, saberes, de organizacdo, de excitacao, de descobertas, de tempo de vida
em comum. Assim como é a cultura universitaria, onde juntam-se pontos de vistas
diferentes, de conhecimentos, de saberes, de culturas que, entrecruzam-se,
atualizam-se e florescem juntas.

A vida universitaria nos Campi € viva, ciclica e um possivel modelo de mundo
ocidental com géneses nas agoras das polis gregas. A Universidade publica brasileira
€ um microcosmo aberto as reivindicacbes do macrocosmo. A Ciéncia é responsavel
por grande parte do desenvolvimento de um pais e com ag¢des politicas-sociais, essa,
vem se democratizando cada vez mais aos interessados neste tipo de conhecimento
e funcao social.

Ja o Teatro em especifico € tido como um trunfo cultural de um pais, como
veremos mais a frente; o contrato social entre sociedade e campo artistico teatral €

de tempos em tempos mantido e questionado. O teatro proporciona experiéncias
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coletivas e subjetivas, ficcionais e reais, que podem preencher lacunas e gaps de
nossa percepcao e desejo pelo conhecimento.

Em TEATRO NO BRASIL (2012) Ruggero Jacobbi elenca os beneficios
culturais de um pais ao estimular a arte teatral, através da espontaneidade e desejo
de expresséao da sociedade civil; € uma arte que incentiva atividades formativas, que
requer incentivo publico. Os agentes desses campos tém seus interesses ndo so6 pela
estética teatral, mas sim um interesse que reflete na area em questdes histéricas,
éticas e sociais. Ruggero cita como exemplo o trabalho desenvolvido pelo critico
teatral Sdbato Magaldi, e cita o interesse em renovacgao da cena que teve o respeitado
critico Décio de Almeida Prado em seus apontamentos. Ele cita, € necessaria a
publicacéo de livros e revistas para o desenvolvimento da &rea, intervencao estatal
no subsidio, através de 6rgaos, ministérios e ou secretarias, ainda mais quando se
evidencia o crescimento do interesse do campo pela sociedade, por exemplo, cita no
capitulo Uma Cultura Teatral “o teatro vem a entrar como curso nas Universidades do
Brasil, onde a mais organizada e a mais rica é a da Bahia, liderada por Martim
Gongalves.” (JACOBBI, 2012, p. 42).

A vertente critica do teatro, que também leremos mais a frente sobre outras,
faz parte da formagéo e pesquisa, formacao de profissionais em Artes, como criticos,
ou jornalistas com foco de pesquisas sobre tal arte teatral e suas especificidades.

A Extensdo Universitaria € uma forma de ampliarmos a comunicacao e troca
de saberes entre sociedade académica e sociedade civil, em projetos que prezem
pela formacao ou ensino, pesquisa e desenvolvimento de projetos em conjunto.

Estimulado pela PROEXT (Pro-Reitoria de Extenséo) e também por matérias
jornalisticas como a que traz o ANEXO B — Para Que Serve O Teatro? escrito pelo
diretor do Schaubiihne de Berlim, Thomas Ostermeier, no Le Monde Diplomatique
Brasil, surge a necessidade de criar um laboratério de pesquisa a partir de
conhecimentos previamente adquiridos, porém um laboratorio aberto para novas
visdes e interesses acerca da arte teatral por simpatizantes, estudantes e ou
profissionais da &rea, respeitando o horizonte de expectativa que cada integrante traz

consigo.
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Assim, eu poderia mesclar os conhecimentos humanisticos que vinha
adquirindo acerca de visées de mundo, através de métodos interdisciplinares®*, com
a poética teatral, a partir de um ato de intencionalidade de teatralizacdo. Ou seja, uma
reunido de pessoas com interesses em comum, com um ato de intencionalidade de

participar de um processo criativo em proposi¢ao cénica.

3.1.1 PROEXT - PIBEXA — UFBA

Traz 0o REGIMENTO INTERNO DA REITORIA (UFBA, 2013) publicado sob a
gestdo da reitora Dora Leal Rosa, que a espinha dorsal da universidade é composta
por XIX estruturas basicas e organizacionais, entre elas a PROEXT. A Pro-Reitoria
de Extensdo é responsavel pela coordenacdo de programas de extensdo que
fortalecem e aproximam o ensino da sociedade civil, coordena também a formagéo e
a integracao curricular desta extensdo, bem como a producéo e difusdo de seus
programas, além de coordenar a Televisdo e Midias Digitais, dentre outras

competéncias ja discriminadas pela instituicéo.

Art. 13. A Pro-Reitoria de Extensdo Universitaria (PROEXT) cabe,
além das fungdes gerais previstas no Art. 21 do Regimento Geral, as
funcbes de fomentar, dirigir, coordenar, supervisionar, avaliar e
controlar os programas e projetos de extensdo, competindo-lhe
especificamente

Retomando a discusséao, a triade Ensino, Pesquisa e Extenséo é indissociavel;
e para propor suas acdes a Pro-Reitoria da UFBA institui dois grandes campos, o da
Arte e Cultura e o da Ciéncias e Tecnologias, para assim disseminar seus saberes,
atraveés de seus programas.

A saber, uma das formas € a concesséao de bolsas de estudo para que projetos
gue estejam no perfil de suas acfes possam ser implementados e realizados entre
estudantes, professores, servidores e sociedade civil.

O intercambio e aproximacao da sociedade académica para com o extramuro
universitario é imprescindivel para a extensdo universitaria. Em termos institucionais,
medidas e procedimentos fundamentais para as acdes de extensdo e a concessao

de bolsas foram regulamentadas pelo Decreto N° 7.416, de 30 de dezembro de 2010,

34 Um mesmo objeto sendo elaborado, discutido e criticado por diferentes pontos de vista
disciplinares.
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gue atrela as bolsas como acao fundamental para o desenvolvimento das atividades
de ensino, pesquisa e extensao universitaria.

Tomaremos ciéncia mais adiante de dois projetos que foram parte destas
medidas e apoios a projetos de extensdo. Os programas de apoios possuem um
objetivo bem delineado como podemos localizar no corpo de um dos editais PROEXT
2016

Os Programas de Apoio a Extenséo constituem um conjunto de agfes
integradas destinadas a apoiar as atividades extensionistas
desenvolvidas na UFBA, a partir de enfoques capazes de contribuir
para o incremento da dimensdo publica dos seus campi, dos seus
recursos orcamentarios e dos seus produtos.

Enfocando a relagdo da UFBA com a sociedade, a ativacdo da vida
cultural universitaria e os processos formativos envolvidos nas
atividades de extensdo, os Programas delineiam a politica de
extensdo da PROEXT, dedicada a cumprir trés propdsitos centrais: o
engendramento entre tradicdo e experimentacdo (promovendo a
transversalidade de temporalidades), a coextensao entre universidade
e cidade (promovendo a dimensdo de espaco publico) e a
coimplicagdo entre universidade e sociedade (promovendo a
articulagdo, especialmente, com setores sociais desassistidos,
discriminados ou vulnerabilizados)

Este edital trazia um chamamento inédito na universidade, onde pela primeira
vez o0s estudantes de artes seriam 0s propositores de projetos de extensao, tendo
autonomia assim para realizar o convite para um professor que assumiria a orientacao
e coordenacdo do projeto, esse ja discriminado com titulo, objetivo, proposta,
argumentacao, metodologia, calendario e referéncias bibliograficas pelo estudante;
uma ficha de inscricdo confeccionada pela PROEXT aos moldes de um anteprojeto.
Este levou o nome de PROGRAMA INSTITUCIONAL DE BOLSAS DE
EXPERIMENTACAO ARTISTICA, que trazia o seguinte referencial

O PIBEXA tem por objetivo fomentar propostas de experimentacéo
artistica de estudantes em processos de composicdo e montagem
cénica, musical, expogréfica, literaria e audiovisual que resultardo em
obras artisticas, a serem apresentadas em circuitos inter-campi da
UFBA estabelecidos pela PROEXT. O PIBExXA tem por objetivos
centrais:

a) Contribuir para a formacao artistica de estudantes de artes;

b) Incentivar a pratica experimental como pressuposto de uma
formagdo artistica critica a I6gica massificadora de mercado;
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c) promover a vivéncia de composicao artistica afastada do sistema
de notas e frequéncia;
d) estimular a autonomia criativa dos estudantes de artes;

Contudo, a seguir exporemos, de uma forma sucinta uma parte da praxis do
processo de desenvolvimento de dois projetos de extensao e como foram alcancadas
as metas e objetivos que vimos acima, contribuindo para um dialogo entre academia
e sociedade, através de proposicdbes que contaram com artistas rumo a
profissionalizacdo e estudantes de areas transversais a das artes, interessados em
aprendizagem de acdes e mediacbes através das Artes Cénicas, aqui mais

precisamente, da arte teatral.

3.1.1.1 Experimentacdao teatral: Kak Tchekhov3°

Parece-me que o0s escritores nao devem resolver
guestdes tais como Deus, o pessimismo, etc. O papel
do escritor é apenas retratar quem falou ou pensou a
respeito de Deus ou do pessimismo, de que maneira
e em que circunstancias. O artista ndo deve ser 0 juiz
de suas personagens, nem do que elas falam, mas
apenas uma testemunha imparcial.

Tchekhov, carta a Suvorin

Contemplado pelo programa da PROEXT, PIBExA, TEMPO DE VIDA EM
COMUM: 4X TCHEKHOQV foi um projeto que visou trabalhar a interdisciplinaridade
entre o campo das Letras e do Teatro, utilizando-se de textos literarios ndo draméaticos
como base de discussdo do que seria uma composi¢cdo dramatica, visando a
encenacao teatral.

O projeto surge a partir de indagacdes proporcionadas pela imerséo nas
disciplinas/componentes Criacao Literaria: pecas teatrais e Poéticas da Encenacéo,
a primeira ofertada pelo Instituto de Letras e a segunda pela Escola de Teatro, ambas
de cursos de graduacdo da Universidade Federal da Bahia também ofertadas a

estudantes do Bacharelado Interdisciplinar em Artes no ano de 2016.

35 Kak Tchekhov, nome da proposicéo cénica transliterada da lingua russa, em cirilico Kak Yexoe. Kak
de pronuncia aportuguesada caqui, traduzido do russo para o portugués em Como advérbio
interrogativo e Yexoe aportuguesado para Tchekhov, nome do escritor russo transliterado para o
alfabeto latino.
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A partir do aprendizado proporcionado pela imersdo nos componentes
curriculares mencionados, o0 super objetivo desse projeto foi compartilhar o
conhecimento adquirido nesses cursos com um grupo de jovens constituido por
estudantes e sociedade civil interessada. Para embasamento da pesquisa, uma
bibliografia foi levantada para analise, tendo em vista a construcdo de novos
conhecimentos em conjunto, um (co)nascimento de ideias, num tempo de vida em
comum, que abarcasse teoria e pratica. Tendo como resultado dessa pesquisa a
experimentacao teatral KAK TCHEKHOV, que levou para o palco do TEATRO DO
MOVIMENTO da Escola de Danga nos dias 22 e 23 de novembro de 2016, durante o
evento SEMENTE, adaptacdes do conto Pamonha do escritor russo Anton Tchekhov
(1860-1904). O projeto foi alinhado com as diretrizes dos programas de extenséo da
universidade e com finalidade e objetivos do programa PIBEXA.

Mediante processo foram feitas as delimitac6es do projeto: através do processo
de um experimento artistico teatral, com orientacao do Professor Doutor da Escola de
Teatro da UFBA, Glaucio Machado Santos, orientador também desta dissertacao, o
projeto comportaria em sua concepcao: levantar questionamentos acerca do fazer
artistico contemporaneo, em busca de uma poética que dialoga com as necessidades
de expressao dos jovens envolvidos no projeto, trazendo a comunidade académica,
bem como para a cidade de Salvador, com sutileza e embasamento, questdes que
indagam o posicionamento dos artistas e a importancia das artes em nossa
sociedade.

O processo de elaboracéo e execucdo da experimentacdo teatral foi dividido
em 4 Etapas a partir da formacéo da equipe artistica. Nesta contamos com: Josenildo
Moreira, graduando de Comunicacdo da Faculdade de Comunicacdo da UFBa, na
funcao de ator; Mila Monteiro Lapa, graduanda de Interpretacdo Teatral da Escola de
Teatro da UFBa, na funcdo de atriz; Deborath Almeida, graduanda do B.I.
(Bacharelado Interdisciplinar) em Artes do IHAC da UFBa, na funcéo de atriz; Matheus
Avila, graduando do B.l. em Artes do IHAC da UFBa, na funcdo de ator; Adriano
Ferreira, mestrando do programa PPGAC da Escola de Teatro da UFBa, na funcao
de ator e preparador corporal; e Janaina Leal, atriz, integrante da comunidade artistica
da cidade de Salvador. Passamos a realizar encontros a partir de 08/06/2016 (quarta-
feira) na sala de estudos do PAF IV para executar a Etapa 1.
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A Etapa 1 consistiu em fazer um trabalho de mesa com leituras e discussotes
sobre nosso objeto de pesquisa, 0os contos do escritor russo Anton Tchekhov. As
leituras e discussdes se estenderam para vida e obra do autor. Foram feitas leituras
das farsas Pedido de Casamento e Canto do Cisne (TCHEKHOV, 2001), dos contos
Caso com um classico, Angustia e Pamonha (TCHEKHOV, 2014), das pecas A
Gaivota (TCHEKHOV, 2000), Tio Véania e O Jardim das Cerejeiras (TCHEKHOV,
2009). E também de textos tedricos que embasaram nossa busca estética e
situacional das criacdes cénicas da contemporaneidade, tais como O limite do Jogo
Poético (VALVERDE, 2000), O Nascimento do Teatro Moderno (ROUBINE, 1998) e
Teatros das Vanguardas Historicas (GARCIA, 1997).

Ja na Etapa 2, a equipe foi convidada a fazer uma adaptacéo do conto original
para dramaticulo. Explico, entre os contos lidos do dramaturgo russo, ‘Pamonha’ foi o
escolhido como objeto de analise, por narrar as peripécias de um patrao que deseja
despertar em sua empregada uma postura argumentativa e questionadora, forcando-
a sair da posicdo submissa a qual esta acostumada.

A realidade aristocréatica e pré-revolucionaria da Russia — assim como as
cenas do cotidiano de pessoas comuns, que lidam com injusticas, julgamentos e
conflitos foi nosso impulso para desvendar o contetdo de Pamonha que por sua
atualidade em trazer questdes politicas e sociais que a contemporaneidade ainda se
defronta nos falou mais forte. Selecionamos 3 versdes adaptadas do mesmo conto e
mais o conto original para teatralizacdo. Fechando nossa quadra 4X TCHEKHOV.
Essa etapa foi até 20/07/2016.

A Etapa 3 foi composta de duas formas. A partir do dia 27/07/2016 a equipe
passa a encontrar-se todas as segundas e quartas-feiras, até a estreia da
experimentacao teatral, na sala de corpo do PAF V. Esses encontros mesclaram
discussdes acerca de questdes da pratica teatral contemporanea, passando por
problemas e questbes da direcdo teatral, atuacdo cénica e sistematizacdo de
processos criativos.

Comecamos a teatralizar o material produzido, a partir de trabalhos corporais
e montagem de cenas. A orientagcdo de Glaucio Machado nos foi muito valiosa nessa
etapa, por levantar questbes que encaminhariam para a montagem de noOsso
processo criativo, bem como nos direcionar nas possibilidades de escolhas do jogo

cénico que comecara a instalar-se. Essa etapa foi até fim do més de setembro.
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Na ultima fase, a Etapa 4, denominada plasmacéo, direcionamo-nos para a
finalizacdo da experimentacéo teatral. Nessa etapa alguns outros profissionais da
sociedade civil e estudantes entraram no projeto como apoiadores da experimentacao
teatral. Falo aqui de funcdes técnicas que comecaram a ser elaboradas juntamente
com o processo. A equipe técnica foi formada pela estudante Raquel Carvalho do B.I.
em Artes fez a criagdo de nossa iluminagéo, tendo como assistente a estudante de
Design, Sophia Guimaraes; Jandira Carvalho, estudante de Producdo Cultural e
também costureira, assina nossa consultoria de figurinos; Natassia Oliveira, artista,
comunidade artistica de Salvador, nos auxiliou na criacdo do cenario e na direcéo de
arte, com apoio do Centro Técnico do TCAS36 e da carpintaria da Escola de Teatro; El6i
Corréa, fotografo, realizou nossas fotos de divulgacdo com apoio do GABINETE
PORTUGUES DE LEITURA; por fim, Gabriela Blenda, estudante de Producéo
Cultural, tracou um plano de divulgacdo nas midias sociais e executou um plano de
assessoria fazendo a divulgacéo do projeto a imprensa local.

Paralelo as questfes e possibilidades técnicas que foram surgindo de acordo
com a vontade e tomada de corpo da experimentacédo teatral, aconteciam os ensaios
de KAK TCHEKHOV. Nesta etapa, finalizamos todos os detalhes, fechamos o texto
dramatico final num tipo de escritura cénica, a ligagdo de jogo cénico, entradas e
saidas de cena, objetos cénicos, contamos com apoio do Armazém do TCA para
empréstimo de méveis para compor parte da cena realista, uma vez que a cada cena
ou esquete uma estética realista e ou simbolista foi instaurada, assim trabalhamos a
atuacao cénica dos atores, a partir de jogos de improvisos, ensaios e bate-papos com
feedbacks.

O resultado foi apresentado nos dias 22 e 23 de novembro de 2016 no Teatro
do Movimento da Escola de Danca da UFBa, aberto ao publico em geral, que foi
convidado a conhecer ou a ocupar mais uma vez esse espaco universitario. A pauta
foi fechada com antecedéncia com a Prof2 Dr2 Gilsamara Moura.

O processo foi muito bem alinhado com os objetivos propostos; o engajamento
dos envolvidos nos deu a possibilidade de encararmos a importancia da reuniao de
artistas que pensam em sua arte e em sua sociedade, de uma forma séria e

necessaria para os tempos sombrios que vivemos.

36 Teatro Castro Alves, equipamento cultural vinculado & Secretéaria de Cultura do Estado da Bahia.
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A experimentacao, fora da l6gica mercadoldgica, nos possibilitou um encontro
proficuo. O processo nos fez refletir sobre a formatividade no desenrolar dos
encontros, de extrema importancia em nossa formacéo académica e cidada.

O valor simbodlico propiciado aos envolvidos e ao publico da experimentacéo
teatral ndo é quantificado. Hoje onde as subjetivacdes advém de mdultiplos estimulos,
e a recepcao de obras de arte varia muito de pessoa pra pessoa, acreditamos que
nossa experimentacdo teatral KAK TCHEKHOV cumpriu com o dialogo critico e
embasado da atividade a qual se prop0és investigar e experimentar.

Alguns ajustes tiveram de ser feitos em comparacdo com a proposta do projeto
inicial entregue a PROEXT, devido necessidades internas do proprio processo. As
ETAPAS foram sendo ajustadas de acordo com a afinacdo da equipe e da tomada de
consciéncia, a qual fomos adquirindo juntos ao ir desvendando algo que estava no
plano das ideias, através de sua concretizacdo/materializacao.

As referéncias trazidas, produzidas e compartilhadas, foram de extrema
importancia. Tchekhov, a sociedade russa do séc XVIlI, a sociedade brasileira do séc.
XXI, foram constantemente colocados em questionamento, indagacées que nos
abriram caminhos, numa vastidao de possibilidades, para escolhas e vieses de
interpretacdo distintas, mas que coexistem entre si.

Antonie Vitez®’ citado por Patrice Pavis (2010) fala sobre os rastros de um
processo “O que enceno esta no palco, é exatamente isso, minha memaéria.” E finaliza
Pavis “essa memaria é também daquilo que sabemos das obras, de sua histéria, de
sua intepretagao.” (PAVIS, p. 207) O que me remete a todas as montagens de pecas
de Anton Tchekhov que eu ja me propus a assistir durante esse meu trajeto de
formatividade. Nossa experimentacdo foi uma atualizacdo dessa minha memoria,
repleta de cores, de entonacdes, de visualidades que me incitavam através das cenas

e encenacodes do texto tchekhoviano.

37 Antoine Vitez (1930-1990) Ator, diretor e poeta francés de extrema importancia no periodo pos-
guerra através de suas constribuicées para o desenvolvimento de técnicas de aprendizagem do
drama.
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Figura 1 — Elenco Kak Tchekhov |

Fotografo: El6i Corréa (2016) — Gabinete Portugués de Leitura Salvador Bahia

Figura 2 — Elenco Kak Tchekhov Il

Fotbgrafo: EIGi Corréa (2016) — Gabinete Portugués de Leitura Salvador Bahia



Figura 3 — Cartaz Divulgagao Kak Tchekhov

ses) e PIBEXA KA KTCHEKHOV

AP
TR UMA EXPERIMENTACAO CENICA

DIRECAO HERBERT SILVA LEAO
ORIENTACAO GLAUCIO MACHADO

Conm DEBORATH ALMEIDA, JANA LEAL, JUNIOR
MOREIRA BORDALO, MATHEUS 'AVILA E MILA LAPA
PARTICIPACAO ADRIANO FERREIRA

e e ——

REALIZACAO:
LOCAL:

22 E 23 Teatro DO g g\pnom UFBA76# IHAC .
DE NOVEMBRO MOVIMENTO
APOIO:
oy e €

AS 17H ESCOLA DE DANGA DA UFBA

ENTRADA GRATUITA
JTACA E

70 LUGARE

Arte Divulgacéo por Thamires Calixto (2016)
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Figura 4 — Divulgacéo — Atriz convidada/sociedade civil

Fotografo: El6i Corréa Atriz: Jana Leal (2016) — Gabinete Portugués de Leitura
Salvador Bahia

3.1.1.2 Experimentagéo teatral performativa: Amor

Sem sabé-lo, esses bravos marinheiros séo, portanto,
vitimas do fechamento e da crise da representacéao.
De um lado, com efeito, estdo presos ao visgo dos
seus habitos quotidianos, seus lugares comuns, sua
auséncia de perspectiva; por outro, tentam, apesar de
tudo, sair das velhas rotinas, libertando-se ao se
entregar a um grande esforgo, vocal ou gestual. Seu
desafio é igualmente o da encenagao confrontada com
a performance.

Patrice Pavis

AMOR foi um experimento cénico elaborado de forma coletiva, onde o que
estava em cena ou em jogo era a figura do amante em front ao ser amado ou o ator-
performer em posi¢cao de reflexdo em torno da nogao de “amor” perante os parceiros
de cena, ao publico e ao despertar de sua prépria subjetividade. A experimentacédo é

originaria de leituras e reflexdes que surgiram do coletivo, a partir do livro
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FRAGMENTOS DE UM DISCURSO AMOROSO® escrito pelo estudioso francés
Roland Barthes (1915-1980), sendo esse, o ponto de partida para um sampler®®entre
realidade e ficcdo, com cenas alcancadas de forma afetiva e coletiva, através de rodas
de conversas e um intenso trabalho corporal, onde reverberou o fluxo energético e o
discurso amoroso.

Os atores-performers jogaram cenicamente instigados pela preparadora de
elenco e pelos diretores, esses a saber esse que propde esta dissertagdo sob o nome
artistico de Herbert Silva Ledo e Adriano Ferreira (PPGAC/UFBA), construindo
discursos fragmentados de suas proprias memorias, recordacdoes e ficches
poetizadas, visando assim compatrtilhar suas ideias e concepc¢des sobre o amor...mas
como um atleta louco, o amante acaba correndo de la para ca dentro de sua prépria
cabeca, sem nunca entender em totalidade esse sentimento-conceito.

A proposta da experimentacao teatral foi a criacdo de um experimento cénico,
através de uma criacdo coletiva, com énfase no processo inventivo entre os artistas,
pesquisadores e sociedade civil convidados. Ela brotou e comecgou florescer a partir
de minhas indagacfes e tensdes no seio da academia, durante a imersdo nos
componentes curriculares 2016.2 Pesquisa em Artes Cénicas ministrado pela Prof.2
Dr.2 Antdnia Pereira, ofertado pela Escola de Teatro e Producdo e Difusdo do
Conhecimento através das Artes ministrado pela Prof.2 Dr.2 Edilene Matos, ofertado
pelo IHAC.

O carater experimental da proposta se entrelacou com a contextualizacao
histérica e estética das artes, um desejo de explorar a tensdo entre performatividade
e teatralizacdo; através de palavras e locu¢des contidas no livro Fragmentos do
Discurso Amoroso de Roland Barthes (2003) que nos traz a desconstrucdo em
fragmentos de textos candnicos da literatura e filosofia mundial ao abordar o discurso
amoroso: discurso amoroso universal, intangivel, poderoso, pouco sentido e tao

esquecido em tempos frenéticos de olhares saturados.

O discurso amoroso € hoje de uma extrema soliddo. Tal discurso
talvez seja falado por milhares de sujeitos (quem pode saber?), mas

38 Fragments d’un discours amoreux (1977)

*Manifesto  sampler PUCRJ Obra em aberto disponivel por enquanto em
https://www.maxwell.vrac.puc-rio.br/12382/12382 5.PDF



https://www.maxwell.vrac.puc-rio.br/12382/12382_5.PDF
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ndo é sustentado por ninguém; € completamente relegado pelas
linguagens existentes, ou ignorado, ou depreciado ou zombado por
elas, cortado ndo apenas do poder, mas também de seus
mecanismos (ciéncias, saberes, artes). (BARTHES, 2003, p. 9)

Roland Barthes prop6e um efeito de real para a literatura, porém um efeito
esse onde essa nunca conseguiria diminuir a vida, pelas Obvias limitacbes das
representacdes. Entre suas nogdes desenvolvidas a de escrita e escritura, onde a
escrita enquanto transitiva é indicativa, expositiva e ou explicativa, ja a escritura,
intransitiva, € construida e ou inventada para além de seu conteudo, uma vez que
atrelada a vida singular (praxis vital) mais procedimentos de escrita que lhe da forma,
esses ultimos selecionados pelo escritor. Barthes transitou da semiologia positiva
para uma critica dessa por sua impoténcia em apreender diretamente o real. Para ele
nao existe significado, o significado é expulso do signo, ha tdo somente uma forma
do significado, num mundo de significantes.

Em seus escritos sobre teatro, Barthes analisa esse, atraves do estruturalismo
semiologico, como se fosse uma “maquina cibernética”, onde as visualidades diversas
(cenario, figurino, iluminacgéo, gestos, danca, tecnologias audiovisuais etc.) formam
uma polifonia informacional.

Ja a encenacdo contemporanea (categoria mais abrangente, onde pode-se
localizar a encenacao performativa), como exporemos adiante, aproxima-se de uma
melodia melancdlica, uma composi¢cao cacofénica, “o discurso da encenacao
continua a margem do espetaculo” (PAVIS, 2010, p. 208) como recusa do

pensamento totalizante e totalitario positivista e estruturalista do mundo

de maneira similar, a encenacdo esfor¢ca-se por quebrar a rotina da
representacdo mimeética e congelada, tenta emancipar-se do controle
do encenador ao deixar o campo livre para os atores, acolhendo suas
rupturas, seus incidentes, tudo aquilo que desconstréi ou que pelo
menos quebra a representacdo classica. (PAVIS, 2010, p. 217-218)

Tem-se aqui a ideia da necessidade de desconstrucéo para tornar a construir,
como exp0de Gilles Deleuze num movimento nao explicativo de estruturacao e contra
estruturacdo da encenacdo em desconstrucdo, exporemos mais adiante para uma
melhor compreensdo acerca da encenacdo contemporanea, em especial aqui a
encenacao performativa. Os atores-performers séo os fabricadores de cacos que

dangcam uma “musica que tange a dimensédo de luto e tragédia na consciéncia de
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estilhagamento que subjaz a modernidade.” (PONTIERI, 1989). Em nosso processo
coletivo inventivo de AMOR, a ideia de maquina cibernética de Barthes foi por nés
apropriada
a encenacdo ndo chega, entretanto, a transformar-se numa
performance, pois recai numa representacéo congelada e controlada
pelo encenador, que domina e finalmente fecha a encenacéo, vitima,

assim como o espectador, do ‘destino da representacao’. (PAVIS,
2010, p. 218)

Fomos conduzidos por um viés informacional que fazia a mediagéo entre o que
estadvamos pesquisando acerca do teatro contemporaneo, mais precisamente o teatro
performativo, permitindo assim que o trajeto do processo de criacdo fosse delineado
através dos desejos, necessidades e descobertas que fomos sentindo ao decorrer
dos encontros.

Tinhamos em mente algumas caracteristicas que levantamos acerca dos

conceitos operativos do teatro performativo, tais como

[...] transformacdo do ator em performer, descricdo dos
acontecimentos da acdo cénica em detrimento da representacéo ou
de um jogo de ilusdo, espeticulo centrado na imagem e na agéo e
nao mais sobre o texto, apelo a uma receptividade do espectador de
natureza essencialmente especular ou aos modos das percepcgdes
proprias da tecnologia... (FERAL, 2015, p. 198)

A experimentacao foi montada a partir de materiais simbélicos alcancados
durante os encontros, numa praxis poética instigada por discussoes, reflexdes e
atividades corporais ativadoras, desenvolvidas por pela preparadora corporal
Fernanda Andrade (PPGDanca/UFBA) e pela preparadora de elenco Daiane
Nascimento (ETUFBa/UFBA), que permearam 0S encontros com jogos instigadores
e ativadores.

As palavras, verbetes e locugdes do livro Fragmentos do Discurso Amoroso
foram um convite ao ator-performer para apropriacao e criacdo de partituras corporais
gue ocuparam O espago cénico com objetos cénicos, musica, coreografia e
tecnologias de projecdo e de som, que deram estofo e jogo cénico ao espetaculo,
uma vez que tornaram-se subsidios para que o ator-performer pudesse alcancar a
maxima do performativo de “se impregnar totalmente somente quando a sua
individualidade floresce sob o foco de atengdo de publicos”. (BROOK apud
BONFITTO, 2013).
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AMOR trouxe em si uma busca ao entendimento historico do fazer teatral na
atualidade. Através dos conceitos de teatralidade e performatividade quisemos
problematizar e localizar o lugar e o género (hibrido) do texto no teatro contemporaneo
e levantar possibilidades de entrelaca-lo com as caracteristicas levantadas por outros
pesquisadores acerca do que seria um espetaculo em encenacao performativa.

Questionamos: Serd possivel teatralizar fragmentos a partir de
performatividades que ao invés de uma representacdo classica solicite do artista

(ator-performer) uma apresentacao em detrimento da interpretacao?

A apresentacao de si mesmo conviria a arte da performance, que
visaria apresentar diretamente, sem o falseamento da imitagéo
mimética, o ator falando de sua vida ‘verdadeira’ ndo desempenhando
nenhum personagem, apresentando seus proprios problemas.
(PAVIS, 2010, p. 239)

Como se dara a entrega e exposicao das vivéncias pessoais dos artistas para
a criacao de um processo teatral outro? Sera que o método da acao cénica processual
dara conta da encenacéo e da ligacdo dos elementos técnicos teatrais incluindo a arte
do corpo, iluminagdo, espaco, figurino e tecnologias? Cabe aos receptores
construirem cada qual suas narrativas a partir da forma material sensivel estética
apresentada enquanto os signos estdo em desalinho e uma enxurrada informacional
vai tomando conta do palco?

O resultado obtido nos mostrou que o processo de criacdo coletiva, onde cada
ator-performer é responsavel pela criagdo de sua célula que compde uma parte do
todo do espetaculo, todos os integrantes sdo responsaveis pela execucdo do
espetaculo em consonancia com as mais ou menos alinhadas diretrizes da
encenacao, que para ser bem-sucedida é imprescindivel a entrega de todos em
responsabilidade e compromisso para com o0s subsidios que trabalhamos
coletivamente para a invencao da experimentacao.

Acreditamos que a diversidade desse processo tenha despertado todos os
integrantes para a busca do entendimento, dentro desse universo desconhecido que
nos propomos a adentrar, o do teatro performativo. Tivemos varios contratempos que
influenciaram no processo, negativamente e positivamente, que foram transformados
em poténcia qualitativa, por nos ter tirado da zona de conforto e nos atirar para outras

formas de construcdes possiveis.
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Comecgamos o processo em maio de 2017 com 6 atores estudantes da UFBa
e 2 atores da sociedade civil convidados, esses ultimos nao fazem parte da academia,
porém a vinda deles se configura hum dos objetivos do projeto, dialogo entre
sociedade e universidade.

Até o fim do processo, devido inclusive por condi¢cdes e despesas basicas,
ficou apenas 1 artista convidado, compondo o time de 5 atores em cena e uma equipe
gue participou da formacéo processual, a saber para além dos ja citados acima: Prof.°
Dr. © Glaucio Machado na coordenacéo, elenco Deborath Almeida (BI. Artes), Jana
Leal (Atriz Baiana Convidada), Gustavo Caldana (B.l. Artes), Herbert Silva Leéo (B.I.
Artes) e Mila Lapa (ETUFBa/UFBA), producdo de base Adriana Diogo (B.l.
Artes/UFBA), Filipe Aracruz (B.l. Artes/UFBA), trilha sonora Bernardo Santos (B.I.
Artes/UFBA), iluminacdo Raquel Carvalho (B.l. Artes), comunicacdo por Gabriela
Blenda (FACOM/UFBA) e arte de comunicacao de Thamires Calixto, profissional da
sociedade civil convidada.

Nosso primeiro més de ensaios, sendo esses realizados de segundas e
guartas-feiras, no periodo diurno, foi um periodo de exposi¢do do projeto, exposi¢cédo
dos assuntos transversais e de discussOes acerca da arte e mais especificamente do
fazer teatral.

Ja adentrando ao segundo més, algumas mudangas foram acontecendo, no
elenco, no direcionamento de nossos debates e na conducao de estimulos propostos
pelos diretores e preparadores de elenco. Ja no terceiro més, comecamos a
experimentar exercicios mais sistematicos a fim de selecionar as vontades e
poténcias que surgiam de propostas improvisadas, para irmos montando uma
sequéncia fragmentada da experimentacao.

Chegamos num momento que apenas o jogo improvisado, do florescimento
das subjetividades ao irmos para cena ja ndo eram suficientes para termos algo com
gue possamos estar cientes do que estdvamos fazendo e produzindo. Isso significou
gue precisdvamos tomar decisfes acerca do que aconteceria em cena, através de
pré-roteiros e escaletas que pudessem nos dar uma base de sequéncias e momentos
de exposicdo do material cénico criado e a ser inventado. Dramaturgicamente
falando, o material criado também solicitava uma melhor estruturacdo de um enredo

e conflitos, conceitos que caracterizam o teatro dramatico, assim, separamos alguns
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fragmentos de Barthes, que de inicio nos serviu como estimulo para invencées e
recordacgdes, utilizando-os como texto dramético a ser representado.

Assim, 2 atores-performers utilizaram esses fragmentos para que fossem parte
integrante de suas cenas solos. Fazendo aqui uma interseccao entre realidade e
ficcdo, tendo como substrato psicolégico da mente e do corpo em cena, a atmosfera
trazida pelo texto.

A proposta de experimentacgdo teatral, finalidade do edital PIBEXA, foi por nés
desenvolvida a partir dos ideais acima expostos. Mais do que se preocupar com um
produto final, nosso processo foi galgado através do como fazer, como planejar, como
orquestrar, um coletivo plural e diverso de estudantes e cidadaos, a fim de refletirmos
e construirmos uma expressao artistica, do fazer teatral, do teatro performativo, da
encenacdao performativa e da poética das cenas.

O método inicialmente proposto, chamado de método matricial desenvolvido
por Rubens Brito e Jacé Guinsberg (2006) para analise de dramaturgias, foi por nos

adaptado, mantendo assim sua esséncia de

O método matricial € um método que visa desvendar e analisar a
matriz criativa do artista e tem como objetivo o esclarecimento de seu
processo de criagdo. Matriz € um quadro formado pelos elementos de
criacdo que o artista escolhe para criar sua obra. (id, ibid., 2006, p.
37)

Descobrimos que alguns elementos que tinhamos em maos, a exemplo o texto
de Roland Barthes e outros textos tedricos e literarios, 0os quais estavamos
embasando nossa pratica, a exemplo, A morte do Autor também de Barthes,
Manifesto Sampler PUC-RJ, Atletismo Afetivo de Antonin Artaud, trechos recém-
lancados na imprensa do diario intimo do artista cearense Leonilson (2021), dentre
outros... poderiam nos fornecer clarbes para que os caminhos da criagdo fossem
abertos.

Apobs leituras e discussdes, preferimos nos distanciar dos mesmos, para que
assim pudéssemos trazer mais de nés mesmos para a pratica, uma vez que ja ndo
éramos 0s mesmos apos as leituras e discussdes acerca dos textos, em seguida
foram realizados exercicios de resgate de memorias e recordacoes.

Essa etapa do processo, foi turbulenta e dificil, devido mexer com sentimentos

e sensacdes que estavamos tentando compreender. Nosso coletivo estava também
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preocupado com as questdes estéticas da cena, como compor e trazer algo nosso,
singelo e potente.

As selecdes referentes ao que entraria ou ndo na experimentacdo ou como
resultado final dessa, s6 foi acontecer bem préximo a data de estreia.

A cada encontro para que chegassemos nessa etapa, foi trabalhado com os
atores-performers uma de suas células, entendidas como uma pequena composi¢ao
solo que de forma rizomatica se conectaria com a encenagéo e ao espetaculo como
uma proposicao de experimentacdo teatral performativa ao publico.

De inicio foram feitas apresentacfes das recordagfes e memorias, através da
fala e do corpo, logo apds assimilarmos o que nos era apresentado, foram sendo
trazidas cancdes para dar & maquina cibernética outros significados, cada cancéo
identificada a um ator-performer instaurava uma atmosfera diferente no palco, que
dialogava com a personalidade social deste, bem como suas questdes subjetivas.

Com as identificagbes dos discursos de cada um dos integrantes, comecaram-
se a tornar presentes objetos de cena, figurinos e por fim a iluminacéo, que apesar
de ter sido discutida anteriormente com a estudante responséavel pela luz, ela s6 pode
ser executada parcialmente, devido a falta de ensaios e falta de estrutura no espaco
para qual a experimentacdo teatral foi destinada pela PROEXT, durante a
programacdo do CONGRESSO DE ENSINO, PESQUISA E EXTENSAO 2017 da
UFBA.

Retomando a questdo dos elementos cénicos técnicos que compuseram as
cenas, 0 cenario foi algo que deixava claro ser uma instalacdo onde era para
usufruirmos do espaco, e ndo como algo representando algo, ou definindo um lugar

especifico. Era um entrelugar

entre, ndo é l4, nem c4; ndo € antes, nem depois; nao € isto ou aquilo;
nao é eu, vocé nem outro. Ou ainda, ‘entre’ ndo é, pois acontece como
espaco-tempo de indeterminacdo, como campo de relagdo, como
corpo em transigao. Estar ‘entre’, sugiro, é a propria condi¢ao do corpo
vivo. Estamos vibrando entre nascimento e morte. Estamos formando
e sendo formados por forgas sociais e historicas, por cada uma e
todas as relacfes que vivemos. [...] O teatro e a performance, em seus
diversos agenciamentos, sdo praticas voltadas para 0 exame e a
vivéncia do ‘entre’; sdo experimentos de formacdo, desformacao,
transformacédo do espaco, do tempo, dos corpos, do sentido, do
mundo. (BONFITTO, 2013, p. 18)
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Todos os integrantes participaram diretamente ou indiretamente de todos os
processos, das escolhas, com sugestdes e até execucao. O rico foi termos recebido
o desafio de montarmos algo que ndo sabiamos o que era e no que iria dar, tinhamos
um tema, uma equipe disposta a agregar e vontade de formatividade enquanto
estudantes académicos, e para os de fora da Universidade, seus desejos e vontades
de aprendizado para também uma formacao em que possa lhes ser Gtil no mercado
de trabalho ou em suas experiéncias formativas subjetivas.

A teatralizacdo dos fragmentos literarios de Barthes sO foi possivel ao
identificarmos o que cada ator-performer estava propondo em seu discurso, qual era
0 prisma, o point of view que os artistas estavam trazendo e queriam falar sobre. Com
isso, foram redistribuidos trechos de Fragmentos de um Discurso Amoroso, onde eles
poderiam servir para dar uma “dramatizada”, ou um “estofo” mais teatral ao que era
apresentado.

Os performers ficaram livres para que rejeitassem ou se apropriassem dos
trechos, mas como eles foram nosso pontapé inicial, tornaram-se simbolicos para nés,
e ja cogithvamos que ao menos alguns daqueles trechos encontrasse seu espago no
palco dramatizado por um dos atores-performers.

A entrega dos atores-performers se deu de acordo com o estado de alma que
Ihes acompanhavam ao falar sobre o amor. Ao que suas vidas estavam atravessando
naquele momento. Depois de identificado o que queriamos falar, ai foi-se cristalizando
os discursos e as acfes cénicas a fim de termos 0s varios registros de estados de
almas bem delineados.

Por fim, para concluir nossa discusséo acerca do processo inventivo pelo qual
passamos, o dialogo entre teatro e performance aconteceu num hibrido, num
entrelugar, onde uma poténcia foi agregando a outra. Pelo processo ser algo inventivo
e fugir das regras e vias conhecidas dos processos criativos, fez-se necessario em
alguns momentos dicotomizar e deixar bem-marcado o que era vida e 0 que era
representacdo. Os atores-performes assim puderam transitar entre a realidade sendo
apresentada em performance e na arte do ator de representacdo dramatica realista.
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Figura 5 — Ensaio fotografico Amor em Santo Anténio além do Carmo Salvador (BA)

Fotografo: El6i Corréa (2017)

Figura 6 — Elenco Amor segundo Roland Barthes (2017)

Divulgacao ensaio
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Figura 7 — Equipe Amor segundo Roland Barthes (2017)

Primeiro encontro, ensaios (foto acervo pessoal)
Figura 8 — Ensaio divulgacéo elenco Amor

Fotografo: El6i Corréa (2017)



Figura 9 — Registro Amor, uma experimentacao teatral

Frame de video captado por Karol Azevedo (2017)

Figura 10 — Cartaz divulgacdo Amor, uma experimentacéo teatral
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Figura 11 — Registro do palco para plateia de Amor

Frame de video captado por Karol Azevedo (2017)

Figura 12 — Registro frontal abertura prélogo, Amor

Frame de video captado por Karol Azevedo (2017)
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4 ATO FINAL: RUINAS SIMBOLICAS E FORMAS DIABOLICAS NO
TEATRO PERFORMATIVO

As ruinas do santuario do deus do fogo foram
destruidas pelo fogo. Numa alvorada sem passaros, o
mago viu cingir-se contra 0s muros o incéndio
concéntrico. Por um instante, pensou refugiar-se nas
aguas, mas em seguida compreendeu que a morte
vinha coroar sua velhice e absolvé-lo dos trabalhos.
Caminhou contra as linguas de fogo. Estas néo
morderam sua carne, estas 0 acariciaram e 0
inundaram sem calor e sem combustdo. Com alivio,
com humilhagdo, com terror, compreendeu que ele
também era uma aparéncia, que outro o estava
sonhando.

Jorge Luis Borges

Figura 13 — Ta Prohm Ruinas de Angkor Wat

As ruinas sao os vestigios do ser em forma de outrora. Algo que foi levantado,
sustentado e em plenitude, que ruiu como um ciclo natural das coisas, dos entes e da
vida. O que podemos aprender com elas? Uma vez que seus fragmentos poderéo
nos oferecer perspectivas imagéticas das partes, mas nunca a visao do todo? Em
contato com seus fragmentos, resquicios de outro tempo, pungente de valor simbolico
por nos permitirem a agregar outros e novos sentidos, acepgdes, formas de afetos e

olhares que nos ajudardo a compreender por uma determinada perspectiva o seu
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erigir no passado, para assim melhor agir e direcionar no presente, orientando nossas
acOes, possibilitando novas edificacdes e ou aconselhando a ndo se olhar para tras
com raiva. Como diz Mario de Andrade “o passado & questao para se meditar, nao
para se reproduzir.”

As ruinas sdo desarmdnicas em suas formas, e possuem seu arranjo com o
gue restam delas, € preciso agir. Suas formas sdo um presente do passado. E assim
a linguagem artistica como uma forma de narrativa, contra a morte, de troca, de

partilha, de comunicacdo em movimento pos-moderno, calha com

o termo “ruinas”, empregado por Benjamin (1984). Diferentes dos
tijolos, que podem ser erguidos linearmente e ordenadamente, as
ruinas estdo dispostas irregularmente, confusamente e, na maioria
dos casos, ndo podem ser remontadas. E, quando s&o, ficam
distribuidas de forma incompleta. E desse modo que Benjamin (1994)
compreende as narrativas historicas: discursos parciais. Ao afastar-se
da linearidade, a narrativa fragmentada anuncia sua propria
incompletude. Revela que, assim como a realidade retratada, ela ndo
€ inteira. Suas elipses, deixadas pelas lacunas, refletem o néo dito ou
o indizivel pelas narrativas tradicionais. (SILVA, 2016, p. 165)

E por isso nos causam espanto e a0 mesmo tempo nos despertam gosto
estético para julgar, nos faz raciocinar e decidir também por uma finalidade sem fim49,
através da contemplacdo. Apesar de sua descentralizagdo, seus fragmentos, algo
pode nos fazer meditar numa categoria simbdlica, um jogo agregador de sentido que
esta acima de seus escombros.

Vida e morte esta em cena. Tanatos e Eros. O que nos agrega valor,
comunhdo, fraternidade, desejo, sem ao menos possuirmos seu todo, apenas
vislumbrando uma ideia que temos de sua forma em plenitude, uma pulsao erética da
vida. Carlos Fortuna em seu dossié acerca das Ruinas em Simmel nos traz “as ruinas
tem seu ciclo de nascimento, esplendor, decadéncia, morte, esquecimento e
renascimento.” (2019, p. 137).

Colocar em xeque as estruturas das formas de se pensar o fazer teatral. Tentar
compreender seu movimento, o fazer teatral, captar as mudancas e inovagoes
estéticas...esse projeto traz superficialmente consideracfes acerca de um saber fazer
gue é atravessado por outros modos de saber fazer, que altera o caminho, amplia o

40 Aos moldes da teoria kantiana, a finalidade sem fim, € um julgamento préprio do receptor da
instauracdo artistica; que a contempla como fim em si mesma, portanto um julgamento estético da
obra, uma beleza sem fim, ou melhor, desinteressada, ajuizando assim seu gosto estético por essa,
através de um jogo de sentidos que possa lhe suscitar.
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trajeto e faz com que entremos em novas perspectivas que até entdo antes nao nos
era possivel ver e ou compreender. Desconcentrar as Artes, reaproximar as
descentralizacdes algo préprio dos modos do fazer contemporéaneo.

E necessario tragar um percurso transdisciplinar para uma melhor apreenséo
de nossa perspectiva das ruinas simbdlicas e formas diabodlicas sob a criacéo teatral
contemporanea, destacando assim aspectos ambivalentes e contraditorios da praxis
teatral contemporénea, forjando uma singela contribuicdo para uma possivel
ampliacdo do panorama complexo da cena teatral brasileira no século XXI.

Este movimento de localizacdo prevé uma tensédo entre a tradicdo teatral
moderna estruturada e formas outras de criacdo operantes por gostos e valores em
estruturagdo, que contribuem para atualizacéo e ou surgimento de novos movimentos
artisticos, poéticos e teleologicamente, estéticos.

Destrincemos, como se uma das formas do surgimento de outros e ou novos
fendbmenos cénicos, bem como seus processos de instauracao se da por um processo
de divisdo e reaproximacao entre as artes; podendo esses surgirem a partir da
evolucdo e ou contato com outra arte ou poética que o influencia ao mesmo tempo
em que o resultado do que surgiu pode voltar a influenciar seus pontos de origem,
numa perspectiva de renovacgao de suas manifestacdes, a exemplo das artes cénicas
gue influenciaram/influenciam o cinema ao passo que também sofrem influéncias do
mesmo, uma vez que as cénicas contribuiram para a existéncia do cinema juntamente
com o0 surgimento de novas tecnologias; ao passo que, a sétima arte surge na
segunda metade do século XIX, com o cinematégrafo dos Irmaos Lumiere e
desenvolvida inicialmente a saber pelas experimentacdes do ilusionista e diretor
artistico francés Georges Mélies.

Podemos analisar essas influéncias e confluéncia entre as artes e tecnologias
pelo que chamam de clivagens. Um exemplo de clivagem séo as instauracdes do
género teatro documentario criadas pelo diretor alemdo Erwin Piscator (2018) no
século XX, onde se mescla teatro, cinema e arquivos/documentos ou materialidades
de ndo-ficcdo. Outra clivagem das criacdes artisticas contemporaneas € a
performance art, atrelada as artes plasticas e visuais, que surge na segunda metade
do mesmo século enquanto linguagem estruturante, a exemplo aqui no Brasil com os
trabalhos em processo do ator, performer e diretor Renato Cohen (2017) ou até

mesmo como nos trabalhos do diretor estadunidense Robert Wilson, ambos — Cohen
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e Wilson — nomes da geracdo chamada de “teatro das imagens” provenientes dos
ideais da performance art que fissura o teatro num movimento pés-moderno ao
consolidar-se como expresséao estética visual, corporal e entretempos, que necessita
do convivio em tempo real, seja presencial e ou telematico, para o ato de ver e ser
visto.

A performance art enquanto um campo de pratica e estudo artistico, que tem
seu viés ndo natural e extracotidiano, desagrega a cena teatral tradicional colocando-
a em crise autorreflexiva para com seu campus, mesmo que simbolicamente, uma
vez que a cena tem seu valor signo agregado na operagdo de imutabilidade e
mutabilidade, rumo a uma reaproximacao para com a mesma, que a leva para além
de si, ou seja, uma cena em movimento transteatral, uma vez que seu reconhecimento
a partir do irreconhecivel “ndo se exerce mais sobre uma intriga ficticia, mas sobre
interesses reais” (BIDENT, 2006).

E por este caminho que surge um de nosSsos argumentos para a encenacgao
performativa, como produto do que chamamos de um ato de intencionalidade de
propositores de um processo de encenagao em teatro performativo. As estruturas
estruturadas de uma tradicdo historica teatral sendo fissuradas pelo surgimento de
linguagens estruturantes, que pedem passagem, através de formas diabdlicas ou
desagregadoras de manifestacéo e ou instauragao.

O movimento elaborado demonstra o ponto de vista de investigacéo do artista-
propositor que aqui se expressa, ela pode nos ajudar a analisar por diferentes vieses
0 problema da falta de metaforas e construgcbes de mitos no ou do teatro
contemporaneo, presente em muitas das poéticas de encenacao pos-moderna, mais
ancoradas em um gosto pelo real, digamos um real sociopolitico, que reivindica a nao-
marginalizacdo de novos agentes na discussao sobre a gramatica estruturante da
realidade, portanto mais proxima do contexto social histérico, o qual vivemos.

Introduzindo assim um novo gosto pela fabulagéo, pelo conflito dramético, pela
contacao de histérias, uma vez que vai-se o tempo das ruinas do passado, que ja nao
nos servem mais para contemplar o espirito do moderno ‘ser em forma’, apesar da
possibilidade de encontrarmos em vestigios do passado o que agrega valor simbdlico

ao ‘ser em forma’ com o que foi, um dia foi, em plenitude.
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O ano de 2018 foi um ano proficuo para a imprensa brasileira publicar e
notificar questbes atreladas a ‘Era da pds-verdade’, fake news e a crise da
representacdo. Como tradicao, o dicionario britanico Oxford elegeu a palavra do ano:
toxico. O que refletia um ano onde se deparou no mundo com uma época
contraditdria, um aumento ao acesso a informacéao, porém um ano onde comecava a
rondar massivamente as deep fakes e a desinformagao.

Essas questdes comecaram a despontar também em proposi¢des artisticas.
Trago aqui matérias jornalisticas que me ajudaram a compreender melhor sobre meu
problema de pesquisa, amparando-me numa discussao social midiatica acerca das
Letras e das Artes a saber o ANEXO C — Que Futuro Pode Ter A Ficcéo Literaria No
Mundo Da Pés-Verdade? Onde Christian Schwartz traz em perspectiva para a Folha
de S.Paulo uma matéria reportagem com o escritor Julian Fucks que questiona a
insuficiéncia da fabulagdo no romance contemporaneo, e escreve “hao é boa noticia
para a ficcdo. Escritores e escritoras do presente teriam aos poucos resvalado no
atoleiro dos ‘enredos verdadeiros’, pobres de fabulagdo.” (ANEXO C) Em sua critica
ele chega até citar um excesso de realismo nas proposi¢des artisticas.

J4& no ANEXO D — Entrevista Fernanda Torres Para O Fronteiras Do
Pensamento, a atriz e escritora diz “estamos vivendo o fim da metafora. Agora, as
palavras sé existem na sua concretude, no seu significado primeiro. Mas a arte é pura
metafora, pura subjetividade, ela é representacao.” (ANEXO D)

Em 2013, alguns anos antes, uma matéria do SESC SP em Revista Digital
chamou minha atencdo ao trazer declaracbes do diretor e dramaturgo Leonardo
Moreira sobre realidade e ficcdo, ler em ANEXO E — A Realidade Na Ficcao onde se
aborda o processo de encenacdo da entdo nova montagem teatral de Moreira e sua
companhia teatral. “Nés nao queriamos colocar o espectador no lugar confortavel da
certeza, mas queriamos lembrar o espectador todo o tempo de que estamos aqui
compartilhando essa experiéncia e o ator também.” (ANEXO E). Em outro trecho da
mesma matéria ele diz “mas acabamos vendo que era impossivel fugir da ficgcdo. O
Slavoj Zizek diz que a ficcdo é o que determina a nossa realidade’.” (ANEXO E)

Esse delineamento de percursos e questionamentos expostos vao para além
de um teatro multiplo, como postulou Roland Barthes sobre o trabalho de Brecht, que
operava em suas encenac¢des com uma representacao realista que rompia com o

teatro burgués, uma vez que seus escritos dramaticos tinham unidades do drama nao-
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aristotélico e para além, com insercdes épicas, que diferenciava tudo o que ja tinha
sido feito até ali, deixando os atores num entrelugar de dar corpo e voz ao
personagem e narrar ou expor suas acées abertos a uma critica da propria cena de
cunho social para a qual o dramaturgo gostaria de jogar luz. “O teatro multiplo mostra,
cita e repete, recorta os gestos, compde as figuras, interrompe as narrativas, nao visa
a exprimir o sentido, mas a transformar o real.” (BIDENT, 2006).

Num movimento préximo a esse relembro da experiéncia em assistir AVENIDA
Q (2009) uma montagem de teatro musical que marcou um periodo de
reflorescimento de montagens do género no pais, a producdo contava com elenco
brasileiro e foram realizadas mais de uma temporada em diferentes cidades do Brasil.
Os personagens eram representados por atores e também por bonecos que
interpretavam em tons sarcasticos, irbnicos e com ares de comédia os temas
contemporaneos, tais como o racismo, a homossexualidade e a pornografia na
internet. Por escolhas do diretor, a encenacao foi proposta com diversas quebras da
guarta parede, ou seja, contava com interacdes diretas com o publico trazendo
guestbes politicas atualissimas que rondavam a sociedade brasileira paralelas ao
texto. A direcdo desta temporada que eu assisti em 2013 foi dirigida por Charles
Moeller e a adaptacdo do texto originalmente off-Brodway foi realizada por Claudio
Botelho, que lhe rendeu o Prémio Shell.

Assim, voltando a Brecht, como traz Jodo Sanches,

ao denominar seu trabalho literario de dramaturgia ndo-aristotélica,
Brecht indica a particularidade de seu objeto: a contraposicdo a
Aristoteles. Como se sabe, Brecht declarou que concordava com
Aristételes sobre a fabula (a intriga, em nosso entendimento) ser “a
alma do drama”. Ora, se eles concordam sobre o elemento central,
onde estda mesmo a oposicdo de Brecht a Aristételes? Esta no
entendimento particular que Brecht teve do efeito de catarse, que
seria 0 objetivo da tragédia segundo Aristételes na Poética. (2016, p.
105)

O passado torna-se ruinas simbdlicas no presente, elas nos inspiram ideias e
formas de jogo desagregador na arte que dardo novos significados as ruinas, criando
obras, forjando novos fenGmenos, operacdes e outros seres em forma. Essas novas
formas desagregam a tradigéo e ressignificam o passado, ao nos defrontarmos com
problematicas do presente, em um fazer e agir moderno, fazendo-se lembrar que o

escritor absoluto mexicano Otavio Paz citado por Décio Torres Cruz (2014) dizia o
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seguinte, em parafrase nossa, que o moderno é uma tradicao feita de interrupcoes,
onde cada nova ruptura da-se inicio a uma nova tradicdo, essa por qual passamos,
com base na heterogeneidade e na alteridade.

Nao somente a novidade e sim uma abertura ao outro, uma qualidade ou o fato
de ser diferente da anterior, gerando outras possibilidades de ser e estar no aqui
agora ou possibilidades de novas plenitudes existenciais, artisticamente e
culturalmente falando. Esse processo se da no decorrer de dinamicas e
circunstancias especificas de nossa sociedade; onde formas hegemdonicas operam
invisibilizando identidades e corpos desejantes, através de um processo que envolve
nossas formas de compor mensagens, assimilacdo de informacdes, os meios pelos
guais utilizamos para realizar a economia de trocas simbdlicas (BOURDIEU, 2011),
ou como diz Ranciere (2005), através de partiihas do sensivel. Ao exercer
contrapontos, as artes cénicas vem tomando outros novos rumos.

A questao do pos-moderno como um movimento de insurgéncia, esse mais um
dentre outros da modernidade, como o modernismo nas artes, como nos traz Cruz
(2014), que para Adorno — modernidade — é uma qualidade de tempos modernos,
0 moderno é a novidade sempre em ruptura com o que veio anteriormente e que
sempre depende de um tempo de referéncia; o p6s-moderno constitui também uma
tendéncia artistica assim como o movimento modernista/arte moderna, os poés-
modernistas, que operam atraves da transdisciplinaridade e do holistico, assim como
guem reivindica estarmos numa pos-modernidade, uma vez que a arte pés-moderna
comporta uma tendéncia cultural, mais um periodo da histéria da arte, uma mudanca
tedrica, uma identificacdo de um novo fenédmeno social, uma transformacdo do
humanismo ocidental (a decolonizacdo), e faz parte de uma mutabilidade do
pensamento contemporaneo que reflete nas artes bem como em nossa visdo de
mundo. Com ela e para além dela, uma hipermodernidade.

Tratando-se especificamente das Artes Cénicas

o teatro viu-se de subito com o encargo de novos valores e das
exigéncias das sociedades po6s-modernas: substituindo em seu palco
0 contrato social vigente em seu inicio, o teatro deu origem a
comunidades que se auto-organizam e mudam de forma, de estrutura,
e cujos participantes atuam sem controle externo. O que os liga é um
contrato comunitario cultural. [...] 0 que se espera do teatro, a
semelhanca dos computadores e dos sistemas, € uma memaorizacao
total: que se lembre da totalidade da cultura tanto quanto efetue uma
exploracdo do desconhecido. (FERAL, 2015, p. 6)
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Que dialogo e tempo sdo esses que as artes cénicas brasileiras
contemporaneas reivindicam e se encontram? Como se estabelece a comunicagéo
entre teatro e sociedade ou sociedade e teatro na contemporaneidade em movimento
pos-moderno? Teatro para quem? Feito por quem? Qual a funcdo social do teatro em
sua forma de ser e estar no presente? Como se da a encenacao da representacéo de
nossas circunstancias reais no teatro? Quais os gostos atuais pelo teatro?

Sado muitas questdes, que se entrelacam e que através de possiveis
investigacdes, podemos chegar em posicionamentos poéticos e estéticos para futuras
encenacdes em criacao teatral, pois € na acdo e no fazer que abrimos os caminhos.
Vé-se a partir disso formas decoloniais de criagdo, poética da dor, movimentos
identitarios, acessibilidades, dentre outras questbes em pautas sociais nesta

atualidade.

4.1 UM NOVO MODERNO

A arte teatral pode ser engajada ou autbnoma*!, mas ambas perspectivas
compartilham de estruturas basilares, séo elas: o convivio, a poiésis e a contemplagéo
estética. A arte teatral autbnoma seria a que nao possui funcionalidade, néo
compactua com o mundo utilitario capitalista que reifica e fetichiza mercadorias, mas
sim tem uma missao de transformacao social. Até porque, enquanto manifestacao
politica efetiva, as ruas sdo a melhor forma de palanque. O teatro € arte, consciente
e critica.

O nascimento do teatro moderno, segundo o estudioso francés Jean-Jacques
Roubine (1998), advém de mudancas estruturais na lente do mundo. No fim do século
XIX, inicio do século XX, o apagamento das fronteiras, a diminuicdo das distancias e
a invencao da luz elétrica, foram algumas dessas mudancas que ja vinham em curso
dentre outras desde os ideais iluministas. Toda mudanca estrutural reflete nas
condicdes e interagcbes sociais, forjando assim novas formas de agir e produzir nos

campos societarios.

41 No sentido adorniano: Engajamento seria quase que uma luta politica panfletaria, o que desvirtuaria
a arte de seu propdsito, colocando-a num esquema funcionalista capitalista. Autbnoma: ser politica em
sua propria forma de fazer sem cair num utilitarismo politico.
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A encenacao, um conceito central para a linguagem teatral que floresce no
periodo da segunda metade do século XIX devido as demandas dos publicos de
teatro que fizeram com que a instituicao teatral tomasse novos rumos, comeca a ser
desenvolvida juntamente com o surgimento do encenador ou como conhecemos no
Brasil do diretor teatral. De tradicdo francesa, para encenacao utiliza-se mise en
sceéne e para encenador metteur en scene.

Como marco simbdlico muitos estudiosos sinalizam a data de 19 de outubro
de 1888 para a identificacdo dos conceitos, data em que estreia a montagem teatral
de “Os agougueiros” com dire¢cao de André Antoine, texto de Fernand Icres em Teatro
Livre de Montmartre, onde por escolhas suas de encenacao o metteur en scéne deixa
de representar 0os objetos cénicos através das artes plasticas, para investir no
realismo/naturalismo, com as famosas postas de carne de verdade no palco que
altera toda uma estrutura classica no tom teatral, o que causou um grande escandalo
entre o publico e a critica, fazendo com que o encenador fosse conhecido por seu
discurso, o que se coloca em cena, em paralelo ao enredo do texto dramatico.
Movimento esse realista, que foi contraposto pelo movimento simbolista, mas que
acaba fazendo adeptos em toda a Europa, inclusive Otto Brahm na Alemanha e
Constantin Stanislavski na Russia.

O teatro moderno esta totalmente imbricado com a representacdo de um
sentido ou mensagem, através de um texto dramético que por hora comeca a ter
todos os elementos técnicos teatrais a favor de sua legitimacdo, o que culmina na
obra de arte total (Gesamtkunstwerk) de Whilhelm Richard Wagner, que por sua vez
encontra contrassenso ha encenacao segundo Gordon Craig, onde o teatro ndo esta
subordinado aos elementos técnicos, pois este como aqueles sdo autbnomos. Se
para Wagner a obra de arte total era uma sintese ou conjunto entre as artes em vigor
durante o periodo do romantismo alemao, para Roubine, como expresso acima, a
encenacao propde um discurso global que agrega ndo s6 o teatro do texto dramatico
e sim a concepcao e o discurso da encenacao.

A manipulacdo de campos autbnomos renuncia uma unidade organica em prol
de uma pluralidade de significados para a compreensao da “mensagem”, introduzindo
assim os complexos e poliédricos conceitos de teatralidade e mais pra frente o de
performatividade.

Roland Barthes, semidlogo francés em sua fase estruturalista define o teatro
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como uma maquina cibernética, onde as diversas informacfes (cenario, figurinos,
iluminacdo, texto) formam uma polifonia informacional indo ao encontro da
teatralidade, onde uma espessura de signos na montagem do espetaculo produz —
em consonancia — o inteligivel do fenémeno. Bernard Dort (2013) o contrapde
dizendo que “a teatralidade n&o é apenas essa espessura de signos da qual nos falou
Roland Barthes, ela é também o deslocamento desses signos, sua combinacdo
impossivel, seu confronto sob o olhar do espectador de uma representacao
emancipada.”

O estruturalismo ao analisar o teatro vem com seu discurso modernista
totalizante, onde busca um sentido e resposta para os signos da linguagem, o que
hoje através da lente da pos-modernidade, os desconstrucionistas ou pos-
estruturalistas contra-argumentam que a lingua é uma camisa de forca, mesmo assim
falha, ndo tem palavra. O estruturalismo faz com a linguagem [teatral] o que a lingua

faz com o ser humano.

Ha muitas décadas, as diversas etapas do desenvolvimento da arte
guestionaram sucessivamente: a convencao do carater estatico da
obra de arte, de seu sistema formal escolastico e repleto de a priori,
seu carater imutavel e fechado, seu carater univoco. Essa crise da
forma e de sua funcdo isolante provocou e facilitou a intruséo, na obra
de arte, da realidade. (KANTOR, 2008, p. 140)

A encenacédo cerne dessa pesquisa, por ainda ser em forma, apesar de estar
em transicdo desde a discussao acerca do encenador ditador que se passou dos
limites em suas criagbes, esquecendo-se por vezes da arte de todos os
artistas/profissionais que compdem um espetaculo, é vista a partir da segunda
metade do século XX como uma possibilidade de emancipag¢do da cena, de seus
elementos que quebram com hegemonias, a exemplo no Brasil, segundo Sabato
Magaldi (2004), a década de 1920 e 1930 teve uma hegemonia do ator, onde os textos
e montagens eram feitos em encomenda para determinado artista, década de 40/50
do encenador, com a imigracdo de artistas europeus devido a segunda guerra
mundial, chegaram grandes nomes do teatro mundial no pais, a década que ficou
conhecida como hegemonia dos diretores, onde os grandes concursos de montagens
fizeram histéria com producdes referenciais para nossa cultura; jA os anos 60 a

hegemonia foi do autor, em 58 vemos uma tomada da hegemonia por esses, grandes
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dramaturgos expoentes, a exemplo do dramaturgo Gianfrancesco Guarnieri com ‘Eles
nao usam Black-Tie’.

Ja na década de 70 as criacdes coletivas driblaram a censura, esta ultima
imperou, e a partir de 1978 um possivel marco do contemporaneo teatro brasileiro foi
a montagem de Macunaima com encenacdo de Antunes Filho para o romance
rapsédico de Mério de Andrade, de |4 pra c4, percebe-se uma partilha entre os
encenadores criadores, artistas-propositores, atores-performers, processos
colaborativos, coletivos, dentre outras formas hibridas de criacdo, porém o que nao-
significa que acabou-se com a figura e funcéo do diretor/encenador, como dizem o0s
franceses: orquestra sem maestro, dissonancia, encrenca e até choros se ouvem do
fosso abaixo do proscénio.

O processo colaborativo, ou teatro de grupo, € um aprimoramento participativo
nas criagdes, contemplando a profissionalizacdo dos artistas amadores. Com fungdes
técnicas bem definidas, onde cada artista em sua funcéo sugere e dialoga com outros
técnicos, sob a “batuta” de um encenador que provavelmente escolherd o melhor
caminho para o super objetivo comum de se plasmar um espetaculo, deixando assim
seu discurso de encenacao bem delineado, dentro do colaborativo, que ja se distancia
da criacao coletiva por essa nao ter uma identificacdo autoral de um diretor ou de uma
funcéo especifica de cada artista-cidadéo envolvido na criagdo, sendo o resultado
deste ultimo modo de criac¢ao citado, assinado pelo grupo ou coletivo.

Uma vez instaurado esse marco temporal da contemporaneidade na arte
teatral brasileira, visto por uma nova lente do mundo advindo de um movimento atual
capitalista criativo transestético e suas complexificacbes, com o avan¢o das
tecnologias, da comunicacdo de massa e muito recente da democratizacao das redes
e midias digitais, uma lente pés-moderna para analisar o mundo, que incorpora 0s
ideais iluministas, os tempos modernos, o modernismo, o estruturalismo, para
contesta-lo e aprimora-lo, com ele e para além dele, para repensar purismos
moderno/modernista através de uma reavaliacdo critica, que segundo a estudiosa
canadense Linda Hutcheon (1991) é possivel, apesar das contradi¢des, localizar
inclusive caracteristicas poéticas peculiares ao pdés-moderno na arte produzida

atualmente.

Entre todos os termos que circulam na teoria cultural atual e nos textos
contemporaneos sobre as artes, 0 p6s-modernismo deve ser 0 mais
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sobredefinido e o mais subdefinido. Ele costuma ser acompanhado
por um grandioso cortejo de retdrica negativizada: ouvimos falar em
descontinuidade, desmembramento, deslocamento,
descentralizacdo, indeterminacdo e antitotalizagdo. O que todas
essas palavras fazem, de forma literal (exatamente com seus prefixos,
gue negam o compromisso - des, in e anti), € incorporar aquilo que
pretende contestar — conforme o faz, suponho, o préprio termo poés-
modernismo. [...] Em sua formulag&o mais extrema, o resultado € o de
que o consenso se transforma na ilusdo de consenso, seja ele definido
em termos da cultura de minoria (erudita, sensivel, elitista) ou da
cultura de massa (comercial, popular, tradicional), pois ambas séo
manifestacbes da sociedade do capitalismo recente, burguesa,
informacional e pds-industrial, uma sociedade em que a realidade
social é estruturada por discursos (no plural) — é isso que 0 pos-
modernismo procura ensinar. [...] Isso significa que a habitual
separacédo entre arte e vida (ou imaginacéo e ordem humanas versus
caos e desordem) ja ndo é vdlida. A arte contraditéria do poés-
modernismo ainda estabelece essa ordem, mas depois a utiliza para
desmistificar nossos processos cotidianos de estruturacdo do caos,
de concessao ou atribuicéo de significado. (HUTCHEON, 1991, p. 23-
24)

Voltando a questédo da encenacéao, ela surge com o advento do encenador

Antoine foi o primeiro a sistematizar suas concepcdes, a teorizar a
arte da encenacao. Ora, nos dias de hoje esta é provavelmente a
pedra de toque que permite distinguir o encenador ou diretor do
regisseur; por mais competente que seja: reconhecemos o encenador
pelo fato de que a obra é outra coisa — e é mais — do que a simples
definicdo de uma disposicdo em cena, uma simples marcacdo das
entradas e saidas ou determinacdo das inflexdes e gestos dos
intérpretes. A verdadeira encenacao da um sentido global ndo apenas
a peca representada, mas a pratica do teatro em geral. Para tanto, ela
deriva de uma visdo tedrica que abrange todos os elementos
componentes da montagem: o espaco (palco e plateia), o texto, o
espectador, o ator. (ROUBINE, 1998, p. 24)

O teatro contemporaneo chega na atualidade prenhe de novas clivagens que
redinamizam as poéticas e 0s processos das encenacoes. O fazer, a descoberta e 0s
atos de intencionalidade s&o de extrema importancia para o processo formativo, pois
€ ai que a sensibilidade € ampliada, que a experiéncia abre caminhos no “expor-se

ao perigo” e também se qualifica a arte autbnoma e ou engajada.

A experiéncia € o que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nos toca.
N&o o que se passa, ndo 0 que acontece, ou 0 que toca. A cada dia
se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos
acontece. Dir-se-ia que tudo o que se passa esta organizado para que
nada nos aconteca. Walter Benjamin, em um texto célebre, ja
observava a pobreza de experiéncias que caracteriza o nosso mundo.
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Nunca se passaram tantas coisas, mas a experiéncia € cada vez mais
rara. (LARROSA-BONDIA, 2002)

Dessa maneira, como uma experiéncia de alto valor simbdlico, o processo de
encenacao, que culmina no fenémeno cénico é uma forma formante, o artista se forma
ao formar a obra. Esta Ultima por si sO, ndo necessariamente deve ser engajada, mas
sim latente de intencbes que tangem o0s espectadores, também
formando/preenchendo os gaps acionados no ato de intencionalidade até mesmo do
receptor em se estar numa experiéncia teatral, através de seu horizonte de

expectativas.

4.1.1. Novas clivagens

Patrice Pavis, estudioso francés, em seu livro A Encenagéo
Contemporanea (2010) no capitulo IX acerca da desconstru¢do da encenagéo pos-
moderna traca um complexo percurso que interessa a complexificagcdo de nosso
problema de pesquisa. O estudioso finaliza o capitulo com o seguinte subtitulo O Pos-
Modernismo, alias, Nada o que nos direciona para seu posicionamento acerca da
guestdo. Tentaremos aqui, fazer uma desconstrucéo desse texto e tentar concatenar
e dialogar com nossa pesquisa. Para Pavis quando pensamos em desconstrucéo na
arte teatral estamos falando de uma ferramenta para desconstruir e reconstruir
dispositivos e suas mediacdes, essa acepcao vem atrelada ao que o mundo anglo-
americano chama de pds-estruturalismo.

Na Franca, Pavis dialoga diretamente com a obra do fil6sofo Jacques Derrida,
inclusive neste capitulo mencionado. Derrida € da seguinte posicdo em seu
pensamento teorico: nada esta fora do texto. O mundo € um texto, como vimos, a
linguagem pode ser uma camisa de forca, é preciso agir, dai o filésofo cunha o
conceito de différance de modo vulgar e sucintamente abordado aqui, uma vez que
n&ao é nosso objetivo destrincar filosoficamente conceitos, para além do que ja foi aqui
exposto, essa € uma acepcao onde diferenciamos e adiamos 0 nNnosso objeto de
estudo, de pesquisa por exemplo e ou as coisas, a carne do mundo, e através da
destinerrancia, apos ter diferenciado e adiado o objeto em analise, ndo se permite
gque ele chegue em uma ou em sua rotulacdo final, aos moldes positivos do

estruturalismo.
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O objetivo é esmiuca-lo, fragmenta-lo, descentraliza-lo, desconstrui-lo, para
assim num movimento natural, cadtico, espontanea e ou voluntaria, identificam-se o
objeto e assim localizam-se seu lugar, como se da sua instauracao, em qual espaco,
sua significagdo em ser em seu modo de existéncia, por fim uma construgao, que leva
a desconstrucédo doravante a uma nova reconstrucao.

Apesar de ndo ser associada ao pés-modernismo, a encenacédo pdés-moderna
deve ser desconstruida. Pavis expfe “a encenacdo, porém, no sentido classico e
primitivo do termo, € uma obra total, unitaria, harmoniosa e orientada.” (PAVIS, 2010,
p. 203) E necessaria sua desorientacdo, a fissura em sua estrutura, o0 que para
Derrida seria um gesto estruturalista concomitante (contra)estruturalista. Continua a
expor, “a desconstrucdo ndo é simplesmente a decomposicdo de uma estrutura
arquitetural, € também uma questdo sobre o fundamento, sobre a relacéo
fundamento/fundado; sobre o fechamento da estrutura.” (PAVIS, 2010, p. 204)

Ao utilizar-se da desconstrucao o objeto é aquilo que acontece, sem sabermos
como se dara sua instauragdo. E assim retorna-se ao prazer do jogo pelo jogo, pela
forma, pelo modo, pela recepcdo, de algo em andamento, sendo descoberto,
redescoberto, um ruido de sentido, uma problematizacdo das fabricacées de sentido,
gue as encenacdes contemporaneas podem trazer, ampliando/modificando assim
nossa percepgao, nossa perspectiva, a sensibilidade, pode apurar o gosto e n0sso
modo de ver e de estar que por si SO ja € uma outra arte de existir.

Pavis cita que para Derrida, o que chamamos de ruinas, sao 0s rastros, rastros
como um objeto que representa a auséncia de algo, “sédo substituicbes de seu lugar
de origem, de sua identidade, de sua presencga.” (PAVIS, 2010, 206) O que
diferenciaria a encenacéo performativa, da encenacao pés-moderna, exemplo, uma
vez que na encenacdo performativa os atores-performers em jogo sdo e estdo
cbnscios de si, a espera do florescer de suas subjetividades, através do jogo, sobre o
gue jogam, o que fazem e o0 que estao propondo.

Ja o que indica a encenacdo pés-moderna aos olhos da desconstrucao, os
atuantes recusam-se em ser personagens, ou representar alegorias sociais, que
também sdo uma forma de representar o0 ausente, pois recusam-se em estabelecer o
signo, diferenciando e adiando o sentido, agem mais como coralidades, visualidades
convalescentes, uma vez que alteram-se as posi¢cdes, o encenador ndo é um ponto

de saida e sim de chegada para os atuantes, o espectador ndo sera convidado a
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entrar numa instauracdo contemplativa, totalmente embricada e fechada, a
visualidade também sdo de espacos e objetos etéreos, de éter (capacidade de

dissolver substancias)

Mais do que encenagdes, propde-se performances, as quais instalam
0 espectador num estado de sonho acordado, do qual, contudo, ndo
percebe sendo migalhas, com atores certamente ‘de carne e 0sso’,
mas frequentemente reduzidos a sombras, silhuetas, figura de
existéncia incerta. [...] Pedacinhos de texto sdo perceptiveis, sem que
se possa reconhecer qualquer histéria ou fabula. [...] O espectador é
constrangido incessantemente a triar e a religar suas proprias
percepcdes, sem saber se as partilhas com os outros. No lugar do
Unico olhar do encenador vetorizando, encontram-se esses materiais,
um conjunto de imagens e sons dados como uma coralidade, aquelas
de todos os elementos da representacado considerados sem hierarquia
pré-estabelecida. Somos confrontados com um ‘excesso de
significagao’, com um ‘significante voador’. (PAVIS, 2010, p. 211-212)

A coralidade aproxima-se da crise da representacdo, da forma de criacédo
coletiva, de um movimento rapsoédico, com o intuito de desconstruir e fazer refletir
acerca da nao estrutura que nao-representa, mas propde um jogo. O que me vem a
mente quando Pavis analisa o espetaculo Coda do Théatre du Radeau, de Frangois
Tanguy, séo os espetaculos de Gerald Thomas, e também a adaptagcdo em um Unico
espetaculo de trés contos do escritor e dramaturgo irlandés Samuel Beckett, a saber
"Para o Pior Avante", "Companhia" e "Mal Visto Mal Dito”, criado pela Cia. Club Noir
em 2014 chamado Triptico Samuel Beckett estrelado pela atriz veterana do teatro e
da televisdo Nathalia Timberg.

Por fim, o que se revelam sdo novos outros modos e maneiras de interpretar,
criticar e inventar poéticas e processos de encenacdo na contemporaneidade pelas
mais diversas necessidades, sejam elas em resposta as externalidades da vida social
comunitéria e ou societaria, bem como de novas pesquisas e evolucdes intraestéticas

préprias das experimentacdes artisticas.
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5 DESATO E AGENCIAMENTOS PARA O FUTURO DOS ATOS

“O conhecimento do objeto em sua constelagdo é o
conhecimento do processo que ele acumula em si.”

Braga, Baumgartel e Machado em ‘Sobre o rigor da
pesquisa em artes cénicas na Universidade brasileira’

A Encenacéao Performativa na qualidade de fendmeno do microcosmo do teatro
€ instaurada através de um agenciamento transversal dos atos de vida e ficcdo
instituidos em processos de encenacdo. Ela pode subvencionar caminhos de
pesquisas autbnomas pela triade que compde o campo teatral, como qualquer outra
manifestacdo cénica, a saber: o convivio, a poiésis e a contemplacdo. Trés vieses
esses inclusos e inerente a qualquer experiéncia cénica, que possibilitam niveis de
teorizacdo e estudos estanques ou confluentes entre a triade a depender das
propostas de investigacao.

Destarte, para nos essa triade € identificada como um pilar da pesquisa
gualitativa, uma vez que compreendemos a partir de Fortin e Gosselin (2014) que o
foco no paradigma qualitativo preza em seu pressuposto epistemoldgico por
resultados produzidos/inventados por artistas-pesquisadores/propositores artisticos,
onde esses produzem o0 que esta sendo produzido, o que contribui por conseguinte
para uma ampla gama de pesquisas e perspectivas de processos e poéticas da
encenagcao, que por sua vez podem contribuir para a sistematizacdo e
desenvolvimento das Artes Cénicas enquanto campo estruturado de pesquisa em
Artes.

Assim propomos o0 componente da Estética da Praxis Teatral que pode auxiliar
em producao e analise de proposi¢des, por ser um procedimento que pde em jogo a
dialética vertical enquanto um estar no mundo em meio suas complexidades e
estruturas, e procedimentos intraestéticos que podem ser condicionados através dos
recursos escassos direcionados a producao.

A partir desse componente estruturamos: um ato de intencionalidade dos
agentes do campo da inicio a proposicao artistica, essa da abertura ao processo de
encenacao estabelecendo as operacdes poéticas e os agenciamentos dos atos.
Compreendendo essas escalas, o procedimento nos auxiliou neste projeto a

conjecturar sobre a condicdo social propulsora do surgimento do fendmeno teatral
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contemporaneo, como temos acompanhado no desenrolar desse texto e
continuamente, como veremos a seguir, para além do funcionamento de operacdes
poéticas que forjam as estruturas da instauracao, por exemplo, a partir da acepgao
de ‘vis&o poliédrica’ da encenacdao, poliedro, do grego moAu = muitas £opika = faces,
podemos abordar o fendmeno da criagdo/invencao e 0s agenciamentos dos atos ou
organizacdo de uma encenacgdo por qualquer uma de suas diversas facetas ou
também associando algumas delas que confluem transversalmente; a depender da
intencionalidade e objetivos almejados pelos propositores.

A estrutura do poliedro relaciona-se metaforicamente com a estrutura (material
de superficie e imaterial de sentido profundo) do ente teatral, desde seu esboco
através do ato inicial de intencionalidade; assim pode-se identificar as arestas, que
criam os pontos vértices, que formam as facetas, que dao estabilidade, identidade e
visibilidade estética ao todo complexo da triade teatral.

Uma vez tendo consciéncia de que o agenciamento dos atos de vida e ficcdo
em processo de encenacdo de uma encenacéo performativa pode englobar uma ou
varias facetas da ‘visdo poliédrica’ para serem instituidos os elementos técnicos e
gerenciais que o processo de encenacdo exige, compreendemos que através da
Estética da Préaxis Teatral, uma identificacao e verificacdo de como o contexto social
pode afetar diretamente a forma dessas faces pode ser benéfico ao processo, uma
vez que o0 microcosmo teatral estd imerso no macrocosmo do campo social, e assim
por esse sofre influéncias diretas ou indiretas, dos mecanismos sociopoliticos,
culturais e econdémicos, que interferem (in)diretamente nos processos e poéticas da
mise en scene e também nas investigacdes de pesquisas, onde reverberam-se o0s
atos de intencionalidades dos grupos, coletivos, companhias ou artistas
independentes, encenadores e ou artistas-pesquisadores/propositores, em busca de
seus modos de producéo e invencao, que na encenacao performativa podem deixar
os bastidores da realidade primeira em evidéncia no desenrolar do jogo poético de

cena.
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Figura 14 — forma poliédrica 4D do tesserato

5.1 CONTEXTO SOCIAL |

Ter colocado a encenacéao performativa em questdo nos permitiu localizar um
movimento. O movimento de propor e identificar o ato de intencionalidade como vetor
das etapas de instauracdo de uma encenacao.

Assim conseguimos questionar: como mudancas nas condi¢cdes sociais
reverberam nas etapas de instauracdo de uma encenacao, sendo elas a partir do ato
de intencionalidade: a proposicao artistica, 0 processo de encenacdo e a operacao
poética? Questionamento esse de essencial importancia para que consigamos
delinear o extra e o intraestético, primeiro e segundo plano de uma encenacao.

Chegamos a esse entendimento a partir de experiéncias praticas e também
através dos escritos de Josette Féral (2015): o teatro esta situado no centro de um
triangulo, onde denomina-se que os vértices deste sdo o que podemos chamar de
triplice politica: a tensa relagéo entre teatro e fomento monetério, a relacdo com a
critica e pesquisa de um conhecimento sistematizado, e por fim, uma das quais mais
nos interessa neste percurso, a relagdo do teatro com a sociedade, ou seja com 0
publico, individuos e esferas estatais, produtores da sociedade e propositores de
eventos artisticos, que geram uma base para o ordenamento cultural.

O teatro no século XIX era fonte de divertimento da burguesia que o
frequentava, portanto a forma de expressao desse teatro ndo questionava o contrato
social vigente, era como um entretenimento que jogava com os sentidos dos
espectadores a fim de imergi-los num evento extraordinario, de elevacao de capital
simbdlico, leve, bem-humorado e espetacular. Pensemos na praxis de producao
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desse teatro: era comum, uma pratica de longo tempo, onde possivelmente, um
grande mecenas membro da elite estava por trds das producgdes, destinando capital
financeiro ao evento cultural. Uma vez que, a depender de seus objetivos, sua
imagem pessoal ou juridica atrelava-se ao evento e assim poderia lhe trazer prestigio
e reconhecimento social. “As pessoas iam ao teatro, em grande numero, com a
conviccdo de que este era um lugar de divertimento coletivo”. (FERAL, 2015, p. 5)
Ja no fim do século, inicio do século XX, o teatro a partir das reivindicages
dos artistas simbolistas ou vanguardistas, torna-se “coisa mais séria”, passa do lugar
onde nao se questionava o contrato social a fazer dissidéncia ao contrato vigente,
postulando pecas de teor ‘superiores’ e até misteriosos, tornando o fazer teatral

autorreflexivo para com o mundo e para com sua propria arte.

Ele deixou de ser um acessorio do contrato social: tornou-se um
lugar em que o préprio contrato social € posto em questdo e se
vé analisado e apresentado em termos que lhe s&o préprios de
sua tessitura dramatica e de sua visibilidade cénica. (FERAL,
2015, p. 6)

E nesse periodo também que o Estado passa a subvencionar e acompanhar
mais de perto o que era produzido no teatro, uma vez que a premissa desse era falar
a verdade, sobre o homem, a sociedade e a Histéria. Nas ultimas décadas do século
XX, o teatro passa por novas modificacdes, a partir de exigéncias criticas aos novos
paradigmas das sociedades pds-modernas, tais como, identidades altamente
pulverizadas, onde diferencas ganham estrategicamente espacos e lugares de fala,
as margens tornam-se novos centros, politicas publicas para educacao e cultura sdo
esbocadas e timidamente implantadas (no caso de Brasil), num sistema neoliberal
gue ao mesmo tempo em que produz progresso institucional, passa também a
intensificar diferencas.

Contudo, adentramos ao século XXI, aonde essas caracteristicas atreladas a
revolucgéo tecnoldgica com a democratizacdo da informacéo e das novas tecnologias,
tem resultado em novas organizagbes e configuragbes sociais, por exemplo,
contribuiu para formar no teatro “comunidades que se auto-organizam e mudam de
forma, de estrutura, e cujos participantes atuam sem controle externo. O que os liga

é um contrato comunitario cultural” (FERAL, 2015, p. 6).
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Tentemos apreender nossos antecedentes. E de bom grado recordar que os
assuntos teatrais no pais, surgem com mais intensidade e teorizagcdo a partir da
chegada da corte portuguesa em 1808 no Brasil. E neste século que os intelectuais
brasileiros passam a discutir as formas de criagdo dramaturgica, um teatro
textocéntrico, que se via entre o classicismo francés e o romantismo alemao, a criar
uma dramaturgia nacional, que florescera século mais tarde num movimento
modernista.

Os grupos brasileiros sdo um desdobramento das companhias teatrais —
forma de organizacdo de artistas que se espelhavam nas companhias lusitanas —
com os primeiros registros datadas no século XVIII [...] pertencendo ao ator brasileiro
Jodo Caetano o feito de ter inaugurado a primeira companhia brasileira em 1833,
formada por atores brasileiros, mas ainda sob fortes influéncias dos padrbes
portugueses e também de paises como a Franca e a Espanha.

Neste periodo inicial, ocorreram mudancas estéticas e dramaturgicas que
reconfiguraram os formatos, porém nenhuma delas afetaram as companhias em
relacéo a sua estruturagao, situando posteriormente a essa fase, o aparecimento da

figura do empresério, que passara a administrar o conjunto. (CARVALHO, 2015)

5.2 CONTEXTO SOCIAL Il

Em nossa acepc¢ao, a condicdo social de um individuo entrelaca-se com sua
formacéao institucional (realidade objetiva) e simbdlica (realidade subjetiva), assim
como o despertar de sua consciéncia cidada. A cultura, vista por um viés ampliado, é
a regra que nos da suporte arbitrario aos caminhos da convencdo regimentada,
sustentando assim a construcdo de nossa comum realidade, essa por sua vez sofre
através dos discursos legitimadores, imutabilidade e mutabilidade (a inconstancia dos
Homens), o que confirma a tradicao e ou rupturas, dando continuidade a vida social
da complexa e plural sociedade.

O foco para embasamento e revisdo de nosso objeto de pesquisa, a encenacao
performativa, foi considerar essa como uma clivagem surgida do conceito de
encenacao (aos moldes do teatro moderno); conceito esse que ja preconizava
mudancas paradigméticas na criagdo teatral, por ser fruto de formas diabdlicas que

desagregaram hegemonias bem aos moldes da modernidade que culturalmente
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instalada modificou o0 modo de fazer e compreender os atos comunicativos sociais
artisticos, por exemplo, uma vez que esses eram uma performance fundada apenas
no corpo durante toda a idade média. (GUMBRECHT, 2010)

A vida que se entrelagcava cenicamente com as manifestacdes sociais de
outrora, passa agora a ter um campo autdénomo, o artistico, de viés de apreensao
empirica dos sentidos para com também uma tentativa puramente intelectual de
compreensdo das muitas faces, as quais compdem uma manifestacdo artistica: a
esfera social, ideoldgica, estética, econbmica, cultural, para além de toda a arte e
operacdo dos elementos técnicos da maquina cibernética. Essa perspectiva se
comparada com as caracteristicas de uma pos-modernidade ou acentuada por
operacdes de uma hipermodernidade, vem sendo contraposta ou desconstruida pelo
vies de (re)integracdo holistica, de significacdo mais ampla, abrangente e
transcendente, para além das partes aos moldes de toda a intelectualidade moderna,
para a compreensao e importancia do todo.

Propomos para que haja a propositada mudanca do modus operandi. A
complexidade da vida ndo nos permite mais sermos a atomiza¢do de nossa historia
e de nossos fazeres. A lei da entropia nos mostra, uma ordem no que tende ao caos.
As muitas faces de um todo, a busca de uma compreenséo critica do passado, para
com ele e adiante, chegar ao que deveria nos interessar, ao todo, a operacédo, ou
seja, a um sistema integrado com desenvolvimento autossustentavel e com
resultados sociais positivos para a qualidade da vida em comunidades e sociedades
mais desenvolvidas.

Um sistema de desenvolvimento sustentavel que visa de forma holistica a acédo
integrada humana. As proposicfes sociais de agora surgem através do cultivo
antropoldgico dos fazeres, da reciproca de afetos e tempo de vida em comum de
processos criativos, de resisténcia e interculturalidade critica ao sistema instaurado.

Indagamos, como observar esse movimento e escolher onde se quer atuar a
fazer parte, uma vez que, na complexidade social moderna o destino ndo esta dado
e sim o homem enquanto centro de agdes no mundo constroi esses caminhos e
trajetos? Como as proposicdes artisticas podem inspirar uma consciéncia
emancipatéria prezando pela liberdade de se expressar e sem ser tragada pelas
organizacdes objetivas de uma sociedade que um dia almejou uma ordem eximia que

a levou para o extremo caos?
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Denominaremos aqui que estamos num entrelugar, na terceira margem do rio,
na era do terceiro incluido, numa preparacdo, um ensaio da vida real, onde ruinas
simbdlicas de composicao social, do fazer e agir defrontam-se com formas diabdlicas
gue desagregam uma estrutura ainda sélida, em tempos de fluidez, como nos
apresentou o polonés Zigmund Baumman em Modernidade Liquida (2001), que vai
ao encontro com a teoria do conceito de contemporaneidade proposto pelo italiano
Agamben (2009).

As ruinas simbdlicas ja foram formas que desagregaram um dia, foram rupturas
para o surgimento do novo, do moderno enquanto novidade, e ainda nos sao caras,
pois legitimadas pelo poder e progressos em modos de criacdo, producéo e de vida,
elas podem ainda dar fundac&o a alicerces outros e mais humanizados. E necessario
contextualiza-las ao passo que erigimos novos campos e modos de invencdes

artisticas, reflexdes para um mundo menos desigual e mais harmdnico.
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6 APONTAMENTOS FINAIS OU DAS RECOMENDACOES FUTURAS

Na contemporaneidade — termo filosofico de dificil sintetizacdo devido sua
amplitude e temporalmente tragcado por Giorgio Agamben em ‘O que é
contemporaneo’ (2009) como um ‘ndo mais’ simultdneo a um ‘ainda n&do’ — percebe-
se que apos as guerras mundiais do século XX, estabeleceu-se um viés mais critico
da vida do individuo na sociedade.

Pesquisadores, intelectuais, politicos, sociedade civil organizada discutem
através de debates publicos o desvendamento das grandes narrativas da grande
maquina mundo, de seus meios e modos de producéo, principalmente apos maio de
68, abrindo-se assim novas reflexdes acerca de questdes sobre a complexidade que
se instaura, bem como de seus dispositivos e padronizacao.

E possivel também averiguarmos que entramos numa era poés-industrial,
chegamos a ‘Era do servico’ com foco no terceiro setor com disseminacdes e
democratizacdes da tecnologia num ambiente altamente midiatico, mediado por
sistemas operacionais geridos por dispositivos, que estabelecem novos
agenciamentos e, portanto, novas formas de subjetiva¢cdes, de ver, atuar e interpretar
a acado humana neste mundo. O ocidente sob modo de operacgéo capitalista tornou-
se capitalista criativo transestético, reflexdo que podemos nos aprofundar com Gilles
Lipovetsky e Serroy em ‘A estetizagdo do mundo’ (2015).

Profissionais especialistas propde-se ‘navegar por outros saberes,
interdisciplinares, quicd rumo a uma transdisciplinaridade, aumentando assim a
complexidade e o abismo na apreenséo dessa nova bios de existéncia, a saber bios
midiatica como propde Muniz Sodré em ‘Antropoldgica do Espelho’ (2002) numa
tentativa de compreensao dos funcionamentos das estruturas institucionais e sociais
vigente, visando mais dialogo, consciéncia critica, transparéncia e possibilidades de
mudanc¢as rumo um beme-viver.

Os profissionais das artes, por exemplo, propdem por vezes movimentos
contra hegemaonicos, por sua aflorada sensibilidade de apreensdo e expresséo dos
modos vigentes das estruturas. Esses forjaram um modo de colaboracéo coletiva em
suas proposicdes artisticas indicando como deveria ser uma sociedade democratica
participativa; assim, grupos e coletivos de profissionais das artes borram fronteiras,

transbordam conceitos, questionam especializa¢cées de um mundo apenas embasado
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na técnica e por vez trazem novas reflexdes criticas acerca da complexidade do
mundo contemporaneo, em uma hipermodernidade, de movimentos pos-
moderno/pos-industrial e pés-modernistas nas artes.

As artes, principalmente as artes cénicas do espetaculo, prezam por um bem
incomensuravel da humanidade, o convivio entre pessoas, pois € a partir do convivio
gue nos comunicamos, sentimos a vontade de transmitir uma mensagem, afetar o
outro e ser afetado, compartilhar ideias, amar e ser amado e assim construir 0
significado da nossa realidade social e subjetiva, uma sempre ancorada na outra.

O teatro, por exemplo, é uma arte que se configura pelo convivio entre artistas,
técnicos e espectadores. Expectacdo da representacdo poética da cena, que se
instaura através da encenacdo (mise en scene) proporcionada por operacdes
técnicas, onde o rigor configura a linguagem teatral. O teatro, como diz Ortega y
Gasset (2010) é um local (a)onde podemos ir compartilhar num mesmo territrio, um
mesmo espaco-tempo, a instauracao de um fenébmeno, que nos afeta, podendo deixar
um enorme valor simbdlico de sua experiéncia, a experiéncia de se expor ao 'perigo’,
de ir ao encontro com o expressivo, 0 que pode gerar aprendizado.

Com os avancos tecnoldgicos muito se fala de uma possivel supressao desse
convivio, uma alteracdo do convivial por um ‘tecnovivio' — uma hiper-realidade, mais
real que o real, como diria Baudrillard (1992), essa ja experimentada através dos
ditames da industria cultural e também por ora pelo metaverso; seria essa uma
guestdo complexa para o teatro, que por mais que crie outros mundos através de seu
dispositivo, aticando nossa percepc¢ao e imaginacao, age como em ato de resisténcia,
pois sempre prezou pela arte do encontro, ou seja, esse termo ‘tecnovivial’ utilizado
pelo teatrologo argentino Jorge Dubatti (2010), como uma forma de mediacdo da
expectacao através da tecnologia, supriria o territorio, por uma desterritorializacdo do
evento, por exemplo, através do distanciamento dos corpos fisicos, presentes e reais,
caracteristica dos encontros virtuais, digitalizados e algoritmizados, podendo ser
esses interativo, entre 'homem, maquina {homens}, homem' (como chats, redes,
telefonia etc..) ou monoativo 'homem, maquina {homens} (livros, filmes, teatro digital,
televiséo...), ou seja adentra-se o territorio pormenorizado da bios-midiatica, essa
acepcédo de acordo com Muniz Sodré em entrevista para TV BRASIL (2017).

Acontece que com o advento da pandemia da COVID-19 causada pelo virus

SARS-CoV-2, o0 tecnovivio tornou-se a possibilidade remota viavel de estar em
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contato, de trocar informacao, de exercer o compartilhamento da fé (cultos virtuais),
de interagcdo, de estar em contato com a arte e de construcdo de conhecimento em
rede, ndo tendo como limite a distancia, devido o distanciamento social imposto pela
crise sanitéria.

Novos meios, plataformas e dispositivos vem sendo aprimorados para que se
possa promover outros encontros. O teatro por exemplo, vem experimentando o
teatro em movimento digital, um teatro do possivel que sempre nos sinaliza, através
do digital, que temos neste momento de nos preservarmos, nos distanciarmos, porém
ndo deixando de compartilhar nossas inquietacdes, perdas, lutos, esperanca,
presentes em nossa comunicacao, para quando estivermos melhores com a crise
sanada, voltarmos a nos encontrar em nosso mesmo local, naquele teatro, o que faz
parte de nossa vida cultural, mantendo as novas portas e janelas que se
abriram/abrirdo.

O desafio é pensarmos numa nova (inter) subjetividade para o movimento
digital, ocupar o ciberespaco de forma simbdlica, disseminando os valores que
gueremos do real, com afetos, com paixao, com os olhos nos olhos, com tenséo,
reivindicacao, justica e acao. As facilidades culturais podem proporcionar cultura e
arte para muito além das telas por exemplo, atingindo todo tipo de publico, diminuindo
fronteiras de segregacdo, expondo as desigualdades e tendo compromisso em
diminui-las.

Assim, proposicdes, propositores, gestores e produtores, tem a oportunidade
de encurtar trajetos antes muito distantes, estimulando a praxis artistica, sua
producdo e recepcao para além das fronteiras. Difundindo e fomentando a arte,
construindo pontes e novas parcerias, valorizando a diversidade e dando condi¢oes
para a consolidacdo de novas identidades. Derrubando muros, reduzindo barreiras,
onde a importancia da cultura e das artes simbolizem um mundo mais fraterno.

Levando-se em conta o que foi exposto em todo o percurso até aqui a partir
dessa comunicagcao poderemos discutir e apresentar a utilizacdo das tecnologias no
teatro e o processo de criacdo colaborativa em busca de nova tecnolégicas poéticas
da encenacgao em projetos futuros.

Com ascensao dos meios e veiculos de comunicacao, advindos da revolucao
tecnologica e mais recente com a digital, o teatro continua atento na adaptacéo e

incorporacao de tecnologias que fazem parte do cotidiano das interagdes humanas
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para sua renovacao (mise a jour). Nao apenas endossando seus usos, mas também
forjando criticas a eles, identificando contradi¢cdes existentes na vida social que
perpassam pelo uso, troca e afetos simbdlicos que esses novos meios despertam,
apresentando proposi¢des de mudanca para além do utilitrio, ou seja, o que estamos
a descobrir acerca das novas (inter) subjetivacoes.

Os meios tecnolégicos e todo seu aparato técnico, 0os instrumentos ou as
tecnologias, sao transformados em dispositivos que visam interesses diversos de
grupos heterogéneos e que lidam diretamente com questbes de “processos de
subjetivacao e das regras em que se concretizam as relagdes de poder.” (AGAMBEN,
2009, p. 11).

O teatro, bem como as artes em geral, por seu Vviés insurgente e critico das
estruturas hegemonicas, a fim de instaurar fissuras no sistema, questionando
invisibilidades, o que é dito e o que néo € dito, o que € visto e 0 que nao € visto, como
bem retrata o fildsofo francés Jacques Ranciere (2005) em seu livro sobre estética e
politica: a distribuicdo do sensivel, contribui para manutencéo ou deslocando de eixos
de instituicdes rigidas e segregadoras em prol de uma sociedade critica e diversa,
utiliza-se, ou possivelmente deveria, desses meios, tecnologias e dispositivos, na
intencdo de profanar seus usos, que para AGAMBEN, além de ser o uso livre dos
dispositivos sem as intengdes dominadoras e sim renovadoras, “a profanagéo é o
contra dispositivo que restitui ao uso comum aquilo que o sacrificio havia separado e
dividido.” (2005, p. 45) Sacrificio, para o filésofo italiano acima citado, seria a
promessa de felicidade contida nos dispositivos que sdo externos aos humanos,
porém criacao desses, que capturam suas subjetividades e nos da abertura enquanto
artistas para uma reflexado acerca da separacéo entre 0 uUso comum, que Se aproxima
da profanacéo, para com seus usos com intengdes dominadora, como as utilizadas
pelos aparelhos de Estado totalitario.

As novas tecnologias proporcionam novas midias que uma vez que articuladas
com as artes sugerem “formas de expressao artistica que se apropriam de recursos
tecnoldgicos das midias e da industria do entretenimento em geral, ou intervém em
seus canais de difusao, para propor alternativas qualitativas” como nos traz Arlindo
Machado em Arte e Midia (2004, p. 1).

O radio, a televisdo, o cinema, 0os meios teleméticos, nos proporcionam

hibridizar ainda mais a construcdo de uma encenacdo no teatro, através de
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microfones, projetores, cameras, hologramas etc. que colocam um novo desafio ao
conceito de processo colaborativo, que podera contribuir para uma atualizacdo do
conceito confirmando o devir e as verdades temporarias forjadas pelas acbes e
linguagens humanas através de novas descobertas, interacdes, usos e processos de
experiéncias.

Para tanto a Estética da Praxis Teatral pode dar a ancoragem que grupos e
coletivos necessitam para que seus trajetos possam dar suporte ao campo artistico
em sua pretensdo de contribuir para o jogo e o habitus de seus agentes enquanto
artistas-propositores e cidadaos criticos gue possam apresentar e reivindicar novas
formas de organizacao societaria, dialogando diretamente com seu publico fiel e ou
em formacdo numa proposta participativa de escolhas poéticas e interacbes em
acontecimentos artisticos-culturais.

Assim concluimos que os atos de intencionalidades dos agentes propositores
de processo de criacao teatral sdo propulsores dos movimentos e dao continuidade a
arte teatral, dialogando e questionando sempre com o tempo em que vive, bem como
identificando lacunas e caminhos para progressos futuros da area, o que tende a ser
sempre um ganho para a ampliagcdo e construgcdo do conhecimento no campus de
pesquisa e ou atuacdo, forjando novos habitus, nutrindo a magia do teatro e
compartilhando com futuros agentes a consciéncia do jogo da estética da praxis

teatral em seu primeiro e segundo plano, visando proposicdes futuras.

6.1 POR UMA ESTETICA DA PRAXIS TEATRAL

A Estética da Praxis Teatral ndo compactua com o frenesi da novidade, pois
ela expde o processual da criacdo (invencdo) e ndo apenas o produto final, cada
processo € unico, gera uma obra formante, que envolve o ser-em-formacédo. Ela
aponta novas dire¢cdes para reinvencdes de percursos, delineia o habitus do fazer
artistico e agrega forca para o campus ao criar fontes para pesquisas, que contribuirdo
para a sistematizacdo do conhecimento emancipatorio, através das Artes Cénicas na
acao do campo social; principalmente em tempo de crise institucional e

representacional, regido por um capitalismo criativo transestético*? esse sim devoto

42 Facamos recordar: “se caracteriza pelo peso crescente dos mercados da sensibilidade e do “design
process”, por um trabalho sistematico de estilizagdo dos bens e dos lugares mercantis, de integragao
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ao frenesi da novidade com tendéncias mercadologicas e neoliberais desde a gestédo
da maquina estatal até os processos de subjetivacdes de identidades sociais.

se caracteriza pelo peso crescente dos mercados da sensibilidade e
do “design process”, por um trabalho sistematico de estilizagdo dos
bens e dos lugares mercantis, de integracdo generalizada da arte, do
“look” e do afeto no universo consumista. Criando uma paisagem
econbmica mundial cadtica, ao mesmo tempo que estiliza o universo
do cotidiano, o capitalismo é muito menos um ogro que devora seus
proprios filhos do que um Jano de duas faces. (LIPOVETSKY, 2015,
p. 72)

Como gquando Silviano Santiago (2020) exp0e a ideia em ensaio intitulado
“‘Uma revoada de vagalumes” (2017) onde dialoga ensaisticamente com Guimarées
Rosa e Pier Paolo Pasolini, e expde a intermiténcia dos clarbes dos vagalumes nao
sd80 mais aceitos por uma civilizagdo do espetaculo, como quer o peruano prémio
Nobel de Literatura, Mario Vargas Llosa, pois elas interrompem o jogo feérico dos
grandes shows.

Ao propormos um procedimento de analise através do componente da Estética
da Praxis Teatral, podemos através da visdo poliédrica da encenacao, adotar o viés
da producéo que envolve as externalidades dos processos, da poética da cena que
envolve as operagdes intraestéticas, e ou também da recepcéo que pode desenvolver
0 gosto e a formacdo dos publicos, cientes de que, o todo, sempre estara
interconectado numa forma holistica, transversal e transdisciplinar, inato ao processo
artistico. Pode-se assim, através das analises das instauracfes, gerarmos textos que
nos permitirdo fazer uma andlise da encenacdao, forjando-se teorias da percepcao e
ou recepcao ou através delas analisar os rastros dos registros da pratica, o que ja
vem sendo feito e que ampliard e qualificara as indagacfes deste microcosmo
complexo teatral e através delas poderemos compreender os caminhos percorridos
pela recente e complexa tradicao teatral brasileira.

Em todo o movimento processual de encenagéo, da concepg¢éo do projeto a
sua manifestacéo, podemos convocar os estudos de uma Estética da Praxis Teatral.

Estética, do grego aio6ntiki = aquele que nota ou percebe através dos sentidos. E

generalizada da arte, do “look” e do afeto no universo consumista. Criando uma paisagem econdmica
mundial cadtica, ao mesmo tempo que estiliza o universo do cotidiano, o capitalismo é muito menos
um ogro que devora seus proprios filhos do que um Jano de duas faces.” (LIPOVETSKY, 2015, p. 72)
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praxis, condugao ou acao, “tudo aquilo que tem a ver com a agéo; agao concreta e
objetiva, pratica.” (PRAXIS, 2015) no sentido de acdo humana na carne do mundo.

Diversos séo os modos do fazer teatral na contemporaneidade, diversos séo
também os modos de vida adotados pelos artistas e produtores que se beneficiam da
arte do teatro, a fim de levantar o mundo que se encontra sentado. Encontram nesta
arte, uma maneira de ampliar seus conhecimentos sobre a alma e a vida do homem,
gue repercute na construcdo de simbolismos e afetos simbolicos para toda a cadeia
de producao e recepcao envolvida, através de processos genuinos, do convivio a
contemplacéo.

O simbolismo, conceito atrelado ao valor e capital simbdlico tdo caros ao
mundo moderno, advém com 0s movimentos culturais uma espécie de “planta baixa”
das acbes dos homens (MCCRACKEN, 2003, p. 28) que se torna influéncia direta na
formatacdo e conducdo do espaco social atrelado a comunicacao de identidades, a

partir da recepcao e consumo de bens simbdlicos

0 mundo moderno, como nés o conhecemos, é fundamental que tudo
se comunique. A dindmica da sociedade moderna se movimenta em
torno da comunicacao e dos valores disseminados por ela mediante
os simbolos construidos e compartilhados. ‘Comunicagcao é o
processo transacional entre duas ou mais partes por meio das quais
o significado é trocado mediante o uso intencional de simbolos’
(ENGELS apud MIRANDA, 1999, p. 4)

Para além da funcionalidade essencial dos produtos e ou do servico prestado,
gue por hora incluem também as atividades do campo artistico e de sua qualidade, o
valor simbdlico, que embute significados sociais e culturais atrelados com os desejos

subjetivos dos receptores assumem uma légica onde

a criagdo de valor simbdlico depende, em ultima andlise, da incluséo
de produtos nos padrbes de consumo e uso. Em outras palavras,
embora as empresas possam ativamente dotar seus produtos de
significados culturais atraentes, ndo ha garantia de que seus esfor¢os
irdo, eventualmente, produzir o0s resultados pretendidos.
(RAVASI; RIDOVA, 2013, p. 30)

Com isso, o valor simbdlico atrelado mais ao lado afetivo que vem a despertar
no publico, é importante fonte de agregacdo de valor dessas manifestacbes por
possuirem esse principio atrelado desde sua concepcdo onde prevalece uma

diversidade cultural, diversas oportunidades de nichos e publicos, que estabelecem
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um compromisso sociocultural, econdmico e por vezes politico entre gestores,
produtores, instituicdes e receptores.

Para que possamos fazer do componente da Estética da Praxis Teatral parte
do processo de criagcao que auxilie em producdes e pesquisas, por representar uma
acdo préatica na realidade social objetivando a concretizagdo da estética artistica,
precisamos nos ater no tempo-espaco das producgles teatrais; sejam elas do
passado, através de registros e todo tipo de material que possa embasar a pesquisa,

gue nos trara conhecimento do mecanismo da forma do que ja foi produzido.

uma extensdo da estética no mundo das coisas se relaciona com um
determinado conjunto social. A maneira como esse conjunto social
concebe a funcdo estética predetermina finalmente, também, a
criagdo objetiva das coisas a fim de obter um efeito estético e uma
atitude estética subjetiva perante elas. (LEAL, 2003)

Estejamos cientes da escassez desses registros; para o presente, portanto
desde ja esse procedimento € bem-vindo em observacdes de grupos teatrais através
de seus processos de montagem em andamento, a fim de identificar suas estratégias
de planejamento por exemplo. A posteriori, consequéncia do levantamento do que foi
realizado, a partir de todo o material levantado, discussdes, interacdes intersubjetivas
e com o ambiente, pensar em modos de producéo e a¢des outras, que sejam viaveis
e (auto) sustentaveis dentro das atuais circunstancias culturais e artisticas brasileiras

na atualidade.
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Para que serve o teatro®

Para o diretor do Schaubiihne de Berlim, nao hd teatro sem investimento publico e sem ancoradouro na sociedade. No artigo, ele analisa as condigdes “materiais e
espirituais” de uma renovagdo do teatro, que sofre ndo sd com a austeridade, mas também com sua propria tendéncia de se deixar levar pela ideologia dominante
2 de abril de 2013 Por: Thomas Ostermeier

(Cena de 100% Zurich, espetéculo do grupo alemdo Rimini Protokoll)

Nas pretensas democracias ocidentais, a garantia do interesse geral obriga o Estado a aumentar impostos, cujo produto sera
redestinado a diversas institui¢Ges de acordo com o que elas consideram justo ou indispensavel. Que me perdoem a banalidade
deste predmbulo, mas parece importante lembrar como a nogdo de missdo piblica se inscreve no préprio cerne de nossas
sociedades, a fim de permitir aos individuos e aos grupos sociais... 0 que exatamente? Ser feliz? Fazer sucesso? Aprender?

Abrir-se para outras ideias, outras pessoas, outros coletivos?

A marcha triunfal do neoliberalismo, iniciada em Chicago‘nos anos 1970 e acelerada pela queda do “socialismo real”, traduziu-
se na desregulamentag@o dos mercados financeiros, mas também na privatizagio de servigos e de institui¢des que dependiam,
até entdo, da esfera pablica. Essa mudanga de paradigma ndo ¢ estranha a perda de legitimidade do teatro durante o mesmo
perfodo. Grande parte da esquerda da Europa ocidental, tradicionalmente cética em relagio as institui¢des, para ndo dizer
antiestadismo, encontra-se, entdio, na dolorosa obriga¢io de defender o Estado contra a ofensiva dos novos discipulos do

mercado.

Quanto a mim, sonho com uma sociedade livre do jugo da propriedade privada, na qual os bens e as riquezas pertencam
igualitariamente a cada um de seus membros. Infelizmente, estamos muito longe dessa utopia. E o que é pior, a ideologia do
mercado faz a suspeita de totalitarismo recair sobre qualquer reflexdo a respeito desse assunto. Até mesmo o principio de uma
redistribuigdo parcial das riquezas, estabelecida pela burguesia conquistadora nos séculos XVIII e XIX, encontra-se doravante

em risco.

Pouco tempo ap6s a criagio do Reich, em 1870-1871, durante o periodo conhecido como “dos fundadores”, teve origem — ou
pelo menos foi institucionalizado, portanto, delegado & responsabilidade do poder pﬁi)lico — tudo o que esté hoje gravemente

ameagado: os transportes piblicos, as escolas, as universidades, as bibliotecas, os parques etc.Na época, a burguesia
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considerava o Estado como a expressdo de sua forca material e espiritual. Atualmente, ela s6 o vé como obstaculo a sua
prosperidade. Os estabelecimentos culturais com financiamentos publicos, que outrora provocavam a arrogéncia das elites,

perderam na mesma ocasido uma boa parte de sua legitimidade.

Na Alemanha, desde 1992, dezoito teatros tiveram de fechar suas portas ou se fundir. Diferentemente do que se faz na Franca,
o financiamento da cultura pertence exclusivamente aos Lénders [estados]eas municipalidades. Apesar de Berlim se vangloriar
de ser um parafso para jovens artistas, seu orgamento para a cultura ndo excede 2% dos gastos ptiblicos. Se considerarmos que
a parte do teatro, inclusive a 6pera, representa apenas 1,1% do orgamento (deste, 0,7% somente para o teatro), os debates sobre
cortes or¢amentérios suplementares parecem extravagantes. As proporg¢des ndo sdo mais gloriosas em Hamburgo, segunda
cidade do pais: 2,1% para a cultura, 0,9% para o teatro e a 6pera. Uma rapida olhada na situagdo francesa indica que, em 2013,

os gastos publicos previstos para a cultura estdo sendo reduzidos em 4,3% com relagdo ao ano anterior.

Por uma outra histéria da sociedade

A burguesia langou ao mar a ideia fundadora de uma representagdo de si mesma orientada para algo diferente da avidez pelo
ganho, enquanto o ceticismo visceral — e com frequéncia justificado — das classes populares contra esses “templos burgueses”
encontra-se em unissono sem recursos. Ha um ano e meio, um motorista de taxi de Amsterda, ao saber que trabalho no teatro,
me disse sarcasticamente: “Now it's payback time!” (£ a hora da revanche!). O novo governo acabava de iniciar uma operagio

de desertificagdo inédita na paisagem cultural holandesa.

I esse o clima que se propaga, hoje, na Europa. Perceptivel em graus variados em todo o continente, o desmantelamento da
cultura aumentou também na Itélia e, sobretudo, na Hungria, onde o anti-intelectualismo da classe dirigente, misturado a
palavras de ordem abertamente antissemitas e homof6bicas, levou & substitui¢io do diretor do Teatro Nacional de Budapeste

por um mercendario do Fidesz, partido da direita nacionalista.

A esse fendmeno, soma-se outro, que gangrena o teatro hi uns dez anos. Sob o pretexto de estimular as estruturas
independentes, os protagonistas desse meio se insurgem uns contra os outros. Os fomentadores do teatro livre, ou off,clamam
de todas as maneiras que fariam um melhor uso das somas devoradas pelas institui¢des ptiblicas, fazendo, assim, sem divida a
contragosto, uma apologia do espirito da época: nés lhes oferecemos mais arte por menos dinheiro. Nio é de espantar que essa
retorica fratricida encontre um eco crescente junto a conselhos municipais e dirigentes culturais. Efetivamente, o “teatro livre”
apresenta uma dupla vantagem: seu nome atraente evoca a juventude, a ndo submissdo e o romantismo, a0 mesmo tempo que
se presta a financiamentos de uma extraordinéria flexibilidade. Na verdade, nada impede os que tomam decisdes politicas de

anularem suas subvengoes ou de se voltarem para outros artistas.

Essa flexibilidade obriga cada projeto a ter éxito imediato, sem o qual seus autores correm o risco de se ver novamente na
miséria. Ela impede a0 mesmo tempo as companhias e os dramaturgos de inscreverem sua evolucio artistica durante a
temporada. Para equilibrar seu orgamento, os artistas ditos “livres” devem sempre correr atras de “bicos”, em detrimento de
sua pesquisa. E as diversas profissdes do palco (cendgrafos, coredgrafos, maquiadores, pintores etc.) estdo ameacadas de

desaparecer.

Os artistas devem enfrentar um enorme desafio: dar, ano apbs ano, geragdo apbs geragdo, um novo sentido ao teatro
institucional. Muitos autores ndo avaliam sua chance de dispor de lugares subvencionados. Como eu, a maior parte estd
impregnada de uma cultura de hostilidade as instituigbes e observa com desconfianca esses grandes palcos de prestigio, nos
quais a vaidade burguesa se pavoneou durante tanto tempo. No entanto, eles nos oferecem possibilidades de trabalho e meios

de produgdo incomparéveis para contar uma outra histéria da sociedade.

Certamente, continuamos a ser os palhagos modernos de uma elite que aceita que zombemos dela a fim de desfrutar o
privilégio de parecer tolerante e capaz de rir de si mesma. Abandonar esses lugares significaria, no entanto, cortarmos nossas

asas e facilitarmos a tarefa daqueles que sonham nos tirar o pao da boca. Apés 2008, um grande niimero de empresas nos

http://diplomatique.org.br/para-que-serve-o-teatro/

2/6



146

18/08/2017 Para que serve o teatro? — Le Monde Diplomatique ~

)

Estados Unidos retirou o patrocinio, muito influente, da cultura norte-americana. Os atores pagaram caro por isso.

Além das condigdes materiais degradadaﬁemos uma crise estética, assim como uma crise dos contetidos. Nos tltimos anos,
a criagdo teatral aderiu naturalmente as teorias nem sempre luminosas sobre a pos-dramaturgia e a “performance”.
Curiosamente, as formas inovadoras que surgiram nos anos 1970 e 1980 continuam a orientar o credo estético de um grande
namero de teatros publicos e festivais, ainda que nesse assunto os imitadores estejam longe de se igualar a seus modelos. Os

ingredientes dessa vanguarda insossa compoem uma papa cénica que passa por modelo do teatro moderno.

A poetologia desse teatro baseia-se na ideia de que a acdo dramética ndo é mais de nossa época; que o homem nio poderia se
compreender como mestre de suas agdes; que existem tantas verdades subjetivas quanto o nimero de espectadores presentes;
que os acontecimentos representados no palco ndo exprimem nenhuma verdade valida para todos; que nossa experiéncia
fragmentada do mundo somente encontra sua tradugio num teatro fracionado, em que os géneros se justaponham: corpo,
danga, fotos, videos, muisica, palavra... Essa imbricagao sensorial assegura ao espectador que este mundo cabtico permanecera

para sempre indecifravel e que ndo ha espago para procurar ligagoes de causalidade ou culpadog

Como seu homoélogo socialista, esse “realismo capitalista” estetiza uma ideologia vitoriosa, e nao é menos peremptério que ela.
{f/r: um mundo dominado pela doutrina neoliberal, nada poderia dar mais prazer a seus beneficiarios que estes pressupostos:

ninguém ¢é responsavel por nada, e a complexidade do mundo torna iluséria toda tentativa de circunscrever seus mecanismos.

Evidentemente, nem todos os representantes do teatro pés-dramatico aderem a essa visdo. O trabalho de algumas figuras do
teatro documentario, como o do coletivo alem@o Rimini Protokoll' ou o do dramaturgo suigo Milo Rau,? que muitas vezes beira
o jornalismo, parece mais esclarecedor que a maior parte das pegas montadas habitualmente. Seu sucesso ilustra, & sua
maneira, a crise do teatro tradicional, que, ao se concentrar no repertério classico, se desconectou da realidade. Pouco
preocupado em fornecer ao publico um minimo de reflexo de sua vida cotidiana, o estetismo classico se fixou h4 trinta anos

numa piedosa reveréncia ao passado.

No meio desse circulo fechado, ou dessa espiral descendente, o pacto que liga o teatro as disputas politicas e sociais de seu
tempo se decompde inexoravelmente. Mesmo que o jogo se ressinta disso, os atores vao buscar suas emogdes nos grandes
antigos mais do que em sua propria carne. Consequentemente, especialistas da vida cotidiana mostram-se mais inspirados

para testemunhar o estado do mundo do que os atores classicos, de quem no entanto é a funcio.

Af estd o no da crise. Para sair dela, o teatro deveria pensar em fornecer aos seus atores uma formagao inicial e continua.
Dramaturgo no Berliner Ensemble, Bertolt Brecht demandava a seus atores que se confrontassem com o real, que assistissem a
audiéncias judicidrias, que adentrassem nas fébricas para compreender, com conhecimento de causa, o comportamento de
seus contemporaneos. Faco o mesmo com os meus, convidando-os a se inspirar em sua propria biografia e em suas

observagoes cotidianas.

Que efeitos o temor de ser relegado socialmente produz nos semelhantes? Como a obrigagao de ter éxito afeta nossas emogoes,
nossos sentimentos, nossos desejos? Em que medida nossa vida privada se submete ao ditame da performance? Quantos
futuros se quebram pela condigdo social do assalariado flexivel? Por que dispomos de um vocabulério altamente refinado para
analisar nossas relagdes conjugais, amorosas ou sexuais, enquanto tdo cruelmente nos faltam palavras para descrever nosso
fracasso politico (“sistema deteriorado”)? Por que gostamos de alardear uma psicologia de boteco? Por que ndo tratamos com a
mesma paixdo desgastes sociais que se espalham hé uns vinte anos, apesar de terem graves consequéncias em nosso corpo e
nosso espirito — horérios de trabalho extensiveis, quantificagdo do cotidiano, obrigagdo de permanecer disponivel para contato
permanentemente, mensagens profissionais recebidas por e-mail até tarde da noite, identificagio total com a empresa que me
emprega, como se eu fosse casado com ela? Vemos que essas realidades penetram até nos ossos das pessoas com quem
cruzamos. Como explicar de outra maneira a recrudescéncia de artigos da imprensa sobre as doengas do trabalho, o estresse, a
depressio, a sindrome de esgotamento profissional? A infiltragio do pensamento econémico nos mais infimos vasos capilares

da sociedade moderna deforma nosso corpo, desfigura nossos afetos.

http://diplomatique.org.br/para-que-serve-o-teatro/ : 3/6
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18/08/2017 Para que serve o teatro? — Le Monde Diplomatique

Santuario habitado por uma forca regeneradora

E disso que o teatro deveria falar. E isso que poderiamos representar no palco, e com talento, por menos que alimentdssemos
nossa imaginagio com a fonte que se acha bem & nossa volta e que nos nutre. Em minha opiniéo, o teatro ideal guarda a

promessa secreta de abordar todos esses assuntos.

Por seu financiamento piiblico, o teatro institucional escapa ainda da légica da competitividade, mesmo que seja verdade que
as consideragdes de rentabilidade estejam ganhando terreno. Talvez a sociedade retomasse um pouco da confianca em si, se ela

encontrasse alguns palhagos bem ousados para lhe apresentar um espelho, recolocé-la em questao, rir dela sem parar.

O teatro poderia ser assim: um santuério habitado por uma forga regeneradora, quando as indistrias dedicadas a narragao do
mundo estiverem atormentadas por uma exigéncia de rentabilidade proporcional a sua falta de liberdade — basta ligar a
televisdo para se convencer disso. A frustracdo suscitada por midias cada vez menos independentes explica, em parte, por que
tanta gente, principalmente jovens, corre para o Schaubiihne com a convicgao de encontrar ali um lugar onde ainda se pode
atuar e pensar livremente. Um lugar onde se podem ver no palco as distorgbes corporais de pessoas especialistas em
flexibilidade.

Ao que se soma que, no teatro, tudo se desenvolve no momento: é impossivel fazer vérias tomadas ou modificar a montagem
como no cinema. £ aqui e agora que o ator experimenta seu papel e que o espectador, como especialista de sua propria
percepgao, decide se quer mesmo se envolver no jogo. Em nossa existéncia superdigitalizada, em que o real é mantido a
distancia por uma tela de duas dimensdes, a missé@o e o desafio do teatro se resumem a este momento raro em que uma agao

virtual retine toda a realidade do mundo.

Thomas Ostermeier é dramaturgo e diretor do Schaubiihne de Berlim.

1Nome que designa vérios artistas cujas cenografias experimentais misturam teatro e realidade.

2 Dramaturgo e ensaista sui¢o que trabalha em reconstituigdes teatrais (reenactment) de situagoes violentas: guerra em

Ruanda, processo do casal Ceausescu na Roménia...

LEIA TAMBEM...

Holl‘uo ¢ a liberdade norte

D craque crespo Nas vielas da periferia, a insubmissao Golpe de toga
americana (http://diplomatique.org.br/o-craque- (http://diplomatique.org.br/nas-vielas-  (http://diplomatique.org.br/golpe-de-
(http://diplomatique.org.br/hollywood-  crespo/) da-periferia-a-insubmissao/) toga/)

e-a-liberdade-norte-americana/)

EDIGOES ANTERIORES

LEMONDE — LEMONDE

LEMONDE Loyt
di omaltéq'{ﬁ‘ dlplamt:quo diplomaticfiié

LEMONDE mum.x g

LEMONDE wm
diplomatiquié diplomatifiit

(http: //dlplomathue org, br/(ﬂmldlplumathue org. br/(ﬂuﬂ/dvploma ique.org. br/WldlpInmathue org. br/ﬂiu:dldlplomathue .0rg. brl(ﬂnxd/dlplnmahque org.br/i
120/) 119/) 118/) 17/) 116/) 115/)
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ANEXO C — Que futuro pode ter a fic¢ao literaria
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PERSPECTIVAS (HTTPS:/WWW1.FOLHA UOL.COM.BR/ESPECIAL /2018 /PERSPECTIVAS)

Que futuro pode ter a ficcao literaria no mundo da
pos-verdade?

Na estreia da secao Perspectivas, Christian Schwartz analisa tendéncias do
romance na atualidade

22.abr.2018 as 2h00

EDICAQ IMPRESSA (//www1.folha.com.br/fsp/fac-simile/2018/04/22/)
/ /

Christian Schwartz

Que futuro pode ter a ficgéo literdria no mundo da pés-verdade?

Do ponto de vista do mercado editorial, a perspectiva de sobrevivéncia de

escritoras e escritores pareceu mais sombria com o relatério divulgado no
final do ano passado pelo Arts Council, do Reino Unido, que revelou queda
de mais de um terco nas vendas de romances e livros de contos no pais de

2010 a 2016.

A ma noticia coincidiu com o langamento da coletinea "Etica e Pos-Verdade"
(Dublinense, 2017), na qual um dos ensaistas convidados, Julian

(https: /www].folha.uol.com.br/ilustrada/2018/02/literatura-que-propoe-dialogo-tambem-merece-espaco-diz-julian-

Fuks.smml)FU.kS (https: /www1.folha.ucl.com.br/ilustrada/2018/02/literatura-que-propoe-dialogo-tambem-merece

espaco-diz-julian-fuks shtml), anuncia que vivemos "a era da pés-fic¢ao". E um vaticinio

cruel, particularmente direcionado ao romance, conforme deixa claro o
subtitulo de seu texto: "Notas sobre a insuficiéncia da fabulagdo no romance

—— gy it

contemporaneo”.

O que passaram a fazer os romances, se deixaram de fabular? Para Fuks,
autor do premiado "A Resisténcia" (Companhia das Letras, 2015), tornaram-
se o dltimo reftgio da... verdade.

https://www1.folha.uol.com.brfilustrissima/2018/04/que-futuro-pode-ter-a-ficcao-literaria-no-mundo-da-pos-verdade.shtml 114
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0 escritor Julian Fuks durante debate promovido pela Folha e pela Companhia das Letras -

Mastrangelo Reino/Folhapress

"Eis entdo que a verdade que ha tempos nio goza de grande respeito e
grande estima em tantos campos do conhecimento, a verdade que em nossa
geréncia didria das informagodes estaria caindo em descrédito”, argumentou,
"eis entdo que a verdade recupera nas obras literarias uma centralidade
imprevista." ‘

Isso, para a fic¢do, ndo é boa noticia, declara Fuks. Para ele, 0s "escritores e
escritoras do presente" teriam aos poucos resvalado no atoleiro dos "enredos

verdadeiros"”, pobres de fabulacdo se comparados aos supostamente "fartos

enredos verossimeis" de outrora, quando ficcionistas "podiam tudo, podiam
escrever seus livros com uma liberdade quase irrestrita, podiam conceber

uma infinidade de nomes e sobrenomes e atribui-los aos seus protagonistas”.

Uma boa sessido de andlise poderia vir em socorro de romancistas e contistas
perdidos nessa encruzilhada. Nao que precisem necessariamente deitar no

diva. Ao contrario, seu lugar deve ser a cadeira do analista. (O frequente

https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2018/04/que-futuro-pode-ter-a-ficcao-literaria-no-mundo-da-pos-verdade.shtml 2/4
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elogio a Freud como escritor de génio —para alguns, um escritor melhor do
que jamais foi como médico ou psicélogo— talvez sirva de inspiracao.)

Saldo de livraria em Séo Paulo - Alberto Rocha/Folhapress

Veja—se O que escreveu (htr,ps://wwvn,folha.uol.com.br/colunas/ver:i-iaconelli/ZO?8/04/1ugarrde—escuta-mgar»

de-falashtml) @ psicanalista Vera Iaconelli, colunista da Folha, sobre a
conveniéncia (ou ndo) de que o analista tenha passado por experiéncias
semelhantes aquelas que o paciente pretende lhe contar —como um
ficcionista que s6 pudesse trabalhar com personagens que o espelhassem.

"Quantas vidas um analista teria que ter vivido para poder escutar aquele
que chega a seu consultério?", perguntou-se a colunista.

A resposta, 0bvia, ¢ que essas vidas nao precisam ter sido vividas por quem,
analista ou ficcionista, estd ali parg lhes dar forma e linguagem, por assim
dizer. Na formulacdo de Iaconelli, "supor que o analista deva ser negro para
atender negros ou ser lésbica para atender lésbicas ¢ apostar na experiéncia
pessoal do analista e confundir lugar de escuta com lugar de fala".

Aliteratura lida com pessoas, ndo com ideias —eis a maxima que cultiva um
dos principais romancistas brasileiros, Cristovio Tezza

(http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/12 /1942244-cristovao-tezza-estreia-na-poesia-em-edicao-artesanal-de-300-

exemplaresshim)), também colunista deste jornal e autor de uma consagrada
narrativa autobiografica, "O Filho Eterno” (Record, 2007).

Pois se alguma nuvem carregada ha no horizonte da fic¢do, é justamente a de
uma certa demanda identitaria (http-,,{/wwwlfolha‘uol.com‘br/:lusu]ssnma/zm7/12/1941563-0b5essao—

https://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2018/04/que-futuro-pode-ter-a-ficcao-literaria-no-mundo-da-pos-verdade.shtml 3/4
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com-identidades-e-histeria-conservadora-desafiam-democracia.shtmt) quanto a seus personagens.

Decalcada das chamadas a¢oes afirmativas, ela sugere um desejo de legislar
(via critica, sobretudo a universitaria) acerca de quem sao —sua etnia, seu
género, sua classe— as pessoas com as quais o romance deve lidar
preferencialmente.

Tal cobranga costuma vir associada a critica, esta legitima, de que falta
maior diversidade de autores no Brasil, por exemplo. O equivoco é achar que
mais romancistas e contistas negras ou gays sejam garantia de mais
personagens com essas identidades particulares —ou, pior, exigir isso de
quem escreve.

Tezza diz que "a ética da ficgdo é necessariamente uma ética fundada
estritamente sobre minha relacao com os outros, que serdo a medida
inescapével do que eu escrevo, mesmo que meu objeto seja eu mesmo".

Enquanto ficcionistas de qualquer origem ou extracio —se mais diversas,
tanto melhor— forem capazes de ocupar o "lugar de escuta” e deixar o "lugar
de fala" para seus personagens, mesmo os marcadamente autobiogrificos, a
ficcdo sobreviverd.

A morte do romance, desta vez por insuficiéncia fabular (ou excesso de
realismo, talvez efeito colateral de uma era antes da pés-verdade que da pos-
ficgdo?), fica novamente adiada —ainda que a ameaga de inanicao comercial
continue a rondar, implacavel. ¢

Christian Schwartz, 42, pesquisador visitante na FGV e na Universidade Cambridge, ¢
jornalista e tradutor.

https:/iwww1.folha.uol.com.br/ilustrissima/201 8/04/que-futuro-pode-ter-a-ficcao-literaria-no-mundo-da-pos-verdade.shtml 4/4
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ANEXO D — Fernanda Torres para o Fronteiras do Pensamento

09/05/2018 Fernanda Torres - Fernanda Torres: "Um pais que odeia a sua cultura é um pais que se odeia" | Fronteiras do Pensamento

FR@NTEIRAS = Braskem § o o

)0 PENSAMENTO

Videos Contetdos  Agenda  Conferencistas  Educacional

Entrr.;::? srt?a: lTE l

home / conte

entrevistas / feranda torres. "um pais g deid a sua cultura ¢

voltar.para.en

Fernanda Torres: "Um pais que odeia asuaculturae ...
um pais que se odeia" Relacionados

por Fabio Prikladnicki/Gaucha ZH - 20 04,2012 | Fernanda Torres | #ArLe
Videos

Conhecida por seus trabalhos como atriz de TV,
teatro e cinema, Fernanda Torres tem se destacado
na literatura, Seu segundo romance, A Gloria e Seu
Cortejo de Horrores, saiu em 2017, contando a historia
de um consagrado ator que se envolve emum
turbilhdo profissional e pessoal, a0 mesmo tempo em Fernanda Torres ' : ‘
que testemunha as mudangas socioeconomicas em Fernanda Torres - Fronteiras do.’.
um Brasil cada vez mais fora do prumo. Um tema ;Pgrj’sairfrentp 20182 :

nda Torres & convidada do debiate de abertura do Fm(nteim!. POl correlato - os dilemas do artista em uma época na
foto: Epoca)

qual as vozes da representatividade relvindicam se

Artigos
fazer ouvlr sem porta-vozes - devera motivar sua conferéncia na abertura do Fronteiras do Pensamento 2018, g

Eernanda Torres abre a temporada de confergnclas do Frontelrag do Pensamento 2018, em malo, em debate
especial com o artista plastico Vik Muriz. Garanta sua participagdo nas conferéncias deste ano, que propdem a
tematica 0 mundo em desacordo: democracia e guerras culturals, e que acontecem em Porto Alegre e S0
Pauln, de maio a novembro.

Roger Lerina/Revista Fronteiras ZH

s ) ) ’ o Retrato do artista quando
masslificacao dos costumes e lamenta a haixa popularidade do humanismo na era da estatistica - mas percebe cidadio

Nesta entrevista, concedida a Cadicha ZH, a atriz e escritora reflete sobre a posicao do artista hoje, critica a

uma nova onda vindo por ai.

Vocé pode adlantar o teor da sua conferéncia?

Fernanda Torres: Vou partir de um tiecho de u ro do Roberto Noticias
Schwarz, critico de quern sempre gostei, que diz que as casas
brasileiras - quando fala da época do Machado de Assis - eram
feitas de taipa, na sua maioria erguidas por mao de obra escrava, E.  com os videos ;
conforme a civilizacdo brasileira foi se sofisticando, por cima das st mar e
paredes de taipa entrou um reboco onde comecaram a pintar
paisagens europeias (no ensaio As /deias Fora do Lugar. do livro Av

Vencedor as Batat 5¢

warz cita o manuscrito Arquitetura

Residencial Brasileira no Seculo XIX, de t art Reis Filho),

Acho qgue hoje a cultura enfrenta esse problema: o de ser esse papel
de parede em uma hora ein que 0s movimentos identitarios e de

raca ganharam voz pela internet e querem falar por si mesmos. Ate R iR et
ol 2 4 Ay

ST
https://www.fronteiras.oom/entrevistas/fernanda—torres-um‘pais‘que-odeia-a-sua-cultura-e-um-pais-que-se-odeia 1/5
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uma época atras, o artista, na sua maioria branco, de classe média,
PENGUIN « COMPANHIA DAS LETEAS

Entrevistas _f

era um pouco o porta-voz do povo, Tem isso no Cinema Novo e em

ROBERTO SCHWARZ muito da literatura. Hoje em dia, pelas questées do lugar de fala,
i550 Nao é mais aceitavel. Como essa cultura, que sou eu, que é da
classe média branca, a dita elite, pode fugir do white people
problems ("problemas dos brancos”, em traducao literal) (risos)?

Costaria de falar sobre essa encruzilhada.

Fernanda Torres
AS IDEIAS FORA @ Esse tema lembra a polémica na qual o ator Luls Loblanco fol
DO LUGAR . envolvido, em Janelro, ao ser criticado pela comunidade trans, que
ndo se sentiu representada no espetéculo Gisberta.
Fernanda Torres: As pessoas deveriam escolher melhor seus
inimigos. Quando Chico Buarque langou Caravanas (disco de 2017),
uma mulher escreveu na rede sacial que ele ndo a representava
mals. Dai Caravanas, que é um dos discos mais extraordinarios que

Chico ja compbs, se reduziu ao problema de representar ou ndo a

JRANDES IDEIAS f
2 ° . mulher atual.

Sinto o mesmo com o Lobianco. Ele ndo é um inimigo das questdes
identitarias. Estamos vivendo uma época de radicaliza¢do, na qual vocé 3s vezes nem sabe bem por que
ofendeu alguém. Ha muita irracionalidade no mundo em que estamos vivendo. E ha a questao da
representatividade da arte. Vocé é um artista justamente pelo prazer da alteridmtar na pele

“dooutro, e nao para falar s6 de vocé. Uma das aventuras da arte & ser outro.

Vocé fez Isso em A Cléria e Seu Cortejo de Honores, cujo protagonista é um ator,

Fernanda Torres: Em #//7 (primeira romance de Fernanda, de 2013) também: sdo todos homens, Isso veio
naturalmente em mim pelo prazer de experimentar nao ser eu, Ha uma grande liberdade nisso. Por ser uma
atriz conhecida e escrever em primeira pessoa nos jornals, na hora da literatura eu quis fugir da minha voz,
Essa é a fungdo da arte. Chico ndo poderia ter feito todas aquelas musicas sobre mulheres? Dionisio nao
poderia se vestir de mulher? Dionisio é o deus do teatro, veste-se de mulher e acaba com Tebas porque riram
dele por isso.

Corno os artistas estdo procurando seu lugar em meio a esse debate?

Fernanda Torres: De um lado, o artista sempre foi visto como o bastido da liberdade de expressao. Enquanto
havia um inimigo em comum, que era a ditadura militar, o artista era um pouco a voz da liberdade do cidadao,
mas hoje ha ataques de todos os lados, Tanto dos conservadores, que acusam a arte de mamar nas tetas (do
governo), de se valer de dinheiro publico para existir, quanto dos movimentos identitarios que veem na classe
artistica uma elite. Entao, a arte esta rebolando.

Hoje em dia, é dificil encontrar um assunto para se expressar liviemente e nao ser atacado de todos os lados. A
arte existe no cinza. Nem no preto, nem no branco. 0 lugar da arte e % da subjetividade. E estamos vivendo um
periodo em que ndo existe mais metafora. Tudo é real e engajado.

Qutro dia, eu disse no programa do Faustdo que vivia na Faixa de Gaza, no Rio. Ai alguém entrou no meu
Fa:ebook e postou: "Sua idiota, estupida! Da proxima vez, leia sobre a histéria de Israel!". Usei a Faixa de Gaza
como metafora de lugar violento. Isso nao existe mais. Estamos vivendo o fim da metafora. Agora, as palavras
s6 existem na sua concretude, no seu significado primeiro, do dicionario. Mas a arte & pura metafora, pura
subjetividade, ela é representacao. Esta muito dificil. Esse lado cinza, subjetivo da arte, se tornou sinénimo de

frouxidao e falta de carater.

3 conhete 3 nossa
Neste ano, lembramos os 50 anos de 1968, momento da contracultura. Como vocé descreve aquela época? Ja conhece a nossa
Fernanda Torres: Foi uma época muito engajada, também. O Dias Comes, que é um excelente autor, era Se eadastiando voce recebd,

. 4 . PR : : mensalmente, uma seledo especial
considerado maior do que Nelson Rodrigues, porque Nelson era reacionario. S6 que Nelson € muito maior do com o5 videos, as entrevistas, 0s
que Dias Gomes; & o maior dramaturgo que o Brasil ja produziu: ele coloca a classe média do subarbio do Rio artigos mais acessados no site.

dentro da tragédia grega. Nos anos 1960, tinha a contracultura, mas tinha essa patrulha ideologica - da
esquerda e da direita. Quando comecei a me entender por gente, isso tinha acabado. Foi na época do
Asdrabal (o grupo teatral carioca Asdrabal Trouxe o Trombone), do retorno do Caetano (Veloso) e

do (Gilberto) Gil do exilio, época em que o (Fernando) Gabeira voltou com a sunga e todo o discurso e(blééico e
de sexo. Entao, vivi um periodo em que aquele engajamento tinha arrefecido. Vi agora esse engajamento
retornar de uma maneira chocante para mim. Tive que me acostumar a isso.

https://www.fronteiras.com/entrevistas/fernanda-torres-um-pais-que-odeia-a-sua-cultura-e-um-pais-que-se-odeia 2/5
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Vocé acha que 2018 serd lembrado como um ano de revolugdes ou de recrudescimento do conservadorlsmo?
Fernanda Torres: Acho que estamos vivendo um embate dessas duas coisas. Vocé lembra os anos 1960 como
tempo da Guerra Fria, de movimentos conservadores que mataram Martin Luther King e (John

Fitzgerald) Kennedy e, a0 mesmo tempo, lembra de maio de 1968. Um ¢ resposta ao outro, De agora vamos
lembrar principalmente o inicio do que as revolugoes tecnologicas fizeram de nos. 1550 € 0 que marca esse
inicio do milénio, Alias, escrevi A Gléria... muito por isso, como uma reflexdo sobre o que era a arte antese o
que € hoje,

O dllema do protagonlista Marlo Cardoso, que se vé entre o
comodismo de um contrato com uma grande rede de TV e o risco de
fazer arte no teatro, é um dilema do artista hoje?

Fernanda Torres: Quando ele entra na TV, ndo € s6 por comodismo.
Os comunistas que sobraram das torturas foram contratados pela
Globo: Dias Gomes, todo o Teatro de Arena, Paulo José, Estavam
fazendo dentro da Globo obras importantes na época. A Grande
Familia, O Bem-Amado, Gabriela de Jorge Amado. Obras
importantes. Entdo, quando o Mario vai paraa TV, é porque ali a TV
tinha tudo o que ele queria, Ele faz 0 Quinze, de Raquel de Queiroz,
Depois é que se acomoda.

0 romance também mostra as mudangas nas asplragdes de Marlo.
0 livro fala da perda das ilusdes da Juventude?

. Fernanda Torres: Nao sei. Minha mae tem essa frase, que esta 13 no
livro: 0s primeiros 20 anos sao faceis, dificil é se reinventar aos 60,
Quando Mario vai fazer Tchékhov, ele fala: "E aqui. E importante

FERNANDA TORRES

aos 20 anos vocé ter essa verdade revelada: "Eu sou um ator”,
Depois, vocé tem que se reinventar, e vai ficando cada vez mais dificil. Junto com essa eterna necessidade de
se reinventar que a profisséo de artista requer, existe uma decadéncia no pais, A cidade dele (0 Rio) decai, os
meios de producao de tetro e de cinema decaem. Tanto que ele acaba num presidio justamente vendo que
Shakespeare faz sentido ali. Ndo faz sentido no shopping. Ele vé que o grande traficante é mais Macbeth do
que qualquer outro. E tem a questao do crescimento evangélico. Tudo em que ele trabalha esta sendo
ameacado pela entrada da internet, e o Unico lugar incolume é o canal evangélico. E uma reflexao sobre o pais.

A critica a uma suposta decad@ncia da arte é antiga. Como vocé vé esse debate?

Fernanda Torres: Sempre estamos em decadéncia de alguma maneira, mas, sempre que a gente afirma que
estd em decadéncia, te garanto que tem alguém achando o caminho do ouro, Abracar o discurso da decadéncia
€ quase um desejo de que ninguém mais se encontre. E nessa hora que alguém do teu lado vai se encontrar e
dizer para que serve a arte. Alguém vai reinventa-la enquanto vocé esta ali no discurso pessimista, dizendo
que a arte acabou, porque talvez tenha acabado dentro de vocé. Entdo, tenho muito cuidado. Vocé nio sabe de
onde ela pode vir. A arte é uma coisa que emerge. N

Por outro lado, vemos nascer novas vozes na literatura e na cultura.

Femnanda Torres: Sempre. Fukuyama (o cientista politico F/anfis\Fukuyama) disse que é o fim da histéria, s6
que ela ndo para. Talvez seja o fim de um ciclo. 0 humanismo ests em baixa, Vivemos um tempo em que as
questdes do individuo foram explodidas. Hoje, o que rege tudo é a estatistica. O século 20 foi humanista, e o
terceiro milénio se desenha tecnologico, cientifico. A psicanalise perdeu para a neurologia. Por outro lado, acho
que vira outra onda, na qual isso tudo voltara.

No caso da psicanalise, vocé pode dizer que ela ndo é ciéncia, que Freud talvez seja mais escritor do que
cientista. Ele € mais do que isso, e pode ser que ndo haja comprovacao cientifica, como se exige hoje, de muito

do que ele tenha pensado. Por outro lado, a reinvencdo que ele fez do confessionario, da necessidade de um i S S
astra C pCede,

ser humano falar com outro, ndo morre. Vocé pode entupir um sujeito de remédio, mas tem uma hora em que mensalmente. uma sel
com os videos, as entrevi

, 08

ele tem que falar com alguém. artigos mais acessados no site

Em que outros aspectos esse fendmeno se manifesta? Nia )

Fernanda Torres: 0 mundo se americanizou. A globalizagao americanizou o mundo, tanto o que a gente come i -

quanto o que consome. Todas as cidades viraram um Duty Free. O carater especial de um lugar se pgrdeu. E-mail T
E-ma B

Todos os lugares sdo iguais. Todo mundo usa os mesmos remédios para as mesmas doencas. Todo mundo tem  ~
depressao. E uma espécie de massificacdo geral da cultura, da medicina, do consumoa. Acho que haverd uma
onda de horror a isso tudo, de se reconhecer que é preciso outro ser humano para curar a depresséo de alguém,
de que € necessario ir ao teatro ver alguém em cima do palco. Isso ja esta ocorrendo.
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Pense no Facebook, a cultura de ddio que veio desse lugar nao regulado e absolutamente predatério, no
sentido de usar seus dados. Acho que ja esta comecando a acontecer um revés, Acho que havera uma critica a
falta de humanidade que ha no mundo hoje. Com a arte, por exemplo. Nos anos 1970, 80, os filmes
mainstream eram de Coppola, Cassavetes. Apocalypse Now era um filme mainstream. Hoje € s6 Thor, Hornem-
Aranha. lsso é geral. 56 vai para grandes salas o blockbuster de quadrinhos. A cultura de massa agora ndo tem
sutileza, sofisticagao. £ bruta. Tudo o que tem sofisticacao é cult. 50 funciona em nichos.

H4 algum otimismo no seu discurso.

Fernanda Torres: Nao lido com otimismo, nem com pessimismo. Sac sempre as duas coisas juntas. Nao ha
como ser otimista hoje em dia. Vivemos um periado de fim de mundo, todos tém essa sensacao de que 0
homem enlouqueceu. S30 ondas, acho que isso vai mudar.

E ¢omo a questao do Facebook. Era um Jugar ndo regulado, mas chegou a hora em que o préprio

Zuckerberg (Mark Zuckerberg, CEQ do Facebook) ficou assustado. Vacé vé na cara dele. Ele esta assustado com
aquilo para que pode servir o que ele inventou. Ele disse, na CNN, gue acha que deve ter regulagao. Euma
surpresa, porgue ele dizia que o Facebook praticamente nao existia, que era sé uma ferramenta de levae

traz (de noticias e posts), que nao podia se posicianar como um jornal.

Como vocé anallsa esse momento de ataques a artlstas e 3 cultura no Brasl?

Fernanda Torres: £ como se a arte fosse um objeto de luxo, uma coisa dispensavel, Qutro dia eu estava falando
com mamae (2 atriz Fernanda Montenegro), que esta escrevendo a biografia dela. Lium capitulo em que ela
fala de Getdlio Vargas. Ele implantou uma ditadura terrivel. Mas chamou Gustavo Capanema (para ser ministro
da Educacdo e Saude). E quem cuidou da orientacao musical foi Villa-Lobos. Chamou Drummond (que foi chefe
de gabinete de Capanema). Sinto que havia um desejo de construcio de pais. O tratamento dispensavel que
hoje é dado & arte tem muito a ver com o nao reconhecimento que nés mesmas estamos tendo do proprio pais.
Um pais que odela a sua cultura é um pais que se odela.

Quando vocé nega a sua cultura e a trata como algo menor e dispensavel, isso & um espelho do sentimento que
vocé tem pelo pais. E algo mundial, mas no Brasil esta ganhando contornos mais terriveis, Quem tem acesso
a0s meios de cultura é uma elite, mas que também faz parte do Brasil. Villa-Lobos faz parte do Brasil. Sao
poucos 0s Machados de Assis, é preciso que eles venham mais. Sobre a Lei Rouanet, € comum a discussao de
que o Sudeste fica com toda a verba.

Uma vez, 0 Jean Wyllys e eu debatemos o tema, e ele veio com esse discurso. Expliquei pessoalmente para ele
que acho um desservico esse racha dentro da classe. O Brasil tem talento de sobra para desenvolver uma
indistria criativa, O problema é o mau uso da lei para fazer banquete em ato politico. Se vamos dar todo 0
recurso para quem nao tem nada, quando esse cara comegar a ter, ele para de ter direito (@ Le/ Rouanet)?
Quando urm ator para de ser um ator que ndo tem nada para ser um ator famosa? Quem estabelece isso?

Vocé concarda com a tese de que a vilanizagdo dos artistas tem como objetivo calar o potencial critico da arte?
Fernanda Tomes: Em parte, sim. Ha setores que sabem que essa classe tem poder de mobilizagdo da opinido
publica e que é interessante cala-la. Quando vocé consegue colar o°discurso de que os artistas sdo
“mamadores”, uma elite indtil, é claro que vocé cala essa voz.

Uma cronica sua sobre feminismo gerou polémica em 2016, Como vocé observa a qualidade do debate nas
redes soclals, essa nova arena pablica?
Fernanda Torres: Ha debates e debates. As redes sociais 530 um avanco imenso, deram voz a mithoes de
pessoas que a gente nem sabia que tinham voz para falar. Por outro lado, acirraram os grupos que pensam da
mesma maneira e concordam entre si e depois atacam 0s outros grupos. Acirraram essa radicalizagao do
discurso. E 0 anonimato das redes muitas vezes faz aflorar o pior do ser humano. E o fato de ser um andnimo X
falando, de ndo haver justamente o embate pessoal do afeto, Agora, muitas coisas importantes vieram atona Jdconhece anossa

o i . newsletter?
por causa dessas vozes que puderam existir. Outro aspecto é que & dificil, hoje, entender o que é manipulado @ Se cadastrando vocé recebe,
mensalmente, uma selegdo especial
€om 0$ videos, as entrevistas, 0s
que comega com um robd ¢ acreditada por um ser humano. artigos mais acessados no site.

o que € real na rede. Muitas vezes, uma informagao que comeca manipulada ganha corpo. Uma noticia falsa

Quals 530 os seus proximos projetos? Nome "

Fernanda Torres: Estou gravando agora Sob Pressdo (minissérie da Rede Globo). Ha outras coisas rolando, mas
nao falo primeiramente por supersticao e, depois, porque nao fui permitida a falar (risos).

HoJe, O Brasl| esté mals para comédia ou tragédia?
Fernanda Torres: O Brasil é tragicomico. Sempre foi.

hnps:I/www,frontelras.comlenlrevistas/femanda-lorres-um-pais-que-odeia-a-sua-cultura-e-urn-pais-que-se-odeia
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A realidade na ficcdo

O diretor & dramaturgo Leonardo Moreira esta & frente da Companhia Hiato ha cinco anos. Estreou como autor e diretor com a peca
Cachorro Morto (2008) e ja com o sequndo trabalho, Escuro, recebeu o Prémio Shell 2011 de Melhor Autor. Com O Jardim levou, em
2012, mais um Shell de Melhor Autor, entre outros prémios, como o da Associagdo Paulista de Criticos de Arte (APCA) de Melhor Diregdo
e o da Cooperativa Paulista de Teatro por Melhor Autor e Melhor Espetaculo. No final de 2012, o mestre em dramaturgia pela
Universidade de S&o Paulo estreou, no Sesc Pompeia, o espeticulo Ficgdo, no qual dois mondlogos eram exibidos por s 530, totalizando
trés dias de apresentagdo. Em encontro realizado pelo Conselho Editorial da Revista £ o convidado desta edicao falou sobre a Ultima
pega, explicou como se dé a autoria dos textos para teatro e fez um balango sobre a cobranga pelos proximos trabalhos. "Nés temos que
ter a sinceridade de revelar para.o ator qual é a Imagem que ele ests passando, alem de extrair muitas outras coisas que o ator nao
queria contar”, afirma. A seguir, trechos,

Ficgéo

3
O espetiaculo Ficgdo € composto de seis monologos que chamamos de seis museus biografices, em que cada ator conta um
episdio da sua vida real. Buscamos sempre trazer a realidade considerando que qualquer experiéncia teatral tem sempre um
choque entre o que é real e o que o ficcional, Isso & especifico do teatro, No cinema, estou vendo um material morto, e o
teatro € um material vivo. Fntédo, esse choque da realidade € sempre muito presente, porque, por mais que o ator esteja na
sua frente interpretando Hamlet, vocé esta vendo um ator ali. Vacé pode ver o suor dele, pode ver se lguma coisa estd
dando errado, é uma experiéncia compartilhada. Em nenhum momento & possivel esquecer que se estd assistindo aquilc e
que 0 ator estd fazendo aquilo de forma inédita,

Existem alguns encenadares que colocam a ficgdo em primeiro plano. J& o Romeo Castellucci [diretor de teatro itakiano), por
exemplo, coloca em cena um ator que ndo tem os dois bracos na sua adaptacdo de Hamlet (1992). Quando ele entra, a nossa
primeira percepsdo e real. Ndo importa se ele esta falando que € o Hamlet. A primeira coisa que passa pela minha cabega
que ele ndo tem os dois bragos. Esse momento de realidade ¢ que € interessante para ele, Era esse momento de realidade
que a gente queria entender, sem simular. Nos ndo queriamos colocar o espectador no lugar confortével da certeza, mas

Cguenamos lembrar o espectador todo o tempo de que estamos aqui compartilhando essa experiéncia e o ator também est

Or IS0, Usamos pais dos atores em cena, irmd de uma atriz, o filho de outra atriz. Comegamos a trazer realidade, entdo isS
foi fazendo com que limpassemos a cena, mas acabamos vendo que era impossivel fugir da ficgdo. O Slavoj Zisek [ fiidsofo e
tecrico critico esioveno) diz que a “ficcdo é o que determina a nossa realidade”. Agora, por exemplo, estou dizendo para vocés
textos que falei, de outros lugares, ou que estou falando agora, de pessoas que conhego € outras que nic conhego -
» portanto, existe uma mediagao ficcional aqui.

Autoria
-

O processo de autoria ¢ totalmente desprovido de hierarquizagdo. Claro que existem as fungbes. Normalmente sou eu que
sento e escrevo o texto a partir da criagio dos autores. Sempre ha um conceito ou um tema do espetdculo que levo para os
atores e digo: “esse é o questionamento que esse espetaculo me deixou”. A partir disso, com discussdes, conversas, vamos
criando uma linguagem em comum para agenciar essas pessoalidades, No Ficcdo houve um problema muito claro para nés: o
ator estava contando uma coisa achando que passava uma imagem, mas a imagem que ele estava passando era outra. lsso é
bem comum na vida, né? A gente acha que esta transpondo uma coisa e, na verdade, as pessoas nos estdo lendo de outro
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jeito. Nos temos que ter a sinceridade de revelar para o ator qual € a imagem que ele esta passando além de extrair muitas
outras coisas que o ator ndo queria contar, Existe um limite entre o privado e o plblico, mas tenho que dizer que sou muito
grato aos atores porque eles sdo muito disponiveis, eles realmente se entregam. Temos uma confianga muito grande uns nos
outros e vamos trabalhando juntos. Mudamos o Ficggo até hoje! As mudancas s80 em carne viva mesmo. N3o tem esse
dramaturgo de gabinete, que senta e escreve um texto. E sempre um processo colaborativo, que envolve muita discussdo.
Temos uma linguagem em comurm.

Expectativa

A primeira vez que dei uma entrevista sobre Cachorro Morto [ primeiro espetaculo da Cla. Hiato), a jornalista me perguntou: “E
muito dificil acertar assim de primeira. Vocé ndo tem medo do proximo espetaculo?”. Eu entrei em péanico! Pensei: “Nossa,
dlaro que tenho!”. Mas ai fui baixando a bola, pensando na minha insignificancia, seno a gente comega a achar que é uma
Coisa e que precisamos suprir uma expectativa. Sou s6 um cara que esta tentando fazer isso da forma mais real e honesta
possivel. Quando a gente saiu de O Jardim [ terceiro espetsculo criado pela companhia) - que foi um espetaculo bem teatral,
de impacto ~, pensei: “Para que vou ficar correndo atras de outro impacto? Vamos fazer o que queremos fazer!”, Por isso
Jogamos a expectativa & embaixo. O Ficcdo quase ndo é um espetaculo,

Quando comegaram a sair criticas dizendo que um ator é melhor que o outro, fazendo comparagdes, eles sofreram muito com
isso. Cada solo representa muito o processo de cada ator. As vezes, o pablico gosta menos dos momentos em que os atores
estéo mais expostos, pois querem ver uma boa cena, Eles ndo querem ver o rudimentar e a gente quer mostrar o precario, O
Ficgdo inteiro é trabalhado em cima da precariedade. Seja pelo som que fingimos dar errado, seja pelo texto atrapathado, seja
pela luz estética ao longo da pega - claro que é tudo proposital, mas quisemos trabalhar a precariedade, porque isso dé uma
sensacao de realidade.

Entdo, quando assisto Ficgdo, para mim ndo importa que sejam bons 0s mondlogos. Importa, sim, que se veja aquela pessoa
€ 0 que ha por trés daquilo. Isso gera comparagdo, mas estamos bem resolvidos em relacio a isso. A gente sabe que uma
critica diz muito mais sobre quem critica do que sobre quem esta sendo criticado.

"Ndo tem esse dramaturgo de gabinete, que senta e escreve um texto., E sempre um processo colaborativo, que
envolve muita discusso.”

< compartilha |ﬁ LU 8 Seja o primelro de seus amigos a curtir 50,
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