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RESUMO

A partir da andlise da apari¢do da nudez em trés momentos da cena contemporanea brasileira
— “Bacantes”, do Teatro Oficina Uzyna Uzona, “Aquilo de que somos feitos”, da Lia
Rodrigues Companhia de Dangas e “Ensaio.Hamlet”, da Companhia dos Atores —,
empreendemos uma pesquisa sobre os distintos processos de criacdo das proposicoes
artisticas concernentes a cada um dos grupos citados. Foram investigadas as ressonancias de
alguns dos movimentos e dos procedimentos inerentes as vanguardas, desenvolvidos ao longo
do século XX, sobre os espetaculos avaliados, principalmente no tocante as reverberagdes das
reflexdes e agdes de artistas que promoveram a renovagao dos parametros relacionados as
praticas artisticas e sociais. Averiguamos, mediante os métodos e os discursos empregados as
concepgoes dos espetaculos selecionados, a correspondéncia com as criticas e as contestagoes
expressas por artistas e pesquisadores que rebelaram-se contra os paradigmas constituidos
pelo sistema politico e econdmico burgués, aplicados por intermédio dos mecanismos
coercitivos e dos dispositivos de sujei¢ao, criados com o propoésito da subordinacao do sujeito

e da sociedade ao condicionamento e ao controle da ordem dominante.

Palavras-chave: Nudez, Corpo, Artes Cénicas, Burguesia, Sujeicao.



ABSTRACT

From the analysis of the apparition of the nudity in three moments of Brazilian contemporary
scene — “Bacantes”, of the Teatro Oficina Uzyna Uzona, “Aquilo de que somos feitos”, of the
Lia Rodrigues Companhia de Dangas ¢ “Ensaio.Hamlet”, of the Companhia dos Atores —, we
undertake a research about distinct creation process of the artistic propositions concerning
each cited groups. Were investigated the resonances some of the movements and procedures
inherent to the vanguards developed, throughout the twentieth century, over the shows
evaluated, mainly regarding to the reverberations of the reflections and actions of artists who
promoted the renewal of parameters related artistic practices and social. We check, through
the methods and the speeches employee to conceptions of the selected shows, the
correspondence with the criticisms and contestations expressed by artists and researchers who
rebelled against the paradigms constituted by bourgeois political and economic system,
applied through the intermediary the coercive mechanisms and of subjection devices, created
for the purpose of the subordination the subject and society to conditioning and control of the

dominant order.

Keywords: Nudity, Body, Performing Arts, Bourgeoisie, Subjection.
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1. INTRODUCAO

A presente pesquisa propde investigar as relagdes estabelecidas a partir da
exposicao da nudez corporal humana e das questdes artisticas, politicas e sociais suscitadas
através de sua aparicdo em criagdes artisticas em trés momentos da cena contemporanea
brasileira. O principal objetivo deste trabalho baseia-se na averiguagdo das reverberagdes dos
dispositivos de sujeicdo, instituidos pelos mecanismos coercitivos' inerentes ao sistema social
burgués, sobre a sociedade e o sujeito contemporaneos. Assim, conjecturamos que, na
atualidade, o individuo — socialmente constituido — estd condicionado a preceitos que
governam sua existéncia, evidenciando normas que padronizam pensamento e conduta. O que
demonstra a ressonancia dos poderes disciplinares instaurados e desenvolvidos a partir da

politica de normalizagdo e controle concernentes ao regime burgués.

Selecionamos para esta finalidade trés espetaculos de grupos nacionais:
“Bacantes”, do Teatro Oficina Uzyna Uzona; “Aquilo de que somos feitos”, da Lia Rodrigues
Companhia de Dangas; e “Ensaio.Hamlet” [deste trabalho, apenas a cena de confronto entre
os personagens Hamlet, Guildenstern ¢ Rosencrantz serd examinada], da Companhia dos
Atores. Para a escolha dos grupos e espetaculos mencionados, os critérios adotados foram as
formas pelas quais seus processos de pesquisa, elaboragdo e apresentacdo evidenciaram o
interesse na realizacdo de configuragdes cénicas estruturadas através de questionamentos
acerca do sujeito e da sociedade. Tais proposi¢des artisticas tornaram possiveis investigacoes

que levaram-nos a verificagdo dos aspectos polissémicos e polimorfos da nudez revelada,

assim como, também, dos temas abordados por cada um dos conjuntos artisticos.

Serdao averiguados, a partir dos trabalhos analisados, os efeitos do poder sobre a
constitui¢do da sociedade e do sujeito, e os meios pelos quais o poder cria um sistema que

condiciona o individuo, transformando-o em transmissor de seus cddigos. Consideramos aqui

! Por mecanismos e dispositivos de coergdo e sujeicdo, compreendemos todos os organismos institucionais e
seus discursos socialmente concebidos, a fim do estabelecimento de um sistema alicercado para ordenar e
controlar através da classificacdo, exclusdo, interdi¢do, repressdo, censuras, tabus, pudores etc., engendrados,
efetivamente, na formacdo do sujeito, e que atuam em todas as fases relativas a sua existéncia. Deste modo,
verificamos que além de uma constitui¢do social subordinada aos poderes disciplinadores, o ser humano ¢
transformado em receptor e transmissor dos discursos referentes a esses poderes. E, ao ser induzido a propaga-
los, favorece a hegemonia da estrutura social dominadora.



as pesquisas empreendidas por Michel Foucault, para quem os efeitos do poder sao
justamente “aquilo que faz com que um corpo, gestos, discursos e desejos sejam identificados
e constituidos enquanto individuos™. Da mesma forma, mediante o pensamento de Antonin
Artaud®, ponderaremos sobre sua oposi¢do aos pardmetros tradicionais do fazer artistico
ocidental e suas propostas para a renovagdo cénica por intermédio de um processo
questionador dos canones institucionais, principalmente no tocante as relagdes com o corpo

do atuante.

Em consonancia ao pensamento do artista francés, verificaremos nos percursos
empreendidos as estruturacdes dos espetaculos “Bacantes”, “Aquilo de que somos feitos” e
(13 : %9 ~ A . .

Ensaio.Hamlet” a compreensdo sobre a relevancia de um corpo manifesto, expresso em um
processo que mantém a constdncia em uma perspectiva catalisadora e aberta as possiveis
mutabilidades propiciadas por criagdes artisticas vivas, organicas. Proposi¢des questionadoras

de assuntos concernentes a sociedade e ao sujeito.

A relevancia na constituicdo — e revelagdo — do corpo, elemento substancial a
elaboragdo dos espetaculos analisados, ressalta a importancia dos investimentos de cada
grupo, expressos por intermédio dos percursos e das proposi¢cdes que demonstram as
transformagdes do ser humano e ressaltam os aspectos idiossincraticos inerentes a cada

individuo, fomentados através dos processos de relagdes e experimentagdes.

Os procedimentos empreendidos pelo Teatro Oficina Uzyna Uzona, pela Lia
Rodrigues Companhia de Dangas e pela Companhia dos Atores evidenciam a contestagdo ao
sistema social de sujeicdo. Neste sentido, compreendemos que os conjuntos artisticos
pesquisados, através de suas proposi¢des, manifestam uma postura critica e transgressora
frente aos modelos gerados para uniformizar o pensamento, as agdes, 0 modo de vida etc.,
constituidos a partir de um processo de padronizacdo do sujeito e da sociedade. Desta forma,
os trés grupos estabelecem consondncia com as rupturas artisticas e sociais empreendidas ao

longo do século XX.

? Michel Foucault. Microfisica do Poder. Organizagdo, introducdo e revisdo técnica: Roberto Machado. Séo
Paulo: Graal, 2012, p.284-285.

* Antonin Artaud. A Viagem ao México: MENSAGENS REVOLUCIONARIAS. In. Escritos de Antonin
Artaud. Traducdo, prefacio, selecdo e notas: Claudio Willer. Porto Alegre: L&Pm, 1986, p.84. “Nao acredito na
cultura dos livros, ndo acredito na cultura das coisas escritas, pois encaro a vida como homem livre; livre, ou
seja, que jamais se deixou acorrentar”.
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A nudez, apresentada de forma distinta nos trés momentos da cena contemporanea
investigados nesta pesquisa, revela a importancia na constancia das discussdes acerca das
questdes referentes ao individuo e ao sistema cultural. Os corpos vivos, explicitados em
criagcdes organicas, ratificam a intrinseca relacdo entre arte e vida. A trajetoria dos grupos,
permeada por processos continuos, proporciona espacos de experimentagdes e relagcdes que

envolvem e integram arte, vida, artistas e espectadores.

Os corpos revelados suscitam uma série de indagagdes a partir das pesquisas,
estruturacdes e apresentacdes dos espetdculos. Tais inquirigdes, além dos aspectos artisticos,
ressaltam temas que tangem questdes morais, politicas, sociais etc. — e que afetam
efetivamente a vida do individuo —, principalmente aqueles concernentes aos assuntos
considerados tabus, como: desejo, sexualidade, violéncia, liberdade de expressdo etc. Tais
propostas artisticas fomentam a desarticulacdo das censuras impostas por dispositivos, a
exemplo do pudor que, como examinaremos no terceiro” capitulo desta dissertagio, apresenta-

se como um mecanismo de vigilancia com caracteristicas paradoxais.

Os espetaculos “Bacantes”, “Aquilo de que somos feitos” e “Ensaio.Hamlet”
apresentam a nudez, evidenciando seus aspectos poliss€émicos e polimorfos. No entanto,
guardadas as devidas peculiaridades nos processos de concepg¢do e apresentacao das criagoes,
verificamos, ao longo desta pesquisa, similitudes entre os trés trabalhos. Além da exposi¢ao
do corpo — elemento substancial ao exercicio de pesquisa e criagdo de ambos os grupos —

observamos a correspondéncia nas questdes transpostas a elaboracdo dos espetaculos,

sobretudo aquelas relativas ao sujeito e ao sistema social.

Os discursos sobre o sujeito e a sociedade, verificados nos espetaculos, refletem
questdes concernentes a constituicdo da estrutura social moderna, a partir de um progressivo
processo, no qual efetivam-se, através da proliferacdo dos dispositivos de controle e poder,
conceitos que surgem, principalmente, com o desenvolvimento da instituicdo cristd, do
sistema judiciario® e da politica ideologica e econdmica burguesa, e que relacionam-se as

interdi¢des do corpo humano.

*Ver subcapitulo 3.3. desta dissertacao.

> Michel Foucault. Microfisica do Poder. Organizacdo, introdugdo e revisdo técnica: Roberto Machado. Sao
Paulo: Graal, 2012, p.282. “O sistema do direito € o campo judiciario sao canais permanentes de relagdes de
dominagdo e técnicas de sujei¢do polimorfas. O direito deve ser visto como um procedimento de sujei¢do, que
ele desencadeia, e ndo como uma legitimidade a ser estabelecida”.
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A partir dos distintos processos de trabalho, referentes aos grupos e as criagdes
examinados, tornou-se possivel, por intermédio do mapeamento de alguns dos principais
movimentos e procedimentos artisticos e sociais, relacionados ao século XX, constatar no
Teatro Oficina Uzyna Uzona, na Lia Rodrigues Companhia de Dangas e na Companhia dos
Atores a correspondéncia com projetos e linguagens que, buscando a ruptura com os
paradigmas tradicionais, estabeleceram novas praticas, nas quais o corpo humano tornou-se

matéria elementar as proposicoes artisticas.

Assim, observamos que as agdes de contestacdo do sistema cultural, iniciadas na
primeira metade do século XX — e que, entre os anos de 1960 e 1970, culminaram em
propostas criativas, como as relacionadas a Performance Art e ao Teatro Fisico; e
manifestagdes sociais, a exemplo da contracultura — questionavam nao apenas os canones que
definiam as atividades artisticas, estabelecidas por meio de regras institucionais cristalizadas,
mas, também, todas as camadas constitutivas da sociedade ocidental que condicionavam o
sujeito a preceitos gerados em uma estrutura coercitiva e controladora, cerceadora da

individualidade e dos aspectos idiossincraticos imanentes ao ser humano.

Neste sentido, no primeiro capitulo desta pesquisa, realizamos uma investigagao
sobre o corpo e as questdes inerentes ao espetaculo “Bacantes”, do Teatro Oficina Uzyna
Uzona, a partir da primeira fase do grupo teatral paulista — iniciada no ano de 1958 —, pois
conjecturamos que, a forma pela qual o corpo ¢ apresentado na proposi¢ao cénica, deriva das
efetivas influéncias dos processos de pesquisas e experiéncias provenientes da primeira

configurac¢do do Teatro Oficina.

Verificamos, deste modo, que os questionamentos relativos aos agenciamentos do
sistema social com o sujeito € com o corpo — expressos em “Bacantes” — foram principiados
através de algumas das criacdes do grupo paulista, com o evidente destaque para as
montagens de “O Rei da Vela” [e as pesquisas acerca do projeto antropofagico de Oswald de
Andrade]; de “Roda Viva” [e a assimilacdo das propostas de Antonin Artaud]; e do happening
“Gracias Sefior”, surgido por intermédio de uma nova proposi¢ao de trabalho denominada Te-
ato® [que articulava as experiéncias anteriores ao processo de elaboragdo e realizacdo dessa

nova configuragdo artistical].

6 , . . . ~ .

Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.203-204. “O ‘Te-ato’
seria a propria reinvengao da comunicagdo direta e funcionaria como defesa contra a forma piramidal com que os
meios de comunicagdo impuseram suas mensagens aos cérebros desprevenidos. Uma sociedade que ndo
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Através da constatacdo da influéncia do happening no processo de criacao
realizado pelo Teatro Oficina, tanto na primeira fase, quanto na atualidade — com o Uzyna
Uzona e o espetaculo “Bacantes” —, percebemos a necessidade de examinar os principais
movimentos ¢ procedimentos inerentes as vanguardas, que contribuiram para o surgimento
dos géneros relativos a linguagem da Performance Art — fundamental as novas relagdes
estabelecidas com o corpo, tanto do artista quanto do espectador, nas proposi¢des artisticas.
As informacgodes conferidas a esse mapeamento foram preponderantes a analise nao apenas do
espetaculo “Bacantes”, mas, também, dos dois outros trabalhos que compdem esta pesquisa:

“Aquilo de que somos feitos” e “Ensaio.Hamlet”.

No tocante ao sujeito e a cultura, empreendemos uma andlise dos aspectos
paradoxais tangentes ao corpo a partir das forgas opositoras apresentadas pelas personagens
Penteu e Dionisios. Compreendemos que o sistema simbolico social atua separando o corpo
em dois ambitos: um corpo imanente a natureza ¢ um corpo socialmente constituido. Essa
dicotomia resulta no condicionamento e na sujeicdo do individuo ao conjunto de regras
estabelecido pelos organismos institucionais, em detrimento das caracteristicas genésicas que

ligam o ser humano a natureza.

No segundo capitulo, investigamos os procedimentos relativos ao processo de
trabalho da Lia Rodrigues Companhia de Dangas, empreendidos para a criagdo do espetaculo
“Aquilo de que somos feitos”. Verificamos nesta proposta artistica que a nudez decorre da
importancia, percebida pelos profissionais envolvidos em sua estruturagdo, em dar
visibilidade as mindcias da materialidade corporea dos artistas. Sao averiguados, na
elaboracdo do espeticulo, os aspectos que propiciam a sua correspondéncia com a

performance praticada entre os anos de 1960 e 1970 e o Teatro Fisico.

Em conformidade com as praticas artisticas contemporaneas, observamos que a
Lia Rodrigues Companhia de Dangas, com “Aquilo de que somos feitos”, fomenta um espaco
de experiéncias e relagdes entre artistas e espectadores por intermédio da aproximagdo entre
ambos, propiciada pela ruptura das fronteiras que delimitam e separam os atuantes e o

publico. O ambiente destinado a apresentacdo do espetaculo possibilita o estreitamento das

recriasse seus habitos de teatro torna-se-ia uma sociedade repressiva, fechada. Seria preciso, entdo, um novo
homem, um novo ator para o ‘novo teatro’. As sociedades tecnologicas e do lazer desenvolveriam novas formas
de ‘Te-ato’ como atividade de invengdo critica, através da comunicacdo direta, da qual participam
progressivamente como ‘atuadores’ todos os seus membros. A divisdo palco e platéia estaria entdo superada — a
existéncia da platéia estaria com os dias contados — a nova forma de comunicag@o seria um corretivo ao publico
passivo e consumidor. Seu corpo e sua atividade coletiva, inevitavelmente, transformariam as relagdes sociais”.
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relacdes mediante o despojamento de todos os elementos andlogos a estrutura espacial cénica

convencional. O espago ¢ preenchido apenas pelos corpos dos artistas e dos espectadores.

A partir da estruturagdo do segundo momento do espetdculo, realizamos uma
investigacao acerca dos aspectos culturais colocados em questdo ao longo do processo de
criacdo dessa etapa da proposicao artistica. Frente a essas indagacdes, tornou-se possivel
conjecturar que a sujeicao do individuo estd condicionada a articulacdo de trés momentos
historicos: a institucionalizagdo e desenvolvimento do cristianismo, a ascensdo da classe

burguesa e o fortalecimento do sistema capitalista contemporaneo.

Desta forma, verificamos os meios pelos quais o corpo humano, além de ser
subordinado aos discursos concernentes aos padroes comportamentais, institucionalmente
constituidos, também ¢ mercantilizado através dos interesses econdmicos € politicos inerentes
ao regime capitalista burgués e ao sistema econdmico contemporaneo. Sendo assim,
consideramos que, na aparente liberdade concedida a apari¢do dos corpos, dissimulam-se
codigos que evidenciam que as regras de conduta, longe de terem sido abolidas, submetem o
sujeito ao sistema social coercitivo. Inversamente a ideia da autonomia do corpo proprio,
vimos que, na atualidade, além dos preceitos morais, o individuo e seu corpo estdo

condicionados as regras de um mercado capitalista.

Em “Ensaio.Hamlet”, especificamente na cena de confronto entre os personagens
Hamlet, Guildenstern e Rosencrantz, através da qual tornou-se possivel a elaboragdo do
terceiro capitulo desta dissertacdo, examinamos a evidéncia do corpo despojado, no percurso
da criacdo desse momento do espetaculo, por intermédio da investigagdo da trajetoria relativa
a formacao do grupo carioca Companhia dos Atores, baseada em processos colaborativos.
Neste sentido, a proposi¢do artistica realiza-se através da participagdo efetiva de todos os

profissionais envolvidos em sua produgao.

O processo colaborativo, proveniente de uma trajetéria de experimentacdes e
criacdes artisticas, serve de aporte a elaboracdo da cena selecionada para esta pesquisa.
Constatamos que, assim como ocorre nos grupos anteriormente analisados, a Companhia dos
Atores investe em um espaco de pesquisas, que articula teorias e praticas, a fim do
aprimoramento do conjunto corporeo sensorial do ator-criador, além de ressaltar as
influéncias de outros géneros, linguagens e procedimentos artisticos — a exemplo da
Performance Art, do Teatro Fisico e da técnica dos Viewpoints — na constituicdo de uma

artista multifacetado.
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A andlise da nudez exposta no espetaculo esclareceu-nos sobre a metodologia de
trabalho empregada para a elaboracdo da cena. Uma estratégia de trabalho que conjugou as
experiéncias anteriores aos conceitos relacionados ao jogo, a improvisagdo, a técnica dos
viewpoints etc., com o proposito da criacdo de uma proposta artistica baseada em um
continuo processo de percepgdes. Desta forma, no complexo jogo empreendido, no qual a
nudez ¢ explorada, o desnudamento dos corpos tem a funcdo de revelar todas as camadas
constitutivas da cena, considerando o entrecruzamento da ficgdo com a realidade, bem como
dos personagens com os atuantes. Observamos em nossa investigacdo que a cena de
confronto, ao expor os personagens, ressalta aspectos que contribuem para aparicdo da

realidade do ator-criador como sujeito socialmente constituido.

A relacdo da cena de confronto, com o desvelamento dos corpos e a reacdo dos
artistas frente a esta situacdo, levou-nos a avaliar os mecanismos de vigildncia implantados
pelos organismos institucionais, por intermédio dos quais ocorreu o surgimento de um dos
seus principais codigos de coercdo: o pudor. A partir da investigagdo desse dispositivo de
sujeicdo, analisamos os aspectos paradoxais concernentes a ele, assim como as questdes € os
acontecimentos que promoveram a sua instaura¢ao. A importancia do exame desse dispositivo
decorreu de nossa observacao acerca de sua ressonancia sobre o individuo contemporaneo —
que ratifica a forca desse mecanismo de censura e repressao através da reprodugao de um

discurso reconhecidamente oriundo do sistema social burgués.

A partir das observacdes sobre os efeitos do poder, imanente ao sistema social
coercitivo, alcangadas através das andlises dos espetaculos “Bacantes”, “Aquilo de que somos
feitos” e “Ensaio.Hamlet”, compreendemos que, além de ressaltarem a importincia do corpo e
de seu despojamento nos processos de pesquisa € criacdo, 0S grupos € suas proposi¢cdes
evidenciaram outras similitudes, principalmente no tocante aos questionamentos relativos aos

aspectos artisticos, politicos, sociais etc. constitutivos da estrutura cultural.

Verificamos que as questdes que contribuiram para o processo de criagdo dos
espetaculos, imprescindiveis a esta pesquisa € a compreensao do objetivo central de nosso
trabalho, fomentaram nossas investigagdes acerca da instauragdo do sistema social burgués,
responsavel pela constituicdo de organismos institucionais, geradores de mecanismos de

coerc¢ao e dispositivos de sujeicao destinados a ordem e ao controle do sujeito e da sociedade.

Além dos preponderantes estudos empreendidos por Michel Foucault e Antonin

Artaud, utilizamos outros importantes autores como aporte as nossas investigacdes e a
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elaboracdo desta dissertacdo. Assim, articulamos em nosso processo as reflexdes de
pesquisadores e artistas, como: Jorge Glusberg e Renato Cohen, e 0 mapeamento acerca dos
movimentos e procedimentos relativos a vanguarda e a Performance Art; José Carlos
Rodrigues, e as questdes paradoxais expressas no corpo por intermédio de um sistema
simbdlico social; Lucia Romano, e o Teatro Fisico; John Dewey e Nicolas Bourriaud, e a
importancia atribuida as proposi¢des artisticas que fomentam espacos de experiéncia e de
relagdes; Johan Huizinga, e as caracteristicas polissémicas e polimorfas do conceito de jogo;

entre outros autores e suas pesquisas, fundamentais a todas as etapas de nosso trabalho.

No percurso de nossas investigacdes, constatamos que as proposigdes artisticas
realizadas pelo Teatro Oficina Uzyna Uzona, com “Bacantes”, pela Lia Rodrigues Companhia
de Dangas, com “Aquilo de que somos feitos” e pela Companhia dos Atores, com
“Ensaio.Hamlet”, evidenciaram a consonancia com artistas ¢ movimentos que, ao longo do
século XX, contestaram a sujei¢do do individuo e da sociedade aos preceitos de um sistema
social repressor e controlador. Sendo assim, “Bacantes”, “Aquilo de que somos feitos” e
“Ensaio.Hamlet” expressam resisténcia a ressonancia e aos efeitos desse poder sobre a

formagao e a conduta do ser humano na contemporaneidade.
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2. CAPITULO 1 - BACANTES

2.1. O DESNUDAR DE UM CORPO EM GESTACAO

O espetaculo “Bacantes” do Teatro Oficina Uzyna Uzona’, de autoria de José
Celso Martinez Corréa, visa reconstituir, em vinte e cinco cantos e cinco episodios, o ritual de
origem do Teatro. A encenagdo, adaptacdo da pega “As Bacantes”, de Euripedes, ¢ realizada

8

em uma estrutura denominada “Opera de Carnaval Eletrocandomblaica”™, que canta o

nascimento, morte e renascimento de Dionisios, filho de Zeus e da mortal Semelle.

O espetaculo ritual apresenta, através de seus cantos e episodios, o nascimento de
Zeus, sua relacdo com a mortal Semelle, o nascimento de Dionisios, sua chegada a TebaSP e
0 embate com o seu primo Penteu [governante dessa cidade]. Penteu recusa-se a reconhecer a
origem divina de Dionisios — deus do Teatro, do Vinho e do Carnaval —, além de proibir a
realizacdo do Teatro dos Ritos Baquicos, oficiados por Dionisios ¢ o Coro de satiros e
bacantes nos morros de TebaSP. Os integrantes dessas cerimonias desnudam seus corpos e
participam de rituais de orgias — o que causa a furia de Penteu, por este temer que tais atos
levem os cidaddos a subversdo, a desordem e a ruptura com os valores morais socialmente

estabelecidos.

A fim de verificarmos as reverberacdes do Teatro Oficina, em sua configuragdo
original, sobre o atual Teatro Oficina Uzyna Uzona, avaliaremos alguns dos preponderantes
projetos empreendidos pelo grupo teatral paulista, que contribuiram para novas formas de
atuacdo no cendrio artistico nacional. Haverd um foco de atengdo sobre a trajetoria de José
Celso Martinez Corréa, em funcdo do fato de ser o Uinico remanescente do conjunto original,

decidido a dar continuidade a uma historia que comeca na década de 1950.

’ http://www.teatroficina.com.br/pays/5 [acesso: 10/06/2013]

® http://www.teatroficina.com.br/uzyna_uzona [acesso: 18/10/2013]


http://www.teatroficina.com.br/pays/5
http://www.teatroficina.com.br/uzyna_uzona
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Antes do Uzyna Uzona existiu o Teatro Oficina’, que surgiu no ano de 1958'°, a
partir da unido de estudantes da Faculdade de Direito do Largo de Sdo Francisco, em Sao
Paulo. Entre esses estudantes estavam Jos¢ Celso Martinez Corréa, Renato Borghi, Hamir
Haddad etc. Todos empenhados em desenvolver, em uma primeira fase amadora e diletante,

projetos teatrais' .

Um dos importantes momentos no percurso do Oficina deu-se a partir da sua
interlocucio com o grupo Teatro de Arena'’. Segundo Armando Sérgio da Silva, “foi
justamente o Teatro de Arena que, de certa maneira, orientou o grupo para a busca de um

teatro que poderia ser definido como preocupado socialmente”"”.

A preferéncia do grupo Oficina por Jean-Paul Sartre'® ¢ o discurso politicamente

. . .. 115 . .
engajado proferido por ele em 1960, em sua visita ao Brasil °, levou o Oficina, em parceria

. . 1
com o Teatro de Arena, e mais precisamente com Augusto Boal, a montar “A Engrenagem”',

° Fernando Peixoto. Teatro Oficina. Rio de Janeiro: Servigo Nacional do Teatro/Dionysios, 1982, p.45.
“Libertando-se dos limites das salas da Faculdade de Direito, o grupo ganha um galpao para ensaios e estudos...
A ‘Quitanda’ foi a primeira sede do Oficina... Ali comegaram a ser praticados o trabalho de equipe e a formagédo
do ator, preocupacdo que o grupo manteria sempre. O batismo: Roberto Freire teve um grupo de teatro no
Colégio Sao Luiz (em 1953/54) com o nome ‘Oficina’. O grupo nunca se apresentou. Os estudantes de Direito,
que uma vez formados certamente resultaram em péssimos advogados, assumiram o nome ¢ o significado
implicito, que coincidia com seus projetos”.

' Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.17.

" Ibidem, p.17-18. Segundo Silva, “Tudo aconteceu quando um grupo de estudantes resolveu encenar duas
pecas: Vento Forte para Papagaio Subir, de José Celso Martinez Corréa, ¢ A Ponte, de Carlos Queiroz Telles...
Uma atitude marcante do Teatro Oficina em seus primérdios, quase inusitada em outros grupos universitarios,
foi a participagdo em festivais de teatro amador; Vento Forte para Papagaio Subir, por exemplo, a primeira
montagem, venceu um concurso de grupos amadores realizado pela TV Tupi, o que naquela época ja deu um
certo prestigio ao grupo”.

12 Ibid., p. 99. “O Teatro de Arena tem sua origem, no ano de 1955, com uma turma de formandos da Escola de
Arte Dramatica, liderados pelo diretor José Renato... De imediato aquele conjunto conquistava a simpatia € o
interesse da classe teatral, intelectual e de um consideravel numero de espectadores”.

B Ibid., p.19.

! Fernando Peixoto. Teatro Oficina. Rio de Janeiro: Servigo Nacional do Teatro/Dionysios, 1982, p.46. “Sartre
era o fascinio da jovem intelectualidade daqueles anos. A descoberta do existencialismo constituia um principio
de libertagdo dos valores vigentes € ao mesmo tempo o aprofundamento em uma série de indagagdes que
estavam em todos os jovens inquietos e insatisfeitos. A reflexdo sobre a liberdade do individuo e suas relagdes
com a sociedade conduziam o discurso ideoldgico do Oficina a um nivel mais sério”.

B Ibid., p.49 “O espetaculo deliberadamente coincidiu com a presenga de Sartre no Brasil. Ele esteve no Oficina
com Simone de Beauvoir. Participou de debates. Cedeu os direitos de A Engrenagem”.

16 . . - . - ., L, . . -~
Ibid., p.47. “A Engrenagem discute a questdo da libertagdo revoluciondria da América Latina, expde a

engrenagem imperialista e a ininterrupta sucessdo de ditadores. A discussdo sobre a questdo da liberdade ¢ mais

concreta: trata-se de pegar em armas e construir um destino... A Engrenagem encerra a fase do amadorismo. O
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de autoria do escritor francés. “Um roteiro cinematografico, que em esséncia tenta mostrar a
inutilidade dos movimentos revolucionarios, se eles ndo visam, fundamentalmente, a
libertagdo nacional do imperialismo estrangeiro™'’. O espetaculo, adaptado e realizado a partir

da parceria entre Augusto Boal e Jos¢ Celso, estreou nesse mesmo ano.

O excesso de cortes na encenacao, efetuados pela censura, teve como reagao um
protesto piblico'®, no qual, os atores amordagados, colocaram-se diante do Monumento do
Ipiranga. Apesar das a¢des da censura, essa montagem trouxe resultados positivos ao Oficina.
A partir desse momento, surgiu o interesse pela profissionalizagdo do grupo. Para efetivacao
dessa segunda fase, e nova realidade, seria necessaria uma lideranca que, como evidencia
Silva, “ja estava no grupo e chamava-se José Celso Martinez Corréa, coadjuvado por Renato

Borghi e Etty Fraser”".

As bases da formacao teatral do jovem artista Jos¢ Celso tinham como referéncia
o Teatro de Arena e, principalmente, Augusto Boal, com sua “preocupagdo social e 0 dominio
de uma técnica de trabalho com atores, a técnica do Actors’ Studio™®’. Silva, ao ressaltar que a

ideologia dessa escola-laboratdrio, assimilada pelo Oficina por intermédio de Boal, marcam

grupo define principios basicos e reivindica uma participacdo ativa no processo socio-politico através da
atividade teatral. Mais estreita e intimamente ligado ao Arena neste ano de 1960, as questdes internas agora
encontram solu¢des mais decididas e seguras: assumir o profissionalismo, mas manter-se como grupo
auténomo”.

Y Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.20.
¥ Ibid., p.22.

" Ibid., p.110. Silva considera que o surgimento de um lider foi um fato importante para o futuro do grupo
Oficina. “Os grupos de mais relevante importancia, cujas pesquisas marcaram época na histdria teatral, contaram
com lideres vigorosos... o Teatro de Arte de Stanislavski, o Teatro Imediato de Peter Brook, o Living Theatre de
Julien Beck e Judith Malina, o Teatro Pobre de Grotowski e o Teatro de Arena de Boal e Guarnieri. Sem eles,
muito provavelmente, tais grupos ndo teriam mantido a continuidade de trabalho e efetuado o desenvolvimento
artistico necessario que os tornaram teatros expressivos ao nivel nacional e internacional, como a maioria deles o
foi”.

 Ibid., p-23. “Era um trabalho embasado principalmente no ator, o fundamento do teatro, e na pesquisa em
grupo. Decisiva e dbvia foi a influéncia dessa escola-laboratorio americana na escolha do texto para a estréia
profissional. O autor escolhido, Clifford Odets, um dos componentes do Group Theatre, ajudara na formagao do
Actors’ Studio... A linha ideolégica desse autor conjugava-se com o programa de acdo do grupo [Oficina],
preocupado em fazer um teatro atuante, do ponto de vista sdcio-politico. A pega escolhida, Awake and Sing,
traduzida por A vida Impressa em Dolar, fazia um levantamento dos problemas sociais da classe média
americana, que no fundo eram os mesmos problemas de sua congénere brasileira... Awake and sing pretendia
retratar a letargia que dominava os estratos médios da sociedade brasileira no inicio dos anos sessenta; letargia
essa devida a inconsciéncia social da grande maioria, obrigada a engajar-se em um universo de mesquinharias e
insignificancia em virtude de seu pragmatismo monetario... A Vida Impressa em Dolar instalaria no grupo uma
certa atragdo pela dramaturgia e teatro americanos, que predominaria até inicio de 1963
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todo o processo do grupo na década de 1960, cita os elementos centrais do pensamento do

Actors’ Studio:
O ator ¢ o elemento fundamental da arte teatral. Tudo no teatro comega com sua
atuacgdo. Por mais brilhantes que sejam as ideias do autor, ou o deslumbramento de
seu engenho e linguagem, estas contam muito pouco no teatro, se ndo puderem ser
expressadas através do ator. E o mais importante, o bom teatro ndo se consegue
simplesmente escolhendo entre uma boa ou mé atuagio. E possivel escolher entre
diversas formas de atuar e esta possibilidade deve ser levada em conta, ndo s para
formar atores e escrever a obra, mas também para abordar a atuacdo de um
determinado papel. Em uma era tecnologica, as pessoas, inconscientemente,

consideram a arte teatral como um processo industrial, baseado numa divisdo de
trabalho; ndo sdo capazes de entender como os artistas podem criar em grupo.”'

Outro momento importante que marcou a historia do Oficina, em seu estagio
profissional, foi a presenca e participacdo do ator russo Eugénio Kusnet, convidado a
ministrar um curso de interpretagio aos atores do grupo segundo o Método de Stanislavski®.
“A presenca de Kusnet ndo foi somente importante, mas decisiva para a propria existéncia do

Oficina”?.

Para Silva, Kusnet’ foi fundamental na trajetoria do Teatro Oficina e,
principalmente, sobre o processo de preparagao dos atores. A partir do momento em que

comecgou seu trabalho junto ao grupo, dedicou-se a tarefa de fazer com que todas as

*! Hethmon 1972 apud Silva 2008, p. 109.

2 Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.128-129. “O estudo
minucioso da obra de Stanislavski fez com que o grupo paulista resolvesse, a seu modo, um dos problemas que
mais preocuparam o mestre russo. Entendendo o teatro como arte essencialmente dindmica, ele se incomodava
fundamentalmente com a morte do gesto, a interpretacdo que aos poucos iria se tornando ‘maquinal’ e portanto
afastada do ser humano que a produz. Era preciso que o ator descobrisse a cada momento, em cada
representacdo, a satisfagdo do desempenho inusitado e criativo”.

2 Ibid., p.24.

* Ibid., p-125-126. Segundo Armando Silva, “para o grupo Oficina e para o proprio teatro brasileiro que disso se
enriqueceu, a licdo basica de Kusnet jamais foi esquecida por todo o elenco e, principalmente, por José Celso
Martinez Corréa... José Celso, ao lado da propria criatividade, manteve por muito tempo, como uma espécie de
professor de interpretacdo e ensaiador dos atores, esse ator russo que bebeu na propria fonte — Estadio do Teatro
de Arte e na Escola Teatral de Stuchukin (anexa ao Teatro de Vakhtangov) — os ensinamentos de Constantin
Stanislavski... Partindo da afirmacdo de Stanislavski, segundo a qual, ‘a arte do teatro ¢ realizada para o homem,
pelo homem e sobre o homem’, Engénio Kusnet entendia que a comunicagdo teatral so seria possivel quando os
pensamentos, as preocupagdes, enfim tudo de que vivesse o espectador, preocupasse fundamentalmente, o ator; e
quando, simultaneamente, tudo de que vivesse o ator em cena pudesse interessar e preocupar o espectador. O
unico critério para avaliar um espetaculo seria a sua influéncia sobre os espectadores no dia da representagao...
Kusnet ensinou que o ‘método’ poderia auxiliar a encontrar a organicidade, ndo s6 das verdades existentes no
microcosmo cénico (...), mas no macrocosmo (a realidade compartilhada por atores e publico de um mesmo pais
e tempo)”.
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encenacdes realizadas pelo Oficina fossem permeadas por algo que para ele era basico e

. .. , . )
essencial: “a presenca criativa do ator, elemento fundamental da propria arte teatral”>.

No percurso do Teatro Oficina como grupo profissional, as experiéncias com o
Teatro de Arena e Augusto Boal, Engénio Kusnet e Stanislavski, além da importante relacao
com as propostas de Brecht, a partir do estadgio de alguns membros do grupo [incluindo José
Celso] no Berliner Ensemble®®, resultaram em processos e encenagdes que dialogaram com o
panorama social e politico do Brasil. Desta forma, O Teatro Oficina “transformou-se na mais
expressiva companhia de teatro do pais, através de um trabalho continuo marcado por

. . ~ ~ . A: 2
permanente inquietagio e sempre surpreendente renovagdo da linguagem cénica”’.

Entre os trabalhos realizados no periodo de assimilagdo das diferentes linguagens

9928

A s .. 29 , . .
cénicas destacam-se ‘“Pequenos Burgueses e “Os Inimigos”™, de Mdaximo Gorki, e

“Andorra”, de Max Frisch. Segundo Peixoto, a escolha pela montagem da pega de Frisch

9530

decorreu pela forma como o conteudo de “Andorra™" refletia 0 momento histérico pelo qual

o Brasil estava passando no ano de 1964. “Um texto sobre a perseguicdo e a violéncia

® Ibid., p.124.

*® Ibid., p-134-135. “O processo em busca de um teatro ndo-ilusionista era irreversivel dentro do Oficina. Em Os
Inimigos, de Gorki, por exemplo, as andlises histdricas e informativas foram colocadas como concep¢do de
direcdo. Faltava, apdés Andorra, apenas um encontro com o sistematizador principal do teatro épico, do teatro
antiilusionista, com Brecht, José Celso ¢ Renato Borghi vdo a Alemanha e estudam as encenagdes do Berliner
Ensemble... o grupo Oficina sempre assimilou as técnicas de uma maneira muito vivenciada por meio de
experimentacdes que, no seu processo, podem ser entendidas como simples transigdo. Assim como aconteceu
com o trabalho de assimilagdo de Stanislavski acontecia agora o mesmo em relagdo ao teatro de Brecht... essa
aprendizagem foi sempre motivada por uma profunda necessidade de analise social. Dessa maneira, a guinada
para o teatro épico iniciou-se a partir da escolha de Andorra e depois a partir da concepgdo de encenacio, que
sentiu necessidade de ressaltar alguns aspectos politicos de Os Inimigos”.

%’ Fernando Peixoto. Teatro Oficina. Rio de Janeiro: Servigo Nacional do Teatro/Dionysios, 1982, p.37.

%8 Ibid., p.60. “No Brasil de 63 a questdo politica estava dentro dos lares e a peca de Gorki, como foi encenado
por José Celso, parecia um texto nacional. Na verdade nenhum texto da dramaturgia brasileira, naquele
momento, levava tdo longe a discussdo da realidade imediata... O trabalho de Kusnet, no principal papel deste
painel de crise socio-politico, causava profunda impressdo... Pequenos Burgueses atingia seus objetivos: a
realidade brasileira transposta para a cena através de palavras, imagens, atos, siléncios, olhares. Cada
personagem defende seus valores ameagados de forma intransigente. Ndo sdo apenas valores subjetivos ou
particulares. Cada personagem representa um segmento reconhecivel da sociedade”.

% Ibid., p.67-68. “A experiéncia vivida com a montagem de Andorra e a influéncia da linguagem cénica dos
espetaculos de Roger Planchon indicam uma pesquisa mais aberta, muito mais voltada para os ensinamentos
brechtianos... Kusnet preparou os atores em busca da logica do texto e da clareza didatica, mas verdadeira das
emogdes e dos comportamentos... Os Inimigos foi uma das mais corajosas e renovadoras encenacdes do Oficina.
Talvez por isso mesmo mais fascinante e estimulante que outros espetaculos mais coerentes e acabados”.

**Ibid., p.64. Esse espetaculo estreou no dia 10 de outubro de 1964.
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autoritaria... Uma alegoria realista com endereco certo: defesa dos valores democraticos,

.. ~ . . 1
apelo aos direitos humanos, condenacio do fascismo e seu mecanismo™".

Dois anos ap6s a montagem da peca “Andorra”, os componentes do Oficina
comegaram a questionar a metodologia de trabalho até ali desenvolvida, principalmente em
relagdo as formas como a cultura e o brasileiro estavam sendo representados na cena por
intermédio de concepcdes estruturadas a partir de ferramentas conceituais estrangeiras. A
permanente inquietacao, mais uma vez, fez o grupo refletir e questionar a eficacia acerca das
estéticas teatrais assimiladas e dos padrdes de textos selecionados e produzidos. Tendo,
também, como influéncia para tais indagacdes, a realidade politica do pais naquele

2
momento3 .

Silva ressalta que o universo brasileiro era sempre representado de “modo indireto

33
7>, Desta forma, as

e adaptado, como um reflexo de uma cultura e de um homem estrangeiro
questdes culturais, politicas e sociais eram intermediadas pelo olhar “da sociedade americana,
depois por meio da cultura russa e, finalmente, por intermédio da visdo do mundo de Max

. ; 59934
Frisch, um dramaturgo de lingua alema””™".

No tocante as técnicas teatrais acontecia 0 mesmo, pois por melhores e por todos
os €éxitos que tenham alcancado as adaptagdes, como afirma Silva, “tratava-se, de uma
maneira ou de outra, de procurar realizar com perfei¢do o ‘realismo’ do Teatro de Arte de

Moscou ou refletir o estilo épico das montagens do Berliner Ensemble’”.

.36 . . . .
Durante um processo de pesquisa’, surgiu a necessidade de investigar a cultura

brasileira, a fim ndo apenas de descobrir o sujeito nacional e sua realidade politica e social,

*'bid., p.63.

2 Ibid., p.72. A partir de 1964, instala-se a ditadura no Brasil. O pais passou a ser controlado pelo regime militar.
A respeito desta situagdo, Fernando Peixoto, membro do Teatro Oficina, relata que: “Estavamos todos
profundamente sufocados pelas consequéncias cotidianas de 64, atingidos por uma impaciéncia incontida,
atacados de uma rebeldia irada, marcada pela perda de ilusdes e pela descrenga nos projetos reformistas e
pseudo-revolucionarios”.

** Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.142.

* Ibid.

* Ibid.

*® Ibid., p.142-143. Segundo Silva, a proposta de investigacdo da cultural brasileira surgiu durante os cursos que

o Oficina promovia, dentre os quais ‘Filosofia e Pensamento Cultural’, a cargo de Leandro Konder, e
‘Interpretagdo Social’, dirigido por Luis Carlos Maciel.
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mas, também, de enveredar por novos caminhos, com o objetivo de encontrar “uma nova

maneira nativa para se comunicar a realidade do Pais™’. Assim, como informa Silva:
Esse radicalismo advindo da insatisfagdo e esse grito de desabafo quase irracional
foram os principais responsaveis para que se descobrisse em O Rei da Vela, de
Oswald de Andrade, o material basico para a revolugdo ideologica e formal que o
grupo vinha procurando... O Rei da Vela, por meio de uma linguagem agressiva e
irreverente, expde, como autogozagdo do subdesenvolvimento, a dependéncia
econdmica em que vivem as sociedades latino-americanas. E por meio do deboche
que se concretiza a satira violenta ao conchavo politico ou a cinica alianca das
classes sociais... O texto de Oswald de Andrade abria varias possibilidades de
virtuosismos teatrais que vinham ao encontro de algumas das mais modernas teorias
anti-ilusionistas de encenagdo. Foi, portanto, compreensivel, no processo de
radicalizagdo do Teatro Oficina, o encontro com Oswald de Andrade, o mais

anticultural, o mais marginal de todos os jovens que promoveram a ‘Semana de Arte
Moderna’, em 192238

A incursdo na realidade nacional, através da montagem de “O Rei da Vela”, com
intuito de romper com valores estéticos e morais, evidenciou a substancial transformacdo do
Teatro Oficina acerca da mentalidade e das propostas cé€nicas, que o grupo passou a assumir

daquele momento em diante.

A partir daqui, sera possivel estabelecermos, as reverberagdes, doravante aos
novos rumos tomados pelo Teatro Oficina, sobre a montagem “Bacantes”, do atual Uzyna
Uzona, principalmente ao que tange as relagdes de ruptura com as questdes estéticas
cristalizadas e as regras morais socialmente instituidas, sobretudo acerca do corpo humano,
seu desnudamento e suas idiossincrasias. Questdes ainda latentes na sociedade ocidental

contemporanea — conforme verificaremos ao longo desta dissertacao.

Os membros do Teatro Oficina, ao debrugarem-se sobre o universo de Oswald de
Andrade, nd3o apenas estruturaram uma encenagdo original, mas, principalmente,

incorporaram 4 identidade do grupo as propostas do Manifesto Antropéfago™ escrito por esse

7 Ibid., p.143.

** Ibid., p.143-144.
¥ http://www.letras.ufmg.br/profs/sergioalcides/dados/arquivos/manifestoantropofago.pdf. Fragmentos do
Manifesto que refletem os novos rumos do Teatro Oficina: “S6 a antropofagia nos une. Socialmente.
Economicamente. Filosoficamente... Contra todas as catequeses... Estamos fatigados de todos os maridos
catdlicos suspeitosos posto em drama... O que atropelava a verdade era a roupa, o impermeavel entre o mundo
interior ¢ o mundo exterior... Contra todos os importadores de consciéncia enlatada... O espirito recusa-se a
conceber o espirito sem corpo... Necessidade da vacina antropofagica. Para equilibrio contra as religides de
meridiano. E as inquisi¢des exteriores... E preciso partir de um profundo ateismo para se chegar a ideia de
Deus... Antes dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil tinha descoberto a felicidade... s6 as puras elites
conseguiram realizar a antropofagia carnal, que traz em si o mais alto sentido da vida e evita todos os males


http://www.letras.ufmg.br/profs/sergioalcides/dados/arquivos/manifestoantropofago.pdf

23

autor, que, segundo Silva, “entendia que o impasse ideologico, no Brasil, poderia ser
resolvido pelo exemplo radical do préprio indio brasileiro que devorou os representantes da
cultura ocidental”®. Proposta que levou o Oficina a um processo de transformacio que
resultou no teatro antropofagico — outro aspecto preponderante, que estabelece convergéncia

com o atual Uzyna Uzona e com o espetaculo “Bacantes”.

A proposta antropofagica — devorar, deglutir e devolver aquilo que foi “comido”,
transformado — aconteceu, inicialmente, dentro de um processo de pesquisa, no qual
procurou-se investigar a estrutura socialmente estabelecida, a influéncia estrangeira, as
convengdes morais e religiosas etc. Assim, atesta, Fernando Peixoto:

Estudamos muito, investigando nossa propria inquictagdo e devorando um
conhecimento aprofundado da realidade brasileira. Ou daquilo que julgdvamos ser a
realidade brasileira. Lemos e discutimos economia e politica, poesia e ensaios,
manifestos ¢ historia. Viviamos com A Revolugdo Brasileira de Caio de Prado
Junior. Percorremos as paginas de estudos de Celso Furtado e Mario da Silva Britto,
Louis Althusser e Bernard Dort, Regis Debray e Guevara, Leoncio Basbaum e Edgar
Carone, Mério de Andrade e Maiakovski, Artaud e Brecht, Reich e Meyerhold...
Investigamos a agdo do imperialismo e a agonia tantas vezes revitalizada da
burguesia nacional, assim como em nome de um radicalismo revolucionario néo

hesitamos em criticar aspectos do marxismo soviético, desconfiando, ndo sem
conflitos internos, tanto da cultura académica nacional quanto do PC brasileiro.*'

Os aspectos constitutivos do espeticulo foram estabelecidos a partir de
referenciais diversos, tanto na escrita cénica de José¢ Celso Martinez Corréa, quanto na
composicao realizada pelos atores, para os quais foi dada ampla liberdade no processo de

criagao.

Foram articulados, em cada um dos trés atos, formas, linguagens e teorias que,
conjugadas, tinham por objetivo romper e afastar a encenagdo do teatro burgués ilusionista.

Assim, “o espetaculo iria configurar no palco uma teatralidade total, por meio da sintese de

identificados por Freud, males catequistas. O que se di ndo é uma sublimagio do instinto sexual. E a escala
termométrica do instinto antropofagico. De carnal ele se torna eletivo e cria a amizade. Afetivo, o amor.
Especulativo, a ciéncia. Desvia-se e transfere-se. Chegamos ao aviltamento. A baixa antropofagia aglomerada
nos pecados de catecismo — a inveja, a usura, a calunia, o assassinato. Pestes dos chamados povos cultos e
cristianizados, é contra ela que estamos agindo. Antrop6fagos... Contra a realidade social, vestida e opressora,
cadastrada por Freud — a realidade sem complexos, sem loucura sem prostituigdes e sem penitenciarias do
matriarcado de Pindorama...” [acesso: 18/09/2013]

* Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sio Paulo: Perspectiva, 2008, p.144.

* Fernando Peixoto. Teatro Oficina. Rio de Janeiro: Servigo Nacional do Teatro/Dionysios, 1982, p.72-73.
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todas as artes ‘maiores’ e ‘menores’... desse modo, José Celso instaurou em cena um jogo do

, . . - . 42
teatro sobre o proprio teatro, no sentido mesmo de ‘gozacdo’ que desmascararia essa arte”" .

Com a assimilacdo do pensamento antropofagico, José Celso e todos os outros
membros do Teatro Oficina imergiram em um sistema de trabalho incorporador, a fim de
estruturar uma proposta cénica que evidenciasse caracteristicas reconhecidamente nacionais™®.
Desta forma, mesclaram-se “tradicdes antiliterarias”™*, géneros e personalidades, tais como:
circo, teatro de revista, o cinema de Glauber Rocha — principalmente pela influéncia do filme

“Terra em transe” —, a tragicomédia, Brecht, a Opera, Villa-Lobos, Carlos Gomes etc.

Segundo Silva, questdes relacionadas ao corpo e a sexualidade permeavam todo o
espetaculo, fomentando a unidade entre os trés atos. No entanto, o segundo ato — denominado
por Oswald de Andrade de “Frente Unica Sexual™® — foi delineado por José Celso através do
teatro de revista brasileiro, “em especial o da Praca Tiradentes, extremamente grosso,

, . 4
pornografico... cheio de chanchada verde-amarela™*

, com a inten¢do de expor a sociedade
burguesa e seus jogos politicos e sexuais. “No palco, uma pais verde-amarelo tropical, cheio
de burgueses pederastas e burguesas 1ésbicas, fazia de todas as relacdes econdmicas-politicas

~ . 0ol
relacdes sexuais™’.

Se, por um lado, a montagem de “O Rei da Vela” representou para o Oficina uma
forma de realizar uma espécie de radiografia do pais, por outro, suscitou a discussao de

questdes politicas, culturais, sociais, religiosas etc., muitas das quais consideradas tabus a

* Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.145.

* Fernando Peixoto. Teatro Oficina. Rio de Janeiro: Servico Nacional do Teatro/Dionysios, 1982, p.72. “José
Celso, finalmente fiel a si mesmo, alcangou um nivel de escrita cénica surpreendente e fascinante. Vomitou seu
passado e sua poética pessoal. O elenco langou-se, num impeto estimulante, na elaboragdo de uma nova postura
de interpretagdo... conseguindo somar o aprendizado das sugestdes de Brecht a algumas das mais espontineas e
trepidantes manifestagcdes do teatro popular brasileiro. Misturando circo e teatro de revista, 6pera e teatro critico,
rigor gestual e avacalhag@o, ritual e pornografia, protesto e festa. Um ato de ruptura com o passado. Um marco
do teatro nacional”.

* Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.158.
* Ibid., p.146.
“ Ibid.

“ bid.



25

sociedade da época®™. Assim, o texto de Oswald de Andrade proporcionou ao grupo uma

forma de responder, ressalta Silva, as expectativas e a necessidade
quase irracional ¢ meio confusa, de romper com os valores asfixiantes de uma ordem
social, politica e moral. No texto ¢ no espetaculo de O Rei da Vela, a mira do canhdo
destruidor estava dirigida principalmente contra a familia, segundo Oswald de
Andrade e José Celso, a base de todos os mitos nacionais, que seriam os vermes
destruidores de mentes, ou seja: ‘a obediéncia religiosa a autoridade, uma moral
sexual que violenta’ o instinto e uma tradigdo que, apesar de irracional, ¢
apresentada como merecedora de respeito absoluto... A montagem do texto de
Oswald de Andrade deveria ser uma devoracdo estética e ideologica de todos os

obstaculos encontrados. Nesse sentido, deveria ser um espetaculo iconoclasta,
antidogmatico, criativo e absolutamente livre.*

50
I”°" — contra

A ordem familiar — segundo Artaud, “o fundamento da coercdo socia
a qual promoveu-se a ruptura pode ser identificada em um modelo submetido pelos
mecanismos de repressdo, implementados entre os séculos XVIII e XIX, com a ascensdo da
classe burguesa que, ao assumir a hegemonia politica e econOmica, efetuou uma
reorganizacdo das mentalidades e praticas referentes ao corpo e a sexualidade. Reforma que

abarcou, inicialmente, os individuos pertencentes a burguesia e, posteriormente, foi ampliado

a classe proletaria.

A estrutura repressiva, implementada pela burguesia, estava baseada em

concepgoes historicamente estabelecidas, entre elas: a institucionalizagcdo do cristianism051, a

* Fernando Peixoto. Teatro Oficina. Rio de Janeiro: Servigo Nacional do Teatro/Dionysios, 1982, p.72. “O Rei
da Vela foi uma desenfreada descoberta critica do Brasil. Uma implacavel e impiedosa revisdo de valores que
comegava agredindo a nés mesmos, numa etapa de um vertiginoso processo de libertagdo de preceitos e
formacgdo cultural colonizada. E terminava agredindo o publico, inclusive a chamada elite intelectual e politica,
porque devolvia uma imagem critica construida basicamente de deboche ¢ irreveréncia, ndo poupando mitos e
estereodtipos, investindo com furia avassaladora contra c6digos sacralizados de comportamento”.

* Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sio Paulo: Perspectiva, 2008, p.144-145.

*® Antonin Artaud. CONTRA-ATAQUE A PATRIA E A FAMILIA. In. Escritos de Antonin Artaud. Tradugio,
prefacio, selegdo e notas: Claudio Willer. Porto Alegre: L&Pm, 1986, p.86.

>t Jacques Le Goff e Nicolas Truong. Uma Historia do Corpo na Idade Média. Tradugdo: Marcos Flaminio
Peres. Rio de Janeiro. Civilizagdo Brasileira, 2011, p.31. O corpo humano, ao longo da institucionalizagdo e
estruturacdo do cristianismo, tornou-se ator de um drama como consequéncia dos novos paradigmas
estabelecidos pela moral crista. “A partir do século V, a questdo do corpo alimentou o conjunto dos aspectos
ideoldgicos e constitucionais da Europa medieval. De um lado, a ideologia do cristianismo, tornado religido do
Estado, reprime o corpo e de outro, com a encarnagdo de Deus no corpo de Cristo, faz do corpo do homem ‘o
taberndculo do Espirito Santo’. De um lado, o clero reprime as praticas corporais, de outro, as glorifica...
Sexualidade, trabalho, sonho, formas de vestir, guerra, gesto, riso... O corpo na Idade Média é uma fonte de
debates, alguns dos quais ressurgem contemporaneamente”.
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e . ) . n . . -
criagdo de uma tecnologia do sexo™’, a Teoria da degenerescéncia® etc. Estes dispositivos
foram empregados no interior da estrutura dessa classe dominante, a fim de resguardar sua
descendéncia. Esta dinamica afetou principalmente os universos feminino, adolescente e

infantil. Assim, como afirma Michel Foucault,

a burguesia comecou considerando que o seu proprio sexo era coisa importante,
fragil tesouro, segredo de conhecimento indispensavel. A personagem investida em
primeiro lugar pelo dispositivo de sexualidade [foi] a mulher... assim apareceu a
mulher ‘nervosa’, sofrendo de ‘vapores’; foi ai que a histerizacdo da mulher
encontrou seu ponto de fixagdo. Quanto ao adolescente, desperdigando em prazeres
secretos a sua futura substancia, ¢ a crianga onanista que tanto preocupou médicos e
educadores, desde o fim do século XVIII até o fim do século XIX... [eram eles] que
[tinham] o dever moral ¢ a obrigagdo de conservar, para a sua familia ¢ sua classe,
uma descendéncia sadia.>*

Os dispositivos de sujeicdo, gerados a partir da constituicdo da empresa crista,
somados aqueles criados na modernidade, por intermédios de outros setores — medicina,
psiquiatria, pedagogia etc —, engendraram no corpo burgués obrigagdes relacionadas a um
investimento que promovesse a sua hierarquizacao em detrimento do corpo do proletariado, e
a higienizacdo moral, sexual e fisica com o proposito da manutencdo de sua descendéncia. E,
mais do que isso, a conservagdo de sua hegemonia, através de uma soélida representagdo
politica e econdmica:

A burguesia, para assumir um corpo, olhou para o lado da sua descendéncia e da
satide de seu organismo. O ‘sangue’ da burguesia foi seu proprio sexo... muitos dos
temas particulares aos costumes de casta da nobreza se encontram de novo na
burguesia do século XIX, mas sob as espécies de preceitos bioldgicos, médicos e
eugénicos; a preocupacao genealdgica se tornou preocupagdo com o legado; nos

casamentos levaram-se em conta ndo somente imperativos econémicos e regras de
homogeneidade social, ndo somente as promessas de heranga como as ameagas da

>> Michel Foucault. Histéria da sexualidade I: A vontade de saber. Traducdo de Maria Thereza da Costa
Albuquerque e J. A. Guilhon Albuquerque. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p.110. Tecnologia do sexo que se
“desenvolvia ao longo de trés eixos: o da pedagogia, tendo como objetivo a sexualidade especifica da crianga; o
da medicina, com a fisiologia sexual propria das mulheres como objetivo; e, enfim, o da demografia, com o
objetivo de regulacdo espontanea ou planejada dos nascimentos. O ‘pecado da juventude’, as ‘doencas dos
nervos’ e as ‘fraudes contra a procriagdo’ (...) marcam, assim os trés dominios privilegiados da nova tecnologia”.

> Tbid., p.112. “Teoria que explicava de que maneira uma hereditariedade carregada de doengas diversas —
organicas, funcionais ou psiquicas — produzia, no final das contas, um perverso sexual (...), mas explicava,
também, de que modo uma perversdo sexual induzia um esgotamento da descendéncia... O conjunto perversao-
hereditariedade-degenerescéncia constituiu o nicleo s6lido das novas tecnologias do sexo... A psiquiatria, mais a
jurisprudéncia, a medicina legal, as instancias do controle social, a vigilancia das criancas perigosas ou em
perigo, funcionaram durante muito tempo ‘pela degenerescéncia’, pelo sistema hereditariedade-perversao”.

*Ibid., p.114.
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hereditariedade; as familias portavam e escondiam uma espécie de brasdo invertido e
sombrio, cujos quartéis infamantes eram as doengas ou as taras da parentela.”

Foi pela defesa dessa hegemonia que, finalmente, o proletariado comegou a ser
subjugado aos dogmas burgueses. Processo que, afirma Foucault, ocorreu de forma lenta € em
trés etapas: a questdo da natalidade foi a primeira a ser problematizada, pois verificou-se a
constancia nas praticas contraceptivas — descobriu-se, em fins do século XVIII, “que a arte de

- Cer, . . 2556,
enganar a natureza ndo era privilégio dos citadinos e dos devassos””; a segunda etapa
relacionou-se a familia canonica e a maneira pela qual a burguesia compreendeu que poderia
transforméd-la em um “instrumento de controle politico e de regulacdo econdmica
o . s - »57. :
indispensavel para a sujei¢do do proletariado urbano™’; e o terceiro momento ocorreu, tendo
como discurso, a salvaguarda de toda a sociedade, a fim de protegé-la das perversdes, por

intermédio das intervencdes e controles juridicos e médicos.

“Pode-se dizer que, entdo, o dispositivo da ‘sexualidade’, elaborado de acordo
com suas formas mais complexas e mais intensas para e pelas classes privilegiadas, difundiu-
se no corpo social como um todo™®. Toda uma infraestrutura foi organizada, a fim de
submeter o proletariado aos preceitos estabelecidos pela burguesia. Este empreendimento nao
ocorreu sem conflitos — como informa-nos Foucault —, que foram gerados por questdes
relacionadas a coabitag¢do do espago urbano e o temor a contaminacao de doengas epidémicas,

como a colera, e venéreas, como consequéncia da prostitui¢ao.

Verificamos que a expansdo industrial foi outro fator, de carater economico, que
atuou no controle demografico da populacdo. Todos os procedimentos serviram a
“instauracdo de toda uma tecnologia de controle que permitia manter sob vigilancia esse

9559

corpo e essa sexualidade™”, reconhecidos na populacdo menos favorecida. Desta forma, “a

escola, a politica habitacional, a higiene publica, as instituigdes de assisténcia, a

> Ibid., p.118.
*® Ibid., p.115.
>’ Ibid.
*® Ibid.

> Ibid., p.119.
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medicalizagdo geral das populagdes, em suma, todo um aparelho administrativo e técnico

permitiu importar o dispositivo da sexualidade para a classe explorada”®.

A teoria da repressdo esta historicamente ligada a disseminacdo do dispositivo da
sexualidade, afirma Foucault. Este autor verifica que a extensao autoritaria e coercitiva desse

dispositivo foi justificado, por um lado,

colocando o principio de que toda a sexualidade deve ser submetida a lei, ou melhor,
que ela s6 ¢ sexualidade por efeito de lei: ndo somente ¢ preciso submeter a vossa
sexualidade a lei, mas ndo tereis uma sexualidade a ndo ser por vos submeterdes a
lei. Mas, por outro lado, a teoria da repressdo vai compensar essa difusdo geral do
dispositivo de sexualidade por meio da analise do jogo diferencial das interdig¢des,
de acordo com as classes sociais. Do discurso que dizia, no fim do século XVIII:
‘Existe em nds um elemento de valor que se deve temer ¢ poupar, a que devemos
prestar todos os cuidados se ndo quisermos que engendre males infinitos’, passou-se
a um discurso que diz: ‘Nossa sexualidade, por oposi¢do a dos outros, estd
submetida a um regime de repressdo tdo intensa que o perigo, agora, estd nisso; ndo
somente o sexo ¢ um segredo temivel, como cansaram de dizer as geragdes
precedentes os diretores espirituais, os moralistas, os pedagogos ¢ os médicos, ndo
somente ¢ preciso desencavar sua verdade, mas, se ele carrega consigo tantos
perigos, € porque — por escrupulo, senso agugado do pecado ou hipocrisia, como
quiserem — o reduzimos a siléncio por tempo demais’. Doravante, a diferenciagdo
social ndo se afirmara pela qualidade ‘sexual’ do corpo, mas pela intensidade da sua
repressio.”’

Desta forma, a contrariedade aos mecanismos burgueses de repressdo — discutidos
por Foucault, e que avangaram sobre a sociedade ocidental no século XX — levou o Teatro
Oficina a uma proposta de espetdculo antidogmatico e subversivo, € que tratou de forma
irreverente a critica sobre um regime repressor, nao apenas ao que tange os aspectos
politicos, como, também, e principalmente, sobre as questdes relacionadas ao sujeito e a
subjetividade, transformando, assim, o espetaculo “O Rei da Vela” em uma “bandeira radical,

. L. . .o )
num manifesto politico-cultural explosivo e criativo”®*.

Assim como em “O Rei da Vela”, observamos que o espetaculo “Bacantes”, do
Uzyna Uzona, reivindica, através da forma como expde os corpos € a nudez, o direito e a
necessidade de discutir questdes relativas aos dispositivos de repressao e controle do sujeito —
ainda latentes na contemporaneidade. Diante de tais consideragdes, torna-se possivel

conjecturarmos que em “Bacantes” o corpo apresentado € a reverberagdo de uma complei¢cdo

% Ibid.
' bid., p.121.

®2 Fernando Peixoto. Teatro Oficina. Rio de Janeiro: Servigo Nacional do Teatro/Dionysios, 1982, p.72.
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conceitual e material, que tem sua gestacdo iniciada a partir da concep¢ao e realizagdo de “O
Rei da Vela”. Gestagdo que parece manter um carater perene e incorporador em funcdo da

assimilagdo da proposta antropofégica, tanto pelo Teatro Oficina quanto pelo Uzyna Uzona.

A antropofagia proposta por Oswald de Andrade — e absorvida pelo Teatro
Oficina — fomentou um movimento de contestacdo, influenciado também por seu congénere
internacional: a contracultura. Desta forma, “O Rei da Vela” converteu-se em simbolo de
um movimento que aglutinou entre seus elementos constitutivos os pensamentos e as
propostas de Oswald de Andrade, do grupo teatral paulista, da contracultura etc., refletindo e
influenciando outros setores da producdo cultural nacional. Assim, o “antropofagismo se

converteu em tropicalismo™".

O Tropicalismo pode ser descrito como um movimento que expressou a
inquietacdo e a necessidade de ruptura com os valores estéticos, politicos, morais etc.
Segundo Heloisa Buarque de Hollanda®, a descrenca nas forgas politicas — a esquerda
revolucionaria ou a direita conservadora — contribuiu para o afastamento de grupos e artistas
desses tipos de estruturas que constituiam a politica nacional, e que, efetivamente, nao
resolviam os problemas enfrentados pelo povo brasileiro. Sendo assim, ndo interessava

aqueles envolvidos no Tropicalismo se a revolugdo brasileira deveria ser ‘“socialista-

965

proletdria, nacional-popular ou burguesa™”, pois a insatisfagdo residia exatamente na

concepg¢do de conquista do poder, ja que os exemplos nacional e internacional davam provas

de um autoritarismo ¢ de uma burocratizagao nada atraentes:

Além da intensificagdo da repressdo policial no pais, o quadro internacional
[sugeria] novas desilusdes; a invasdo da Tcheco-Eslovaquia ndo [deixou] mais
duvidas quanto ao totalitarismo soviético, a atuagdo do PCD em maio de 68
[mostrou-se] totalmente reacionario em sua politica de alianga com o Estado, Fidel
Castro [intensificou] a repressdo e¢ a censura as artes em Cuba etc... A fé no
marxismo como ideologia redentora [foi] abalada pelo sentimento de que a unica
realidade seria o poder. [Instalou-se] a desconfianca em todas as formas de
autoritarismo, inclusive os que [eram] exercidos em nome de uma revolugdo e de um
futuro promissor, promovendo a valorizagdo politica de praticas tidas como
alienadas, secundarias ou pequeno-burguesas... O moralismo comunista [foi]

® Ibid., p.73.

* Heloisa Buarque de Hollanda. Impressdes de viagem; CPC, vanguarda e desbunde: 1960/70. Rio de janeiro:
Aeroplano, 2004.

* Ibid., p.70.
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recusado como uma atitude de ‘salio’ que resguarda o corpo, teme as forgas
revolucionarias do erotismo e evita pensar as proprias contradigdes.*

Em decorréncia da ineficacia politica e de um modelo de sistema social repressor,

9967

o Tropicalismo recusou a ideia de “esperanca no Futuro prometido como redentor’™’. A esse

movimento de contestacdo interessava preconizar a importdncia com o aqui € 0 agora € a

reflex@o sobre a “necessidade de revolucionar o corpo € o comportamento, rompendo com o

tom grave e a falta de flexibilidade da pratica politica vigente”®®.

Hollanda ressalta que o Tropicalismo deve ser compreendido como uma nova
linguagem critica, no sentido da subversdo de valores e padrdes de comportamento. A
insubmissdo caracteristica desse movimento, entre outras influéncias, assimilou as ideias da
contracultura internacional. Nova lorque e Londres transformaram-se nos centros irradiadores
dos questionamentos sobre o sistema. Mas, também, foram reconhecidos como eixos das
proposi¢des das novas possibilidades de comportamento. Desta forma, explica a autora, nos

cenarios nacional e internacional

a realidade dos grandes centros urbanos [passou a ser] valorizada em seus aspectos
‘subterraneos’; marginal do Harlem, eletricidade e LSD, Rolling Stones ¢ Hell’s
Angels. A identificacdio ndo [era] mais imediatamente com o ‘povo’ ou o
‘proletariado revoluciondrio’, mas com as minorias: negros, homossexuais, freaks,
marginal de morro, pivete, Madame Satd, cultos afro-brasileiros e escola de samba...
A marginalidade [foi] tomada ndo como saida alternativa, mas no sentido de ameaga
ao sistema; ecla [era] valorizada exatamente como op¢do de violéncia, em suas
possibilidades de agressdo e transgressdo. A contestacdo [foi] assumida
conscientemente. O uso de toxicos, a bissexualidade, o comportamento
descolonizado [foram] vividos e sentidos como gestos perigosos, ilegais e, portanto,
assumidos como contestacdo de carater politico... [No Brasil a rejeicdo contra o]
sistema e a descrenga com a esquerda [ocorreram] num momento de desilusdes com
a politica, quando os movimentos de massa [foram] novamente derrotados pelo
regime militar que [decretou] o AI-5, concretizando o que se chamou de segundo
golpe.”’

Em consonancia ao Tropicalismo e aos movimentos de subversdo e ruptura dos

valores socialmente estabelecidos — e dando continuidade a proposta iniciada com “O Rei da

* Ibid., p.77-78.
% Ibid.
® Ibid.

*Ibid., p.75-77.
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. . n 0 . 1
Vela” —, José Celso Martinez Corréa concebeu, em 19687, a montagem de ‘“Roda Viva?"!,

trabalho que transformou-se “no ponto alto do “Novo Teatro’, no Brasil”’?. Com base na obra
de Chico Buarque”, o diretor do Oficina elaborou nio um texto dramatico, apoiado em

parametros estéticos, mas um roteiro, sobre o qual tentou criar uma “verdadeira linguagem de

, . . . 4
espetaculo, com uma assinatura quase exclusiva do ‘autor-diretor”””.

A ideia de abandonar o texto teatral tradicionalmente estruturado, assumindo uma
nova possibilidade de trabalho a partir de um roteiro, teve como grande influéncia para José
Celso a tomada de consciéncia das propostas de Antonin Artaud, para o qual importava antes

de tudo

romper a sujei¢do do teatro ao texto e reencontrar a nog¢do de uma espécie de
linguagem tnica, a meio caminho entre o gesto e o pensamento... [Seria] entorno da
encenagdo, considerada ndo como o simples grau de refragdo de um texto sobre a
cena, mas como ponto de partida de toda a criagdo teatral, que [deveria] ser
constituida a linguagem-tipo do teatro. E [seria] na utilizagdo e no manejo dessa
linguagem que se [dissolveria] a velha dualidade entre o autor e diretor, substituidos
por uma espécie de Criador Unico a quem [caberia] a dupla responsabilidade pelo
espetaculo e pela acdo... [Suprimidos] o palco e a sala, substituidos por uma espécie
de lugar unico, sem divisdes nem barreiras de qualquer tipo, e que se [tornaria] o
proprio teatro da acdo. [Seria] restabelecida uma comunicagdo direta entre o
espectador e o espetaculo, entre ator e espectador, pelo fato de o espectador,
colocado no meio da agdo, estar envolvido e marcado por ela... Com efeito, a
auséncia de palco, no sentido comum da palavra, [convidaria] a a¢do a desenvolver-
se nos quatro cantos da sala... Renunciando ao homem psicolégico, ao carater e aos
sentimentos bem nitidos, [seria] ao homem total ¢ ndo a0 homem social, submetido
as leis e deformado pelas religides e pelos preceitos, que esse teatro se [dirigiria]... E
assim, [seria reencontrado] o velho espetaculo popular traduzido e sentido

7® Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.54. “José Celso fora
convidado para dirigir Roda Viva, ja em dezembro de 1967, quando da temporada de O Rei da Vela, no Rio de
Janeiro”.

! Fernando Peixoto. Teatro Oficina. Rio de Janeiro: Servigo Nacional do Teatro/Dionysios, 1982, p.76. “José
Celso concretizou cenicamente a violéncia de um desabafo auténtico, denunciando uma experiéncia vivida pelo
proprio autor: Roda Viva implacavelmente volta-se contra uma engrenagem que domina, molda e consome seus
idolos, depois de transforma-los em objeto de consumo, utilizados para mistificar a verdade e ajudar a
institucionalizar a mentira”.

72 Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.165.

7 Ibid., p.54 “Era a primeira pe¢a de Chico Buarque... centrada na histéria de um cantor Benedito Silva e sua
mulher Juliana. O 1° ato conta a trajetoria do éxito deste Benedito, que passa a chamar-se Ben Silver, idolo
maximo da juventude e 6timo cantor, embora ndo tenha voz. Um dia, Ben é apanhado bébado e os jornais
movem-lhe uma campanha, em vista da qual os empresarios o forcam a mudar de nome e personalidade. Passa a
ser Benedito Lampedo, cantor de protesto e folclore. Quando sua popularidade estd chegando ao fim, os
empresarios procuram convencé-lo a suicidar-se, para dar cartaz a mulher, Juliana, que o publico acredita ser sua
irma, pois o cantor de sucesso ndo pode ser casado. Ele acaba se suicidando mesmo e surge o novo idolo,
Juliana, que ja ¢ chamada de Juju, a ‘Vitiva do Rei’.”

" Ibid., p.161.
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diretamente pelo espirito, sem as deformagdes da linguagem e os escolhos do
discurso e das palavras.”

Segundo Silva, na Europa, a retomada das ideias do artista francés decorreu por
intermédio da difusdo de suas proposi¢des, no inicio da década de 1960. Entretanto, o autor
explica que José Celso e o Teatro Oficina s6 descobriram as concepg¢des de Antonin Artaud
em 1968, “juntamente como outros estilos paralelos, como o Dadaismo e o Surrealismo™’®.
Assim, formou-se, no Europa e no Brasil, “o tridngulo que iria nortear o teatro experimental

dos tultimos anos — o humanismo de Stanislavski, o elemento socio-politico de Brecht, o

L . Lo 77
irracionalismo anarquico de Artaud”"".

Silva ressalta, ainda, que José Celso utilizou de forma contundente as sugestdes de
Antonin Artaud e do seu Teatro da Crueldade. Assim, além de romper com a tradi¢do teatral,
submetida a um autor € ao seu texto, o diretor do Oficina concebeu uma estrutura cénica
atravessada por cenas de carater ritualistico, a exemplo do momento da “procissdo de

crucificacdo do idolo popular”™

, permeada pela conjugacdo de musicas sacras e ritmos
africanos [encontramos semelhante conjugacdo musical no espetaculo Bacantes]. Ademais, o
espaco cénico — que em “O Rei da Vela” ainda mantinham separados palco e platéia —
comegou a ser alterado em “Roda Viva”, rompendo os limites que separavam atores ¢
publico:
O espago tradicional a italiana foi transformado numa confusdo entre o palco e a
platéia. Varias cenas processavam-se no espago do publico; a platéia, dessa maneira,

era colocada dentro do mundo de fic¢do, o que possibilitava forte envolvimento
. o 79
sensorial nos espectadores, os quais ndo raro eram tocados, rogados etc.

Importou para José Celso Martinez Corréa, no tocante a nova configuracao cénica,
estabelecida com o espetaculo “Roda Viva”, confrontar os espectadores burgueses com sua

propria realidade, a fim de provocar reagdes e iniciativas que levassem a uma mudanga do

7> Antonin Artaud. O teatro e se duplo. Tradug@o: Teixeira Coelho. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006, p.101-111;
144-145.

’® Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.160.
" Tbid.
® Ibid., p.161.

” Ibid.
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pensamento e das praticas acerca da conquista de “privilégios feitos as custas de tantas

concessdes”°

, € que tinham como consequéncia a miséria. Assim, o diretor passou a acreditar
que seria pela deseducacao, pela provocagao da inteligéncia recalcada, pelo sentido de beleza
atrofiado desses espectadores etc. a maneira pela qual o teatro poderia promover as suas
acoes. Desta forma, “a tinica possibilidade para esse publico [seria] o teatro da crueldade

brasileira”®'.

Entretanto, ao incorporar a encenacdo as proposta do Teatro da Crueldade, José

Celso ultrapassou limites que o proprio Artaud ndo previra. Silva ressalta, como exemplo, o

desregramento ¢ a provocacdo, que tiveram sua origem em “O Rei da Vela”, mas que, em

“Roda Viva”, se transformaram em “eficiente meio de ataque moral a uma platéia puritana”®.

Assim, as agoes, que na peca de Oswald de Andrade realizaram-se a distancia, em fungdo da

separagdo entre o palco e a platéia, na encenagdo de “Roda Viva” passaram a acontecer
efetivamente junto aos espectadores:

Os gestos pornograficos eram agora realizados a poucos centimetros do espectador e

os palavroes gritados nos seus ouvidos. Alguns exemplos de cenas que provocaram

0os maiores protestos por certos setores da critica e autoridades... Num dado

momento, aparecia Nossa Senhora de biquini que rebolava na frente de uma lente

falica da camara de televis@o, que se contraia e avangava. Pululavam simulag¢des do
ato sexual, masturbagdes, lesbianismo, homossexualismo, ‘voyerismo’ etc.®

A experiéncia com a montagem de “Roda Viva”, somada ao “O Rei da Vela”,
serviu como aporte a trajetéria de José Celso Martinez Corréa. Averiguamos que tais
experiéncias evidenciaram-se, na atualidade, a partir do momento em que o diretor fez refletir
no processo de estruturagdo da peca “Bacantes” — do Uzyna Uzona —, e na apresentagdo e
desnudamento do corpo nesse espetaculo, todas as discussdes originadas a partir da
inquietacdo do grupo Oficina, na década de 1960. Um processo continuo de aglutinacao,

ancorado nos conceitos do projeto antropofagico de Oswald de Andrade e nas propostas de

*1bid., p.159.

81 1. . . . . . .

Ibid., 160-161. “A grande saida, segundo José Celso, estaria no rompimento com todas as teorias humanistas e
filosoficas de carater racionalista do Ocidente e, na procura, dentro do proprio ato da criatividade, de solugdes
imaginosas, para sair do marasmo em que viviam as classes médias brasileiras, aqueles que podiam frequentar os
teatros”.

* Ibid., p.162.

® 1bid.
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Antonin Artaud — incorporados a identidade tanto do Teatro Oficina, no seu agrupamento

original, quanto no atual e renovado Teatro Oficina Uzyna Uzona.

José¢ Celso, ao tornar o corpo elemento preponderante na encenagdo de

13 bR} : A . . . ~
Bacantes”, reativou e manteve a constancia sobre os debates surgidos a partir da construgao
da encenacdo do texto de Oswald de Andrade, e que ndo cessaram nesse espetaculo. Tais

b

questionamentos tornaram-se permanentes € permearam as montagens seguintes, a exemplo
de “Roda Viva”. E alcangaram, talvez, o momento de total radicaliza¢do, na inquietante busca
por uma nova forma de atuagdo, através da proposta de trabalho denominada Te-ato — “nome

com multiplas significacdes™™.

O Te-ato baseava-se na estrutura do happening — género proveniente da arte da
performance —, uma forma de expressao artistica que fomentava o estreitamento entre o ator €
espectador, rompendo com os limites e distdncias impostos pela estrutura tradicional do
teatro, colocando o publico, transformado em atuante, no interior da acdo. “O objetivo
essencial do ‘Trabalho Novo’ era justamente a abolicdo da divisdo palco e platéia e a
instituigio de um jogo criativo interpessoal”™®. O acontecimento artistico passava a intervir
diretamente nas questdes™ cotidianas das cidades visitadas pelo grupo. A finalidade das
proposicdes baseava-se na “transformagdo da arte em vida e da vida em arte”. Assim,
ressalta Silva, o Te-ato tornava-se o

melhor meio de informacdo e conscientizagdo, de transformagdo; seria a informagao
proveniente do testemunho de um corpo em contato com outros corpos, na medida

¥ Ibid., p.203.

% Ibid., p.202. Segundo Silva, a partir das viagens empreendidas pelo grupo, “a confrontagdo com os habitantes
das cidades transformar-se-ia no estudo principal da equipe. Finalmente, ¢ talvez ai a mais importante mudanca
da década, mudar a relacdo cena-publico em busca de uma participagdo mais ativa por parte dos espectadores”.

% Ibid., p.79-80. O grupo, naquele momento, ja todo ele definido em torno do trabalho, continuava sua
peregrinagdo e tentava, nas cidades pelas quais passava, efetuar happenings, como forma de uma pesquisa capaz
de levar ao “Trabalho Novo’. De todos os ‘acontecimentos’ trés se destacaram como os mais importantes: em
Brasilia o fato desenvolveu-se perante dois mil universitarios; em Santa Cruz prenderam Renato Borghi com os
olhos vendados na praga da igreja e disseram ao povo que ele s sairia se todos fossem as suas casas, trouxessem
retalhos e amarrassem uns aos outros dando a volta na cidade. O povo participou... em Mandassaia, cidade
separada por um rio, o grupo conseguiu a adesdo dos habitantes; em conjunto, construiram uma ponte simbdlica
sobre o rio... A soma dessas tentativas resultou no espetaculo “Gracias Sefior”. Pode-se dizer mesmo que a
verdadeira experiéncia de “Gracias Sefior” deu-se, enquanto era formulada, em Brasilia, onde existiam todas as
condigdes para um happening na forma que o grupo pretendia.

¥ Ibid., p.203.
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em que todos se dispdem a um contato vivo e criativo — isto seria o teatro na sua
acepgdo mais literal; o “Tea-ato’, para o grupo Oficina.®®

A sistematizagdo do Te-ato, transformado em método por José Celso, Renato
Borghi e outros membros do Oficina, que naquele momento havia sido convertido em
comunidade™, teve como suporte “um texto-roteiro, escrito logo apds o encontro com Living
Theatre™ — o grupo norte americano veio ao Brasil a convite do Teatro Oficina, no ano de

1970°".

5992

A nova proposta de autoria coletiva, chamada “Gracias Sefior’”, nao foi

conduzida pela figura de um diretor, nem realizada por atores. A experiéncia passou a ser

% Ibid.

¥ Ibid., p.202. “O Oficina acabara de perder o seu nicleo de atores com técnica de interpretagio apurada e se
fechava agora, durante a viagem, numa comunidade composta de atores inexperientes — cinegrafistas,
intelectuais — enfim pessoas que ndo assumiriam o teatro como profissdo... O Oficina abandona a estrutura de
empresa para viver em comunidade, onde os lucros eram divididos e deveriam servir, apenas, para a subsisténcia
de seus membros”.

0 1bid., p.212. Silva assinala similitudes entre as trajetorias do Living Theatre e do Teatro Oficina, informando
que de modo semelhante ao grupo brasileiro, o Living, “no seu roteiro, foi dos classicos a Brecht e Piscator”. O
grupo norte americano conheceu as propostas de Artaud em 1958. “O Living, a partir de entdo, foi do texto a
improvisagdo, da representacdo a participagao, do teatro a rua”. Ainda segundo o autor, ¢ possivel reconhecer
aspectos semelhantes entre a criagdo do Living, apresentada em Sdo Paulo — “Paradise Now” — ¢ a criag@o do
Oficina — “Gracias Sefior”.

°! Fernando Peixoto. Teatro em aberto. Sdo Paulo: Hucitec, 2002, p.269-270. “O Living Theatre chegou pela
primeira vez ao Brasil em julho de 1970, a convite do Teatro Oficina. Estivamos numa fase de crise interna, mas
também ansiosos por encontrar novos caminhos em dramaturgia e encenagdo. Um dos fascinios era tudo que
conseguiamos saber sobre o trabalho do Living... O grupo havia estreado em Nova York, em agosto de 1951, e a
principio havia encenado textos de autores bastante conhecidos... Em 1964, enfrentando problemas com as
autoridades dos Estados Unidos, o Living escolheu exilar-se na Europa. Cresceu a divulgacdo de seu trabalho
artistico e politico, valorizado por permanente postura de autocritica e insatisfagdo com os resultados que
alcangava, sempre mergulhando na busca do novo, e acentuando uma posi¢do antimilitarista, com evidente base
anarquista. Em abril de 1970, o Living langou um ‘manifesto’ rompendo definitivamente com salas tradicionais
de teatro, assumindo a representagdo de rua para estabelecer nova relagdo com um publico popular”.

% Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.86-88. “Tratava-se de
um roteiro realizado coletivamente com poemas e trechos extraidos de fontes diversas. O nome exato desta
criacdo seria ‘Grupo Oficina Brasil em Re-Voligdo’. Gracias Sefior seria uma obra em ‘Vi-agem’, numa
referéncia a propria histéria recente do Oficina que desembocou no momento de ‘querer de novo’, do conjunto e
toda a populagdo de que o Teatro Oficina foi um espelho... Constavam da estrutura do roteiro as seguintes partes:
Confrontagdo: Discutia-se o tipo de comunicagdo a ser estabelecido. Os atores se recusavam a representar
tradicionalmente, recusavam a divisdo entre palco e platéia, a méascara, a maquiagem, a fantasia, todo o fascinio
da mentira... Esquizofrenia: Ainda divididos entre palco e platéia e, em virtude dessa separacdo, adotava-se o
esquema de ‘Aula’. Os atores — professores e o publico — alunos. Nessa aula tentava-se mostrar a origem e as
causas da esquizofrenia. Devido a uma forte pressdo externa, um organismo ficaria doente, cindir-se-ia em duas
partes: uma secreta, perigosa, violenta — a da energia encarcerada; outra legal, ‘careta’, dispostas a todas as
concessoes... Divina Comédia: Auséncia de divisdo entre palco e platéia. Era um desafio claro ao publico. Um
desafio na base do ‘carrasco-vitima’, que deveria passar através da pele, fisicamente, toda a violéncia de uma
sociedade repressora... Morte: O grande siléncio do ndo ‘querer mais’... Ressurrei¢@o: Os corpos se uniam para
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coordenada por atuadores, incluindo Jos¢ Celso, que abandonou a sua posi¢do de diretor do
grupo. A nova proposi¢ao tornou-se um empreendimento com objetivo de proporcionar ao
publico uma experiéncia que o levasse a entender e vivenciar o processo € a trajetoria
percorrida pelo Teatro Oficina até o seu encontro com o Te-ato. “Era uma aula de como

transformar o espectador em atuador de ‘Te-ato’... A vida renovada pela arte™.

A proposta do Te-ato, de transformar o publico em atuante na cena, rompendo
definitivamente com os conceitos que separavam ator e¢ espectador, ¢ mais precisamente a
eliminacdo da distancia entre o publico e a acdo, foi transporto por José Celso Martinez
Corréa a estruturagdo da encenagdo “Bacantes” — que ndo insere apenas esse elemento, mas
todas as experiéncias adquiridas ao longo da sua trajetoria no Teatro Oficina, através do seu

processo antropofagico.

A sua resisténcia, conservando-se ativo em sua permanente inquietagdo, fez
reverberar em “Bacantes” tudo que devorou, desde 1958 — e que continua devorando na
atualidade, através das proposi¢des do Teatro Oficina Uzyna Uzona. Consideramos que o
corpo que ele desnuda no espetaculo analisado ndo ¢ estanque a realidade da sociedade

ocidental contemporanea.

A nudez e a sexualidade expostas nas cenas de “Bacantes”, e que fomentam a
relagdo opositiva que se estabelece entre Dionisio e Penteu, ativa as discussdes — suscitadas
em “O Rei da Vela” — acerca dos dispositivos de repressao impostos por um sistema social,
que produz e fixa modelos de comportamento sem considerar as idiossincrasias individuais —
conforme verificaremos através das reflexdes dos autores elencados para o desenvolvimento
desta dissertacdo, a exemplo de Michel Foucault e Jos¢ Carlos Rodrigues, no tocante aos

tabus socialmente constituidos e que afetam o sujeito e a sociedade.

José Celso Martinez Corréa ao transformar-se em antropdfago e devorar todas as
experiéncias, principalmente a partir de “O Rei da Vela” e da sua relagdo com o universo de
Oswald de Andrade, seguido por “Roda Viva” e as propostas de Artaud, até alcancar o Te-ato
através de “Gracias Senor”, deglute e devolve ao Teatro Oficina Uzyna Uzona e a “Bacantes”,

aporte constituido nao apenas de camadas conceituais, como também de praticas, fazendo

inventar uma nova humanidade... Novo Alfabeto: Um bastdo, o de Antonio Conselheiro, ilustrava a li¢do... Te-
ato: O bastdo era entregue ao publico. Ai nada mais era previsto, tudo ficaria ao acaso do dia e do momento do
espetaculo... Do teatro, chegariam entdo ao “Te-ato’, novo tipo de relacionamento (a¢do conjunta de atuadores)”.

* Ibid., p.206.
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transparecer, juntamente com todos os membros do grupo, um grande happening
[conjecturamos que os procedimentos relativos ao Te-ato serviram de inspiragdo a montagem
de “Bacantes”], resultado da conjugagao de diversos elementos, mas, sobretudo da relagao

intrinseca entre os corpos dos atuantes — membros do grupo e o publico — ¢ a cena.
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2.2. VANGUARDAS, HAPPENINGS E BACANTES

Com o propoésito de compreendermos os pressupostos que tornam o corpo € a
nudez, expostos no espetaculo “Bacantes”, como possiveis herdeiros de uma historia, na qual
as relagdes das artes com o corpo apresentam uma trajetoria marcada por rupturas e
transformagoes, ndo apenas em termos conceituais, mas, sobretudo, em termos praticos, torna-
se imprescindivel mapearmos e analisarmos alguns dos principais acontecimentos e
personagens que colaboraram para a renovagdo do fazer artistico, principalmente a partir das

acoes realizadas pelos movimentos de vanguarda no século XX.

Nosso objetivo ¢ tentar estabelecer pontos de contato entre o trabalho
desenvolvido pelo Teatro Oficina Uzyna Uzona e o happening — género artistico, que surgiu
dos desdobramentos das experiéncias e interlocucdes entre as linguagens artisticas ao longo
da primeira metade do século XX, alcangando seu auge entre as décadas de 1950 e 1960.
Como verificamos no texto anterior’, o happening foi identificado nos procedimentos
relacionados ao Te-ato. Assim, considerando as experiéncias de José Celso Martinez Corréa
com essa proposta de trabalho, buscamos verificar a sua ressondncia no espetaculo

“Bacantes”.

O happening, assim como todas as outras denominagdes referentes a Performance
Art, colocou-se como arte de fronteira, a medida que estabeleceu oposicdo aos canones
tradicionais em um processo continuo de rupturas com os parametros artisticos convencionais.
Desta forma, as acgdes performaticas ligaram-se as novas formas reflexivas e praticas e,

sobretudo, buscaram eliminar a dicotomia entre arte e vida.

Assim, explica Renato Cohen, esses novos meios, que projetavam reunir arte €
vida, vinculavam-se a um movimento maior chamado Live Art’>. Como movimento de
ruptura que visava tirar a arte de um espago sacralizado e elitista, além de romper com sua

funcdo meramente estética, a Live Art tinha o ideal de “resgatar a caracteristica ritual da arte,

** Subcapitulo 2.1. desta dissertagdo.

% Renato Cohen. Performance como linguagem. Sio Paulo: Perspectiva, 2009, p.38.
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tirando-a de ‘espagos mortos’, como museus, galerias, teatros, colocando-a numa posi¢ao

‘viva’, modificadora™®.

Jorge Glusberg’’, no entanto, adverte que as pesquisas relacionadas a arte da
performance — nas quais estdo englobadas todas as possibilidades de experiéncias com o
corpo, incluindo o happening — tém a sua “pré-historia™”® iniciada no século XIX, e ndo no
periodo posterior com as primeiras manifestagdes das vanguardas artisticas. O autor
estabelece a estréia da pega “Ubu Rei”, de Alfred Jarry, como marco inicial para essa ‘pré-

historia das performances’”.

A investigacdo sobre as raizes do happening que, nos anos de 1970, teve sua
denominagdo agrupada a outras — também referentes as praticas que envolviam o corpo — sob

100

uma unica terminologia — a Performance Art ™ — perpassou por processos € experiéncias

relacionados ao Futurismo, Dadaismo, Surrealismo etc.

\

Em periodo posterior a apresentacdo de “Ubu Rei” surgiram dois movimentos
preponderantes para as vanguardas e para as novas relacdes com o corpo: o Futurismo e o
Dadaismo. As a¢des criadas e executas pelos envolvidos nessas proposi¢oes “utilizavam a
performance como um meio de provocagao e desafio, na sua ruidosa batalha para romper com

.. . 101
a arte tradicional e impor novas formas de arte”"”

. As propostas performaticas originavam-se
de improvisagdes e agdes espontaneas, conjugadas as técnicas do teatro, da mimica, da danca,

da fotografia, da musica, do cinema etc.

*® Ibid.
%7 Jorge Glusberg. A arte da performance. Tradugdo: Renato Cohen. Sio Paulo: Perspectiva, 2011.

% Ibidem, p.11-13. Segundo Glusberg, o termo ‘pré-historia’ ¢ usado pelo fato dos movimentos relacionados
terem somente alguns pontos de contato com a arte da performance, que emerge como um género artistico
independente a partir do inicio dos anos 1970.

% Ibid., p.13. “Ubu Rei estreou em Paris, na noite de 10 de Dezembro de 1896, no Théatre de I’Oeuvre de Paris
de Lugné-Poe. Jarry, com a idade de 23 anos, ndo so escreveu uma pega fantasmagorica que demoliu os frageis
pressupostos dramaticos de sua época, atacando as convengdes sociais e valendo-se das palavras para criar um
clima onirico e delirante. Mas que isso, sua pega apresentou solugdes novas para a cena, particularmente para a
forma de atuagdo no que tange a entonagdo de voz e uso de figurinos. Seus figurinos sepultaram a arcaica
tradicdo realista no teatro.”

100 Regina Melim. Performance nas artes visuais. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p.10. Melim informa que nao

obstante as diferengas estilisticas e ideologicas que possuiam, todas as denominagdes referentes as agdes
performaticas — happening, Fluxus, aktion, ritual, demonstration, directart, destructionart, eventart, dé-collage,
body art etc. — foram agrupadas sob a terminologia de Performance Art.

1% Jorge Glusberg. A arte da performance. Tradugio: Renato Cohen. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p.12.
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Segundo Glusberg, o niilismo, caracteristica inerente as praticas desses dois
movimentos, preenchia as a¢des de ironia e de certo espirito lidico. No entanto, era, “ao
mesmo tempo, a expressao de uma originalidade criativa e de uma busca de envolvimento do
publico na atividade artistica”'**. Desta forma, artistas de diversas areas pretendiam denunciar
a situacdo de uma arte isolada e estagnada. Além disso, buscavam eliminar as fronteiras entre

as expressoes artisticas e entre a arte e a vida, propondo, também, que os artistas se tornassem

mediadores de um processo social.

103
As “Seratas”

— ou Noites Futuristas — comegaram a acontecer a partir do ano de
1910'™, Através delas, Marinetti, seu precursor, convidava os artistas a “cantar o amor ao
perigo, o habito pela energia e pelo destemor, e exaltar a acdo agressiva, a insénia febril, o
passo dos corredores, o salto mortal ¢ a poténcia de uma bofetada”'®. Os futuristas, que
incluiam poetas, pintores e musicos, apresentavam, entre outras acdes, recitais poéticos,

. . . ~ - 1
performances musicais, leituras de manifestos, danga e representagdes teatrais'*.

No tocante ao Dadaismo'”’, verificamos sua génese a partir da fundagio, em
Zurique, no ano de 1916, do Cabaret Voltairelog, realizada pelo poeta romeno Tristan Tzara,
os escritores alemdes H. Ball, Emmy Hennings e R. Huelsenbeck, além do pintor e escultor
Hans Arp. O Cabaret funcionava como circulo literario e artistico destituido de programa,
mas decidido a ironizar e desmistificar todos os valores constituidos da cultura passada,

presente e futura. Algumas das influéncias para a abertura desse local evidenciam-se nas

192 1hid.

' Ibid., p.13.

1% Onze meses antes, Marinetti havia publicado seu Manifesto Futurista.

105 Jorge Glusberg. A arte da performance. Tradug@o: Renato Cohen. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p.13.

1% Ibid., p-13-14. “Os futuristas ja tinham se tornado famosos na Italia inteira pelas suas manifestagdes que
degeneravam em brigas e frequentemente terminavam com prisdes. Além do poeta Marinetti o grupo incluia os
pintores Boccione, Carra, Balla e Severini e os musicos Russolo e BalillaPratella... Em 1912, os pintores e poetas
russos Maiakdvski, Burliuk, Livshits, Lariénov, Gonchéarova, Chklévski e Klébnikov comegaram a se organizar
em reunides (o Manifesto de Marinetti, de 1909, havia sido publicado ao mesmo tempo em Paris e em
Moscou)... os futuristas russos resolvem levar o movimento as ruas de Sdo Petersburgo, Moscou, Kiev e Odessa.
O movimento ja estava tendo uma repercussdo excepcional com a tragédia Vladimir Maiakovski de Maiakovski
e a opera Vitoria Sobre o Sol, texto de Kruchenykh e musica de Matyushin. Os dois trabalhos foram
apresentados no Luna Park de Sao Petersburgo, no outubro de 1913.”

%7 Giulio Carlo Argan,. Arte Moderna. Tradug@o: Denise Bottmann e Federico Carotti. S3o Paulo: Cia. das

Letras, 1992, p.353-360.

% Ibid., p.355.
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inovadoras experiéncias dramatirgicas de Franz Wedekind, calcadas nos teatro-cabarets da

cidade de Munique, na Alemanha'®.

As bases fundamentais do Movimento Dadaista''® estavam assentadas sobre a

> Contestar

ideia de contestacao absoluta de todos os valores, “a comegar pela propria arte
a propria arte era opor-se a uma relagdo erronea e desgastada acerca da produgao artistica e do
objeto estético, pois “enquanto a arte permanecesse produgao de objetos, a razao social da arte
permaneceria inalterada, porque na sociedade burguesa o objeto ¢ mercadoria, a mercadoria €

riqueza, a riqueza ¢ autoridade e poder”''%.

Antecipando-se a0 movimento — que teve seu manifesto langado por Tristan
Tzara'’, em 1918 —, Francis Picabia, no ano de 1913, lanca a ideia de arte ‘amorfa’. Arte que
seria apenas um gesto, pois ndo representaria nada e nada seria, transferindo, desta forma, o
foco de atengdo para o sujeito e ndo mais para o objeto, ou seja, “do produto para o

produtor”' 4.

Como movimento de contestacao de todos os valores, o Dadaismo tentou romper
ndo apenas com os parametros tradicionais da arte, mas, também, com todas as técnicas e
objetos artisticos que estivessem relacionados a tais normas. “Negando o sistema de valores
por inteiro, negava-se a si mesmo como valor e também como funcdo, sendo a funcdo uma

acio dotada de finalidade e valor”''®. O projeto dadaista propunha reduzir a arte, segundo

1% Renato Cohen. Performance como linguagem. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p. 41-42.

"% Giulio Carlo Argan. Arte Moderna. Tradugdo: Denise Bottmann e Federico Carotti. Sdo Paulo: Cia. das

Letras, 1992, p.353-355. “O movimento surge quase simultaneamente em Zurique ¢ nos Estados Unidos com
pintores europeus, Duchamp e Picabia, ¢ um fotégrafo americano, Stieglitz, aos quais logo se somara outro
pintor e fotégrafo americano, Man Ray. Eles fundam a revista 291, que antecipa diversos temas do movimento

dadaista.”
" Ibid., p.353.

2 Ibid., p.355.

" Ibid., p. 355-356. “O nome Dada também é casual, escolhido abrindo-se um dicionario ao acaso. As
manifestagdes do grupo dadaista sdo deliberadamente desordenadas, desconcertantes, escandalosas; a praxis €
semelhante a do Futurismo e das vanguardas em geral, mas no caso do Dadaismo trata-se de uma vanguarda
negativa, por nao pretender instaurar uma nova relacdo, e sim demonstrar a impossibilidade e a
indesiderabilidade de qualquer relacdo entre arte e sociedade.”

™ Ibid., p 355.

" Ibid., p.356.
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Argan, a uma pura a¢ao desmistificadora em relacdo aos valores constituidos, pois o objetivo,

a partir de entdo, ndo seria mais produzir obras de arte, mas ‘produzir-se’ em intervencdes em

. ) . . 116
série, “deliberadamente imprevisiveis, insensatas, absurdas” .

Além da recusa a arte estabelecida, Argan ressalta que a Guerra transformou-se
em outro fato que marcou as formula¢des do pensamento e das praticas dadaista. Para o
movimento a Guerra era uma contradi¢ao e colocava em xeque o projeto moderno, baseado na
razao e no progresso social. Esta questao, diz o autor, reverberou, apos a Segunda Guerra e,
principalmente, na segunda metade do século XX, influenciando os movimentos relacionados
a contracultura, “que se [manifestaram] por toda parte, com for¢a e amplitude muito diversas,

como vontade de remover todas as ‘censuras’ racionais e libertar a sociedade da

. . , . . . . 117
superestrutura da autoridade e do poder, isto ¢, dos valores institucionalizados” .

Entre as a¢des performdticas dos dadaistas, Glusberg destaca uma, que para ele
talvez seja o trabalho que refletiu-se de forma contundente nos happenings realizados nos

anos de 1960:

Em 1921, ocorreu uma performance na qual dez dadaistas realizaram uma visita a
Igreja de Saint-Julien-le-Pauvre, no centro de Paris... O grupo convidou ‘seus
amigos ¢ seus adversarios’ para este evento que prometia reproduzir um tipico
passeio de turistas ou colegiais. E 16gico que a verdadeira finalidade era a mesma de
sempre, a de desmitificar atitudes. Umas cinquenta pessoas se juntaram para a visita,
que transcorreu sob uma forte chuva. Bréton e Tzara ficaram provocando o publico
com discursos, Ribemont-Dessaignes se fez de guia — diante de cada coluna ou
estatua ele lia um trecho, escolhido ao acaso, do Dicionario Larousse. Depois de
uma hora e meia os espectadores comecam a se dispersar. Receberam entio pacotes
contendo retratos, ingressos, pedacos de quadros, figuras obscenas e até notas de
cinco francos com simbolos eroticos.''*

~ . . 11 . o~
Em relagio ao surgimento do Surrealismo''’, verificamos que sua apari¢io

;. . . ’ 7 12
decorreu como uma espécie de continuidade ou meandro do Dadaismo. André Breton'?’,

18 1hid.

7 1bid.

18 Jorge Glusberg. A arte da performance. Tradug@o: Renato Cohen. Sao Paulo: Perspectiva, 2011, p.19-20.

"9 Giulio Carlo Argan. Arte Moderna. Tradugdo: Denise Bottmann e Federico Carotti. Sdo Paulo: Cia. das

Letras, 1992, p.360.

120 . , L, q. . . . . . . . o .
Ibid. “Breton também era médico psiquiatra, estudioso de Freud, cuja teoria do inconsciente abria a pesquisa

uma vastissima regido da psique. No inconsciente pensa-se por imagens, e, como a arte formula imagens, € o

meio mais adequado para trazer a superficie os contetidos profundos de um carater de teste psicologico, mas,
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membro do movimento Dada, langa, em 1924, o Manifesto Surrealista. No entanto, os
primeiros acontecimentos que deram inicio ao movimento foram: as apresentacdes dos
espetaculos Parade, de Jean Cocteau, e Les Mamelles de Tirésias, de Apollinaire, em 1917121,
e o langamento da revista Littérature, realizado por André Breton, Paul Elouard, Philippe

Soupault e Louis Aragon.

Segundo Cohen, o surrealismo, no que tange as artes cé€nicas, era extremamente
critico em relagdo ao modelo realista do teatro. Com isso, realizaram-se experiéncias cénicas
através de inovacgdes que tiveram como objetivo a estética do escandalo, a exemplo de
apresentacdes de pecas sem texto, personagens-cendrios fantasticos etc. Além disso, as pegas
poderiam ser encenadas em espagos diversos, com o intuito de chamar a aten¢do para o
movimento. O autor identifica as atitudes dos surrealistas com os futuros happenings,

realizados na década de 1960'%,

Essa pré-historia da arte da performance também foi permeada por procedimentos
provenientes das experiéncias de diversos artistas. Tais praticas mantinham o carater de nao
estagnagdo e, também, de continua ruptura com qualquer tendéncia a cristalizagdo e a
formaliza¢do de conceitos. Assim sendo, o processo € a experimentacdo ocuparam o lugar

antes destinado ao resultado.

O percurso da arte, a partir de um pensamento ndo mais atrelado as regras rigidas
e preparado a assumir o acaso como elemento constitutivo do fazer artistico, ndo encerrado a
producdao de um simples objeto estético, colocou o corpo como unidade fundamental nessa
trajetoria que, apds a Segunda Guerra Mundial, alcangou novas possibilidades. Dentre essas

experiéncias, que tiveram seus desdobramentos ligados a arte da performance e,

para que este seja auténtico, é preciso que ndo haja intervencdo da consciéncia e que o processo de transicdo seja
absolutamente ‘automatico’. O inconsciente ndo ¢ apenas uma dimensdo psiquica explorada com maior
facilidade pela arte, devido a sua familiaridade com a imagem, mas ¢ a dimensdo da existéncia estética e,
portanto, a propria dimensdo da arte”.

2! Renato Cohen. Performance como linguagem. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p.42. “Estes dois eventos
revolucionaram o conceito de danca e de encenacdo. As duas pecas causaram espanto no publico parisiense e,
principalmente a segunda, foi recebida com amplos protestos — o publico a tomou como uma afronta”.

2 Ibidem, p-43. “Paralelo ao surrealismo, a Bauhaus, na Alemanha, desempenha importantes experiéncias
cénicas, que se propdem integrar, num ponto de vista humanista, arte e tecnologia. Ela foi a primeira instituicao
de arte a organizar workshops de performance. Com o nazismo a escola é fechada em 1933”.
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principalmente, ao happening, podemos ressaltar a action painting, a assemblage e o

environment.

A action painting — ou pintura de agdo — teve na figura do artista Jackson Pollock,
afirma Glusberg'?, um dos principais precursores da arte da performance. O trabalho desse
artista ganhou notoriedade quando foram apresentados, no Museu de Arte Moderna de Nova
York, em 1951, um filme'** ¢ documentagio fotografica que mostravam o artista em agdo. A
pintura de agdo revelou novas conquistas para as artes ao criar caminhos para o
entrecruzamento das linguagens, além de tornar a pintura um “evento performatico”'®. A tela
no chao favoreceu ndo apenas novas experiéncias em relagdo a pintura, mas, sobretudo a
literal inser¢cdo do corpo do artista no processo pictorico performativo — a tela, além de
suporte para as tintas, tornou-se espago, também, para todos os movimentos que o artista

realizava ao pintar.

A assemblage126 foi outra forma de experimentacdo nesse percurso criativo. O
procedimento baseava-se em incorporar a pintura materiais nao tradicionais, dando aos
trabalhos efeitos de alto e baixo-relevo. “A assemblage pode ser descrita como a mais
elaborada forma de collage'?’. Ndo era mais somente uma técnica de suporte ao processo

.. . ;. . . . 128
criativo, mas sim o ato artistico em si, eliminando-se o pictorico” .

O artista americano, Allan Kaprow'” — apontado como responsavel pelo
surgimento do happening — aderiu e dedicou-se a assemblage. A elaboragdo de seus trabalhos

levaram suas assemblages a tal nivel de complexidade, que Kaprow sentiu-se limitado em seu

12 Jorge Glusberg. A arte da performance. Tradugdo: Renato Cohen. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p.27.

124 Regina Melim. Performance nas artes visuais. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p.11. O filme, produzido por Hans
Namuth, mostra o Pollock pintando uma tela no chio de seu ateli€. Com o ato de colocar a tela no chio, o artista
rompe com a forma tradicional da pintura vertical e de cavalete.

' Ibid.
126 Jorge Glusberg. A arte da performance. Tradug@o: Renato Cohen. Sao Paulo: Perspectiva, 2011, p. 28. “O
artista alemao, Kurt Schwitters (1887-1948), foi quem realizou as primeiras assemblages, nos anos de 1920.”

127 Ibid., p.27. Em 1912, os cubistas fizeram colagens com materiais tais como, papéis, areia, panos, cartas e
envelopes. Os futuristas, dadaistas e surrealistas usaram colagens em contextos diferentes.

128 Ibid., p.28.
'» Regina Melim. Performance nas artes visuais. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p.12-13. “Allan Kaprow
transformou a experiéncia vivida nas aulas de John Cage, realizadas no Black Mountain College, em legado para
acdes futuras, tornando-se um dos artistas mais influentes na cena americana do final dos anos 1950”.
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processo criativo. Em consequéncia, ele decidiu conjugar ao seu processo outros elementos,
desenvolvendo, deste modo, a action-collage — ou colagem de impacto — na qual incorporou

“a técnica de Pollock, o acaso e a indeterminagdo que caracterizavam a obra de Cage”'™’.

O processo da action-collage, criada por Kaprow, concedeu a elaboragdo das
assemblages possibilidades de multiplicacdo e dimensdes mais extensas que o modelo
. . . . 131 . C.
anterior. O artista batizou de environment > esse novo procedimento. O termo, que significa
meio ambiente, refletia os objetivos e a progressdo dada por Kaprow a dinamica do seu
trabalho. Seus environments foram ampliados de tal forma, que o artista decidiu expandi-los

para além do espago expositivo.

Outra questdo, colocada por Kaprow, apontava para a necessidade de unir esses
novos meios a live art. Essa conjugacdo, além de favorecer cada vez mais a incorporagdo de
diversos elementos referentes ao cotidiano, transformava o visitante em participante ¢ parte
constitutiva dos trabalhos. A partir dessa percep¢do, Allan Kaprow abriu caminho para que as

. ~ . 132
pessoas fizessem intervengoes em seus environmets

. Através de suas experimentacgoes, o
artista investiu seus esforgos, dentro de um processo de progressdo dos environments, na
criagdo de um novo gé€nero, que teve em sua esséncia estrutural as referéncias dos
movimentos e praticas que colaboraram para o desenvolvimento e a trajetéria do corpo na arte

da performance.

130 Jorge Glusberg. A arte da performance. Traducdo: Renato Cohen. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p. 28.

B Ibid., p.28-30. Glusberg ressalta que “os surrealistas também montaram environments, cuja tnica funcio era
criar uma nova realidade, dando curso ao delirio ou ao absurdo em sua acepgdo mais poética... Estes foram
realizados para a I Exposi¢do Internacional do Surrealismo (Paris, 1938) e desenhados por Duchamp. A rigor,
Duchamp concebeu amostras de telas, esculturas e objetos como um todo homogéneo, uma obra feita de obras.
Para isso, transformou o imenso vao central numa gruta, com o teto forrado por 1200 sacos suspensos, recheados
de papel e com o solo levemente ondulado, coberto com tapete espesso de folhas secas... Duchamp criou
environments para outras duas exposi¢Oes surrealistas. Na exposicdo de 1942, em New York, ele dispds uma
interminavel rede de cordéis, do teto até o chdo, como uma teia de aranha; para a exibi¢do de 1947, em Paris (II
exposi¢ao Internacional) criou uma chuva que caia sobre a grama artificial e sobre uma mesa de bilhar...
Duchamp passou os ultimos vinte anos da sua vida fazendo uma enorme obra ambiental em segredo total. Com o
seu falecimento, em 1968, a peca foi inaugurada por seu proprietario, o Museu de Filadélfia, em 1969, com o
titulo “Dado instante: 1° A Queda d’Agua; 2° O Gas de Iluminagio”.

32 Ibid., p-31-32. Além das experimentagdes de Kaprow, outros artistas, de diversas partes, vdo dedicar-se aos
environments, a exemplo de Claes Oldenburg, que criou The Store — uma verdadeira loja, cujas mercadorias
(alimentos, meias, camisas etc) eram fabricadas pelo proprio artista; e Andy Wahrol, com suas pilhas de caixas
de sabao em po e os papéis de parede.
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Com a apresentagdo de seu trabalho “18 Happenings em 6 partes” >, em 1959, na
Reuben Gallery, em New York, Kaprow estabeleceu o termo happening como género de um
processo artistico herdeiro de uma constante busca principiada pelos movimentos de
vanguarda, transformados em propositores das rupturas com paradigmas ultrapassados, além
das permanentes tentativas pela ndo estagnacdo dos artistas e de seus processos, como

também pelo ndo encarceramento da arte em canones cristalizados.

Segundo Glusberg, no ano de 1965, artistas da América, Europa e Japao

formularam e assinaram uma declaragdo, na qual estavam contidas defini¢des do happening:

Articula sonhos e atitudes coletivas. Ndo ¢ abstrato nem figurativo, ndo ¢é tragico
nem cOmico. Renova-se em cada ocasido. Toda pessoa presente a um happening
participa dele. E o fim da nogdo de atores e publico. Num happening, pode-se mudar
de “estado” a vontade. Cada um no seu tempo e ritmo. J& ndo existe mais uma “sé
direcdo” como no teatro ou no museu, nem mais feras atras das grades, como no
zoologico."**

As defini¢coes estabelecidas pelos artistas explicitaram o carater ilimitado das
possibilidades que o happening poderia promover. A declaragdo manteve a mentalidade,
iniciada com as vanguardas, de ruptura com as convengdes. Através do happening conseguiu-
se, no percurso do desenvolvimento de diversificadas realizagdes, a eliminagdo das fronteiras
conceituais e fisicas que definiam, distinguiam e separavam o artista e o espectador. E,
sobretudo, com a unificacdo do espaco da cena — ou do acontecimento —, incorporou-se o
publico ao happening, efetivando, desta forma, a participagdo dos espectadores no evento
artistico. Este foi, indubitavelmente, o fato crucial que marcou o happening como o género da
arte da performance que, talvez, mais tenha alcangando os ideais perseguidos na trajetoria da
arte, desde os movimentos de vanguarda até o0 momento de seu surgimento e aprimoramento,

proveniente dos desdobramentos dos diversos procedimentos experimentados pelos artistas.

™ 1bid., p-33 — Glusberg faz uma descricdo do happening de Kaprow: “O saldo, dividido em trés partes por
paredes de material plastico semitransparente. Em cada uma delas, ha cadeiras para o publico e o espaco onde
atuardo os artistas. Cada parte da performance consiste em trés happenings que se desenvolvem simultaneamente
e cujo comeco e fim sdo anunciados por toques de sino. Os espectadores podem mudar de sala, obedecendo,
porém, as instrugdes que receberam, por escrito, ao entrarem na galeria. Uma dessas instru¢des era que nao
deveriam aplaudir até o final da pega. Ao final da segunda e quarta partes ¢ feita uma pausa de 15 minutos. A
duracao total da obra é de uma hora e meia. Os seis performers executam agdes fisicas simples, episdédios da vida
cotidiana — por exemplo, espremer laranjas — e leituras de textos ou cartazes. Também ha mondlogos, produgao
de filmes e slides, misica com instrumentos de brinquedo, ruidos e sons, e pintura no ‘local marcado’ (...), a
cargo de Alfred Leslie, Lester Johnson, Rauschenberg e Jones”.

B4 Ibid., p.34.
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A . . ~ . 1 .
Na sequéncia, e em interlocu¢do com o happening, a body art'**, outra importante
vertente da arte da performance, transformou o corpo definitivamente em arte, fomentando
novas dindmicas nos processos de elaboracao e experimentacao artisticas. A estreia publica

dessa nova expressao aconteceu em 1969, quando o poeta norte americano Vito Acconci,

realizou ‘Following Piece’'*®. Também atribuiu-se o termo body art ao Grupo de Viena'’’ —

138

ou Acionismo Vienense =~ — em funcdo das vivéncias e explora¢des do uso do corpo nos

processos de criacdo dos seus componentes no auge do happening, no decorrer da década de

1960. Em suas praticas destacam-se a¢des com forte teor de violéncia e sadomasoquismo' .

Renato Cohen informa que, nas artes cénicas, a ruptura com o formalismo e com
as convencgoes, atreladas ainda a um modo tradicional do fazer artistico, foi concretizada de
forma mais radical a partir do happening e do teatro experimental, na década de 1960. Essas
praticas também foram influenciadas pela contracultura, pela sociedade alternativa, pelo

resgate de teorias e praticas dos movimentos de vanguarda e pelas novidades produzidas pelas

140

diversas artes naquele momento . Desta forma, com a apropriacdo do happening pelas artes

cénicas, no processo de criacao,

o caminho [foi] percorrido entdo pelo approach das artes plasticas: o artista [passou
a] prestar atengdo a forma de utilizagdo de seu corpo-instrumento, a sua interagao
com a relacdo espago-tempo e a sua ligagdo com o publico. O passo seguinte [foi] a
body art em que se [sintetizaram] essa significa¢do corporal e a inter-relagdo com o
espago ¢ a platéia. O fato de se lidar com velhos axiomas da arte cénica, sob um
novo ponto de vista (o ponto de vista plastico), [trouxe] uma série de inovagdes a
cena: o ndo-uso de temas dramatirgicos, o ndo-uso da palavra impostada... Nao
[existia] a clara distingdo palco-platéia, ela [era] rompida a qualquer instante,
confundindo-se atuante e espectador, ndo [existia] nenhuma estruturagdo de cena

135 . , . . . N .

Ibid., p.43. “Em 1972, a Documenta de Kassel da reconhecimento internacional a body art, organizando uma
mostra com seus expoentes mais relevantes em todo o mundo.”
136 . ~ . e . . r T
Ibid., p.42. A agdo consistia em seguir diferentes pessoas na rua, até que estas entrassem em prédios ou
carros.

" Ibid., p-39. “O Grupo de Viena era composto por Giinther Brus, Otto Miihl, Arnulf Rainer, Hermann Nitsch
e Rudolf Schwarzkogler”.

138 Regina Melim. Performance nas artes visuais. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p.16.

139 Jorge Glusberg. A arte da performance. Traducdo: Renato Cohen. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p. 39-42.
Entre outros exemplos, destaca-se Hermann Nitsch, que criou o Teatro de Orgias e Mistérios, no qual eram
organizadas acdes performaticas rituais, envolvendo nudez, praticas sexuais, sacrificios de animais etc.

% Renato Cohen. Performance como linguagem. Sao Paulo: Perspectiva, 2009, p.44. “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 laboratorio de Grotowski, o teatro ritual de Artaud, o teatro dialético de Brecht; da danca, as

novas expressdes de Martha Grahan e Yvonne Rainier.”
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que [seguisse] as classicas defini¢des aristotélicas (linha dramatica, continuidade de
tempo e espaco etc), ndo [existia] a distingio personagem atuante etc.'"'

O happening, explica Cohen, estava vinculado a ideia de free theatre — teatro

142
7”7 Neste

livre: “Liberdade que se [dava] tanto nos aspectos formais quanto ideoldgicos
género, o resultado estético final era o menos considerado, a importancia era agregada ao
processo, ao ritual e a interacdo — assim como constatamos na estrutura do espetaculo
“Bacantes”. Neste sentido, afirma o autor, “ao incursionar pelo caminho do risco, do
experimental, o happening [entrou] em sintonia com a ideia do Teatro da Crueldade de

Artaud, procurando despertar o homem para outras realidades™'*’.

Segundo Kuniichi Uno, contrario aos parametros tradicionais concernentes a cena

. . . 144 A e
ocidental — principalmente no tocante ao texto, aos artistas = e ao espago cé€nico —, Artaud
propunha um trabalho manifesto em um processo de pesquisas e experiéncias que, abarcando

efetivamente a vida, evidenciasse, a fim da libertacdo e reinvenc¢ao do corpo e da linguagem, a

dissolugdo das “fronteiras delimitadas e impostas pelo poder, pela historia, pela sociedade™*.

Assim, a partir da sua percepc¢do acerca da necessidade de outros procedimentos no processo
de criagdo artistica, o artista francés propos um teatro andrquico — “A anarquia ¢ o que o

pensamento e o corpo de Artaud viveram, e para ele a anarquia ¢ o momento da descoberta de

95146

uma nova ordem — com o objetivo de expor tudo ao questionamento: “os signos, as

. , . . . e N 14
imagens, as palavras, o corpo, o espirito, a sociedade, as formas, as institui¢des, o Estado” 7

! bid., p.40;44.
"2 bid., p.132.

' Ibid.
"4 Antonin Artaud. A Viagem ao México: MENSAGENS REVOLUCIONARIAS. In. Escritos de Antonin
Artaud. Tradugdo, prefacio, selecdo e notas: Claudio Willer. Porto Alegre: L&Pm, 1986, p.84-85. Artaud
considerava que, do ponto de vista social, os artistas eram escravos. Ele constatou que, at¢ um determinado
momento de sua vida, ele foi “um artista, ou seja, um homem conduzido”.

> Kuniichi Uno. A génese de um corpo desconhecido. Tradugdo: Christine Greiner, Ernesto Filho e Fernanda
Raquel. Sao Paulo: n-1 Edigdes, 2012, p.107.

198 Ibid.

147 . . . ~ .
Ibid. “passando constantemente por todas as crises da imagem e da representagdo do mundo e também da

299

linguagem, Artaud descobre um teatro singular que ele nomeara ‘teatro da crueldade’”.
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Uno ressalta a preponderancia do corpo'*® como tema fundamental do pensamento
de Antonin Artaud. Importava para o artista libertar o corpo humano dos modelos de conduta
impostos pelas doutrinas, instituicdes e organizacdes sociais. Neste sentido, o autor verifica
que para Artaud era imprescindivel “esvaziar o corpo das institui¢des ou das organizacdes™*.
Assim, seria possivel preenché-lo apenas com o que estivesse entre ou fora das entidades
sociais consideradas inimigas do corpo: “o Estado, a sociedade, o exército, a escola, a

S 150
medicina, a cultura” .

Aquilo que esta entre ou fora pode ser compreendido aqui a partir do processo de
constru¢do do pensamento. Entretanto, trata-se de um processo desenvolvido inversamente
aos procedimentos realizados pelos mecanismos relacionados ao poder. Apreendemos que tais
mecanismos, personificados pelas instituigcdes acima mencionadas, instauraram discursos
cristalizados a fim de subordinar o ser humano ao conjunto de normas que corroboraram para
a ordem e o controle da sociedade. Deste modo, entendemos que o que esta entre ou fora deste

sistema torna-se um agente transgressor.

A constituigio do pensamento institucionalizado seria, afirma Uno"', o que
Artaud julgava como meio para a manifestagdo da crueldade. A concepcao do artista
corresponde as reflexdes realizadas por Michel Foucault'> acerca da proliferagdo dos
discursos provenientes do surgimento ou do desenvolvimento dos dispositivos de sujeicao, a

exemplo da medicina, do sistema juridico, da biologia, da psicologia etc.

Deste modo, esses organismos sociais evidenciariam a crueldade do pensamento
através de seus procedimentos, que consistiriam em processos de classificagdo, identificacao,

distingdo, estratificagdo e, com isso, a implanta¢do de padrdoes comportamentais. Inculcado no

8 Ibid., p.41-42. “De uma maneira muito condensada sua reflexdo apoia-se na historia do corpo. Tudo o que ele
escreve em suas centenas de cadernos apresenta-se como um apocalipse do corpo, tanto que ele continua a
pensar constantemente em como o corpo foi roubado, martirizado, torturado, deformado, suprimido de uma
maneira quase irrecuperavel. O Cristo, as doutrinas, os misticismos, as metafisicas, as ciéncias, as politicas, tudo
0 que ¢ social, a medicina e os hospitais psiquiatricos sdo responsaveis por isso. A vida humana, suas forgas
vitais, incluindo a libido ou o desejo, ¢ moldada nas redes institucionais da vigilancia, da organizag¢do ou da
exclusdo. A sexualidade ¢ também uma inimiga para Artaud, na medida em que ela ¢ igualmente uma forma de
vida organizada, manipulada e governada”.

"9 1bid., p.42.
0 Ibid.
B bid., p.35.

2 Ibid., p.117. Uno reconhece a importancia das pesquisas empreendidas pelo autor acerca da constitui¢io do
poder.
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sujeito, esse modelo de pensamento tornaria o ser humano subordinado a um pensar
condicionado aos dispositivos do poder. Neste sentido, Uno explica que Artaud compreendia

que:

Pensar ¢ cruel, porque, se conseguimos pensar, este pensamento nos invade, penetra
nosso ser, rompe toda a espessura de nossa vitalidade, o emaranhado interminavel de
nossas sensagdes e de nossas memorias, tudo o que ¢ gravado no corpo. Pensar
jamais se exerce sem acompanhar uma forma de poder e violéncia.'*®

Esta reflexdo evidencia o aspecto paradoxal na concep¢ao do pensamento para

Artaud. Se pensar, para ele, expressaria a crueldade, “ndo poder pensar também [seria]

1”154

cruel” ™. Uno verifica que esse paradoxo reverbera sobre o teatro que o artista descobre no

plano da crueldade “que continua a trabalhar o pensamento e a impossibilidade do

59155

pensamento” ””. Da mesma forma, essa ambiguidade alcanca e atravessa o corpo. Assim,

ressalta Uno,
Artaud opde seu corpo ao corpo organico como objeto bioldgico, médico, higiénico
etc, o corpo, para ele, é algo que sempre se distingue do corpo como objeto
determinado, contornavel. O corpo designa uma diferenca que se evidencia, que se
espessa constantemente em matéria flutuante, abrindo-se aos agenciamentos e as
conexdes, a todas as crueldades que lhe atravessam. E um plano imanente que se

adensa ao se abrir, que se desterritorializa ao se recolher... O corpo € a Ginica matéria
desmaterializada para Artaud.'>

Depreendemos, assim, que, ao estabelecer oposi¢do a uma matéria biologizada,
medicalizada e higienizada, Artaud contestou um corpo socialmente constituido por camadas
institucionais. Um corpo engendrado por discursos subordinadores que transformaram o
sujeito em receptor e propagador dos pensamentos concebidos pelo sistema social. Assim,
Artaud pretendeu libertar o corpo, tornando evidentes os aspectos polissémicos e polimorfos

imanentes ao conjunto corpéreo sensorial humano mediante a um continuo processo.

3 Ibid.
% Ibid.
5 Ibid., p.39.

© Ibid., p.43.
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Antonin Artaud"’ publicou, em Paris, o Primeiro Manisfesto do Teatro da
Crueldade, no ano de 1932. Com sua critica em relacdo a sujei¢ao do teatro ao autor e ao texto
definitivo e sagrado, Artaud propunha romper completamente com esta submissao, a fim de
levar o teatro a reencontrar uma linguagem unica, “a meio caminho entre o gesto e o

pensamento”15 8

. No segundo Manifesto do Teatro da Crueldade, o autor destacou que,
“renunciando ao homem psicoldgico, ao carater e aos sentimentos bem nitidos, [era] ao
homem total e ndo ao homem social, submetido as leis e deformado pelas religides e pelos

preceitos, que esse teatro se [dirigiria]™'>”.

Outra questao exposta por Artaud relaciona-se a eliminagdo da ideia das obras-
primas destinadas a elite e distante da compreensao das massas. Assim sendo, em sua critica
acerca das obras-primas do passado, que para ele eram boas para o passado, o artista francés
afirmou que: “Temos o direito de dizer o que foi dito ¢ mesmo o que nao foi dito de modo que
seja nosso, imediato, direto, que responda aos modos de sentir atuais e que todo o mundo

160
compreenda” ",

Com a incorporagdo das ideias de Artaud, as acdes relacionadas ao happening

levaram a vida para a cena, rompendo com a representacdo psicoldgica dos personagens do

.. ~ ~ r . 161
teatro tradicional. Ndo havendo regras para a atuagio o processo tornou-se “anarquico” ', o

que abriu o espago para qualquer pessoa realizar suas a¢des. Segundo Cohen:
No happening, o limite entre o ficcional e o real [era] muito ténue e nesse sentido a

convengdo que [sustentava] a representacdo [era] constantemente rompida. Esta
ruptura se [dava] de varias formas, como pelas situacdes de imprevisto que

7 Antonin Artaud. O teatro € se duplo. Tradugdo: Teixeira Coelho. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006. Poeta,

dramaturgo e ator, nasceu em Marselha em 1896. Depois de um tratamento de problemas mentais mal definidos,
aos 21 anos muda-se para Paris, onde se torna ator. Por volta de 1925, adere ao movimento surrealista, mas logo
se desvincula do grupo. Funda, em 1927, o Teatro Alfred Jarry, e produz ai, Les Cenci, uma ilustra¢do de seu
conceito de teatro da crueldade. Em 1939, ¢ internado no hospital psiquiatrico de Rodez, permanecendo até
1946. Desde a saida do hospital até sua morte, em 1948, Artaud escreveu dezenas de textos, que testemunham a

eterna hesita¢do da alma, tdo licida em alguns momentos quanto sombrias em outros.

"% Ibid., p.101-107. “Artaud afirma que esta linguagem s6 pode ser definida pelas possibilidades da expressiao
dindmica e nos espago, em oposi¢do as possibilidades da expressdo pela palavra. Ndo se trata de suprimir o
discurso articulado, mas de dar as palavras mais ou menos a importancia que elas t€ém no sonho.”

9 Idem, O Teatro da Crueldade — Segundo Manifesto. In. O Teatro e seu duplo. Tradugao: Teixeira Coelho. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2006, p.144.

1% Tdem, Acabar com as obras-primas. In. O Teatro e seu duplo. Tradugdo: Teixeira Coelho. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2006, p.83.

'*! Renato Cohen. Performance como linguagem. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009, p.133.
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caracterizam os happenings — o publico ndo sabendo o que [ia] acontecer — e nesse
sentido entrando em ‘situagdes de vida’ em que [poderia] ser instado a participar a
qualquer instante.'®*

~ . ~ . . 1
As concepgdes do artista francés contaminaram o processo de artistas e grupos'®.

Tais ideias, agregadas a acontecimentos € movimentos, como a Guerra do Vietna, o
movimento hippie, as lutas pelos direitos das mulheres, negros ¢ homossexuais, a liberagao
sexual etc., trouxeram, como resposta, agdes artisticas que criticavam as estruturas sociais €

culturais em crise.

Coube ao corpo, na sua apresentacdo e disseminacdo pelos procedimentos
artisticos, uma parcela significativa nos atos que pretendiam se rebelar contra o sistema. A
apresentacdo concreta e total do corpo nas agdes artisticas serviu para questionar o sujeito
condicionado a um sistema dominador e repressor. Foi contra esse ser, mencionado por
Artaud — infectado e deformando por regras estabelecidas por uma estrutura social que nao
consegue mais responder a uma nova realidade — que se lutou. O “homem total”'®, a que
Artaud aspirava, era aquele desvencilhado dos modelos de um sistema cultural que encarcera
o ser humano em rigidos padrdes. Na relagdo entre sujeito, corpo, arte e sistema, Glusberg

ressalta que:

As relagdes que o homem mantém com o seu proprio corpo sdo estaveis em cada
periodo histdrico. Nas performances, esta estabilidade que proporciona identidade e
seguranca vai ser quebrada, convertendo-se num elemento perturbador: nem todos
os gestos e movimentos sao identificaveis, nem toda transformacao ¢ imediatamente
suscetivel a uma leitura... A mudanga de valoragdo resultante de uma alteragdo
corporal transcende o espectro de sua representagdo isolada: se um sistema ‘careta’
de comportamento ¢ transgredido através de um gesto, as representagdes
estereotipadas ligadas ao mundo das convengdes socialmente aprovadas vao estar
sendo simultaneamente transgredidas... a transgressdo das atitudes convencionais
coloca em crise os aparatos culturais, que, como propde rituais de condutas, sdo
desmascarados, nesse momento, de sua fung¢do reguladora... As performances vdo
ter tanto um valor de dentincia quanto de um demonstrativo dramatico de gestos,
adquirindo o estatuto privilegiado de enfrentar-se com o 6bvio, o simples e o mais

"2 Ibid.
163 Jorge Glusberg. A arte da performance. Tradugdo: Renato Cohen. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p.32. Nessa
trajetoria dos processos que levaram ao Happening, Glusberg ressalta a contribui¢do de grupos e artistas,
incluindo as de Judith Malina e Julian Beck, do Living Theatre, “herdeiros das tradi¢des teatrais de Artaud”.

'** Antonin Artaud. O Teatro da Crueldade — Segundo Manifesto. In. O Teatro e seu duplo. Tradugio: Teixeira
Coelho. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006, p.144. O significado do termo “homem total” consta na pagina 50
desta dissertagdo.
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natural... As performances denotam simbolicamente novas alternativas, pois abrem
novos panoramas para a concepgio do corpo como matéria significante.'®

Se, através dos movimentos de vanguarda e da contracultura, buscou-se perturbar,
desestabilizar e eliminar as ditaduras estabelecedoras e ordenadoras das condutas e da forma
do pensar, com “Bacantes” preservou-se ativo o senso libertador do pensamento e das praticas
do ser humano ¢ da sociedade. Dessa forma, “Bacantes”, como celebragdo ritualistica,
transgrediu, como ressalta Fernando Peixoto,

os valores e conceitos ou preconceitos de seu tempo com um amadurecimento no
exercicio da provocagdo que ndo apenas resgata o teatro enquanto espetaculo
orgiaco e magico, mas insere-se na vida literaria e social como incontida e
incontrolavel explosdo no cumprimento da tarefa mais elementar e mais necessaria

do artista de todas as épocas — a criagdo de processo criativo que cria porque se
afirma criador.'®

Assim, observamos que, semelhante ao happening, “Bacantes” apresenta uma
estrutura aberta e incorporadora. Por este motivo, realizamos aqui a identificagdo intrinseca
dessa encenagdo do Teatro Oficina Uzyna Uzona com esse género da Performance Art. Da
mesma forma que o happening tem sua origem nos desdobramentos de experiéncias artisticas,
em processos aglutinadores e transformadores, igualmente em “Bacantes” tais caracteristicas

. . |
podem ser apontadas, assim como verificamos no texto anterior'®’.

Talvez a principal delas se apresente com a adaptacdo do texto “As Bacantes” de
Euripides, realizada por José Celso Martinez Corréa. Uma proposta de espetaculo que Peixoto

distingue como:

partitura de palavras em busca de uma partitura musical com estrutura de Opera,
avassalador e criativo vOmito de frases poéticas que incorporam até mesmo com
citagdo explicita elementos da vida nacional e popular do Brasil de hoje, ndo é nem
uma académica tradugdo e muito menos uma livre ¢ desenfreada adaptagdo. As
Bacantes que [Z¢ Celso] elabora como texto ou pré-texto para um espetaculo capaz
de integrar o terreiro de nossas religides afro com a multipla presenca de aparelhos
de video, necessitando uma musica que mescle atabaque com sintetizador eletronico,
¢ fruto de uma insélita e mediunica parceria: Euripides-Zé Celso... [Z¢é Celso]
conserva a mitologia grega do original, mas introduz abertamente conotagdes de
uma aferi¢do modernizada. E transforma o final na enuncia¢do da criagdo de um
novo teatro ou do nascimento do proprio teatro... além de revisar o significado da

16> Jorge Glusberg. A arte da performance. Traducdo: Renato Cohen. Sao Paulo: Perspectiva, 2011, p.90-91.

186 Fernando Peixoto. Teatro em aberto. Sdo Paulo: Hucitec, 2002, p.229-230.

167 Subcapitulo 2.1. desta dissertacao.
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luta entre a proposta de liberdade e a repressdo conservadora, espinha basica da
acdo, acabando repetindo Euripides, mas, depois de afirmar que assim acabam o

drama e a dramaturgia, prossegue bem mais além: ‘Assim comeca a

Tragycomediorgya’.'®®

A descrigdo feita por Fernando Peixoto evidencia que, ao realizar a adaptagdo do
texto de Euripides, Z¢ Celso acabou por assumir a ideia de Artaud sobre o direito de dizer
aquilo que ja foi dito a sua maneira e de forma contextualizada, buscando abarcar a percepgao
de todos. Ele nao assimilou apenas este pensamento do artista francés, também incorporou a
encenagdo de ‘“Bacantes” outras ideias propostas por Artaud, através de um processo

O] 1
“antropofagico™®

— expressdo que se tornou marca do grupo. Um conceito que confirma o
ideal do Teatro Oficina Uzyna Uzona de assimilar tudo o que for necessario ao trabalho e a

vida.

Os aspectos relativos as propostas de Artaud podem ser percebidos em alguns dos
elementos constitutivos da encenacdo: o espaco c€nico — que rompe com a arquitetura
tradicional e a quarta parede — apresenta um projeto original'’, seja na sede do grupo ou no

“Teatro de Estadio”!”!

. O acontecimento do espetaculo ocorre por todas as partes, de alto a
baixo, envolvendo a todos, componentes do grupo e espectadores, o que ratifica a ideia do
teatro de acdo. O carater ritual permeia a encenagdo do inicio ao fim. Além disso, todos os

aparatos cénicos sao, efetivamente, utilizados em todo o trabalho.

Entretanto, conjecturamos que, talvez, seja através do corpo que as propostas de
Artaud fiquem mais evidentes. O corpo apresentado na encenacdo de “Bacantes” ¢ do ser
humano em sua totalidade — o “homem total”'”* desejado por Artaud. No ha regras, rotulos

ou distin¢cdo na exposi¢cdo do corpo e, principalmente da nudez. A nudez ritual, a nudez

1% Ibid., p.229-231.
' Armando Sérgio da Silva. Oficina: do teatro ao te-ato. Perspectiva: Sdo Paulo, 2008, p.141-156. O termo foi
absorvido da obra de Oswald de Andrade, que o grupo — da primeira fase do Teatro Oficina — buscou, na sua
pesquisa para a montagem da peca “O Rei da Vela”, escrita pelo autor em 1933, e encenada pelo Oficina em
1967.

%0 projeto do edificio sede do Teatro Oficina ¢ de autoria da arquiteta Lina Bo Bardi.
V! Estrutura montada para servir as encenagdes dos espetidculos do Teatro Oficina, incluindo Bacantes, que
aconteceram em algumas cidades do Brasil, no ano de 2010, através do Projeto Dionisiacas em Viagem.

"2 Antonin Artaud. O Teatro da Crueldade — Segundo Manifesto. In. O Teatro e seu duplo. Tradugdo: Teixeira
Coelho. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006, p.144. O significado do termo “homem total” consta na pagina 50
desta dissertagdo.
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erdtica, enfim, a nudez, apresenta-se em toda a sua plenitude e realidade, assim como em toda

a sua poténcia e vulnerabilidade.

A aparicdo do corpo nu acontece em diversos momentos ao longo do espetaculo.
A primeira delas ocorre com o ritual do nascimento de Zeus'>. Em seguida, parte dos atores,
vestidos com uma espécie de tunica, em momento “devocional”, ajoelham e mostram suas
nadegas a Semelle, que as apalpa. Os atuantes circundam-na para prepara-la para o encontro
com Zeus. Nesse encontro Dionisios ¢ concebido. Com a morte de sua mae, o deus ¢ gerado

na coxa de Zeus.

. . 174
1* imagem — Nascimento de Zeus'”.

' As cenas do espetaculo “Bacantes” foram analisadas a partir do DVD da pega, que teve seu contetido

registrado em 2001, tendo sido langado em 2008.

'"* Imagem captada do DVD do espetaculo.



. . . 175
2* imagem — Semelle apalpa as nadegas dos atores em momento devocional'”.

. , 1
3* imagem — Semelle é preparada para o encontro com Zeus' .

'”® Imagem captada do DVD do espetaculo.

'’® Imagem captada do DVD do espetaculo.
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as ~ s 177
4% imagem — Concepg¢ao de Dionisios .

. . ;e . 1
5* imagem — Dionisios ¢ gerado na coxa de Zeus'”®.

O momento ritual do nascimento do deus marca a mudanga no ritmo do
espetaculo. Nasce Dionisios e, com ele, as bacantes e os satiros. Nascimento que traz, junto

com a nudez, a libertacdo feérica dos corpos e das energias baquicas. Também alcanca a

"7 Imagem captada do DVD do espetaculo.

'’ Imagem captada através do site de buscas google. Autor desconhecido.
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Crueldade'” porque apresenta nudez viva e real, dando vida ao teatro proposto por Artaud,

5 180
que desperta “nervos e coracio” 80,

. . . . I o 181
6* imagem — Momento ritual do nascimento de Dionisios, das bacantes e dos satiros'®'.

a - y o . . 182
7* imagem — Satiros e bacantes celebram o ritual do nascimento .

7% Antonin Artaud. O teatro e se duplo. Tradugao: Teixeira Coelho. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006, p. 117-

119. “A palavra crueldade deve ser considerada num sentido amplo ¢ ndo no sentido material ¢ rapace que
geralmente lhe ¢ atribuido... Atribui-se erroneamente a palavra crueldade um sentido de rigor sangrento, de
busca gratuita e desinteressada do mal fisico... a crueldade ndo ¢é sindnimo de sangue derramado, de carne
martirizada, de inimigo crucificado. Essa identificacdo da crueldade com os suplicios é um aspecto muito
pequeno da questdo... A crueldade ¢ antes de mais nada lucida, é um espécie de diregdo rigida, submissdo a
necessidade. Ndo ha crueldade sem consciéncia, sem uma espécie de consciéncia aplicada. E a consciéncia que
da ao exercicio de todo ato da vida sua cor de sangue, sua nuance cruel... A crueldade néo foi acrescentada a meu
pensamento, ela sempre viveu nele; mas eu precisava tomar consciéncia dela. Uso a palavra crueldade no sentido
de apetite de vida, de rigor cosmico e de necessidade implacavel, no sentido gnostico de turbilhdo de vida que
devora as trevas, no sentido da dor fora de cuja necessidade inelutavel a vida ndo consegue se manter”.

¥ Ibid., p.95.

'8! Imagem captada através do site de buscas google. Autor desconhecido.

'®2 Imagem captada através do site de buscas google. Autor desconhecido.
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E nudez ritual, selvagem e anarquica, mas também ¢ nudez que surpreende e
provoca, porque, assim como os environmets de Kaprow, expande-se pelo espago e sobre o
publico, convidando este a participar da celebracdo, por ndés compreendida como um

happening dionisiaco.

. . ;e " 1
8* imagem — Dionisios, bacantes e satiros langam-se pelo espago'®’.

. . ;. 184
9* imagem — Dionisios e bacantes langam-se sobre os espectadores .

'® Imagem captada do DVD do espetaculo.

'8 Imagem captada do DVD do espetaculo.
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A nudez envolve os espectadores em dois momentos, que chamaremos aqui de
“Momento do touro” e “Orgia”. No primeiro, de forma aleatoria, espectadores masculinos sao
apanhados pelas bacantes em varias partes do espago cénico. Sobre suas cabegas sdo
colocadas cabegas de touros. Em seguida, suas roupas sao arrancadas. Nao ha possibilidade de
resisténcias, pois as bacantes estdo enfurecidas, em um transe devorador. Completamente nus,
eles sdo langados ao chdao e envolvidos pelos corpos dos atuantes. A antropofagia entdo
acontece. Os participantes sao agarrados, beijados, apalpados em todas as partes do corpo,
“sofrendo” o éxtase e o delirio furioso de Dionisios e de suas bacantes. Depois de

85

~ . | . .
“devorados”, os homens sdo lavados na fonte de Dionisios ° em um ritual de batismo

renovador.

10* imagem — Momento do Touro'™.

185 «p arquitetura atual do Teatro Oficina foi idealizada exatamente para Bacantes, com sua pista, fonte,
camarins, jardim e teto mével funcionando como caixa cénica.” Estas informagdes foram recolhidas no site
oficial do Teatro Oficina Uzyna Uzona: www.teatroficina.com.br/plays/5 [acesso: 10/06/2013].

1% Imagem captada do DVD do espetaculo.


http://www.teatroficina.com.br/plays/5

. . 1
11* imagem — Bacantes retiram as roupas do espectador 87,

12% imagem — Momento da antropofagia'®.

'* Imagem captada do DVD do espetaculo.

'* Imagem captada do DVD do espetaculo.
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13* imagem — Banho na fonte de Dionisios'®’.

No segundo momento, que chamamos de “Orgia”, ap6s ludibriar Penteu [seu
inimigo], Dionisios, a fim de castiga-lo, langa-o as bacantes, ordenando que a orgia comece.
Além dos atuantes, os espectadores, agora de forma espontanea, juntam-se a bacanal. Alguns
vestidos, outros seminus, mas muitos despidos de tudo. Nao ha limites no uso dos corpos,

tudo € permitido. Ao final, Penteu € perseguido e destrocado pelas seguidoras de Dionisios.

14* imagem — Orgia'”.

'* Imagem captada do DVD do espetaculo.

% Imagem captada do DVD do espetaculo.
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15* imagem — Morte de Penteu'”".

Conferimos que o corpo em “Bacantes”, seja dos componentes do Teatro Oficina
Uzyna Uzona ou dos espectadores que se incorporam ao acontecimento, estd engendrado
pelas ideias do criador do espetaculo, José Celso Martinez Corréa, que se declara um
antropofago, e para quem o teatro antropofagico ndo serve a representacdo, mas a acdo. Um
teatro que precisa de libido e desejo, e que o melhor dele ndo é ver, mas fazer'”>. O que se

efetiva com a total incorporagdo do publico nas cenas.

Segundo Z¢ Celso, foi seu contato com a historia de Dionisios, apds seu retorno
do exilio, que causou a mudanca de sua mentalidade e percepgdo sobre a vida, e a radical
renovagdo do Teatro Oficina. A ideia de um deus libertador, ligado & natureza, tornou-se o
caminho a ser trilhado. Além disso, o criador do Uzyna Uzona refor¢cou a importincia da
Grécia para a cultura brasileira — que ele identifica fortemente presente no carnaval'”>. Evento
que Z¢ Celso incorporou em “Bacantes”, conjugando-o ao samba, aos ritos do candomblé, a
musica instrumental, as questdes morais, politicas e sociais, ao acaso etc., resultando, desta

forma, em uma espécie de colagem de agdes, semelhante as action-collages de Allan Kaprow.

! Imagem captada do DVD do espetaculo.

92 As referéncias feitas a José Celso Martinez Corréa foram recolhidas através dos depoimentos do artista que
constam no filme/documentario: Evoé — Retrato de um antropofago, de Tadeu Jungle e Elaine Cesar:
http://www.youtube.com/watch?v=P6mcoxsxd2o [acesso: 20/09/2013].

% 1bid.


http://www.youtube.com/watch?v=P6mcoxsxd2o
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. 194
O “deus animal, o deus nu” ?

, celebrado e devorado, quando regurgitado devolve
um teatro anarquico, libertario, sexual. Um teatro da catarse que, informa Z¢é Celsol%, leva o
ser humano a esquecer quem ou qué ¢, rompendo com sua identidade culturalmente
estabelecida, para tomé-lo em sua integridade, dando possiblidades para ele ser tudo, Deus e
Demoénio. E, neste sentido, que o corpo em “Bacantes” é apresentado: despido de todas as
convengdes, sem resisténcias ou pudores. Que nao pode resistir a nada, como afirma o criador

59196

antropofago, mas “reexistir, morrer e renascer” = — a exemplo do que acontece no “Momento

do touro”.

Os corpos dos atuantes estdo destituidos de resisténcias e limites. Apresentam a
nudez que nao esconde seu sexo, do entrelagar dos corpos que nao simulam toques, do ritual
que leva aos beijos ardentes que extrapolam as bocas, da exposi¢do da genitalia em detalhes.
Assim acontece no ritual de amamentacdo de Dionisios, logo apds seu nascimento. As
ménades retinem-se ao seu redor para alimentd-lo. O deus suga os seios, beija as bocas,
envolve seu corpo nos corpos das ménades, a0 mesmo tempo em que elas reagem com
reciprocidade. Concomitante a isso, os satiros, que estdo em pé, dispostos atras das mulheres,

dangam e esfregam seus pénis e testiculos nos cabelos delas.

16* imagem — Ritual de amamentagdo de Dionisios 1'%’

9% 1bid.
19 1bid.
1% 1bid.

" Imagem captada do DVD do espetaculo.
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17* imagem — Ritual de amamentagdo de Dionisios 2",

Ou, apontamos outro exemplo, o encontro entre Dionisios ¢ Penteu: no momento
do embate entre essas forcas opositivas, Penteu se langa contra Dionisios, na tentativa de
desferir-lhe um golpe. O deus agarra e beijo o governante. Os dois rolam no chao ainda entre

beijos. Penteu, entdo, comega a tatear o corpo nu de Dionisio, avaliando os seus atributos,

principalmente os sexuais.

18* imagem — Penteu confronta Dionisios'”’.

'%® Imagem captada através do site de buscas google. Autor desconhecido.

' Imagem captada do DVD do espetaculo.
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a . . . . ., . 200
19* imagem — Penteu avalia os atributos fisicos de Dionisios™ .

Nesse processo antropofagico que, como afirma Z¢é Celso, tem que comer,
deglutir e devolverzm, o Teatro Oficina Uzyna Uzona, ao “devorar” Oswald de Andrade,
Antonin Artaud, Dionisios, o carnaval, os ritos ancestrais, as influéncias dos movimentos de
vanguarda, o happening etc., consequentemente, de forma direta ou ndo, deglutiu muitas das
ideias e propostas que permeiam os acontecimentos que marcam a trajetoria da arte, e que

2202

foram apontados ao longo deste texto. O que o grupo devolve ¢ essa “Tragycomediorgya™ ",

nome que define o carater agregador e multifacetado do grupo e do espetaculo “Bacantes”.

?% Imagem captada do DVD do espetaculo.

201 A5 referéncias feitas a José Celso Martinez Corréa foram recolhidas através dos depoimentos do artista que
constam no filme/documentario: Evoé — Retrato de um antropéfago, de Tadeu Jungle e Elaine Cesar:
http://www.youtube.com/watch?v=P6mcoxsxd2o [acesso: 20/09/2013].

%2 Fernando Peixoto. Teatro em aberto. Sio Paulo: Hucitec, 2002, p.231. Segundo as referéncias efetuadas por
Peixoto, o termo Tragycomediorgya compde a estrutura textual adaptada por José Celso Martinez Corréa, a
partir do texto original escrito por Euripides.


http://www.youtube.com/watch?v=P6mcoxsxd2o
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2.3. PENTEU X DIONISIOS — O CORPO PARADOXAL EM BACANTES

Compreendemos que a evidéncia de um corpo que rompe com os padrdes e as
convengdes, socialmente, estabelecidos expde no espetaculo “Bacantes” questdes paradoxais.
A medida que o corpo nu, libidinal, instintivo etc. é apresentado em cena, ele ressalta, por
conseguinte, a transgressdo aos valores constitutivos de uma estrutura social que

institucionaliza modelos de conduta e sujei¢ao do individuo.

O corpo, a nudez, a sexualidade etc., aplicados a poética estrutural do espetaculo
“Bacantes”, resulta em um embate entre forcas que se colocam em estado opositivo em
consequéncia dos parametros socialmente construidos. Os aspectos paradoxais do corpo, no
espetaculo do Teatro Oficina Uzyna Uzona, apresentam-se na forma como a repulsa e a
contestagdo ao corpo, a nudez, ao desejo, ao prazer e¢ ao instinto irrefredvel tentam se

consolidar, a fim de regular e controlar a natureza dos sentidos.

As caracteristicas opositivas em “Bacantes” serdo aqui analisadas a partir da
relacdo antagonica entre a natureza de Dionisios, que ndo esta atrelada a limites fronteirigos
constituidos por regramentos de conduta, e o0 dogmatismo do governante Penteu, norteado por
convengdes e padroes fixados no sentido do controle e da ordem dos procedimentos do sujeito
culturalmente construido. Para esta tarefa, aplicaremos as reflexdes realizadas por José Carlos

Rodrigues.

Assim, serdo consideradas, em nosso processo de analise, as ponderagdes do autor
acerca das relagdes sociais constituidas através do surgimento da Cultura em detrimento da
Natureza, da organizacdo de um sistema de significa¢do responsavel por codificagdes dos
parametros para a ordenacdo dos corpos individual e coletivo — na dindmica de uma sociedade
estruturada por camadas institucionais diversas — e da relagdo opositiva entre o sagrado e o

profano.

José Carlos Rodrigues caracteriza a cultura — que para ele ¢ o “distintivo das

sociedades humanas”>®

como um mapa, formado pela conjugacdo de regras e
representacdes transformadas na logica da convencao do sistema social, que tem por fungao

orientar a conduta dos individuos em suas relacdes com o universo cultural do qual fazem

%% José Carlos Rodrigues. Tabu do Corpo. Rio de Janeiro: FIOCRUZ, 2006, p.18.
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parte. “Viver em sociedade ¢ viver sob a dominagdo dessa logica e as pessoas se comportam

A . . . cA e 99204
segundo as exigéncias dela, muitas vezes sem que disso tenham consciéncia”™ .

Segundo o autor, a assimila¢do do sistema de representacdes e de sua logica por
parte dos individuos, com o propdsito de constituir um sistema social uniforme, deve ser

realizada por intermédio da educacao.

Os sistemas de representacdes, tenham sua origem na pratica ou na teoria, “atuam

como uma grade que se estende sobre o mundo, buscando classifica-lo, codifica-lo e
. ~ , . . - . ) ..

transformar suas dimensdes sensiveis em dimensdes inteligiveis™*. Este processo objetiva

assegurar, distinguir e restringir o comportamento individual e coletivo.

Assim, ponderamos que “os sistemas de representagdes, se funcionam dessa

. - . . . ~ 59206 ~ .. .
maneira, sdo, pois, sistemas de classificagdo” . A percepc¢ao que leva o sujeito a denominar
mundo real como o espaco da sua existéncia ¢, segundo Rodrigues, “inconscientemente

4 . ’ . . 2
construido a partir de codigos da sociedade™"”.

A estrutura social apresenta relagcdes de oposicao resultantes da aplicacdo de uma
metodologia classificatoria, que realiza a distingdo das camadas constitutivas de seu conjunto.
Estas oposigdes — como as averiguadas no espetaculo “Bacantes” — podem ser localizadas
entre a Cultura e a Natureza, nos diferentes estratos sociais, entre os géneros humanos e, da

mesma forma, entre o sagrado e o profano.

Desta forma, consideramos que o antagonismo que caracteriza o sagrado € o
profano decorre da construcdo social dos conceitos atribuidos a eles, assim como dos meios
pelos quais tais conceitos sao incutidos na mentalidade dos individuos. Rodrigues observa que
o pensamento constituido acerca do sagrado e do profano os divide em “duas modalidades de
ser no mundo: tudo o que ¢ objeto de interdi¢do € sagrado, ao passo que o profano ¢ aquilo a
que estas interdigdes se aplicam. Eis a mais simples defini¢do: o sagrado e o profano sdo

completamente diferentes e opositivos™*®. Isto pode ser aplicado a “Bacantes” no sentido de

2% Ibid., p.19.
2% bid.
2% Ibid., p.20.
7 Ibid.

*% Ibid., p.30.
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., , . . .20 L. . 210
como a Dionisios é negada a sua origem divina o por parte, inicialmente, de suas tias” "~ e,

posteriormente, do governante Penteu.

Ao ser transportado e institucionalizado por um sistema social, um ser divino — a
exemplo de Zeus — ¢ transformado em uma potestade inacessivel, intocavel e dessexualizada.
Desta forma, para aquelas pessoas que foram condicionadas a esta concep¢do — no caso de
“Bacantes”, Penteu ¢ este sujeito — torna-se impossivel e profanador cogitar a relagdo carnal
entre um mortal e um ser divino, e, mais ainda, a possibilidade da geracdo de um outro ser
proveniente desta relagdo, principalmente tendo ele uma natureza anarquica e libidinosa como

a de Dionisios.

Rodrigues ressalta que a compreensao acerca de um ser sagrado transforma-o em
uma entidade proibida e inviolavel — um tabu —, que o individuo ndo ousa aproximar-se pelo
fato dessa divindade ndo poder ser tocada. Sendo assim, “as relagdes com [ela] devem
observar prescrigdes rituais que contém as formulas de separacdo e de demarcagdo que regem

99211

as condi¢des e as modalidades desse relacionamento” . Tais rituais expressam as linhas

fronteirigas que o sujeito ndo deve ultrapassar. Assim, o sagrado ¢ convertido em “objeto de

: 212
respeito e temor”””,

A partir da criagdo social do corpo, seja ele divino ou terreno, mesmo avaliando as
variacoes ideoldgicas concernentes aos diferentes grupos, a partir dos quais determinados
procedimentos podem ser considerados licitos e aceitaveis para uns, porém ilicitos e proibidos
para outros, verificamos que a cultura define e impde normas que o individuo tende “a custa
de castigos e recompensas a se conformar, até ao ponto destes padroes de comportamento se

- . . . 21
lhe apresentarem como tio naturais quanto o desenvolvimento dos seres vivos™'",

Ao analisar todas as modelacdes pelas quais ¢ submetido, Rodrigues supde que o

corpo pode ser considerado como “pouco mais que uma massa de modelagem a qual a

29 deus é filho de Zeus e da mortal Semelle.

210 ~ ~ e ~ : : P
Elas sdo irmds de Semelle. Apos o embate com o deus, elas sdo convertidas por Dionisios, que as transforma
em bacantes, incluindo a mae de Penteu, seu primo.

1! José Carlos Rodrigues. Tabu do Corpo. Rio de Janeiro: FIOCRUZ, 2006, p.30.
2 Ibid.

8 Ibid., p.49.
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sociedade imprime formas segundo suas proprias disposi¢des: formas nas quais a sociedade

: . . o L 214
projeta a fisionomia do seu proprio espirito™ .

Ainda que o corpo continue a servir de metafora as instituicdes ordenadoras da
sociedade, verificamos que “a consciéncia social moderna parece reconhecer cada vez menos
as dimensoes culturais do corpo humano™">. Nesse sentido, o homem moderno, com o seu

. [ 216 . . « . .
cientificismo” °, considera as necessidades do corpo como “processos simplesmente naturais.
E a associacdo desses processos com crengas e procedimentos misticos e religiosos ¢ tida

, . . 2l
como pertencendo ao dominio da primitividade e das supersti¢des™'”.

A partir da constata¢do de que o corpo ¢ sempre uma representagdo da sociedade,
o autor salienta que, “como parte do comportamento social humano, o corpo ¢ um fato

I”2'®, Este fato social é uma fracio que compde uma totalidade, da qual cada parte &

socia
dependente. A constitui¢ao de sentido das partes ocorre somente por intermédio da submissao

ao fato social total’’’. Rodrigues afirma que apenas considerando a totalidade o cientista

" Ibid., p.62.

13 1bid.

216 . . . ‘A . ~
Michel Foucault. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Traducdo: Salma Tannus

Muchail. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999, p.70-72. “No come¢o do século XVII, o pensamento cessa de se
mover no elemento da semelhanga. A similitude ndo é mais a forma de saber, mas antes a ocasido do erro... o
saber do século XVI deixa a lembranca deformada de um conhecimento misturado e sem regra, onde todas as
coisas do mundo se podiam aproximar ao acaso das experiéncias, das tradi¢des ou das credulidades... Ndo ¢ mais
o pensamento do século XVI inquietando-sediante de si mesmo e comegando a se desprender de suas mais
familiares figuras; ¢ o pensamento classico excluindo a semelhanga como experiéncia fundamental e forma
primeira do saber, denunciando nela um misto confuso que cumpre analisar em termos de identidade e de
diferenca, de medida e de ordem... ¢ pela comparagdo que encontramos ‘a figura, a extensdo, 0 movimento e
outros semelhantes’ — isto €, as naturezas simples — em todos os sujeitos onde elas podem estar presentes”.

27 José Carlos Rodrigues. Tabu do Corpo. Rio de Janeiro: FIOCRUZ, 2006, p.62.

2 Ibid.
29 Stuart Hall. A identidade cultural na po6s-modernidade. Tradugdo: Tomaz Tadeu da Silva e Guaracira Lopes
Louro. Rio de Janeiro: DP&A, 2006, p. 29-30. Acerca das relagdes do sujeito, da identidade e da estrutura social,
Hall afirma que “ainda era possivel, no século XVIII, imaginar os grandes processos da vida moderna como
estando centrados no individuo ‘sujeito-da-razdo’. Mas, a medida em que as sociedades modernas se tornavam
mais complexas, elas adquiriam uma forma mais coletiva e social. As teorias classicas liberais de governo,
baseadas nos direitos e consentimentos individuais, foram obrigadas a dar conta das estruturas do estado-nagao e
das grandes massas que fazem uma democracia moderna. As leis classicas da economia politica, da propriedade,
do contrato e da troca tinham de atuar, depois da industrializagdo, entre as grandes formacgdes de classe do
capitalismo moderno. O empreendedor individual da ‘Riqueza das Nagdes’ de Adam Smith, ou mesmo de ‘O
Capital’ de Marx, foi transformado nos conglomerados empresariais da economia moderna. O cidaddo individual
tornou-se enredado nas maquinarias burocraticas e administrativas do estado moderno... Emergiu, entdo, uma
concepgao mais social do sujeito. O individuo passou a ser visto como mais localizado e ‘definido’ no interior
dessas grandes estruturas e formagdes sustentadoras da sociedade moderna. Dois importantes eventos
contribuiram para articular um conjunto mais amplo de fundamentos conceituais para o sujeito moderno. O
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social terd a possibilidade de resolver a questdo que ele define como “preencher a lacuna da

consciéncia social”?%°,

Ao investigar questdes pertinentes ao corpo e as relacdes que o sistema social
estabelece a partir dele e do que dele provém, Rodrigues pretende lidar com a ‘lacuna’
mencionada acima. Ele informa que, para realizar tal tarefa, torna-se necessario refletir sobre
as acdes do cientificismo da consciéncia moderna acerca do corpo. Exame orientado pelo o
que se define como nojo do corpo na avaliagdo da constitui¢do de processos mais simbdlicos
do que naturais. Desta forma,

porque ¢ elemento de um complexo social, o corpo ¢ um complexo de simbolos; um
sistema simbolico que porta a sua mensagem mesmo que 0S seus receptores ¢
emissores ndo estejam ou ndo sejam conscientes dela. Um sistema de simbolos que
estd sempre presente no comportamento social em relagdo ao corpo ou no
comportamento do corpo em relagdo a sociedade, mesmo que esta presenga seja

apenas uma associagdo simbolica, presenca in absentia, porque qualquer mensagem
supde a totalidade do sistema de que provém.””!

Assim, avaliamos que o nojo do corpo — como na reacdo de Penteu frente ao
Dionisios e as ocorréncias provenientes da sua influéncia sobre os individuos — decorre de um
processo de significacdo, no qual “a ordem fisioldgica material se une a ordem ideologica
moral, como signos nos quais se encontram e se reunem o sensivel e o inteligivel, o
significante e o significado™**. A legalidade ou ilegalidade e a repulsa ou aceitagdo do corpo
expressam-se através da estruturagdo e ordenagdo cultural. Desnaturaliza-se sua realidade
original para que ocorra sua socializagdo através de codigos e regras estabelecidos pelo

sistema simbdlico social.

Neste sistema os significantes dizem respeito aos fendmenos e processos
fisiologicos, enquanto os significados aos fendmenos e processos sociologicos. No signo,

resultante do processo de significacdo, “retnem-se as duas modalidades de existéncia do

primeiro foi a biologia darwiana. O sujeito humano foi ‘biologizado’ — a razdo tinha uma base na Natureza e a
mente um ‘fundamento no desenvolvimento fisico do cérebro... O segundo evento foi o surgimento das novas
ciéncias sociais”.

229 José Carlos Rodrigues. Tabu do Corpo. Rio de Janeiro: FIOCRUZ, 2006, p.62.
! Ibid., p.118.

222 1hid.
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.y 22 4 , .
homem, estabelecendo-se um didlogo do ser com o dever ser”*>. E através desta metodologia
que o ser da Natureza ¢ transposto para o sujeito da Cultura. Para Rodrigues “a reacao do nojo

¢ exatamente o produto dessa troca de qualidades entre o sensivel e o inteligivel”***.

Observamos que a aversao ao corpo constitui-se através de uma construcao
cultural que, incutida no sistema simbolico social, ¢ absorvida pelo sujeito sem que este tenha
consciéncia da origem e manipulacdo dos codigos — Penteu destaca-se como produto e
representante desta constru¢do cultural. “As codificagdes do corpo condensam em si as
codifica¢des da organizagdo social. Ao realizar esta condensagdo, os elementos do corpo que

. . - .. . A 225
se erigem em significantes das relagdes sociais se transformam em unidades polissémicas™*™".

Desta forma, “o corpo significa a0 mesmo tempo vida e morte, o normal e o
Lo . 2226 . , A
patologico, o sagrado e o profano, o puro e o impuro”™. Assim o carater polissémico,
proveniente das relagdes entre os significantes corporais e os significados sociais, expressa os
diversos aspectos e realidades do corpo socialmente codificado, como também evidencia, a
partir dos significados mencionados, a relacdo antagénica implantada na estrutura social.
Neste sentido, sdo formuladas e estabelecidas as normas que regem e ditam os modos de
b

proceder do sujeito, e que expressam o permitido e o proibido, o que é possivel e o que ndo ¢

recomendado, aquilo que remete ao nojo ¢ a repulsa do corpo, como também o seu oposto.

A respeito daquilo que ¢ classificado como nojo corporal, torna-se necessario
questionar quando, como e por que isto ocorre, mas também deve-se realizar as mesmas
perguntas no momento em que o nojo deixa de existir. Rodrigues ressalta que, da mesma
forma que existem situacdes codificadas, existem codigos situacionais adotados pelo sujeito
diante de determinadas ocasides. Igualmente, em relacdo as codificagdes do comportamento
para com as coisas tidas por nojentas, havera cddigos para situagdes publicas, intimas,
eroticas, formais etc. Assim sendo,

falar de ‘codigo’ ¢ falar de uma abstragao. E tentar reunir, no nivelr do intelecto,
separando as diferengas, realidades multiplas e heterdclitas. E pensar na
generalidade socioldgica e esquecer as particularidades dos individuos. E pensar em

regras abstratas e negligenciar as situagdes concretas em que sdo implementadas. E
codificar as codificacdes dos sexos, das idades, das posi¢des sociais, das situagdes...

22 hid.
2% 1hid.
2 hid.

226 1hid.
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E distinguir cuidadosamente as codificagdes dos atores sociais, os seus modelos
conscientes, das codificagcdes do analista, do cientista social, inconscientes para os
atores. E, enfim, mostrar que existem modelos subjacentes a consciéncia, que a
plasmam.*’

A reagdo ao nojo do corpo a sociedade cria ritos de higiene. Com estas praticas o
sistema social objetiva “fixar modelos para o comportamento das pessoas, impedindo que
transgridam limites e desorganizem a ordem simbolica.”**® Através das praticas rituais os
codigos instituidos pela sociedade sdo impressos no corpo com o intuito de afastid-lo de um
iminente perigo — em relacdo a “Bacantes” este perigo apresenta-se em Dionisios € em seus

seguidores.

. . ’ r 22
Esses procedimentos protegem o corpo das coisas “poluidas e poluigenas™*®,

nocivas a ordem intelectual. Essas personificagdes referem-se ao individuo que desvia-se do
controle do sistema e nao se adéqua as normas de conduta. Ele representa, ao mesmo tempo, o
poluido e poluigeno. Por isso, o restabelecimento da ordem depende do afastamento deste

perigoso agente.

Aqui se estabelecem os parametros relativos a reacdo de Penteu contra Dionisios,
pois o deus representa essa dualidade poluida e poluigena. Ele personifica o desvio, a violagao
e a desordem. Dionisios € a propria ruptura. Isto justifica a furia de Penteu e sua desenfreada
necessidade de capturar o deus e suas bacantes, a fim de restabelecer a ordem social e o poder
sobre os individuos. Sendo assim, além do carater profilatico, as reagdes ao nojo, assim como

os ritos de higiene, sdo, afirma Rodrigues,

uma espécie de reacdo contra os elementos que escapam do sistema de classificagéo
e o desafiam por suas simultaneas pertinéncias a dominios opostos — o natural ¢ o
cultural, o humano e o animal, o sagrado e o profano, o puro e¢ o impuro, o que o
homem produz, mas néo retém — como todas as emanagdes do corpo humano. Estas
emanagdes ndo podem representar outra coisa sendo um perigo simbdlico, isto é, sdo
simbolos de perigos sociais. Como tal, sdo partes integrantes da estrutura social,
porque as pressoes que uma sociedade sofre, assim como as suas contradigdes, sao
elementos constitutivos da totalidade do sistema social.*°

7 Ibid., p.119-120.
% Ibid., p.121.
*% Ibid.

% Ibid., p.126.
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Além de representar respeito pelas convengdes classificatorias e segregadoras, a
reacdo de nojo também esta relacionada ao ato de purificacdo, pois “para haver nojo € preciso

haver perigo de impurificac¢io™'

. O que confere repulsa a um elemento ¢ o fato deste,
indevidamente, ultrapassar os limites impostos, colocando-se em risco e prejudicando a
organizagdo ¢ o controle do sistema. Deste modo, “a reacdo do nojo [que envolve Penteu] ¢

99232

uma reacdo de protegdo contra a transgressao da ordem promovida por Dionisios e seus

seguidores.

Entre a sociedade, o corpo e o que nele se produz, antes de uma relagdo opositiva
ou desigual, ha uma correlacdo de sentidos. Assim, ao manipular o corpo, a sociedade visa
expressar-se através dele. Ao dar sentido as partes e aos produtos do corpo, “[a sociedade]

. . . . , . . , 1. 2
atribui sentido a si propria por intermédio deles”**>.

O pensamento e¢ a defesa acerca do corpo, realizados pelos individuos,
demonstram que, inconscientemente, esses seres procedem de forma correspondente em
relagdo a estrutura e a ordem social. Por expressar, metaforicamente, os principios estruturais
da vida coletiva, o corpo, segundo Rodrigues, ¢ mais social que individual. Como simbolo
que representa a vida social, ele é, conceitualmente, encarnado de uma dualidade que o coloca

entre o sagrado e o profano.

Assim, 0 que caracteriza o tabu do corpo € o fato da “estrutura somatica humana
abrigar uma sacralidade fasta e uma sacralidade nefasta, uma sacralidade pura e uma

sacralidade impura™***

. Nenhum tipo de mistura pode ocorrer entre o que ¢ fasto e o que ¢
nefasto. A crenga neste pensamento talvez derive da maneira pela qual o sistema social

estrutura as suas formas de representacao.

O sistema simbolico social, ao atribuir as divindades formas humanas, tende a
aproximar o sujeito das entidades sagradas socialmente instituidas. Em contrapartida, afasta o
sagrado do humano, ao destituir o primeiro de todas as caracteristicas relativas a natureza do

individuo: fisiologia, sentidos, sentimentos e, sobretudo, a sua sexualidade.

2! Ibid., p.125.
2 Ibid.
 Ibid., p.123.

>* Ibid., p.142.
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“Ha no organismo for¢as controladas e for¢as que ignoram o controle social € o
ameagam [em “Bacantes”, Dionisios ¢ esta forca]: o corpo simboliza também aquilo que a

235 .. . . N
72 _ o0 condicionamento de Penteu ao sistema social leva-o a recusa

sociedade nao quer ser
do que de nefasto existe na representacao e presenga de Dionisios. Desta forma, para explicar
o0 que ¢ permitido e o que ¢ proibido no interior de um sistema simbolico torna-se necessario
compreender os aspectos da sociedade entre aquilo que ela ndo quer ser e aquilo que ela ¢.
Assim, “o tabu do nojo, o temor a determinados objetos representativos do nefasto, daquilo
que a sociedade ndo quer ser, expressa o respeito, a atitude ritual, sem a qual a manutengao da

. . . , 2
ordem social [seria] impossivel” 36,

Rodrigues constata que o horror que o ser humano sente do que o seu proprio
corpo produz — como o sangue, o vOmito, as secregdes sexuais etc. — decorre do fato deste ser
0 Unico animal possuidor de cultura. Desta forma, “o nojo [institui-se como] uma forma de

~ . . . . e~ 237
separacao entre a natureza ¢ a cultura, como muitas praticas e muitas outras instituigdes” .

A existéncia do sistema simbolico social exige do individuo o rompimento com os
aspectos da natureza remanescentes em seu corpo. “Ao rejeitar o que em si € natural, o
homem marca o que nele existe de cultural”*®. A realidade socialmente construida resulta de
uma organizacao, na qual o sistema encerra o sujeito em um padrio, a partir do qual ele ¢
submetido a agir conforme o conjunto normativo que rege todo o sistema social. E, neste
sentido, Penteu representa o condicionamento e a sujei¢do do individuo ao sistema

subordinador.

O processo de significacdo, que promove a classificacdo e a distin¢do das camadas
constitutivas de uma totalidade, faz reverberar e refletir sobre esta os resultados e reagdes da
institucionalizagdo e sujeicao do individuo. Enquadrar o ser humano em um modelo de
conduta, negando a ele as suas potencialidades, principalmente diante da dicotomia que o
divide em duas polaridades, mediante uma das quais ele precisa abdicar, pela crenga da
sociedade na sua nefasta influéncia, evidencia o procedimento do sistema social em ordenar

aquilo que considera como o caos personificado pela Natureza, em favor da hegemonia da

% 1bid.
% 1bid.
7 Ibid., p.144.

> Ibid., p.145.
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Cultura que mantém, segundo a mentalidade dominante, o controle de todos os elementos que

compde a estrutura social.
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3. CAPITULO 2 - AQUILO DE QUE SOMOS FEITOS

3.1. NUS PELA VISIBILIDADE DAS MINUCIAS ENGENDRADAS POR GESTOS E
TEMPOS NO CORPO PROPRIO

Neste capitulo, analisaremos o espetaculo “Aquilo de que somos feitos™*’, da Lia
Rodrigues Companhia de Dancas®*’, que traz, em sua estrutura composicional, o corpo ¢ a
nudez como elementos preponderantes no processo de elaboragdo do trabalho. A forma como
os corpos nus sao dispostos na cena evidencia uma divisdo, na qual as a¢des sdo distribuidas
em dois momentos: um primeiro, no qual hd total exposicdo da nudez e um segundo

momento, através do qual os artistas, vestidos, executam seus movimentos.

Inicialmente, a primeira parte de “Aquilo de que somos feitos” sera o cerne para a
investigacdo e a analise das relagdes do corpo e da nudez no trabalho realizado pela Lia
Rodrigues Companhia de Dangas. O segundo momento do espeticulo serd examinado
posteriormente, a fim de verificarmos os conceitos trabalhados a partir da inser¢ao de
elementos, como roupas, textos, musica etc., além da mudanga nas propostas relativas ao

espago, a0s movimentos e ao espectador.

Nosso objetivo serd compreender o processo pelo qual as poténcias de um corpo
nu, destituido de artificios, sdo exploradas pelo artista que tem como matéria prima exclusiva
0 corpo proprio e as possibilidades que este oferece. Um corpo desnudo de acessorios, mas
preenchido de referenciais, que serdo aqui averiguados no sentido do entendimento acerca das
relagdes dos corpos apresentados em “Aquilo de que somos feitos” com as tendéncias
artisticas que, em uma trajetéria de rupturas com os paradigmas estabelecidos e com as
fronteiras que distinguiam e separavam as artes, renovaram as proposicoes, 0s processos € as
criagdes, tornando o corpo substancia primordial do fazer artistico e das discussdes politicas e

sociais.

90 espetaculo estreou no Rio de Janeiro, no més de julho de 2000, apds dois anos de pesquisas.
http://www.liarodrigues.com/page2/page3/page3 1/page3 1.html [acesso: 15/06/2013]

?*° Dani Lima. Corpo, politica e discurso na danga de Lia Rodrigues. Rio de Janeiro: UniverCidade, 2007, p.20.
“No inicio dos anos 1980, [Lia Rodrigues] viajou para a Europa e foi bailarina da Compagnie Maguy Marin,
entdo sediada em Paris, Franga”. Apos seu retorno ao Brasil, Lia Rodrigues fundou sua Companhia no ano de
1990, ap6s seu retorno ao Brasil.


http://www.liarodrigues.com/page2/page3/page31/page31.html
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O corpo apresentado em “Aquilo de que somos feitos”, sobretudo na primeira
parte do espetaculo, ndo ¢ um simples reprodutor de coédigos gestuais, condicionado a
preceitos instituidos pelo modus operandi relativo a danga, esteja ela atrelada a categoria da
danga cléassica, moderna etc., tampouco ¢ um realizador de ac¢des aleatorias e improvisadas, ao
contrario, os gestos e movimentos elaborados acontecem a partir de um processo que

engendra questdes praticas e tedricas na sua constituicao.

A percepgdo sobre as acdes realizadas pelos bailarinos, no primeiro momento do
espetaculo, ndo se estabelece a partir de uma acepcao do que pode ser compreendido como
elementar na danga, pois “Aquilo de que somos feitos” nao ¢, segundo Lima, “danga enquanto
estrutura de composicao, vocabuldrio de movimentos, organizagdo sequencial de passos e

99241

gestos no espago e no tempo””". Assim, potencializa-se a materialidade do corpo em si, seus

aspectos polissémicos, seu entrecruzamento com outras linguagens etc.

Segundo a bailarina e coredgrafa Lia Rodrigues e sua bailarina e assistente geral
Amalia Lima®**, responsaveis pela concepcio de “Aquilo de que somos feitos”, o espetaculo é
o resultado de um processo de dois anos de pesquisas, que teve seu inicio marcado pela
conjugacdo de profissionais em um grupo de estudos™*. Um processo permeado por diversas
referéncias tedricas e artisticas, principalmente a da artista Lygia Clark*** que tornou-se uma
das grandes influéncias®® para a elaboragdo do espetaculo. “Aquilo de que somos feitos”

transformou-se, afirma Lia Rodrigues, em um marco na sua vida e na vida da sua Companbhia.

1 1bid., p.66.

2 Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.
> Entre outros, faziam parte desse grupo de estudos o critico de danga Roberto Pereira e a artista Silvia Soter,
que se tornou dramaturga da Companhia Lia Rodrigues de Dangas.

** Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa. Lia Rodrigues, em 1998,
foi convidada pela familia da Lygia Clark a realizar, no Paco Imperial do Rio de Janeiro, uma performance a
partir dos trabalhos da artista. Segundo a coredgrafa foi necessario um mergulho ndo apenas em uma obra, mas
no universo da Lygia Clark. Depois disso, houve uma grande mudanga no seu processo de trabalho. A artista
pléstica tornou-se grande influéncia para a coredgrafa e sua Companhia.

% Sgo citados aqui dois exemplos dos denominados Livros-Obras realizados pela artista, que expressam seu
pensamento acerca das relacdes com a arte, com a experiéncia e com o espectador. E, através dos quais, hé a
possibilidade de verificar analogias com o trabalho da Companhia Lia Rodrigues de Dangas. Livro-Obra Nos
Recusamos, produzido em 1966. “Pertengo a um terceiro grupo, que tenta provocar a participagdo do publico.
Essa participacdo transforma totalmente o sentido da arte como entendiamos até entdo. Isso porque: recusamos o
espago representativo e a obra como contemplagdo passiva; recusamos todo mito exterior ao homem; recusamos
a obra de arte como tal e damos mais énfase ao ato de realizar a proposi¢do; recusamos a duragdo como meio de
expressao. Propomos o tempo mesmo do ato como campo de experiéncia. Num mundo em que o homem tornou-
se estranho ao seu trabalho, nos o incitamos, pela experiéncia, a tomar consciéncia da alienagdo em que vive;
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A proposicdo artistica foi gerada a partir de contribuicdes e influéncias

. . 5 924
reconhecidas por sua coredgrafa “como as méos”**

que ajudaram na estruturagdo do
espetaculo. Além das referéncias teoricas e artisticas, Lia Rodrigues destaca acontecimentos
histéricos que também colaboraram para a criagao do trabalho; entre eles, os movimentos
anticapitalistas do final dos anos de 1990247, 0 massacre na Casa de Detengao de Sao Pau10248,
as comemoragdes dos quinhentos anos do descobrimento do Brasil etc. Este ultimo fato
fomentou, em todos os componentes da Companhia, as seguintes questdes: “Como ¢ que
estao hoje os brasileiros? Como ¢ que ¢ ser descoberto? O que tinha antes? O que ta coberto?

O que que ta descoberto?”*

As diversas inspiragdes levaram Lia Rodrigues e seus bailarinos a um processo de
descobertas das potencialidades de seus corpos, em um percurso permeado por pesquisas e
criagdes de gestos, movimentos e formas que deram robustez a totalidade e, principalmente,
as minucias da materialidade corpérea dos artistas. E neste sentido que ocorreu o
desvelamento dos corpos em “Aquilo de que somos feitos”. A nudez, nesse espetaculo, ndao

surgiu como prioridade, mas como uma necessidade.

A coreografa e sua colaboradora, Amalia Lima, informaram que, ao longo da
constru¢dao do trabalho, todas as experiéncias foram realizadas com os bailarinos vestidos.
Porém, em um dado momento, houve a percepcao da importancia do desnudamento, a fim de

tornar evidentes as relacdes empreendidas acerca do didlogo entre o tempo e as formas

recusamos o artista que pretenda transmitir através de seu objeto uma comunicagdo integral de sua mensagem,
sem a participacdo do espectador; Propomos o precario como novo conceito de existéncia contra toda
cristalizagdo estatica na dura¢do” — http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=24. Livro-Obra
Noés somos os propositores, produzido em 1968. “No6s somos os propositores: nés somos o molde, cabe a vocé
soprar dentro dele o sentido da nossa existéncia. Nos somos os propositores: nossa proposi¢ao ¢ o dialogo. Sos,
ndo existimos. Estamos a sua mercé. Nos somos os propositores: enterramos a obra de arte como tal e chamamos
vocé para que o pensamento viva através de sua agdo. NOs somos os propositores: ndo lhe propomos nem o
passado nem o futuro, mas o agora” — http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=25 [acesso:
08/10/2013].

2% Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

** Immanuel Wallerstein. Vamos falar de pobreza? http://www.cartacapital.com.br/politica/vamos-discutir-a-

pobreza [acesso: 23/11/2013].
?%® Marina Novaes ¢ Vagner Magalhdes. Carandiru 20 anos. “Em 2 de outubro de 1992 uma briga entre presos da
Casa de Detengdo de Sao Paulo — Carandiru — deu inicio a um tumulto no Pavilhdo 9, que culminou com a

invasdo da Policia Militar e a morte de 111 detentos” — http://www.terra.com.br/noticias/infograficos/carandiru/
[acesso: 23/11/2013].

** Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizacdo desta pesquisa.


http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=24
http://www.lygiaclark.org.br/arquivo_detPT.asp?idarquivo=25
http://www.cartacapital.com.br/politica/vamos-discutir-a-pobreza
http://www.cartacapital.com.br/politica/vamos-discutir-a-pobreza
http://www.terra.com.br/noticias/infograficos/carandiru/
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criadas, colaborando para tornar “visivel o movimento interno Sendo assim, a

importancia da nudez era, afirma Lia Rodrigues, “tornar visiveis coisas que nao eram visiveis

251
com a roupa”” .

Silvia Soter, em sua critica sobre o espetaculo, escreve que:

No cruzamento entre a performance dos anos 60, as artes plasticas e a danga, Lia
Rodrigues constrdi um espetaculo inesquecivel. A nudez dos bailarinos, na primeira
parte do espetaculo, confirma a transparéncia da proposta... Verdadeiras esculturas
vivas, as formas construidas pelos bailarinos nus provocam sensacgdes contraditdrias,
de intimidade e estranhamento.**

A critica de Soter ressaltou as interlocugdes entre as linguagens artisticas que Lia
Rodrigues e seus bailarinos realizaram na elaboracdo das partes que constituem “Aquilo de
que somos feitos”. A percepcdo sobre o corpo como escultura viva>> corrobora com as ideias
trabalhadas pela coredgrafa e os artistas envolvidos no processo de criacdo do espetaculo.
Além disso, o carater performatico das agdes corporais cria elos de identificacdo com a
Performance Art, que t€m suas origens reconhecidas nos movimentos de vanguarda do século
XX, principalmente no interior das praticas dos integrantes do Futurismo, Dadaismo e
Surrealismo, e que encontram seu apice nas décadas de 1960 e 1970 — como constatamos no

. . ’ 254 : 5
primeiro capitulo™* desta dissertagio.

As formas apresentadas acontecem em sequéncias: solo, duo, trio, duo € — na
ultima sequéncia da primeira parte — um grupo de sete bailarinos. Da primeira a ultima
sequéncia, todos os artistas surgem totalmente despidos na cena. As entradas e saidas dos
bailarinos obedecem uma continuidade temporal, ndo ocorrendo intervalos entre uma agado e

outra.

% Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

! Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

»? Gilvia Soter. Danca feita de ideias, corpos e indigna¢do. Rio de Janeiro, 14 de julho de 2000.

http://www.silviasoter.com/page3/pagel 1/page35/page35.html [acesso: 11/11/2013].

%3 Dani Lima. Corpo, politica e discurso na danga de Lia Rodrigues. Rio de Janeiro: UniverCidade, 2007, p. 84.

Dani Lima verifica que “Aquilo de que somos feitos apresenta, na primeira parte, a nogao de corpo como objeto.
Essa nogao é compartilhada pelas numerosas experiéncias estéticas da geragcdo da danga poés-moderna americana,
no periodo entre os anos 1970 e 80, que enveredam pela exploragdo sistematica das estruturas de composigao,
num exercicio incansavel de rearticulagdo de formas no tempo e no espago, criando analogias com a escultura
minimalista. E também tem correspondéncia nas experiéncias das novas vanguardas européias dos anos 90”.

** Ver subcapitulo 2.2. desta dissertago.


http://www.silviasoter.com/page3/page11/page35/page35.html
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Os gestos ¢ movimentos empreendidos em cada uma das sequéncias, além de
apresentarem formas que rompem com o conceito representacional de um espetiaculo
tradicional, revelam a trajetoria do processo de pesquisa e elaboracdo dos artistas. As acdes
sao executadas em lentos movimentos, em minucias gestuais que levam os bailarinos, em suas
criagdes, a transformarem seus corpos ora em matéria amorfa — como ocorre no primeiro
momento, com o solo —, ora em corpos hibridizados, que nao perdem os aspectos
antropomorficos de sua natureza, mas sdo acrescidos de um elemento fantdstico, ou em
mutacdo — como acontecem nos duos e no trio que compdem o trabalho. A nudez dos corpos
que realizam tais agdes torna-se “condicao fundamental para que esse corpo — carne, matéria,

At 2
forma orgnica, volume e massa — possa aflorar aos olhos do espectador’™®”.

20* imagem — Solo**°.

%% Dani Lima. Corpo, politica e discurso na danga de Lia Rodrigues. Rio de Janeiro: UniverCidade, 2007, p.65.

#*® Imagem captada do DVD do espetaculo.



21* imagem — Duo 1%,

22* imagem — Duo 2%,

257

258

Imagem captada do DVD do espetéaculo.

Imagem captada do DVD do espetéaculo.

82



83

23* imagem — Trio™”.

A ultima sequéncia, realizada pelo grupo formado pelos sete bailarinos, apresenta
um tratamento diferenciado em relacdo as anteriores. A nudez dos corpos ¢ mantida, assim
como os gestos € 0os movimentos meticulosos executados em um tempo dilatado e continuo —
pois em nenhuma das sequéncias hd a presenca de pausas. No entanto, Lia Rodrigues
esclarece que as quatro primeiras sequéncias sio da “natureza da escultura™®, da
materialidade corporea trabalhada e manuseada pelo proprio bailarino, enquanto a ultima

99261

pertence a natureza da exposi¢do mais humana, “da carne crua”””'. Assim, a respeito dos

corpos que compdem o conjunto que finaliza a primeira parte do espetaculo, a coredgrafa

ressalta que:

Eles se mostram mesmo. Vocé fica examinando o corpo de cada um. A gente fala
muito das pessoas poderem se perder naquele tempo. Vocé olha aquele corpo, de
repente aquele corpo se dessexualiza. Tem uma coisa muito importante, porque ¢ um
trabalho que € sexual, mas ndo é... Vocé ndo sabe muito bem. Todas as partes estdo
expostas: sexo, anus... Tudo é tratado da mesma forma, com roupa ou sem roupa.>**

#*® Imagem captada do DVD do espetéaculo.

* Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizag¢do desta pesquisa.

?®! Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

*®2 Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizag@o desta pesquisa.
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Nessa ultima sequéncia, a totalidade tridimensional do corpo ¢ apresentada em
diversos movimentos efetuados pelos bailarinos, dentro de uma temporalidade que permite
um olhar minucioso sobre a materialidade corpérea exposta. Os corpos nus sao dispostos aos
olhares, investigagdes e analises. Desta forma, a conjugacdo da nudez, dos gestos,
movimentos, formas e tempos — valorizados e transformados — torna-se componente

elementar na estruturacao composicional de “Aquilo de que somos feitos”.

24* imagem — Grupo 17

25* imagem — Grupo 2°%.

2% Imagem captada do DVD do espetaculo.

?** Imagem captada do DVD do espetaculo.
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26 imagem — Grupo 3°%.

27* imagem — Grupo 4°%.

Sobre a importancia do gesto e do tempo empregados no espetaculo da
Companhia Lia Rodrigues de Dangas, torna-se possivel estabelecermos uma relacdo
convergente com as reflexdes de Lehmann, para quem a danga ¢ a arte do gesto — gesto que

ndo ¢ articulado com a finalidade de produgdo de sentido, mas de acdo, dentro de um processo

2% Imagem captada do DVD do espetaculo.

2% Imagem captada do DVD do espetaculo.
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que rompe com o paradigma da representacdo de uma ilustracdo. “O que se enfatiza no corpo

ndo ¢ tanto a qualidade tradicional da semiose, a unidade do Eu dangante, mas, sobretudo, o

. . - . L . . 267
potencial das diversas variagdes gestuais possiveis do mecanismo corporal articulado™”"".

Acerca do tempo, o autor enfatiza as relacdes entre as imagens corporais € a
técnica do movimento em camera lenta que, somadas, promovem uma renovagao no processo
de criacdo, assim como, também, na forma como os corpos podem ser observados. Deste

modo, “se 0 movimento do corpo ¢ tdo desacelerado que o tempo de seu decurso parece como

) . . 2
que ampliado com uma lupa, também o corpo é forcosamente exposto em sua concretude”®®.

Esta concretude, que ndo apenas expde o corpo nu, mas o torna elemento central e
primordial na criagdo do espetaculo “Aquilo de que somos feitos”, promove a associagao da
importancia desse corpo — enquanto matéria-prima essencial no processo de concepcao — com
artistas, movimentos e agdes que colaboraram para o surgimento do que passou a ser

denominado, na década de 1970, de Performance Art.

As similitudes que permitem o estabelecimento de relagdes entre o espetaculo da
Companhia Lia Rodrigues de Dangas e a linguagem da Performance Art podem ser
percebidas, também, por intermédio da averiguacdo realizada por Glusberg frente ao corpo e

ao tempo imanentes a nova linguagem. Assim, salienta o autor:

Tempo e movimento sdo, pois, chaves, matérias-primas da performance... H4 uma
relagdo com o tempo interno da experiéncia, um tempo subjetivo e proprio de cada
performance, que assume um valor intrinseco e vai dar singularidade a essas
manifestagdes artisticas, permitindo diferencia-las de outras... O material
corpo/tempo, tal como arte/vida, € to forte e poderoso que abafa toda tentativa de
buscar e isolar significados... a performance ndo tenta fazer arte; ¢ arte. E ¢ arte de
um modo constitutivo, porque nenhuma outra forma de arte trabalha com o mesmo
enfoque: o corpo do artista; e mais importante, com o tempo desse corpo... O
performer é seu proprio programa, seu proprio cronémetro e sua propria pulsagido da
acdo... O tempo do corpo vai ser, em consequéncia, o somatdrio dos tempos e dos
movimentos. O performer mede seu proprio tempo, seu tempo consciente, através da
sensitivi2(61921de do corpo humano. Por meio desse tempo de consciéncia, pode alcangar
o outro.

*®’ Hans-Thies Lehmann,. Teatro poOs-dramatico. Traducdo: Pedro Siissekind. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007,

p.340. “A danga moderna criou uma expressdo corporal capaz de articular disposi¢des extremamente espirituais.
Na danga pds-moderna, retoma-se a mecanica e intensifica-se a fragmentacao do vocabulario da danga”.

%% Ibid., p.341.

?% Jorge Glusberg. A arte da performance. Tradugdo: Renato Cohen. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p.110-111.
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, . 2
A Performance Art tornou-se, na década de 1970, o termo aglutinador 0 de todas
as expressoes € denominagdes relativas as agdes performaticas que ja vinham sendo realizadas
desde os primeiros movimentos de vanguarda — a exemplo do Futurismo, Dadaismo,
Surrealismo etc. No entanto, Glusberg observa que a centralizagao do corpo na execugdo das
acdes artisticas antecede a geragdo e a institucionalizacdo da historia da arte:
A utilizagdo do corpo como meio de expressdo artistica, tende hoje a colocar a
pesquisa das artes no caminho das necessidades humanas bdsicas, retomando
praticas que sdo anteriores a histdria da arte, pertencendo a propria origem da arte.
Esse processo marca um caminho que ¢ oposto ao do processo historico: da obra de
arte simbolicamente concebida, composta de signos convencionais e arbitrarios, para
a obra natural e motivadora, sobre a qual a historia da arte sempre se reporta, numa
trajetoria espiral. Cerimonias sem Deus, rituais sem crengas: ¢ impossivel assistir a
essas manifestacdes sem uma certa sensagdo de impostura. Contudo, essa forma de

arte, ndao tem nenhuma relagdo com o sacrilégio e, sim, com a pantomima, com uma
~ . . . ~ 271
acio que se manifesta por uma linha incomum de expresso.”’

Assim, os aspectos de um corpo expressivo, que extrapolam uma historiografia
institucionalizada, justificam o investimento das praticas artisticas que buscavam eliminar as
fronteiras que distanciavam arte e vida. Portanto, as agdes performaticas podem ser
percebidas como praticas que evidenciavam a imanente reciprocidade entre vida e arte. Um
processo que, além de ter promovido novas experiéncias no fazer artistico, tinha como
objetivo incorporar o espectador, transformando-o em colaborador na criagdo de uma arte
viva, realizando, assim, a supressdao dos paradigmas que estabeleciam as regras espaciais
distintivas que separavam o artista do publico ndo apenas fisicamente como, também,

conceitualmente.

Nesse sentido, a performance, informa Glusberg, esta “ontologicamente ligada a

. . 272 . . . . .
um movimento maior”?’ , denominado live art, que valorizava a arte viva e ao vivo, “uma
forma de se ver arte em que se procura uma aproximacao direta com a vida, em que se

1”273

estimula o espontaneo, o natura Ademais, as experiéncias relacionadas a Performance

Art fomentavam a interlocucdo entre expressdes artisticas diversas — artes plésticas, teatro,

270 Regina Melim. Performance nas artes visuais. Rio de Janeiro: Zahar, 2008, p.10.

n Jorge Glusberg. A arte da performance. Tradugdo: Renato Cohen. Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p.51.

2 1bid., p.38.

3 1bid.
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danga, musica, etc. —, evidenciando, nessa nova linguagem, a sua natureza hibrida e

catalisadora.

Em “Aquilo de que somos feitos”, o aspecto aglutinador, identificado nas agdes
performaticas, encontra correspondéncia a medida que o processo da Lia Rodrigues
Companhia de Dangas acontece em um sistema que centra no corpo do bailarino a relevancia
da criagdo do espetaculo, a partir da incorporacdo de referéncias e inspiragdes absorvidas nao
apenas dos pardmetros estruturais da danca, mas, como ja foi mencionado — tendo como base
os depoimentos da coredgrafa e da bailarina da Companhia, Lia Rodrigues ¢ Amalia Lima,
assim como da critica de Silvia Soter sobre o espetaculo —, de outras fontes, tais como: fatos

historicos, acontecimentos cotidianos, a interlocu¢do entre linguagens artisticas etc.

Soter ressalta, em sua critica, a decorrente relagdo do espetaculo “Aquilo de que
somos feitos”, a partir do cruzamento entre as linguagens artisticas empreendidas pela Lia
Rodrigues e os demais artistas envolvidos no processo de pesquisa e elaboragdo da proposta,

com as agdes performaticas dos anos de 1960.

No final dos anos de 1950 — como foi averiguado no primeiro capitulo®’ desta
dissertacdo —, observamos a progressdo no envolvimento de artistas no desenvolvimento de
praticas relacionadas aos géneros da Performance Art, que alcagaram seu apice nas duas
décadas seguintes. Cohen verifica que dentre os diferentes géneros, entre as décadas de 1960
e 1970, predominam duas formas, o happening e a performance, respectivamente. O autor
compreende, ao analisar a forma estrutural das duas vertentes, que ambas sdo provenientes de
um mesmo principio. Nesse sentido, happening e performance sdo “movimentos de
contestagdo, tanto no sentido ideoldgico quanto formal; as duas expressdes se apoiam na live

. . ~ s ox 992
art, no acontecimento, em detrimento da representagio-repeticio™””.

No entanto, apesar das convergéncias percebidas, Cohen aponta caracteristicas
divergentes entre os dois géneros, localizando-os em tempos e espagos especificos. Deste
modo, “a performance estd para os anos 70 assim como o happening esteve para os anos

60”%"°. Tais distingdes espacial e temporal sio justificadas por Cohen a partir da analise dos

4 Ver subcapitulo 2.2. desta dissertacao.

?7> Renato Cohen. Performance como linguagem. S3o Paulo: Perspectiva, 2009, p.135.

%7 Ibid. p.134.
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procedimentos aplicados na elaboragdo dos projetos performaticos inerentes as duas
o )

expressdes artisticas”’’. De acordo com o autor,
de 1960 para 1970 mudangas radicais acontecem em todos os niveis; 0 movimento
que esta por tras do happening ¢ o movimento hippie externado pela contracultura.
Em 70 ja ndo se fala mais em sociedade alternativa. Todo um niilismo sera
incorporado a expressdo artistica... [Cohen ressalta] que a principal caracteristica na
passagem do happening para a performance ¢ o ‘aumento de esteticidade’... Se no

happening a marca ¢ o trabalho grupal, na performance prepondera o trabalho
individual.*”®

As distingdes e delimitagdes apontadas por Cohen sdo acrescidas as mencionadas
por Glusberg, a partir das observagdes que este realiza com base em sua avaliagdo referente as
diferengas existentes entre o happening ¢ a performance. O pesquisador destaca que os
principais aspectos que denotam oposi¢do entre os dois géneros apresentam-se através do

carater cadtico relativo ao happening e a caracteristica de ordem presente na performance.

Além disso, as relagdes com o espectador também sdo alteradas. Se no
h . 279 .y . s«
appening”~ o espectador era transformado em atuante, em participante efetivo da acdo — “os
experimentos com happening intencionalmente produziram situagdes cadticas nas quais o

59280

espectador deveria estar completamente envolvido —, na performance o publico nao

retornou a condicdo de elemento passivo aos acontecimentos da cena, entretanto seu

77 bid. p-132-138. “O happening se apdia no experimental, no anarquico, na busca de outras formas... No

happening interessa mais o processo, o rito, a interagdo e menos o resultado estético final... Os valores de
julgamento foram abandonados; o contexto do happening ¢ o da década de 60, da contracultura, da sociedade
alternativa... Ao incursionar pelo caminho do risco, do experimental, o happening entra em sintonia com a ideia
do Teatro da Crueldade de Artaud na sua busca metafisica, procurando despertar o homem para outras
realidades... No happening, o limite entre o ficcional e o real é muito ténue e nesse sentido a convengao que
sustenta a representagao ¢ constantemente rompida. Esta ruptura se da de varias formas, como pelas situa¢des de
imprevisto que caracterizam os happenings. [Na performance é percebida a tendéncia a individualizagdo do
trabalho]. Essa tendéncia para o individualismo tem duas razdes: A primeira social, ligada a evolu¢do que marca
uma quebra, nos anos 70, com a visdo integrativa proposta na década anterior. Os novos valores cultivados sdo o
niilismo ¢ o individualismo. A segunda razdo esta ligada ao fato de uma série de artistas que estiveram ligados a
grupos, no happening, partirem para sua experiéncia individual... Na performance, a exemplo do happening, a
criagdo nasce de temas livres, da collage como estrutura, da livre-associagdo. A diferenca em relagdo ao
happening é que, depois de criados, os quadros vdo ter uma cristalizagdo muito maior, ndo se permitindo
improvisos durante a apresentagdo... A possibilidade de interven¢do do publico numa performance ¢ muito
menor que no happening”.

7% Ibid., p.135-136.

7 Jorge Glusberg. A arte da performance. Traducdo: Renato Cohen. Sao Paulo: Perspectiva, 2011, p.106. “O
final dos anos cinquenta ¢ inicio dos sessenta marcou um aumento consideravel de publico, como platéia dos

happenings, e isso foi decisivo para o movimento”.

%0 1bid.
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envolvimento foi limitado e ordenado. “No lugar de um circuito aberto se [colocou] um

circuito fechado. A auséncia de limites [foi] substituida por limites precisos™'.

Importante citarmos aqui, para efeito de compreensdo da posi¢ao ocupada pelo
corpo no processo de concepgdao dos artistas que, a partir das realizagdes das agdes
relacionadas a Performance Art, outra vertente surgiu, aglutinando-se a essa linguagem: a
body art. Glusberg percebe que o surgimento®** desse género ocorreu de forma intermediaria
entre o happening e a performance. O autor verifica que, assim como o happening, a body art
agregou “diversas tendéncias externas, que vao desde o esquematismo herdado da danca e do

r . o . . . 2
teatro até o exibicionismo do Grupo de Viena™**.

Essa forma de arte rompeu definitivamente com a produgdo de objetos estéticos
externos ao sujeito criador. Na body art o corpo foi elevado a substancia primordial no
processo de pesquisa e criacdo do artista. No percurso das acdes performaticas, Glusberg

O . A . 284
observa que a body art diluiu-se no que ele denomina “género mais amplo”*®

, que € a
expressdo da performance localizada e praticada nos anos 1970. A integracao da body art a
performance — e o surgimento desta — decorreu do interesse de pesquisadores em buscar
novos meios “vinculados com o principio basico de transformar o artista na sua propria obra,

. .. . 2
ou melhor ainda, em sujeito e objeto de sua arte”*™>.

’

E nesse sentido, de transformacdo do corpo proprio do artista em matéria

preponderante ao seu processo de criagdo, que estabelecemos as correspondéncias entre o

1 Ibid.

% Ibid., p-37-39. Glusberg aponta importantes acontecimentos que incorporaram novos valores aos movimentos

performaticos e ajudaram a esbogar a body art. Em 1962, foi apresentado, por componentes do Dancers
Workshop, um recital que marcou o nascimento do Judson Dance Group — centro que vai “desenvolver uma
atividade efervescente, através dos trabalhos inovadores, atraindo a atengdo de inumeros artistas, cuja
colaboragdo com os bailarinos e coredgrafos suscita criagdes que rompem a fronteira da danga”. Outro fato
importante ¢ marcado pela “fundagdo do movimento Fluxus, idealizado por George Maciunas, cujos ‘concertos’
mesclavam happenings (...), musica experimental, poesia e performances individuais”. [Entre os artistas
participantes deste movimento, destacam-se Joseph Beuys, John Cage, Yoko Ono etc]. “Joseph Beuys, o
multicriador alemdo, cujo nome deve ser colocado na primeira linha dos criadores da arte contemporanea, € o
organizador do Festival Fluxus de 1963; realizado na Academia de Artes de Diisseldorf, onde Beuys dirige o
departamento de escultura, desde 1961... Nessa nova tendéncia deve ser incluido também o trabalho do Grupo de
Viena, que no auge do happening, em torno de 1962, ja comegava a desenvolver e sistematizar aquilo que viria a
se chamar body art”.

*% Ibid., p.42.
*** Ibid., p.43.

% Ibid.
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espetaculo “Aquilo de que somos feitos” e as praticas inerentes aos géneros da Performance
Art. Os bailarinos da Lia Rodrigues Companhia de Dangas, no primeiro momento do trabalho,
dispdem unicamente de seus corpos para elaboragdo de todos os gestos, movimentos € tempos
que compoem o espetaculo. Corpos livres e despojados de quaisquer artificios extrinsecos a

eles.

No entanto, “Aquilo de que somos feitos”, a partir de nossa analise sobre o
trabalho empreendido por aqueles que participam do espetaculo, tende a identificar-se mais
com a body art e a performance, ¢ menos com o happening, & medida que a constru¢ao da
estrutura gestual acontece em um processo centrado e ordenado dos corpos desnudos. Uma
pesquisa que torna transparente o processo disciplinado de investigacdo das poténcias do
corpo, porém ndo parecendo querer instaurar um modelo ou padrio estético a ser seguido
pelos bailarinos, mas, ao contrario, evidenciando os aspectos idiossincraticos no percurso de
estudo e experimentacdo de cada um dos artistas envolvidos na cena, mesmo nas sequéncias

relativas aos duos, trio e grupo que compdem o primeiro momento do espetaculo.

Outra caracteristica que acentua a relagdo do espetdculo com a body art e a
performance refere-se ao publico e a sua participagdo. Ao contrario do que era proposto no
happening, o envolvimento do espectador no espetidculo da Lia Rodrigues é parcial. Nao ha,
na apresentacao de “Aquilo de que somos feitos”, a divisdo entre palco e platéia, bailarinos e
publico compartilham o mesmo espago — um local tnico e alternativo, despojado [semelhante
aos corpos nus dos bailarinos] dos paramentos analogos ao ambiente cénico tradicional,
como: cadeiras, cortinas, coxias, cenarios etc. O ambiente ¢ preenchido apenas pelos corpos
dos artistas e do publico. Entretanto, em cada uma das sequéncias, ao espectador ¢ indicado
um novo ponto de observagdo. Sao os proprios executantes da agdo que orientam o publico as

posicdes que este deve ocupar no recinto.

Sendo assim, ¢ desta forma que se da a participagdo do espectador, pelo menos ao
que tange o primeiro momento do espetdculo. Uma maior aproximacao entre os bailarinos e o
publico s ocorre a partir da passagem da primeira para a segunda etapa de “Aquilo de que
somos feitos”. Isto acontece quando os sete componentes, que formam o grupo da Ultima
sequéncia, ultrapassam os limites de sua localizagdo, abarcando e atravessando, desta
maneira, com seus movimentos, os trechos do ambiente que sdo ocupados pelos espectadores.
E de uma maneira inesperada e surpreendente que os bailarinos espalham-se por entre os

observadores: horizontalmente dispostos no chao, os artistas forgam a passagem por entre os
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espectadores através de movimentos trepidantes, com seus corpos nus em uma espécie de

convulsdo.

28 imagem — Movimento 1%,

29* imagem — Movimento 2%,

%% Imagem captada do DVD do espetaculo.

%*” Imagem captada do DVD do espetaculo.



93

Esse jogo com a espacialidade ndo fixada permeia o espetaculo em seus estagios,
seja na primeira ou na segunda fase. No entanto, em nenhum momento o publico ¢ convidado
ou incitado a uma participagdo efetiva, no sentido de executar as acdes realizadas pelos
bailarinos. Inversamente as proposicoes do happening, a relacdo que se estabelece entre
bailarino e espectador ¢ apenas tangencial. O que também torna-se evidente, com a dindmica
de mudancas de posi¢cdo do espectador, assim como do artista, ¢ a constdncia em romper com

os paradigmas relativos a divisao palco e platéia.

Outra forma de examinarmos a importancia do corpo no espetaculo “Aquilo de
que somos feitos” pode realizar-se por intermédio de uma inovagao nas artes que, assim como
ocorreu com os géneros da Performance Art — a partir dos quais o corpo foi transportado para
o centro da pesquisa e da criagdo artistica —, surgiu no dmbito das artes c€nicas, concomitante
ao happening, a body art e a performance, como uma proposta também pautada em um

sistema no qual o corpo foi transformado em elemento essencial a investigacao do artista.

Essa nova tendéncia, que evidencia correspondéncias com a Performance Art,

principalmente no que concerne a caracteristica aglutinadora inerente a essa linguagem,

288

denominada de Physical Theatre™" — ou Teatro Fisico —, pode ser definida por uma

gama bastante diversa de criagdes que transitam numa area de cruzamento entre a
Danga, o Teatro, a Mimica, o Circo etc. O termo Teatro Fisico, resumido como a
sintese entre fala e fisicalidade, é utilizado para definir todo tipo de teatro que ndo
tem como ponto de partida para a constituicdo da cena o texto escrito e onde a
participagdo colaborativa de atores, diretor, cendgrafo, dramaturgo e demais
criadores seja crucial.”®

As proposigdes implementadas nas acdes relativas a essa nova possibilidade de
elaboragdo da cena proporcionaram ao artista — como também ocorreu na criagao de “Aquilo
de que somos feitos” — centrar em seu proprio corpo as experiéncias necessarias a concepgao

do espetaculo. Além disso, as questdes estruturais relacionadas a essa pratica constituiram-se

*% L{icia Romano. O Teatro do Corpo Manifesto: Teatro Fisico. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.16;36. “O
termo Physical Theatre tornou-se conhecido nas artes cénicas nas trés ultimas décadas do século XX... Acredita-
se que tenha sido cunhado primeiro na Inglaterra... A respeito da ‘fisicalidade’ (de physical), o termo indicava a
procura por um modo especial de utilizagdo do corpo, explorando o uso de uma energia mais furiosa e agressiva.
No que concerne a ‘teatralidade’ (de theatre), esta refletia um alinhamento a tradigdo teatral, ndo percebido na
danca contemporanea ocidental desde o advento da Danga-Teatro nos anos de 1970

*bid., p.16;32.
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por intermédio de propostas que expressavam como caracteristicas basilares” ", entre outras, a

“emancipa¢do das barreiras impostas pela danga tradicional e pelo texto no teatro mais

1”291

convenciona , assim como a “ampliagdo da participacao do publico e compreensao da sua

implicancia no resultado formal do espetaculo, enquanto intérprete essencial da ambiguidade

. 292
visual da obra”?*2,

A apari¢ao do corpo na cena, deste modo, adveio mediante o investimento e a
exploragdo das poténcias expressivas da materialidade corporea. Investigador da realidade do
corpo proprio, o artista transformou-se em criador e colaborador da totalidade da estrutura
cénica. Este profissional “[somou] predicados em busca de constituir em si mesmo maneiras
eficientes para a realizagdo das experiéncias cénicas que [fundamentaram] o aparecimento de

todas as formas de teatralidade do corpo™*””.

A consciéncia do valor de eloquéncia da corporeidade nessa modalidade de

trabalho, que agregou as possibilidades de pesquisa e elaboragdo a interlocug¢do com outras
204 . . . N .. .

formas de arte™, contribuiu para que o artista, opondo-se as regras tradicionais das

295

linguagens relativas a cena”™, se aproximasse dos aspectos que caracterizavam a

performance. Assim, observa Romano, “o intérprete do Teatro Fisico privilegia o ‘fato

290 1. . , . ~ L. . .
Ibid., p.32. Romano menciona, também, a “liberdade na fusdo do vocabulario fisico, dos elementos visuais e

do texto dramatico, incluindo desde as novas tecnologias (arte digital e video), as tradi¢des da mimica corporal,
passando pelo teatro de bonecos e de formas animadas, até a Performance ¢ a Live Art”.

291 1o . L . . .

Ibid., p.32;36. “O lugar do Teatro Fisico seria a fronteira entre a danga e o teatro, um local habitado pela
énfase na corporeidade, onde se questiona o papel da linguagem na criacdo das coisas e individuos, num
processo social e ideoldgico, e afirma-se o corpo no espaco como condig@o a priori para o surgimento do corpo
social”.

2 1bid., p.32.

% Ibid., p.194.

% bid., p-43. Romano verifica que, além da hibridacdo com a danga, o Teatro Fisico encontra afinidades com

outros géneros, “que por fundamento estdo afastados do teatro de base textocentrista, tais como o circo, a mimica
e a performance”.

% 1bid., p.36-40. “A producao eclética identificada pelo Teatro Fisico coloca a narrativa em posicao secundaria,
dando lugar a ‘fisicalidade do evento’, na mesma linhagem dos inovadores da danga e do teatro que, desde
inicios do século XX, apontaram a descrenga na relagdo entre corpo e linguagem. Na danga, Duncan e Laban
exemplificariam a busca de novos parametros, ousando definir a danga ndo enquanto expressao que se constitui
no tempo até ser movimento, mas a partir do corpo no espaco. No teatro, as ideias revoluciondrias de Artaud e os
teatros de Brecht e Tonesco... teriam sido os mentores da atitude critica frente a linguagem verbal e a decorrente
valorizagdo do ndo-verbal... O destino dos cruzamentos entre teatro e danga sera cumprido por contaminagdes
cada vez mais constantes no decorrer do século XX, grandes implicagdes maiores para a defini¢do das duas artes,
na forma de apropriagdes mutuas”.
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performance’, ao invés da criagdo da personagem, escrita por um dramaturgo, da constru¢ao

. . : . . 296
cénica (regida por um diretor) e do movimento, desenhado por um coreégrafo™ .

O didlogo constituido junto ao espectador evidenciou-se como outro fator que
. . 297 . o~ . o,

favoreceu a analogia entre as duas linguagens™ ' mencionadas — e com a relagdo instituida no

espetaculo “Aquilo de que somos feitos". A concretude do corpo passou a emanar da mutua

percepcao de sua materialidade, beneficiada pela eliminagdo das fronteiras que separavam o

artista do espectador. A intrinseca relagdo que se estabeleceu entre ambos fomentou a

ampliagdo das experiéncias com o corpo, que abarcou, no processo de realizacdo do trabalho,

ndo apenas o conjunto corpéreo sensorial do profissional da cena, como também absorveu e

envolveu, destacando sua relevancia para que o acontecimento artistico se efetivasse, o
conjunto inerente ao publico:

Todos os aspectos da interacdo do observador corporificado com o ambiente sdo

essenciais na arte, especialmente quanto a materialidade da obra, que determina as

ferramentas do artista (...) e distingue o processo de troca entre o trabalho artistico e

o ambiente (numa forma especifica de interacdo), em relacdo ao aqui/agora da

exposi¢do. No Teatro Fisico, o corpo ambiciona nio representar, mas apresentar...

Nao se trata da representacdo de um corpo transformado em ‘outro’, mas a

apresentacdo da realidade material dos processos de conhecimento e simbolizagido
29
humanos que se processam pelo corpo.””®

Neste sentido, o que caracteriza e permite relacionar as duas modalidades de
expressoes artisticas — e transforma-se em elemento constitutivo na elaboragao e realizacao do
espetaculo da Lia Rodrigues Companhia de Dangas — ¢ a “percepcdo da materialidade da
experiéncia humana em fluxo. Tal experiéncia esta representada na existéncia corporal e nas
agdes do corpo, compartilhando com o espectador um assunto comum, que é o humano””.
Assim, mesmo que o espectador de “Aquilo de que somos feitos” participe da acdo de forma
parcial, seu envolvimento corpdreo perceptivo torna-se preponderantemente efetivo no fluxo

de experiéncias que o trabalho, desenvolvido e executado pelos bailarinos, estimula e

provoca.

*° Ibid.

> Ibid., p-47-48. “O aspecto de evento ‘performatico’ absorvido pelo Teatro Fisico imprime no espetaculo um
tipo de ‘presentidade’ fora do alcance do imaginario (a ficcdo) e do simbolico (a linguagem), acessivel na
relagdo entre os corpos do ator e do espectador”.

¥ Ibid., p.173-174.

**bid., p.200.
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A continua fluidez da experiéncia, iniciada com as pesquisas € proposi¢des para a
criacdo do espetdculo, ndo cessou no momento em que o trabalho foi levado a cena, ao
contrario, ela manteve a sua constancia e reverberagdo sobre o publico, engendrando e
ressaltando no espectador a relevancia de sua presenga e do seu envolvimento corporeo
sensorial, conjugados a presenca e a materialidade do artista, a fim de garantir a perenidade no
fluxo das agdes empreendidas. A experiéncia, questdo primordial para o acontecimento do

espetaculo, proporcionou a vitalidade e a atualidade de “Aquilo de que somos feitos”.

O investimento do corpo como fato essencial a criagao do espetaculo evidencia o
valor de sua presenca — semelhante as reflexdes de Paulo Caldas®® — em todos os aspectos
constitutivos que compdem a estrutura do trabalho. “Aquilo de que somos feitos” estabelece
uma trajetéria pautada na importancia do processo continuo, € ndo na expectativa em um
resultado de uma obra finalizada em si mesma. Inversamente as tendéncias artisticas que
visavam a produ¢do de objetos estéticos, como dpice e momento mais importante no trabalho
do artista, a Lia Rodrigues Companhia de Dangas, com “Aquilo de que somos feitos”, insere-

se em uma proposta de trabalho aberto e aglutinador, consonante a arte contemporanea.

A relagdo com o0 processo, que centra no corpo a sua investigacdo, evidencia o
comprometimento do artista com o seu trabalho a medida que esse profissional disponibiliza o
corpo proprio a esse intento. Destituido de qualquer artificio, o corpo do bailarino torna-se o
elemento Unico e preponderante a pesquisa e a exploragdo de todas as suas potencialidades.
Sendo assim, “Aquilo de que somos feitos” constitui-se mediante a conjugagdo das
descobertas que cada artista realiza no processo de experimentacdo dos seus gestos,

movimentos € tempos.

A nudez que surge como uma necessidade no processo de trabalho da Lia
Rodrigues Companhia de Dangas, a fim de proporcionar a visibilidade das mintcias corporais
engendradas pelas gestualidades e temporalidades decorrentes das investigagdes e
experimentagdes realizadas por seus componentes, ressalta a importancia do espetaculo
“Aquilo de que somos feitos” na trajetoria dos questionamentos e rupturas, iniciada com os

movimentos de vanguarda no comego século XX — e que persistem contemporaneamente —,

% paulo Caldas. Derivas criticas. In: Temas para a danga brasileira. Organizacdo: Sigrid Nora. Sdo Paulo:

Edi¢des SESC SP, 2010, p. 65. “A chamada ‘danga contemporanea’ parece ser toda ela uma zona de fronteira
onde frequentemente ¢ a presenga do corpo, € o fato do corpo, mais do que do movimento, o passaporte para o
transito entre regimes expressivos. Dai que a cena possa acolher (problematica, mas generosamente) aquilo a que
nos referimos como performance, teatro fisico, teatro coreografico, teatro-danga, live art, balé contemporaneo
etc”.
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em relacdo aos paradigmas que atrelavam o fazer artistico aos canones tradicionais que
segregavam e destacavam as expressoes artisticas pelos meios técnicos empregados a cada

uma delas.

No espetaculo “Aquilo de que somos feitos” ao corpo ¢ restituido, aplicando-se
as reflexdes de Marcel Mauss, a sua caracteristica imanente de ser “o primeiro € o mais
natural instrumento do homem. Ou, mais exatamente, sem falar de instrumento: o primeiro € o

) ) .. . . 01
mais natural objeto técnico, € a0 mesmo tempo meio técnico, do homem, é seu corpo”3 .

%% Marcel Mauss. As técnicas do corpo. In: Sociologia e antropologia. Tradugéo: Paulo Neves. Sdo Paulo: Cosac

Naify, 2003, p.407.
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3.2. AQUILO DE QUE SOMOS FEITOS — UMA PROPOSICAO DE EXPERENCIAS
E RELACOES

Em “Aquilo de que somos feitos” a nudez ¢ proposta em funcdo da percepcao,
daqueles envolvidos na criagdo do espetaculo, acerca da importancia em dar visibilidade as
minucias corporais advindas de um processo de experimentagdes. As investigagdes
empreendidas contribuem para a compreensdo da necessidade de despojar o corpo de tudo

aquilo que vele a totalidade de sua compleigao.

E pela experiéncia continua, empregada a elaboragio e & execucdo de “Aquilo de
que somos feitos”, que o corpo nu evidencia a sua essencialidade e prospecgao no processo
artistico. A concretude corporea revela-se, privada de elementos materiais extrinsecos a e¢la,
como fato primordial ao processo de pesquisa individual e coletiva, fundamental a
estruturacdo de uma partitura gestual constituida pela conjugacdo de movimentos e tempos

inerentes as poténcias de cada corpo envolvido.

Atravessado por referenciais historicos, estéticos e artisticos, o corpo desvelado na
primeira parte do espetaculo nao ¢ transformado, pelo arcabougo composto pelas questdes que
colaboram para a investigagdo e elaboracdo do trabalho, em portador de mensagens. As
questdes sociais, politicas e culturais trabalhadas proporcionam o estreitamento entre os fatos
cotidianos e o processo de criacdo artistica: registros da realidade humana que ndo sao
transpostos a cena, assim como nao sdo utilizados com a finalidade de representar ou imitar os
acontecimentos reais, mas servem aos debates e as experimentacdes ao longo do

desenvolvimento do projeto, bem como na trajetoria de suas apresentacgoes.

Desta forma, constatamos que “Aquilo de que somos feitos” estrutura-se por
intermédio de uma proposta baseada em um sistema que ressalta, como principio primeiro, a
experiéncia em um processo ininterrupto, que ndo encerra o espetaculo em significados
fechados, afirmando seu carater aberto e organico a medida que, a cada nova montagem, sao
incorporadas novas informagdes. Assim, o processo aglutinador, inerente a proposta da Lia

Rodrigues Companhia de Dangas, possibilita a constancia na atualizacdo do trabalho. Tais
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modificacdes®®* sdo decorrentes da renovacdo do elenco, dos aspectos concernentes aos locais

visitados no periodo das turnés, dos fatos relativos aos acontecimentos cotidianos etc.

Esse aspecto que caracteriza o trabalho como um organismo vivo, além de
destacar uma trajetoria de experimentacdes e incorporagdes no processo dos artistas
envolvidos na sua criagdo, evidencia a necessidade da aproximagdo ¢ do envolvimento com o
seus espectadores, assim como suas reverberacdes que, extrapolando o acontecimento do
espetaculo no ato de sua realizacdo, alcangam novas possibilidades e vivéncias a partir dos

projetos®” implementados pela Lia Rodrigues Companhia de Dangas.

O corpo em processo transforma “Aquilo de que somos feitos” em um propositor
de relagdes a medida que aproxima seu elenco das questdes cotidianas, fomentando uma
intrinseca correspondéncia entre arte e vida. E incorpora seu publico no percurso das
experimentacdes, propondo maior intimidade ao projeto artistico, rompendo, deste modo, com
0s preceitos que tornam estanques artista e espectador. E, sobretudo, a proposta da Lia
Rodrigues Companhia de Dangas atenua as distdncias que segregam a arte dos

acontecimentos relativos a vida e a coletividade.

John Dewey304 salienta que a posi¢do imposta a arte, distanciando-a dos eventos
cotidianos e coletivos, ganhou expressdo com a ascensdo do capitalismo, que influenciou a
estruturacdo de espacos destinados a abrigar as producdes artisticas®”. A institucionalizacdo

da arte e a constituicdo de ambientes especificos a ela agregaram-se aqueles que compunham

302 . . . . A . . ~ ,
O depoimento da Lia Rodrigues ressalta a importancia na atualizagdo do espetaculo: “a cada novo elenco a

gente da uma mudada também... A cada pais que a gente vai, por exemplo, ele é totalmente modificado. Tem
uma parte que tem que ser improvisada em cima do momento que a gente ta vivendo, do pais que a gente ta, da
lingua. Por isso, talvez, a gente dance até hoje. Ele tem alguma coisa nele que permanece vivo... Ele é atualizado
a cada momento”. Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizag@o desta pesquisa.

303 “Agora, por exemplo, a gente t& com uma experiéncia maravilhosa. Eu fiz uma adaptacdo desse trabalho para
os jovens da nossa escola aqui da Maré — a Escola Livre de Danga da Maré. E os jovens, quando chegaram, a
gente fez um exercicio de recriagdo desse trabalho... Meu Deus, eles ja pegaram esse trabalho, ja transformaram.
Ja é deles. Ja tdo dangando por ai. E fica tdo atual! Ele é atualizado a cada momento. E tio bacana ver isso... Ndo
vai ser legal varias geragdes? Se o trabalho puder sobreviver?” — Lia Rodrigues, entrevista concedida no dia 04
de setembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

** John Dewey. Arte como experiéncia. Tradugdo: Vera Ribeiro. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010, p.67.

305 1. ce ~ a . . \ L .
Ibid., Como exemplo do que foi instituido em relacdo as produgdes inerentes as artes plasticas, Dewey revela
que “nossos atuais museus e galerias, nos quais as obras de arte sdo recolhidas e armazenadas, ilustram algumas
das causas que agiram no sentido de segregar a arte, em vez de considera-la um fator concomitante do templo, do
forum e de outras formas de vida associativa. Seria possivel escrever uma historia instrutiva da arte moderna em
termos da formagao dessas instituigdes nitidamente modernas que sd@o o museu e a galeria de exposi¢des”.
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o conjunto hegeménico. Identificados por Dewey como “novos ricos™ ", eles foram

caracterizados pelo autor como “um importante subproduto do sistema capitalista; [estes]
sentiram-se especialmente comprometidos a se cercar de obras de arte que, por serem raras,

eram também dispendiosas™’’.

Assim, a criacdo dos espagos destinados as artes sao apontados por Dewey como
. . 0 . ~
“causas que agiram no sentido de segregar a arte™. A partir dessa compreensdo, do

isolamento das artes das situagdes cotidianas da vida, o autor observa o abalo no processo das

A . 0 . , L. ~ c o~
experiéncias do ser humano®”: “Quando os objetos artisticos sdo separados das condi¢des de

origem e funcionamento na experiéncia, constroi-se em torno deles um muro que quase

- L ~ 310
opacifica sua significagdo geral™ .

Frente a esta questdo, o autor ressalta que, antes, as artes nao estavam dissociadas
dos acontecimentos gerais da vida em uma sociedade. Inversamente a ideia de uma relagdo
dicotdmica e hierarquica, estabelecia-se a incontestavel imanéncia no tocante a vida e a arte.

A evidéncia da arte tornava-se um fato por esta ser um elemento constitutivo da vida e nao

311

extrinseco a ela’, assim como o ser humano destacava-se das demais espécies pela

caracteristica habilidade expressiva revelada em suas acdes. Ao analisar os aspectos
concernentes as experiéncias artisticas e sua intrinseca relagdo com a sociedade, Dewey

observa que:

A danga e a pantomima, origens da arte teatral, floresceram como parte de ritos e
celebragdes religiosos. A arte musical era repleta do dedilhar de cordas tensionadas,
do bater de peles esticadas, do soprar de juncos... Mas as artes do drama, da musica,
da pintura e da arquitetura, assim exemplificadas, ndo tinham nenhuma ligagdo
peculiar com teatros, galerias ou museus. Faziam parte da vida significativa de
comunidades organizadas... A vida coletiva que se manifestava na guerra, no culto

306 :

Ibid.
307 . . . N . v~ . . . . . .
Ibid. Esse condicionamento a aquisi¢do e ao envolvimento com a arte evidencia a necessidade do capitalista
em ostentar e enaltecer sua posi¢do social. Deste modo, “ele acumula quadros, estatuas e joias artisticos do
mesmo modo que suas agdes e seus titulos atestam sua posi¢ao no mundo econémico”

3% Thid.

39 Tbid., p.68-69. “Objetos que no passado foram vélidos e significativos, por seu lugar na vida de uma
comunidade, funcionam hoje isolados das condigdes de sua origem. Em vista disso, sdo também desvinculados

da experiéncia comum e servem de insignias de bom gosto e atestados de uma cultural especial”.

% 1bid., p.60.

311 . . ~ ~ .
Ibid. “Os picos das montanhas nao flutuam no ar sem sustentacdo, tampouco apenas se apoiam na terra. Eles
sdo a terra, em uma de suas operagdes manifestas”.
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ou no forum nao conhecia nenhuma separagdo entre o que era caracteristico desses
lugares e operagdes e as artes que neles introduziam cor, graca e dignidade.*'

Indistintas aos acontecimentos que marcavam as relagdes sociais, as artes — hoje
conceitualmente definidas e categorizadas como linguagens — integravam-se a vida daqueles
que compunham a sociedade. Desta forma, as experiéncias com as ocorréncias relativas as
questdes da comunidade nao estavam isoladas do sujeito e da coletividade, elas constituiam a

vida comunal. Sendo assim, Dewey ressalta que

os fatores que [glorificaram] as belas-artes, elevando-as em um pedestal distante,
ndo surgiram no ambito da arte, e sua influéncia ndo se [restringiu] as artes. As
forgas atuantes nisso [foram] as que afastaram a religido, assim como as belas-artes,
do alcance do que [era] comum, ou da vida comunitaria. Historicamente, essas
for¢as produziram tantos deslocamentos ¢ divisdes da vida e do pensamento
modernos que a arte nio pode escapar a sua influéncia.*"?

Diante dessas novas relagdes, que se estabeleceram e colaboraram para o
distanciamento, a conceituacdo, a distingdo e a institucionalizagdo da arte, tornou-se possivel
compreendermos algumas das questdes que motivaram as acgdes empreendidas pelas
vanguardas, no século XX, no que tange as contestagdes dos valores agregados a arte, ao
artista e as suas criagdoes. As vertentes relativas a esses movimentos — a exemplo do
Dadaismo®'* — colocaram-se em objegdo direta & posigdo elitista na qual a arte foi inserida e a
sua mercantilizagcdo instituida pela sociedade burguesa. Antonin Artaud, como verificamos
no primeiro capitulo desta dissertagio®'”, também transformou-se em um critico radical dos

agenciamentos promovidos por essa classe social.

A busca pela renovagdo conceitual e pratica do processo artistico, visando a
eliminacdo das caracteristicas de aura e sacralizagdo nas quais a arte e o artista foram
envolvidos, possibilitou, na trajetoria dos movimentos de ruptura com os paradigmas

tradicionais — com expressiva culmindncia nas acdes desenvolvidas na segunda metade do

*2 Ibid., p.65.

B Ibid., p.64.

** Giulio Carlo Argan. Arte Moderna. Tradug@o: Denise Bottmann e Federico Carotti. Sao Paulo: Cia. das

Letras, 1992, p.355.

*> Ver subcapitulo 2.2. desta dissertacio.
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século XX — novas experiéncias e criagdes, principalmente a partir do momento em que a

matéria prima e o espaco de investigagdes passaram a ser o proprio corpo do artista.

O processo de criagdo de “Aquilo de que somos feitos™ restitui aos artistas
envolvidos — e ao conjunto corporeo sensorial de cada bailarino — a oportunidade de pesquisas
e experiéncias, através das quais ocorre o envolvimento com acontecimentos cotidianos reais,
além dos conteudos técnicos e tedricos. Assim, a Lia Rodrigues Companhia de Dangas
retoma, no percurso de elaboragdo, como também nas apresentacdes e reverberacdes do

espetaculo, a imanente relagdo entre vida e arte.

A nudez manifesta na primeira parte do trabalho, além de evidenciar a
materialidade corporea e sua potencialidade, por intermédio dos gestos e tempos que
distinguem o processo e a criacdo de “Aquilo de que somos feitos”, expressa a realidade da
natureza dos corpos expostos em toda sua concretude e vulnerabilidade. Assim, enquanto o
primeiro momento apresenta um corpo despojado, que ressalta a esséncia de sua génese, o
segundo momento apresenta um corpo contaminado por um sistema cultural que instaura

modelos de conduta e condicionamento.

Segundo Dewey, “a natureza da experiéncia ¢ determinada pelas condicdes
essenciais da vida'°. Tais condi¢des expdem-se através das caracteristicas que evocam e
evidenciam a primazia original do corpo humano na natureza. Fato que relaciona as
necessidades elementares do ser humano as de outros seres com os quais divide 0 mesmo
mundo e, apesar das peculiaridades que o diferencia das demais espécies, partilha com estas

similitudes que equiparam todos os organismos & categoria universal de criaturas vivas®'.

O que o corpo nu parece expressar, desde a entrada do primeiro bailarino, na
primeira parte de “Aquilo de que somos feitos”, € justamente a sua condi¢ao primordial de ser
uma criatura viva. Um organismo vivo que descobre e realiza uma série de gestos e
movimentos a partir das poténcias de seu corpo em processo. Uma trajetdria de

experimentacdes, através da qual essa criatura viva ¢ incitada a langar-se em uma proposta de

318 John Dewey. Arte como experiéncia. Tradugdo: Vera Ribeiro. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010, p.74.

3 Ibid. “Embora o ser humano seja diferente das aves e das feras, compartilha fun¢des basicas com elas e tem
de fazer os mesmos ajustes basais, se quiser levar adiante o processo de viver. Tendo as mesmas necessidades
vitais, o homem deriva os meios pelos quais respira, movimenta-se, vé e ouve, € o proprio cérebro com que
coordena seus sentidos e seus movimentos, de antepassados animais. Os 6rgaos com que ele se mantém vivo nao
sd0 apenas dele, mas provém das lutas e conquistas de uma longa linhagem de ancestrais no mundo animal”.
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investigacao aberta as possibilidades ilimitadas do seu corpo, que extrapola condicionamentos

técnicos, artisticos e culturais estabelecidos.

Atravessados e estimulados por contetidos diversos, os bailarinos empenham-se
em interrogar seus corpos acerca das questoes colocadas por essa gama de referéncias, a fim
de alcangar uma plasticidade corporal a partir da percepgao e conjugacdo das habilidades

. g . , . 31 . .

contidas na espacialidade e na temporalidade do corpo proprio’'®. Experiéncias que partem do

campo individual, no que tange a idiossincrasia como fator essencial para as descobertas do

artista, mas que, ndo encerrando o sujeito em seu espago pessoal, prossegue, articulando e

ampliando os limites do que ¢ privado com a proposta de interacdo entre os outros corpos € o

ambiente. Neste sentido, Dewey esclarece que:
A primeira grande considera¢do ¢ que a vida se d4& em um meio ambiente; ndo
apenas nele, mas por causa dele, pela interacdo com ele. Nenhuma criatura vive
meramente sob sua pele; seus 6rgdos subcutineos sdo meios de ligagdo com o que
estd além da sua estrutura corporal, e ao qual, para viver, ela precisa adaptar-se,
através da acomodacdo e da defesa, mas também da conquista. A todo momento, a
criatura viva é exposta aos perigos do meio que a circunda, ¢ a cada momento
precisa recorrer a alguma coisa nesse meio para satisfazer suas necessidades. A
carreira e o destino de um ser vivo estdo ligados aos seus intercimbios com o meio,
ndo externamente, mas sim de uma maneira mais intima... Uma vez que o artista se
importa de modo peculiar com a fase da experiéncia em que a unido ¢ alcangada, ele

ndo evita os momentos de resisténcia e tensdo. Ao contrario, cultiva-os, ndo por eles

mesmos, mas por suas potencialidades, introduzindo na consciéncia viva uma

A . . 19
experiéncia unificada e total.’

Assim, “Aquilo de que somos feitos” evidencia, em sua concepcao, a interacao
como preponderante elemento constitutivo do espetaculo: seja do artista ao investigar as
potencialidades plasticas do seu corpo; seja na integracdo dos bailarinos no empreendimento
para a criagdo das formas que compdem a primeira parte do trabalho; seja na relacao
tangencial que se estabelece com o publico, no momento em que os componentes da
Companhia, ao expandirem-se pelo espago, provocam a friccdo dos seus corpos desnudos

com os corpos dos espectadores.

318 José Gil. O corpo paradoxal. In. Movimento Total. Sdo Paulo: [luminuras, 2004, p.55-57. “A nog¢do de corpo

proprio compreende ao mesmo tempo o corpo percebido e o corpo vivido, em suma, o corpo sensivel... Um
corpo que se abre e se fecha, que se conecta sem cessar com outros corpos € outros elementos, um corpo que
pode ser desertado, esvaziado, roubado da sua alma e pode ser atravessado pelos fluxos mais exuberantes da
vida. Um corpo humano porque pode devir animal, devir mineral, vegetal, devir atmosfera, buraco, oceano, devir
puro movimento. Em suma, um corpo paradoxal... Este corpo paradoxal abre-se e fecha-se sem cessar ao espago
€ ao0s outros corpos”.

31 John Dewey. Arte como experiéncia. Tradugdo: Vera Ribeiro. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010, p.74-77.
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Esse jogo constituido de relacdes ressalta a caracteristica peculiar desse

espetaculo — ser um propositor de uma reintegracao entre vida e arte, e entre espectador e

artista — em um processo de experiéncias que expoem todos a uma espécie de perigo que ¢

proprio da existéncia, e que se materializa pelo acaso dos acontecimentos, pelo inesperado

como resultado de interagdes desprovidas de regras previamente sistematizadas. Assim,
segundo Dewey,

a experiéncia, na medida em que é experiéncia, consiste na acentuagdo da vitalidade.

Em vez de significar um encerrar-se em sentimentos e sensagdes privados, significa

uma troca ativa e alerta com o mundo; em seu auge, significa uma interpenetragéo

completa entre o eu e o0 mundo dos objetos e acontecimentos... Por ser a realizacdo

de um organismo em suas lutas e conquistas em um mundo de coisas, a experiéncia
r . 2
¢ a arte em estado germinal.”*

Deste modo, ao langar-se pelo espaco e sobre o espectador, sem uma trajetoria
definida, o bailarino da Lia Rodrigues Companhia de Dangas arrisca-se, em seu processo
continuo de experimentagdes e interagdes, no perigo do acaso, das imprevisiveis
possibilidades de acdes e reagdes do espectador, enquanto este ultimo, frente ao inesperado —
que sdo os corpos nus dos artistas em movimentos convulsos dispostos em sua direcdo —,

percebem a situagdo de risco iminente na qual estdo inseridos.

Portanto, compreendemos que ¢ na proposi¢do de um processo de experiéncias ¢
interacdes, no qual artistas e espectadores sdo abarcados, que o espetaculo “Aquilo de que
somos feitos” adquire sua caracteristica de organismo vivo. Dewey enfatiza que a experiéncia
e as relacdes entre os seres humanos sdo originadas na natureza, e que, através da interagao,

. , . . . 21
“a energia humana ¢ acumulada, liberada, represada, frustrada e vitoriosa™?!,

As experiéncias e interagdes que permeiam o trabalho elaborado pela Lia
Rodrigues Companhia de Dangas fomentam um importante espaco de relagdes. Como uma

expressao da arte contemporanea, “Aquilo de que somos feitos” reflete um estado de obra em

% 1bid., p.83-84.

*! bid., p.79.
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processo, de uma proposta relacional, 2 medida que, ndo desenvolvendo uma producao
estética encerrada nela mesma, proporciona a interlocu¢do entre artistas, espectadores e a

realidade.

Lia Rodrigues e seus bailarinos, além dos aspectos técnicos e artisticos inerentes a
atividade profissional desempenhada, enveredaram por outros meandros, a fim de,
ultrapassando as fronteiras estéticas convencionais, incorporarem ao seu processo de trabalho
outros elementos, principalmente os concernentes a realidade e aos seus acontecimentos. A
necessidade de buscar na vida real o material para o percurso de experimentacdes e
descobertas para o desenvolvimento do espetaculo, segundo a coreografa, ocorreu a partir da
percepcao sobre sua progressiva indiferenga frente aos episddios funestos que marcaram a

R 22
historia recente>2.

A investigagdo empreendida sobre as potencialidades da plasticidade corporea dos
artistas para a elaboracdo das formas, gestos e tempos, que sdo apresentados em sequéncia na
primeira parte do espetaculo — solo, duo, trio, duo —, incorporou-se um cabedal de
informagdes, a partir do qual conjugou-se o conhecimento técnico dos bailarinos, as
referéncias teoricas, praticas e artisticas, as relagdes com os acontecimentos reais, além de
todas as possibilidades que o acaso pode proporcionar mediante a experiéncia com o
espectador. “Aquilo de que somos feitos” tornou-se, desta maneira, empregando a expressao

de Nicolas Bourriaud, arte em um “estado de encontro fortuito™>.

Segundo Bourriaud, a producdo artistica contemporanea ndo pode ser
compreendida apenas em termos formais. A arte contemporanea distancia-se de um conceito

delimitador a medida que transforma-se em “um elemento de ligagdo, um principio de

*2 Dani Lima. Corpo, politica e discurso na danga de Lia Rodrigues. Rio de Janeiro: UniverCidade, 2007, p.143-

144. Entrevista concedida pela Lia Rodrigues ao Jornal do Brasil, em 19 de junho de 2000. “Eu ficava olhando
aquelas fotos com pilhas de corpos de Kosovo, com pilhas de presos assassinados em Carandiru, com filas de
corpos de sem-terras assassinados em Eldorado dos Carajas, e ndo conseguia sentir mais nada. Mas eu preciso
sentir — nos precisamos sentir — para poder dizer, fazer alguma coisa. Tenho que me importar para passar esse
sentimento a meus filhos. Como pessoa, ¢ cada vez mais dificil assistir a um episdédio como o do 6nibus
[referéncia a tentativa de sequestro do 6nibus 174], aqui, na esquina da minha casa, e depois ir para o ensaio,
ficar horas discutindo e aprimorando um movimento de mao. Este conflito entre o real e a arte, e para que ela
serve, estd no centro deste trabalho. Se uma pessoa olhar para aquela pilha de corpos debaixo de seu nariz e
pensar em coisas que deviam ser diferentes, ja valeu. Acho que falta uma fagulha dos panfletos dos anos 60 na
arte de hoje. Mas com ironia, com o que temos hoje”.

323 Nicolas Bourriaud. Estética Relacional. Tradugdo: Denise Bottmann. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2009, p.25.
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aglutinacdo dinamica™*". E este principio que expressa a importancia do aspecto relacional

nos projetos artisticos contemporaneos.

Atualmente, explica o autor, “a pratica artistica aparece como um campo fértil de
experimentagdes sociais, como um espaco parcialmente poupado a uniformizagdo dos

»32 principalmente no tocante ao estabelecimento de um espago de

comportamentos
proposi¢des que fomenta um efetivo processo de experiéncias que agregam o espectador.
Desta forma, a arte contemporanea apresenta-se como um campo aberto a investigacao,

fruicdo e debates irrestritos.

O que qualifica uma criagdo artistica contemporanea, ressalta o pesquisador, ¢ a
caracteristica proposta de proporcionar a abertura ao “didlogo, a discussdo, a [uma] forma de

326
727" Esse

negociacdo inter-humana... que ¢ um processo temporal, que se dd aqui e agora
atributo relacional, inerente a arte contemporanea, corresponde a ruptura com a ideia de uma
obra de arte acabada em si mesma, ampliando e incorporando a experiéncia do espectador o
percurso empreendido pelo artista para sua criagdo, que se mantém como uma obra em
processo. Neste sentido, observa Bourriaud,
todos os artistas cujo trabalho deriva da estética relacional possuem um universo de
formas, uma problematica e uma trajetoria que lhes sdo proprias: nenhum estilo,
tema ou iconografia os une. O que eles compartilham ¢ muito mais importante, a
saber, o fato de operar num mesmo horizonte pratico e tedrico: a esfera das relagdes
humanas. Suas obras lidam com os modos de intercimbio social, a interagdo com o

espectador dentro da experiéncia estética proposta, os processos de comunicagdo
enquanto instrumentos concretos para interligar pessoas e grupos.>”’

A Lia Rodrigues Companhia de Dangas, em consonancia ao projeto
contemporaneo de criacdo artistica, elabora uma proposta constituida como um espago de
relagdes. O espetaculo, inversamente a ideia de obra fechada, caracteriza-se como uma
proposi¢do em processo continuo. Seu aspecto aglutinador possibilita um feixe de relagdes
que descerra as fronteiras conceituais da arte, estendendo e abarcando em um ambiente

comum, destinado a realizagdo de “Aquilo de que somos feitos”, artista e espectador.

***Ibid., p.29.
% Ibid., p.13.
**Ibid., p.57.

**7Ibid., p.59-60.
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Ao instaurar um espaco de relagdes, no qual estdo envolvidas as subjetividades de
bailarinos e espectadores, o espetaculo preserva, no seu acontecimento, o carater
idiossincratico correspondente ao processo de experimentagao e vivéncia de cada participante:
seja o artista em seu percurso de pesquisa, criagdo e execugao da proposicao; seja o publico,

em sua fruicao, efetivamente inserido na proposta.

Através do seu trabalho, a Lia Rodrigues Companhia de Dangas gera um terreno
comunal participativo, que evoca os procedimentos das vanguardas do século XX, sem, no
entanto, enfatizar um estilo ou discurso fechado. Ela retoma os ideais de um projeto de
criacdo apartado dos paradigmas referentes a um modelo de arte tradicional, abrangendo suas
possibilidades de pesquisa e elaboracdo no processo artistico, agregando a ele aspectos da
realidade, principalmente dos acontecimentos relativos ao tempo presente no qual a criagao

esta sendo estruturada e apresentada.

Assim como ocorre com “Aquilo de que somos feitos”, que mantém a constancia
em sua renovagao, a produgdo atual — que tem como principio o aspecto relacional — nasce,
segundo Bourriaud, da “observacdo do presente e de uma reflexdo sobre o destino da

.. ;e 59328 . . « . . . .
atividade artistica™~". Assim, explica o autor, a “arte relacional inspira-se mais em processos
, . . 99329 . .o g
maledveis que regem a vida comum™ . Neste sentido, o cotidiano apresenta-se como
ambiente proficuo e como referéncia ao processo criativo contemporaneo, no qual “a
atividade artistica constitui ndo uma esséncia imutdvel, mas um jogo cujas formas,

modalidades e fungdes evoluem conforme as épocas e os contextos sociais™>".

2 Ibid., p.61.
2 Ibid., p.65.

3 Ibid., p.15.
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3.3. DA SUJEICAO A MERCANTILIZACAO DO CORPO

A apari¢do da nudez dos corpos dos bailarinos, apresentada na primeira parte de
“Aquilo de que somos feitos”, revelada pela necessidade da exposi¢ao das minucias dos
gestos, movimentos e tempos empreendidos pelos artistas ao longo do processo de
experimentacdes para a elaboracdo do espetaculo, adquire nova dindmica a partir da passagem

para o segundo momento do trabalho.

Se, na primeira etapa, os bailarinos apresentam, através de seus corpos nus,
formas que variam entre configura¢des amorfas, antropomorficas e, de certa maneira, surreais
— pelo aspecto fantastico que surge no entrecruzar das matérias corpdreas —, verificamos que,
na segunda parte, os artistas vestem-se e alteram a dindmica dos movimentos e ritmos que, a

partir desse momento, sdo executados respeitando partituras coreograficas concretas.

A passagem para o segundo momento do espetaculo “Aquilo de que somos feitos”
ocorre em sequéncia a finalizagdo da apresenta¢dao do grupo formado por sete bailarinos que,
com seus corpos despidos, dispostos horizontalmente no solo, executam movimentos
convulsos, deslocando-se em diregao e entre os espectadores, com o intuito de, ao atravessar

. . 1
essa trajetoria, alcangar um determinado ponto do espago™".

Averiguamos que, diferente dos procedimentos da primeira fase do espetéaculo,
através dos quais as minucias gestuais do corpo proprio sdo ressaltadas por um tempo

dilatado, a concepcio da segunda parte®>

¢ desenvolvida por intermédio de um dinamismo
temporal e de uma notagdo cadenciada de movimentos. Ha, a partir desse momento, a
incorporagdo do vestudrio e de uma trilha musical. Além disso, a relagdo com o espago e com

o espectador modifica-se*>.

331 . N A S . .
Continuamente a ultima sequéncia, os bailarinos passam a desempenhar suas agdes vestidos, com roupas

relativas ao cotidiano.
32 No inicio dessa parte do trabalho, com o publico ainda distribuido por diferentes posi¢des no espago, uma
bailarina desloca-se entre eles, realizando movimentos compassados, com caracteristicas marciais. A artista
empreende a ocupacgdo das lacunas espaciais existentes entre os corpos dos espectadores. Ao mesmo tempo em
que executa seu fluxo gestual, cita uma série de palavras e frases. Elementos que serdo utilizados nas partituras
subsequentes.

333 , - I A . . .
A finalizacdo da primeira sequéncia da segunda parte do espetaculo estabelece-se uma divisdo no ambiente,
antes comum a todos. Ocorre a delimitagdo do espago, que separa, parcialmente, espectador e bailarino através
de um quadrado criado no centro do ambiente. Os artistas passam a realizar sua partitura corporal no interior do

quadrado, enquanto os espectadores ocupam toda a parte externa dessa geometria espacial. As sequéncias sdo
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Segundo a coredgrafa Lia Rodrigues, a primeira parte de “Aquilo de que somos
feitos” constitui-se por um conjunto de formas que apresentam corpos livres de um sentido
determinado, explicitando, assim, a natureza da materialidade e da temporalidade corpoérea.
Enquanto na segunda fase, os procedimentos empregados ressaltam as relagdes desses corpos
com as imbricacdes culturais que afetam e condicionam os individuos que constituem o

conjunto social. Neste sentido, explica a artista,

a gente trabalha a segunda parte toda com slogans. Como ¢ que as roupas colam?
Como os slogans colam no seu corpo? A primeira parte, um corpo mais disponivel
pra vocé imaginar, e depois com a cultura toda assim, absorvida por esse corpo; com
palavras de ordem, com um tipo de roupa, tipo de gesto que isso leva.***

30* imagem — Segundo momento do espetaculo 1°%°.

Como base para a criacdo do segundo momento do espetdculo, os slogans ndo sio
expressos apenas por intermédio das citagcdes realizadas pelos bailarinos, eles também sdo
corporificados através das roupas utilizadas e das composi¢oes de gestos e de movimentos
empreendidos, afirma a artista. Esta conjugacao ratifica o sistema cultural como um regulador

das condutas humanas.

executadas a partir de agdes permeadas por movimentos coreografados e pela emissdo de sons e palavras
diversos efetuados pelos bailarinos. No entanto, em alguns momentos, os bailarinos rompem com os limites
impostos pelo quadrado, penetrando os locais ocupados pelo publico.

*** Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

*% Imagem captada do DVD do espetaculo.
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Percebemos que a partitura coreografica evidencia um carater militarizado por
meio de uma cadéncia de movimentos condicionados, € que mantém uma constancia na sua
realizagdo. Adiciona-se a isso, € com expressiva similitude, uma composi¢do sonora que
revela um compassado ritmo de marcha. Essa caracteristica militar contribui para a evidéncia
dos métodos empregados para o controle e subordinacdo comportamental impostos ao

individuo.

31* imagem — Segundo momento do espetaculo 2*.

32* imagem — Segundo momento do espetaculo 3*7.

**® Imagem captada do DVD do espetaculo.

**” Imagem captada do DVD do espetaculo.
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Compreendemos que a metodologia aplicada a constru¢ao do espetaculo, com a
evidente distingdo conceitual entre as partes que compdem “Aquilo de que somos feitos”,
expressa duas realidades: a primeira apresenta um corpo concreto, com sua nudez imanente a
natureza, € que, em consonancia a essa existéncia desprovida de codigos de conduta,
manifesta-se enquanto forma organica, mantendo sua progressiva mutabilidade; a segunda,
inversamente, expde um corpo culturalmente constituido, encerrado e submetido ao conjunto
de dispositivos sociais, concebidos a fim da manutencao do controle e sujei¢dao do individuo e

de todas as camadas constitutivas de uma sociedade.

No entanto, percebemos que, a medida que a composi¢ao coreografica ressalta
movimentos elaborados e efetuados com precisdo, em determinados momentos sao
executadas agdes que apresentam a insurgéncia dos corpos, demonstrando, desta forma, a
necessidade desses seres em desatarem-se de uma rotina condicionante e mecanizada. A
exatiddo do fluxo corporeo, que leva a uma pratica ciclica de repeti¢cdes, evidencia a
caracteristica automatizacdo do sujeito a partir da formac¢do da cultura e dos interesses

impressos através dos dispositivos do poder.

33* imagem — Segundo momento do espetaculo 4°**.

Observamos que em “Aquilo de que somos feitos” — mais precisamente na ultima

sequéncia da primeira parte do espetaculo — a forma como os bailarinos apresentam seus

*% Imagem captada do DVD do espetaculo.
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corpos, de maneira a destacar cada detalhe de sua concretude, coloca-os em um estado de
exame ¢ avaliacdo, semelhante aos procedimentos realizados pelos dispositivos sociais
implementados por um sistema cultural que, por intermédio do surgimento de modalidades
relativas aos estudos das ciéncias humanas, tornaram o corpo elemento central as

investigacdes e as dissecagdes ndo apenas concretas, mas, também, conceituais.

Segundo Michel Foucault, com a Idade Moderna, a unidade dos mecanismos de
sujeicdo>’, sobre os quais o catolicismo detinha o poder, foi decomposta e reduzida ao que o

99340

autor denominou como uma “explosdo de discursividades” ™. Houve uma diversificacdo dos

discursos, abarcados por outras instancias da sociedade, principalmente em decorréncia do

. . P , - . 341
surgimento de um cientificismo caracteristico da modernidade™ .

A multiplicidade dos discursos ndo ocorreu externamente ou contra o poder, mas
no seu interior, como substancia ao seu exercicio. Foram criados dispositivos para interrogar,
observar, registrar etc., que “tomaram forma na demografia, na biologia, na medicina, na
psiquiatria, na psicologia, na moral, na critica politica™*?. A partir das demandas desses
novos poderes, tornou-se “necessario analisar a taxa de natalidade, a idade do casamento, os

nascimentos legitimos e ilegitimos, a precocidade e a frequéncia das relagdes sexuais, a

3% Michel Foucault. Etica, Sexualidade, Politica. Organizador: Manoel Barros da Motta. Rio de Janeiro: Forense

Universitaria, 2006, p.69-70. Um dos mecanismos, entre tantos outros engendrados pela moral cristd, introduzido
em uma plataforma de poder e ordenacdo da sociedade medieval cristianizada, estabeleceu-se através do
pastorado. O poder pastoral estava atrelado a determinados significados: Todo individuo estava obrigado a obter
a sua salvacg@o, e isto ndo era passivel de escolha, pois o poder do pastor consistia em obrigar as pessoas, no
intuito de alcangar a salvagdo, a fazerem o que fosse preciso; além disso, o pastor deveria exercer vigilancia e
controle continuos sobre os membros da sociedade medieval e sobre suas praticas; e, a ele, a obediéncia deveria
ser absoluta, pois, “no cristianismo, o mérito absoluto era precisamente ser obediente. O pastorado trouxe
consigo toda uma série de técnicas e procedimentos que concerniam a verdade e a producdo da verdade”. Dentre
estas, estava ensinar a verdade por intermédio da moral, das escrituras e dos mandamentos de Deus ¢ da Igreja.
Conhecer o interior dos individuos denotava que o pastor deveria dispor de meios de detecgdo acerca de todas as
ocorréncias na vida do cristdo, onde este Ultimo estaria obrigado a pratica da “confissdo exaustiva e
permanente”. Foucault destaca que “a produgdo da verdade interior, a produgdo da verdade subjetiva era um
elemento fundamental no exercicio do pastor”. Desta forma, o cristianismo instaurou, por meio de um exercicio
baseado na vigilancia, no controle e na desconfianga, um tipo de poder que buscava atingir e sujeitar o corpo e a
alma a todas as normas impostas pela Igreja.

* 1dem, Historia da sexualidade I: A vontade de saber. Tradugdo de Maria Thereza da Costa Albuquerque e J.

A. Guilhon Albuquerque. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p.35.
! Idem, As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Tradu¢do: Salma Tannus Muchail. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1999, p.70-72.

**2 Idem, Histéria da sexualidade I: A vontade de saber. Tradugdo de Maria Thereza da Costa Albuquerque e J.
A. Guilhon Albuquerque. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p.35.
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maneira de torna-las fecundas ou estéreis, o efeito do celibato ou das interdigdes, a incidéncia

7. . 4
das praticas contraceptlvas”3 3

No centro de toda esta proliferacao discursiva, o corpo foi transformado em objeto
de analise aos saberes, os quais conceberam as suas estruturas a partir de metodologias,
ferramentas e dispositivos especificos. Foucault ressalta que os discursos foram suscitados no
momento em que os dispositivos colocaram-se em atividade. O autor compreende que tais
aparatos surgiram como um tipo de formacdo que teve a finalidade de responder a uma
urgéncia em determinados momentos historicos. “O dispositivo [tinha], portanto, uma funcao

estratégica dominante™**.

A concepcdo de Foucault acerca do dispositivo — para esse pesquisador, o
dispositivo demarca, primeiramente, “um conjunto heterogéneo que engloba discursos,
instituicdes, organizagdes arquitetonicas, decisdes regulamentares, medidas administrativas,

. . , . 4
enunciados cientificos, morais etc.”**

— o faz supor que este elemento estd engendrado em
uma espécie de “manipulacdo das relacdes de forga; seja para desenvolvé-las em determinada
direcdo, seja para bloquea-las, para estabilizé-las, utilizé-las etc.”**® O autor reconhece, a
partir dessa reflexdo, que “o dispositivo estd sempre inscrito em um jogo de poder, estando
sempre, no entanto, ligado a uma ou mais configuragdes de saber que dele nascem, mas que

59347

igualmente o condicionam Foucault define este elemento como “estratégias de relagdes

de forga sustentando tipos de saber e sendo sustentadas por eles™*".

Assim, compreendemos que aquilo que permite o critério de classificagdo e
distingio do que é qualificavel ou inqualificavel cientificamente®’ em uma estrutura social
organizada, controlada e coercitiva, no interior da qual sdo realizados jogos e manipulagdes de

poder, ¢ caracterizado pelo dispositivo.

* Ibid., p.28.

% Idem, Microfisica do Poder. Organizacdo, introdugdo e revisdo técnica: Roberto Machado. Sdo Paulo: Graal,

2012, p.365.
3% Ibid., p.364.
** Ibid., p.367.
* Ibid.
** Ibid.

*bid., p.368.
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No entanto, em rela¢do a ideia de poder, o autor afirma que este ndo existe. Na
verdade, ele considera enganosa a crenca de que essa autoridade exista em determinado lugar
ou emanando de um ponto definido. Além disso, para Foucault, essa concep¢ao nao abarca
um consideravel nimero de fendmenos. Desta forma, o pesquisador caracteriza o poder como
“um feixe de relagdes mais ou menos organizado, mais ou menos piramidalizado, mais ou

99350

menos coordenado™””". E observa a importancia da investigacao sobre os meios pelos quais as

grandes estratégias inserem-se ¢ encontram condi¢des de exercicio no que ele define como

“microrrelagdes de poder™>".

Diferente do pensamento relativo a concepgao do poder, averiguamos que “uma

. ~ ~ 9352
classe dominante ndo ¢ uma abstra¢ao”

. Entretanto, para que um grupo consiga dominar e
fazer com que prevalega e reverbere o seu poder sdo necessarias grandes estratégias
constituidas de taticas eficazes e sistematicas. Assim sendo, compreendemos que o0s
dispositivos empregados a submissdo do individuo integram este conjunto de técnicas de

controle ¢ dominagao.

Consideramos que a gestdo sobre as condutas inerentes as regras impostas ao
sujeito pode ser estabelecida em dois momentos distintos na historia ocidental, e a partir da
ascensdo de dois grupos dominantes: a institucionaliza¢do do cristianismo, na Idade Média, e
a verticalizacdo do poder burgués, com sua progressiva hegemonia, a partir da Idade
Moderna. Assim, tanto a Igreja, quanto a burguesia, partindo de interesses especificos,
determinaram modelos comportamentais destinados ao ser humano e, sobretudo, ao seu

corpo.

Neste sentido, analisamos que o poder eclesiastico trabalhou, ao longo de sua
estruturacdo e estabelecimento, em prol da negacdo a natureza e aos desejos relativos ao corpo
humano, instaurando dispositivos de controle baseados em paradigmas como o criacionismo,
a vida de Jesus Cristo, o ascetismo etc., caracterizando a Idade Média como a “época da

grande rentincia ao corpo™>>.

*%bid., p.369.
*! bid., p.371.

*2 Ibid., p.375.

**3 Jacques LeGoff; Nicolas Truong. Uma Historia do Corpo na Idade Média. Tradugdo: Marcos Flaminio Peres.

Rio de Janeiro. Civilizagao Brasileira, 2011, p. 36.
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Segundo Le Goff e Truong, “o corpo se [tornou] paradoxalmente o coracdao da
sociedade medieval™**. O sistema simbolico medieval transformou o homem Cristo no
referente maximo da nova institui¢ao religiosa por intermédio da propagacao da figura do seu
corpo padecente, porém redentor, nascido para salvar os seres humanos de seus pecados.
Assim, se, por um lado, o corpo [foi] reprimido e atravessado por tensdes e interdigdes, por
outro, a imagem do corpo de Jesus Cristo [foi] glorificada, e tudo que [dizia] respeito a sua

trajetdria, principalmente ao seu sofrimento, [tornou-se] um exemplo a ser seguido.

Além disso, a implantacdo do monaquismo, introduzidos pelos lideres clericais,
assim como o ‘ideal ascético’, que conquistou o cristianismo, tornaram-se os pilares da
sociedade monacal. Le Goff e Truong observam que “esse modelo, na alta Idade Média,
[buscou] impor-se como o ideal da vida cristd”**°. O monarquismo — que tinha o monge como
seu modelo humano — e a ascese — relacionada a pratica da rentincia ao prazer, ou mesmo a
ndo satisfacdo de algumas necessidades primarias, o esforco para dominar os sentidos,
corrigindo tendéncias ruins para viver um processo de libertagdo interior — ndo encerraram-se
nos espacos eclesiasticos, foram impostos também como exemplo a todos os membros da

sociedade medieval.

As interdi¢cdes impostas ao corpo ficaram a cargo da Igreja e, mais precisamente,
de seus dirigentes, através de um expresso controle da populagdo, seja no espaco, por meio da
vigilancia dos gestos e agdes, seja no tempo, por intermédio de calendarios proibitivos, a
exemplo de eventos criados pelo catolicismo e celebrados entre os periodos relativos a

‘Quaresma ¢ ao Carnaval’.

A burguesia assimilou as normas religiosas, no entanto, de forma paradoxal, pois
conduziu sua classe aos exames instituidos pelos novos aparatos que surgiram no universo
cientifico, a fim de ndo apenas responder as questdes referentes aos aspectos fisicos e
psiquicos do corpo humano, mas, sobretudo, de possibilitar a qualificagcdo e a hierarquizagao
da compleicdo fisica e moral dos seus membros, com o principal propdsito da manutencdo e

conservagao de sua hegemonia. “A burguesia, para assumir um corpo, olhou para o lado da

**bid., p.31.

**Ibid., p.11;33-38.
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sua descendéncia e da satde de seu organismo. O ‘sangue’ da burguesia foi seu proprio sexo.

A preocupagdo genealdgica se tornou preocupagio com o legado™°,

Assim, consideramos que a codificacdo coreografica, que expde uma dindmica
precisa a partir do condicionamento dos gestos € movimentos — e caracteriza a distingao entre
os dois momentos que constituem “Aquilo de que somos feitos” —, salienta a sujeicdo do
individuo a conformagao social que estabelece preceitos normativos. Ao instaurar padroes de
comportamento, um sistema cultural gera esteredtipos, estabelecendo-os como modelos que

encerram os individuos em uma semantica uniformizada®>’.

Acreditamos que a padronizagdo do sujeito moderno, influenciada pelo

358 . ~ I
727" pela progressiva evolugdo do capitalismo etc.,

surgimento das “novas ciéncias sociais
desconsiderou aspectos idiossincraticos imanentes aos seres humanos, fundamentais a
distingdo de cada ser humano, mediante suas caracteristicas fisicas, psicoldgicas, cognitivas,

culturais, etc.

Com a expansao do sistema capitalista, verificamos que o corpo humano passou a
ser considerado a partir de outro ambito e valoragdo. Se, por um lado, ele sofreu com a forma
paradoxal pela qual a Igreja o reputou — chegando a ser qualificado como ‘“abominavel

3% _ ¢, posteriormente, com a burguesia, ele foi submetido aos poderes

vestimenta da alma
dos novos dispositivos sociais; por outro, frente ao crescimento do poder capitalista, o corpo

humano comecgou a ser percebido como uma importante fonte de investimento e rentabilidade.

Contrariamente ao pensamento relacionado a omissdao da realidade da natureza
corpérea do sujeito, velada por camadas de mecanismos reguladores do comportamento,
constatamos que o corpo foi transposto a exibicdo publica por intermédio de interesses e
contextos diversos. Estabelecida através de um discurso profilatico ou por uma relevancia
pedagodgica, entre os séculos XIX e XX ocorreu uma substancial transformagdo na

metodologia empreendida em relacdo a exposicdo da compleicdo fisica humana.

*** Michel Foucault. Historia da sexualidade I: A vontade de saber. Tradugdo de Maria Thereza da Costa

Albuquerque e J. A. Guilhon Albuquerque. Rio de Janeiro: Graal, 1988, p.118.
*7 Stuart Hall. A identidade cultural na p6s-modernidade. Tradugdo: Tomaz Tadeu da Silva e Guaracira Lopes
Louro. Rio de Janeiro: DP&A, 2006, p. 29-30.

8 bid.

**® Jacques LeGoff; Nicolas Truong. Uma Historia do Corpo na Idade Média. Tradugdo: Marcos Flaminio Peres.

Rio de Janeiro. Civilizagao Brasileira, 2011, p.11.
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Observamos, entre os dois séculos mencionados, a proliferacdo, na Europa e na

América do Norte, de espacos publicos e privados destinados a exibi¢do do corpo humano.

No entanto, os corpos revelados nesses ambientes possuiam caracteristicas que os colocavam

em um estado de diferenciacdo em relacdo aos conceitos que definiam o ser humano em

consonancia aos padrdes culturais de normatizagdo. Opondo-se & ordem de normalidade

socialmente concebida, as exposigdes e os espetaculos aconteciam a partir da apresentacao de
corpos andémalos. Segundo Jean-Jacques Courtine,

nessas festas do olhar, as grandes aglomeragdes do povo do final do século XIX, a

curiosidade dos basbaques corria solta, ¢ os olhares faziam um inventario sem

limites da grande exibi¢do das bizarrices do corpo humano... fendmenos vivos’,

deformagdes humanas ou animais extraordinarios das barracas; morfologias exoticas

e rituais selvagens dos ‘zoos humanos’; truques e ilusdes de otica: ‘decapitados

falantes’, ‘mulheres-aranhas’ ou ‘mulheres lunares’; museus realistas com seus fatos

do dia sangrentos... Nos confins de uma antropologia ingénua, de uma feira de

orgaos e de um museu dos horrores, o espetdculo dos monstros rendia muito
dinheiro.*®

Desta forma, entre realidades e ficgdes — “O teatro da monstruosidade obedecia a

. .. A . . . . 1
dispositivos cénicos rigorosos e a montagens visuais complexas™°

—, 0S COrpos anormais
tornaram-se atores dos espetaculos oferecidos em feiras, exposigdes, museus e teatros que,
“muito longe de serem atividades ambiguas ou marginais, serviram de campo de
experimentacdo para a industria da diversdo de massa na América do Norte — e em propor¢ao

menor na Europa — do final do século XIX"%,

Ao comércio da exibi¢do e da diversdo foram incorporados grupos étnicos,
identificados como indigenas ou selvagens, que estimularam a curiosidade sobre os aspectos
antropoldgicos e, principalmente exoticos, atribuidos a eles. Além disso, por serem
consideradas espécies inferiores, serviram como exemplos para o enaltecimento da
superioridade cultural das nacdes que as apresentavam. Desta forma, avaliamos que as
exposi¢cdes dos corpos andmalos e dos povos distantes do “mundo civilizado”, também

desempenharam outras fungdes que extrapolaram o mercado do entretenimento. Assim,

360 Jean-Jacques Courtine. O corpo anormal — Historia e antropologia culturais da deformidade. In. Historia do

corpo: As mutacdes do olhar — O século XX. Diregdo: Jean-Jacques Courtine. Tradugdo e revisdo: Ephraim
Ferreira Alves. Rio de Janeiro: Vozes, 2011, p.255-256.

**! bid., p.269.

**2 Ibid., p.268.
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por tras das grades do zooldgico humano ou no cercado das aldeias indigenas das
exposigdes universais, o selvagem [serviu] para ensinar a civilizagdo, para lhe
demonstrar os beneficios, ao mesmo tempo que [fundou] esta hierarquia ‘natural’
das racas, reclamada pela expansdo colonial. Por trds das vitrines do necrotério, o
cadaver que [recebeu] a visita dominical dos basbaques [refor¢ou] o medo do crime.
Na penumbra os museus de moldes anatomicos de cera, os moldes de carnes
devastadas pelas sifilis hereditérias [inculcaram] o perigo da promiscuidade sexual,
a pratica da higiene e as virtudes da profilaxia.’®

A disseminagdo desses tipos de espetaculos evidenciou os aspectos ambivalentes
das exibigoes, pois revelaram tanto um carater comercial quanto disciplinador. Verificamos
que a mercantilizagdo dos corpos foi viabilizada mediante o surgimento de um profissional
caracterizado pela figura do empresario do entretenimento’®®. Este agente percebeu e

transformou o corpo humano em um produto que possibilitou vultosos lucros.

Do comércio da visibilidade do estranho e do extraordinario a exibicdo de
estruturas fisicas consideradas normais e saudaveis, a partir do século XX, constatamos que o
corpo humano foi transformado em suporte ou mercadoria para setores emergentes do sistema
capitalista — a exemplo da moda, do cinema e da publicidade — que, gradualmente
colaboraram para o desvelamento do corpo, propiciado, em grande parte, pela “erosdao
progressiva do pudor’®. Segundo Anne-Marie Sohn, “o recuo do pudor corporal [foi] se
acelerando no periodo entre-guerras e se [difundiu] durante os Trinta Gloriosos. Foi

necessario, para tanto, superar a barreira de tradigdes seculares™®°.

%3 1bid., p-260-261. “Esta foi, portanto, uma das formas essenciais da formagdo do poder de normalizagdo na
virada do século: a extensdo do dominio da norma se realizou através de um conjunto de dispositivos de exibig¢do
do seu contrario, de apresentacdo de sua imagem invertida. Sem necessidade alguma de meios coercitivos, no
entanto, para essa pedagogia de massa, bem o contrario de um espago panoptico e de uma vigilancia do Estado:
uma rede frouxa e disseminada de estabelecimentos de espetaculo, privados ou publicos, permanentes ou
efémeros, sedentarios ou nomades, primicias e, depois, a formagdo de uma industria da diversdo de massa que
distrai e fascina. Ela inventa dispositivos que atuam sobre o olhar, fabrica um estimulo a ver que tera nas
espécies anormais do corpo humano — ou das ficgdes, dos substitutos realistas deste ultimo — a sua matéria-
prima”.

%% Ibid., p.265-268. Courtine destaca Phineas Taylor Barnum, por este ter sido “um empresario capitalista
moderno, o pioneiro de uma longa linhagem de industriais do espetaculo. Antes dele, o corpo monstruoso ¢é
pouco mais que uma coisa bizarra celibataria que possibilita um lucro marginal em uma microeconomia da
curiosidade. Depois dele, torna-se um produto que dispde de um consideravel valor agregado, comercializavel
em um mercado de massa, que satisfaz uma demanda crescente e desperta sem cessar novos apetites do olhar.

3% Anne-Marie Sohn. O corpo sexuado. In.: Historia do corpo: As mutagdes do olhar — O século XX. Diregdo:
Jean-Jacques Courtine. Tradugdo e revisdo: Ephraim Ferreira Alves. Rio de Janeiro: Vozes, 2011, p.109.

% Tbid., p.110. “proibi¢do de mostrar as pernas, ou mesmo o calcanhar para uma mulher, proibi¢cdo de urinar
em publico para um adulto e até para um menino, dissimulagdo do corpo da mulher na gravidez e no parto,
recusar despir-se para fazer sua toalete, a fim de ndo despertar pensamentos pecaminosos em relagdo a moral
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Consideramos que o comércio do corpo humano ampliou seu campo de atuacdo a
partir da expansdo dos novos meios técnicos que surgiram no século XIX — a fotografia e o
cinema®®’. O aprimoramento desses recursos tecnoldgicos, no século seguinte, favoreceu a
reprodutibilidade da imagem do corpo e sua disseminagao de forma expressiva. Percebeu-se,
assim, a importancia desses mecanismos para a difusdo da imagem, tendo como principal
objetivo a populariza¢do dos produtos proveniente da exploracdo do ser humano e de sua

corporeidade.

Analisamos que a propagac¢ao da imagem, com o crescimento de sua abrangéncia
entre os estratos sociais, evidenciou os investimentos que visaram auferir ampla lucratividade.
Desta forma, seguimentos diversos empenharam-se no desenvolvimento de suas produgdes,
estabelecendo o corpo como matéria prima. O aprimoramento ¢ a ampliacao dos novos meios
técnicos serviram aos interesses capitalistas a medida que, ao divulgar as imagens, ajudaram a
difundir novos comportamentos que, ao contrario da aparente liberdade promovida, na

verdade, instituiram novos dispositivos para a padronizagao das condutas.

368

Assim, tomando como exemplos: a moda™", que, de forma progressiva, contribuiu

para o desvelamento do corpo, principalmente a partir da aproximagdo do individuo com o

“turismo balneario™®; o cinema’’’, com a diversificacio de sua producio em categorias

religiosa... Esses interditos remetem a uma concepgdo cristd da sexualidade, circunscrita ao casal legitimo,
destinada essencialmente a reproducao e inimiga da concupiscéncia”.

%7 Walter Benjamin. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Magia e técnica, arte e politica:
ensaios sobre a literatura e historia da cultura. Tradug@o: Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994,
p.165-196.

%% Anne-Marie Sohn. O corpo sexuado. In.: Historia do corpo: As mutagdes do olhar — O século XX. Direcéo:
Jean-Jacques Courtine. Tradugdo e revisdo: Ephraim Ferreira Alves. Rio de Janeiro: Vozes, 2011, p.110-113.

%% Ibid. “A evolucdo do maid resume, por si s0, os progressos alcangados... calgdes longos e mangas compridas,
sobressaia para dissimular as curvas femininas permitem associar banho de mar e decéncia... Mas, a0 mesmo
tempo, o maid comega a diminuir: descobre as pernas e, a seguir, os joelhos, abre-se a regido do peito enquanto
as mangas se tornam guarnigdes. Depois da Grande Guerra, o cal¢éo triunfa para os homens, e 0 maid de uma sé
peca para as mulheres... Transformando-se na década de 1930 em lugar de 6cio e de lazer, a praia, ainda por
cima, convida a expor o corpo desnudo para apresentar um bronzeado perfeito, simbolo agora de boas férias...
Em 1946, seis dias depois da explosdo de uma bomba atomica no atol de Bikini, Louis Réaud langa um
minusculo duas pegas que pode caber em uma caixa de fosforos: o ‘biquine’. A roupa de banho, no entanto, ¢
considerada tdo escandalosa que ¢ uma bailarina do cassino de Paris que apresenta a novidade na piscina
Deligny, pois nenhum manequim se apresentara... Mas o mai0 brasileiro também contribuiu para a derrubada das
ultimas resisténcias. Fora do nu completo reservado, desde o periodo entre-guerras, a praias isoladas, nada mais
fica escondido na praia. Compreende-se entdo que a nudez tenha florescido nas representagdes, € sob formas
sempre mais ousadas.”

370 1. . . o .

Ibid. 113-114. “E nos anos de 1930 que a sexualidade ndo ¢ mais somente sugerida, mas apresentada em
cena, tanto dos filmes como nos cartazes: sedutoras em combinagdo e ligas, amantes desfalecidas sobre a cama,
beijos cheios de paixao, tudo isso como prova do desejo e do prazer”.
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diversas, incluindo os filmes pornograficos — “O aumento da pornografia remete a um
fenomeno mais amplo, o da comercializacdo do corpo sexuado”371; e a publicidade372,
atuando como importante instrumento de divulgacdao, compreendemos que o corpo humano
foi, paradoxalmente, convertido em modelo e alvo para servir ao desenvolvimento e aos

interesses das empresas do entretenimento.

O progressivo desnudamento dos corpos, constatado ao longo do século XX, ndo
aconteceu fora do controle dos dispositivos do poder. No entanto, de maneira distinta ao que
ocorreu a partir da institucionalizacdo do cristianismo, na Idade Média, e da ascensdo da
burguesia, na Idade Moderna, os mecanismos reguladores do comportamento, na
contemporaneidade, foram dissimulados sob modelos de conduta expressos através de um
carater de liberdade, mas, no entanto, condicionaram o individuo a novas formas de sujei¢ao
que, diferentes — porém ndo desligadas — do dogmatismo religioso e do universo cientifico,

foram atreladas a politica econdmica capitalista.

Além das leis criadas pelos mecanismos coercitivos, com o objetivo de manter a
ordem social, averiguamos que ao corpo humano foram imputadas novas regras, visando
adequa-lo aos modelos estéticos estabelecidos, inclusive por intermédio da moda, do cinema e
da publicidade. Deste modo, a nudez parcial ou total foi condicionada aos critérios que
exigiram uma aparéncia definida por padrdes que desconsideraram caracteristicas subjetivas e
bioldgicas individuais. Compreendemos que o conceito de corpo ideal constitui-se, assim,

como um dispositivo contemporaneo de sujei¢cdo do individuo.

A adaptacdo aos padrdes estéticos consiste, em muitos casos, na reconfiguragao
, . . . ~ . . . 373

corporal através de expedientes diversos: musculagdo, medicamentos, cirurgias reparadoras
etc. Tudo isto faz surgir uma complexa estrutura industrial responsavel por fabricar e oferecer
produtos destinados a transformacdo do corpo humano. O que refor¢a uma espécie de

consenso na necessidade de enquadramento aos padrdes estabelecidos que, ignorando os

1 Ibid., p.114.

72 1bid., p.113. “A publicidade ndo demora a se liberar. Desde 1900 ela ndo hesita em mostrar mulheres no
toalete, usando espartilhos sedutores. Essas propagandas, alids, contribuiram para a dessacralizagdo do corpo
feminino. Os cartdes postais, um dos principais vetores da cultura de massa até a década de 1940, enfiam-se
brecha... A partir da guerra, seguem a mesma linha do cinema, que contribui poderosamente para a normalizacao
das atitudes e dos comportamentos amorosos”.

373 1. . L i . .

Ibid., p.112. “Surgida nos anos de 1930, a cirurgia estética vai progressivamente ganhando terreno, entre um
publico feminino, durante a época dos Trinta Gloriosos, mas € preciso ainda esperar o fim do século XX para
que os homens também recorram a ela”.
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aspectos idiossincraticos inerentes a individualidade humana, estabelecem uma politica que
ndo uniformiza apenas a compleicdo fisica do sujeito, mas também a psiquica, a ideologica

etc.

A investigacdo empreendida pelos artistas da Lia Rodrigues Companhia de
Dancas para a criagdo da segunda parte do espetaculo “Aquilo de que somos feitos”
evidencia, através da codificacdo coreografica elaborada, na qual também sdo incorporados
outros elementos a sua constituigdo — roupas, palavras, frases, musica, slogans etc —, a
sujeicao imposta aos individuos pelos dispositivos de controle e poder criados por um sistema

cultural.

Com base na questdo ‘como o corpo absorve a cultura?’, observamos que o
segundo momento de “Aquilo de que somos feitos” compde-se de movimentos, gestos €
citagdes executados em um processo de repeticdo, reafirmando, desta forma, uma
metodologia ciclica que conserva a constancia do condicionamento do sujeito aos padrdes de

conduta sistematicamente instituidos por uma estrutura social.

374
” ressalta a

A proposta de “trabalhar a segunda parte toda com slogans
mecaniza¢do do corpo humano e das agdes por ele executadas a partir da sua inser¢ao em um
sistema cultural, por intermédio do qual o sujeito é submetido as regras comportamentais das
quais nao pode eximir-se. O automatismo atitudinal revela-nos a auséncia da consciéncia do
individuo sobre seu estado de sujeicdo a uma ordem estabelecida. Compreendemos que,

apenas nos momentos de insurgéncia, o corpo parece querer rebelar-se contra o sistema que

reprime a sua natureza.

Constatamos, assim, que “Aquilo de que somos feitos” configurou-se através de
um processo permeado por pesquisas € experimentagdes, por intermédio das quais foram
elaborados dois momentos distintos na totalidade do espetaculo: no primeiro, “um corpo mais
disponivel™”, com os gestos, movimentos e tempos livres de regras condicionantes,
literalmente despido de qualquer artificio — o que expressa o seu imanente laco com a
natureza; no segundo, a conformacdo do ser humano a estrutura cultural revela toda a sua
sujeicdo aos ditames que representam a estrutura de um sistema social ordenador, no interior

do qual o ser humano deve uniformizar-se a partir de um modelo de conduta estabelecido.

*’* Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

*” Entrevista concedida em 04 de setembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.
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4. CAPITULO 3 — ENSAIO.HAMLET

4.1. A TRAJETORIA COLABORATIVA DE UM CORPO EM PROCESSO

Neste capitulo, investigaremos a metodologia de trabalho da Companhia dos
Atores, objetivando o entendimento sobre os reflexos das experiéncias adquiridas a partir de
um percurso que encaminhou o grupo carioca ao continuo processo colaborativo.
Analisaremos os principais aspectos estruturais, considerando a formagao e as influéncias que,
agregadas ao historico de criagdes da Companhia, contribuiram para a configuracdo da cena
estruturada para o confronto entre os personagens Hamlet, Guildenstern e Rosencrantz, do
espetaculo “Ensaio.Hamlet*’®. Selecionamos tal cena em decorréncia da forma pela qual o
desenvolvimento da mesma leva 4 nudez dos corpos de dois dos trés atores envolvidos®’’,

através de uma dinamica teatral que serd averiguada.

Fundada no ano de 1988°’%, no Rio de Janeiro, a partir de uma proposta do ator e
diretor teatral Enrique Diaz’”’, a Companhia dos Atores foi composta, inicialmente, pelos

atores Bel Garcia, Drica Moraes, César Augusto, Gustavo Gasparani, Marcelo Olinto,

*7® Fichas técnicas dos espetaculos. In. Na Companhia dos Atores — Ensaio sobre os 18 anos da Cia dos Atores.

Organizadores: Enrique Diaz; Fabio Cordeiro; Marcelo Olinto. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2006, p.339.
“Ensaio.Hamlet estreou no ano de 2004, no Espaco Sesc RJ. Texto original: William Shakespeare. Tradug@o:
Millér Fernandes. Dire¢do: Enrique Diaz. Elenco: Bel Garcia, César Augusto, Felipe Rocha, Fernando Eiras,
Malu Galli, Marcelo Olinto”.

377 , ~ . .
Os personagens, nesse momento do espetaculo, sdo, respectivamente, apresentados por Bel Garcia, Marcelo
Olinto e Felipe Rocha.

378 http://www.ciadosatores.com.br/sobre/ [acesso: 25/10/2013].

*”® Enrique Diaz. Em Companhia. In. Na Companhia dos Atores — Ensaio sobre os 18 anos da Cia dos Atores.
Organizadores: Enrique Diaz; Fabio Cordeiro; Marcelo Olinto. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2006, p.21. “...
propus aqueles amigos, atores todos, um workshop de um més para experimentar algumas coisas. Coisas que
tinham a ver com outras coisas, dos livros, dos materiais que nos chegavam sobre o teatro no mundo, aquela
gente que admirdvamos sem os conhecer, Kantor, Bob Wilson, mesmo Meyerhold, e os outros, tantos. E entdo
fariamos este workshop, trabalhariamos no espago, nos aproximariamos de tudo aquilo que tinha a ver com o
concreto do teatro, da dialética dos corpos, dos ritmos, do jogo. Pensava no livro do Martin Esslin que havia lido,
A anatomia do drama, e imaginava se conseguiria desenvolver aquela nogdo da progressdo dentro da estrutura
dramatica, o interesse do espectador por algo que se desenrole a sua frente, ainda que com elementos abstratos.
Regras de jogos mutantes, mas concentradas. Era como tentar assimilar a base da dramaturgia tradicional, s6 que
focando na fisicalidade do teatro, no corpo do ator, nos volumes, nas sonoridades. Em busca do abstrato informe
tornado concreto, em busca de uma poética eminentemente teatral. Experimentavamos exercicios, colocavamos
os conhecimentos a disposicéo, criando aos poucos um entendimento, na pratica”.
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Marcelo Valle e Susana Ribeiro. Segundo a pesquisadora Silvia Fernandes — ao comparar o
grupo carioca as ultimas tendéncias do teatro brasileiro —, a Companhia dos Atores expressa
em seu processo colaborativo a importancia do ator-criador, o que ratifica o nome®® dado a
configuragdo de atuantes, revelando “o artista multiplo capaz de revolucionar o trabalho

teatral”®!.

Fernandes verifica, a partir do panorama e dos procedimentos empreendidos no

teatro brasileiro contemporaneo, similitudes com aspectos que marcam as produgdes de

, . 2
carater coletivo referente aos anos de 19703%

, ressaltando, porém, caracteristicas que
distinguem os periodos e os grupos. Pois hoje, afirma a autora, “o centro do processo criativo
¢ o ator ou uma fungdo préxima do performer por seu carater hibrido, que funciona como

fusdo de diversas propostas contempordneas de atuagio™ ™.

Neste sentindo, os artistas que compdem a Companhia dos Atores sdo percebidos
em um eixo que, evidenciando a consonancia entre a performance ¢ o trabalho desenvolvido
pelo grupo carioca, ressalta a “presenca do atuante [e] sua habilidade na metamorfose e na
exposi¢do do que alguns criticos chamam de ‘metacorpos’, por meio da utilizacido de aparatos

. . . . .. 4
interpretativos que, mesmo incorporando personas, revelam seu artificialismo™*.

A compreensdo que Fernandes efetua, conferindo ao ator da Companhia aspectos

que o caracterizam como um performer, relaciona-se a maneira pela qual Patrice Pavis

5

percebe a performance® aplicada as artes cénicas em um momento de crise do teatro,

3% Ibid., p.23. “Cia dos atores — por falta de outro nome, por ser o 6bvio, porque até entdo era o Unico indicio
que podia caracterizar realmente aquele agrupamento de pessoas. Estar na companhia dos atores é o que
fazemos, o que temos feito. Sempre digo que quando comegamos, ja éramos, ja estivamos sendo. E quando
paramos para olhar, de quando em quando, percebemos com surpresa que, malgrée tout, continuamos sendo. A
Cia. viveu o tempo todo pela possibilidade de fazer de novo algo que tinha nos dado prazer, que nos estimulava
pelas diferencas, pela criatividade, pela possibilidade de nos colocarmos em jogo™.

%! Sflvia Fernandes. Teatralidades contemporaneas. Sao Paulo: Perspectiva, 2010, p.131.

**2 Ibid. Fernandes cita dois grupos cariocas: Asdribal Trouxe o Trambone e Manhas e Manias.

*% Ibid.
¥ Ibid., p.131-132. Segundo Fernandes, “Metacorpos foi o titulo de uma exposi¢do realizada no Pago das Artes
de Sao Paulo, em 2002, com curadoria de Daniela Bousso, em que se discutiam questdes da sexualidade, da vida
intima, da dor, da bioarte e, especialmente das inimeras maneiras de o corpo relacionar-se com outros corpos no
contemporaneo”.

3% Patrice Pavis. A encenagdo contemporanea: origens, tendéncias, perspectivas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010,
p.43. “O termo inglés performance, aplicado ao teatro, designa aquilo que ¢ desempenhado pelos atores e
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pontuada pelo pesquisador a partir dos anos de 1960. Assim, o apice ¢ a hegemonia da
encenagao, verificada na mencionada década, ressalta Pavis, “[coincide] com o comego de sua
crise: ela se [transforma] num sistema muito fechado, muito ligado a um autor, a um estilo e a

um método de atuacdo, muito associado a ideia de ‘ler o teatro’>*°.

Entretanto, o autor salienta que, entre as décadas de 1930 e 1940, movimentos e
acdes de profissionais, contrarios aos canones tradicionais que encerravam as praticas teatrais
as ditaduras do autor ¢ do texto dramatico, reivindicavam a renovacdao do teatro e dos
procedimentos inerentes a ele. Entre os opositores, destacava-se o poeta, dramaturgo e ator
Antonin Artaud, que “reclamava uma cena autonoma, ndo se preocupava com a passagem do
texto para a representagdo, desconfiava da encenagdo que por ele [era] concebida como

59387

actimulo de signos™”"'. Pavis observa que o ideal perseguido pelo artista francés “encontraria

. . 388
o seu término no happening ou na performance dos anos de 1970”°"".

Diante dessa crise, o autor constata que a insercdo da performance ao
desenvolvimento de projetos cénicos serviu a contestacdo de um teatro centrado em uma
“concepgdo literaria, julgada muito logocéntrica™™. Desta forma, foi no sentido da ruptura
com os paradigmas que limitavam as praticas teatrais, submetidas ao texto e a representacdo —
“a partir do momento em que se renuncia a exercer a menor autoridade sobre o texto ou sobre
a representacdo, o poder de decisdo acha-se transmitido ao ator e, em ultima andlise, ao olhar

5390

do espectador , que a performance transformou-se em “uma ferramenta comoda para

compreender a abertura do teatro ao mundo, ao espaco vazio, ao principio de incerteza, ao

. . ey eqe . 391
‘jogo’ do teatro, a flexibilidade de seus mecanismos™ .

No entanto, foi por intermédio do corpo, mais precisamente da exploragcdo

realizada pelo performer dos limites e da interlocucdo de sua materialidade corporea com o

realizado por todos os colaboradores da ‘representacao’, ou seja, daquilo que ¢ apresentado a um publico apos
um trabalho de ensaios”.

%% Ibid., p.49.

* bid., p.47.

388 . . \ . ~ ~ .
Ibid., Pavis constata que “no fundo, Artaud, que, as vezes, se queixava do melodrama, nio estava tao distante

da ideia de uma performance, naquilo que ela tem de ndo repetivel, de ativo e presente”.
% Ibid.

3% Ibid., p.57.

*!bid., p.49.



125

2 . - . , .
mundo®®?, que aconteceu a “liberagdo teatral”*”*. E o Physical Theatre — Teatro Fisico —,
segundo Pavis, tornou-se o universo no qual a performance concretizou um ‘“caminho

Avpi o 39394 ATa 1
auténtico’™” . Além disso,

a partir do ultimo decénio do século XX, a tendéncia a aproximacdo de encenagdo e
performance confirmou-se. A amplitude e a importdncia do fendmeno da
performance ndo pararam de crescer... A mudancga da pratica teatral, a influéncia das
formas ndo europeias e ndo literarias, a provocagdo ¢ a difusdo da performance art
favoreceram a adogdo da performance como o novo modelo universal, a0 mesmo
tempo tedrico e pratico.*”

O processo de trabalho instituido pela Companhia dos Atores revela a
consondncia de suas praticas com as novas trajetdrias viabilizadas pelos projetos da cena
contemporanea. Tendéncias que evidenciam a emancipagdo do teatro mediante proposigodes
que investem em tessituras cénicas em detrimento dos textos dramaticos. A adesdo a uma
metodologia que amplia as possibilidades da criacdo artistica — ndo mais circunscrita ao autor,
ao texto dramatico e ao diretor — ressaltam a importancia ¢ expandem a semantica dos
envolvidos na eclaboracdo de estruturas cénicas diversificadas. Assim, verificamos na
trajetoria da Companhia dos Atores, em um sistema compreendido como colaborativo, a

conjung¢do do encenador ao ator e do ator ao criador.

Fernandes constata a forca do performer incorporado ao ator-criador da
Companhia. Além disso, a autora explicita a relevancia do trabalho realizado por Enrique
Diaz que, contrario a concepgdo do encenador> ® como esteta, assume a posi¢io de propositor
de experiéncias e organizador de todos os elementos que compdem a escritura cénica

contemporanea, sem com isso abandonar o oficio de ator, e, menos ainda, ndo encerrando o

392 oo . , . . . . .

Ibid., p.57. “A performance pds-moderna esta habituada a praticar a alteridade, uma vez que admite em seu
seio diferentes modelos culturais, distintas maneira de pensar, materiais heterogéneos. Apresenta esses elementos
sem procurar unifica-los”.

33 Ibid., p.50.
*** Ibid.
% Ibid., p.53-54.

%% Silvia Fernandes. Teatralidades contemporaneas. Sao Paulo: Perspectiva, 2010, p.132. “O termo, que Enrique
Diaz abomina por tratar-se de ‘coisa de esteta’, define bem uma tendéncia forte do teatro brasileiro na década de
80, quando Antunes Filho, Gerald Thomas, Moacir Goées, Ulisses Cruz, Marcio Aurélio, Bia Lessa e Renato
Cohen, para citar alguns casos exemplares, criaram espetaculos autorais, em geral independentes do texto
dramatico, introduzindo no pais um movimento que, ha pelo menos uma década, reunia encenadores norte-
americanos e europeus’.
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seu trabalho em si mesmo, assimilando, efetivamente, a colaboragdo de todos os membros do
conjunto no processo de criagdo artistica® . Essa relagio, que caracteriza os primérdios de um
grupo em formagao, consolida-se no percurso delineado pela Companhia dos Atores ao longo

de sua trajetoria.

Desta forma, no curso das pesquisas e experiéncias realizadas pelos atuantes da
Companhia, através das quais instituiu-se uma dindmica dialdgica entre aspectos tradicionais
e contemporaneos das artes da cena — incluindo as imbricagdes concernentes a encenagao € a
performance™® —, com o propdsito de buscar novas perspectivas para a construcio cénica,
Fernandes percebe que “¢ o convivio das escrituras de um encenador-ator e de atores-
criadores que, numa longa trajetéria de colabora¢do artistica, acabam definindo uma

linguagem reconhecivel por sua qualidade hibrida [e] prismatica™®’.

Como espago de pesquisa, a Companhia dos Atores instituiu uma constancia nas

. . ~ . , . . , . A . 4
investigagdes de teorias e praticas, visando compor um “repertério de referéncias™*",

. A . . . 401
tomando como exemplos, a partir das experiéncias empreendidas, Antonin Artaud*’,

402

Kantor ™, Anne Bogart etc.

37 bid., p.133. “a interferéncia decisiva de seu olhar na selecdo de elementos trabalhados em conjunto e no
desenho final da escritura cénica ndo diminui a forca colaborativa do processo... Paradoxalmente, a autoria
coletiva é garantida pela delimitagdo de fungdes claras, e caminha pari passu com uma autoria individual que
aparece, por exemplo, na composicdo original de cada ator, reconhecido por uma marca propria, sem que por
isso deixe de funcionar como um dos enunciadores do coletivo”.

3% Ibid.

3% Ibid.

% Fabio Cordeiro. Processo, colaboragdo e identidade na Cia. dos Atores. In. Na Companhia dos Atores —

Ensaio sobre os 18 anos da Cia dos Atores. Organizadores: Enrique Diaz; Fabio Cordeiro; Marcelo Olinto. Rio
de Janeiro: Aeroplano, 2006, p.129. “como coletivo de criagdo, a Cia. dos Atores, ao longo dos seus processos
criativos, foi gerando para si mesma um repertdrio de referéncias, um contexto variado de codigos de linguagem,
tanto do ator como da propria organizagao dos elementos cénicos”.

“% Silvia Fernandes. Teatralidades contemporaneas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010, p.135. Fernandes destaca o
espetaculo “A Bao a Qu”, de 1990, que, segundo a autora, “se aproximava dos hierdglifos vivos que Artaud
descrevia com precisdo no ensaio sobre o teatro balinés, e que nesse caso desenhavam no palco espécies de
haicais cénicos, liricos e ludicos, projetando a Torre de Chitor do conto de Borges como um lugar construtivista
e plastico, um espago de performance entremeado pelos esbogos de trama referidos ha pouco™.

2 Ibid., p-137-138. “Leitores de Kantor desde a formagdo da Companhia, os atores confessam a influéncia do
encenador polonés em seu trabalho, que talvez ndo se apresente apenas por essa via. Mas ¢ evidente a presenca,
no palco, do autor do processo artistico que se organiza diante do olhar do espectador. Como Kantor, também
esse criador interfere na cena de forma incisiva, movimentando atores, paralisando a¢des, acionando objetos ou
mesmo operando um refletor de mao, foco de enquadramento das situacdes, que revela um ‘impulso
cinematografico da escritura cénica’ recorrente na trajetoria da companhia”.



127

A partir da influéncia dos principios da técnica desenvolvida por Bogard,
denominada viewpoints, Enrique Diaz*® incorporou as experiéncias do grupo exercicios que
fomentaram nos atuantes o aprofundamento nas pesquisas referentes aos movimentos e
dominio de um corpo expressivo em interlocu¢do com o espaco € com o espectador,
orientados “por pontos de vista como o espaco, o tempo, a repeti¢ao, a duracdo, o gesto, a

~ o g . , . 404
forma, o padrio de trajetrias e as respostas cinestésicas™*"*.

Em relagao ao publico, Fernandes observa que, no decorrer das criagdes realizadas
pela Companhia dos Atores, o grupo “[adotou] um dos processos mais interessantes do teatro

contemporaneo”™*®®

, estabelecendo, deste modo, uma intrinseca cumplicidade com o
espectador, reconhecendo-o, no jogo teatral, como aquele “que necessariamente [precisaval]
dialogar com o projeto para produzir hipdteses de leitura e poder frui-lo mais

. 406
intensamente”" .

No entanto, apesar de verificar a correspondéncia acerca da integragdo entre ator
e espectador na cena contemporanea, a autora admite que tais procedimentos antecedem as
praticas realizadas na atualidade. E reconhece, portanto, que o estreitamento das relagdes
entre o artista e o publico tem sua origem a partir das proposi¢des dos movimentos artisticos

constituidos ao longo do século XX.

Assim, depreendemos que o teatro contemporaneo nao concebeu a aproximagao e
o envolvimento entre o artista e o espectador, mas, ao incorporar essa tendéncia proveniente
dos movimentos e procedimentos inerentes as vanguardas artisticas, promoveu o seu
desenvolvimento, proporcionando multiplas formas no seu emprego as ecléticas criagdes
concernentes a atualidade. Neste sentido, citando alguns exemplos, foram assimilados
aspectos referentes a Performance Art e ao Teatro Fisico, revelados, principalmente, através

da relevancia de um corpo expressivo e catalisador no processo criativo.

Na Companhia dos Atores o investimento nas experiéncias para o aprimoramento
corporal revela o valor substancial atribuido a fisicalidade dos atuantes, envolvidos em uma

trajetoria de pesquisas e elaboragdes de projetos artisticos. Através das experiéncias que

% Ibid., p-139. Enrique Diaz estagiou com Anne Bogart no Saratoga International Theatre Institute.

% Ihid.
% Ibid.

% Ibid.
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.40
envolvem a performance, o teatro fisico™"’

, exercicios baseados na técnica dos viewpoints
etc., o grupo explicita a importancia de um continuo processo para sua instrumentalizagdo,
por intermédio do qual ocorre a geragdao de diversos codigos corporais que, aglutinados ao
conjunto corpdreo sensorial do ator-criador, favorecem o desenvolvimento do seu trabalho em
um jogo de construcdo e desconstrucdo que objetiva a criacdo de um tessitura cénica
auténoma, caracterizada como proposicdo aberta, preparada para assimilar o que o acaso,
imanente a arte, pode proporcionar. Neste sentido, Fernandes observa que,

proximos dos acrobatas, dos palhacos, dos musicos, dos dancarinos e dos

humoristas, os performers da Companhia atuam numa éarea de risco, em que a

decisdo funambulesca garante o acordo intimo e instavel entre a pulsdo pléstica e o

desejo do jogo teatral, que envolve atores e espectadores num processo
408
permanentemente aberto.

7 Lucia Aratanha. A mocinha do corpo. In. Na Companhia dos Atores — Ensaio sobre os 18 anos da Cia dos
Atores. Organizadores: Enrique Diaz; Fabio Cordeiro; Marcelo Olinto. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2006, p.191.
A coreografa e diretora de movimento, que desenvolveu projetos de preparagdo corporal com a Companhia dos
Atores, ressalta o interesse de Enrique Diaz na vertente do Teatro Fisico. Sobre o Teatro Fisico ver subcapitulo
3.1. desta dissertagao.

*% Silvia Fernandes. Teatralidades contemporaneas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010, p.149.
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4.2. ANUDEZ REVELADA ATRAVES DO JOGO

A partir do contexto construido pela Companhia dos Atores, expresso através de
um processo de trabalho colaborativo e, sobretudo, que estabeleceu o jogo teatral como
instrumento primordial ao desenvolvimento do ator-criador, com reverberacdes efetivas e
conscientes sobre a estruturacdo de criagdes organicas — entendemos por este termo a
caracteristica de obra viva —, analisaremos os critérios adotados nas proposi¢des que serviram
a elaboragdo da cena que apresentou o confronto entre os personagens Hamlet, Guildenstern e

Rosencrantz.

O objetivo sera compreender os fatores empregados a concepcao da cena, na qual
os atores que apresentam os personagens Guildenstern e Rosencrantz — Felipe Rocha e
Marcelo Olinto — sdo levados a nudez pela atriz Bel Garcia que, nesse momento do
espetaculo, é a responsavel pela apari¢do do personagem Hamlet*””. A nossa anélise tera
como enfoque a configurag@o cénica, na qual transparece a relagdo de jogo como proposi¢ao
para o desenvolvimento da situacdo de enfrentamento, dentro da qual os personagens e os

atuantes sao envolvidos.

Segundo o encenador-ator Enrique Diaz, a concepcdo do “Ensaio.Hamlet” foi
elaborada, tendo como base propositiva a ruptura com a estrutura do texto original escrito por
William Shakespeare, com o proposito de suplantar a ideia de um trabalho alicercado e
subordinado aos preceitos da representacdo, fomentando, desta forma, no percurso do
processo criativo, ‘“espacos que [desrespeitassem] a fic¢do, na procura de uma relagdo
simultanea do ator que age, do espectador que presencia ou contracena ¢ da memoria do

I, 4 . 41
classico, chamado a se expressar através da presenca viva [dos] atores e espectadores”™!”.

“Ensaio.Hamlet” transformou-se em uma tessitura cénica que revelou camadas
entremeadas, nas quais imbricaram-se realidade e ficgdo. Isto evidencia a pertinéncia de um
processo que buscou constituir uma proposta teatral que estimulasse interpelagdes tanto do
ator-criador quanto do espectador atuante. Assim, os questionamentos dos personagens, que
integram a obra shakespeariana, extrapolaram o universo ficcional, reverberando e

atravessando ator e publico. Neste sentido, explica Diaz, “o espetaculo se [tornou] mais uma

409 . ~ .
Importante ressaltar que, em Ensaio.Hamlet, os personagens sao alternados entre os atores da Companhia.

"% Enrique Diaz. Em Companhia. In. Na Companhia dos Atores — Ensaio sobre os 18 anos da Cia dos Atores.

Organizadores: Enrique Diaz; Fabio Cordeiro; Marcelo Olinto. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2006, p.33.
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rede de indagacdes (sobre o homem, o ator e a carnalidade) provocadas pelo autor do que

exatamente uma montagem do texto mais estudado da dramaturgia ocidental™*'".

Orientados, no inicio do percurso criativo, pela “fabula shakespeariana, a relagao
ator-publico, o ator como memoria, a carnalidade do ator [e] o eixo da tradicdo para a

contemporaneidade”™*'?

, os atuantes da Companhia dos Atores desenvolveram um trabalho
que expds o processo como esséncia primordial, em uma perspectiva inerente a trajetoria de
experiéncias vivenciadas pelo ser humano. Desta forma, ressalta Diaz,

em Ensaio.Hamlet o espetiaculo, como o homem, se anuncia como processo, se
denuncia como processo, buscando desmontar o compromisso do acerto e focando
na ideia de ensaio ndo em relacdo a uma possivel estréia (ou seja, conferindo-lhe
uma conotacdo de inferioridade ou negativa incompletude), mas de ensaio como
coisa viva, desejosa, metamorfica. O espetaculo entdo, como que se buscando, se

ensaiando e se questionando, cria um espago onde o ator se torna espelho do homem
s 4l
em processo e, portanto, do publico.*"

Assim, no cerne de uma proposicao teatral, que estabeleceu o processo como
principal elemento para a composicdo cénica, a cena selecionada para esta pesquisa foi
estruturada. A agdo apresenta o encontro entre os personagens Hamlet, Guildenstern e
Rosencrantz: nesse momento, desconfiado da inesperada chegada dos visitantes, que
considerava como amigos, e acreditando que eles estdo envolvidos em uma trama arquitetada
pelo seu tio — o Rei Claudio —, Hamlet confronta-os com uma questdo [“Vocés ndo foram
chamados?”*'*]. Esta pergunta ¢ repetida ao longo da agdo, na qual os atores que apresentam
Guildenstern e Rosencrantz, inseridos em uma implicita proposta de jogo, vao perdendo suas

pecas de roupas, ficando completamente despidos.

1 Ibid.
2 Ibid.
" Ibid., p.33-34.

4 Este trecho foi retirado do DVD do espetaculo, cedido pela Companhia dos Atores.
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34* imagem — Encontro entre Hamlet, Guildenstern e Rosencrantz*"’.

35* imagem — Confronto 1*'°.

** Imagem captada do DVD do espetaculo.

*® Imagem captada do DVD do espetaculo.
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36* imagem — Confronto 2*!.

37* imagem — Confronto 3*'*.

Sobre a estratégia empreendida para elaboracdo da configuragdao da referida cena,
a atriz Bel Garcia, responsavel pela personagem Hamlet nesse momento da agdo, informou

que a ideia inicial surgiu a partir de uma proposta do Enrique Diaz, baseada em um método de

*7 Imagem captada do DVD do espetaculo.

*® Imagem captada do DVD do espetaculo.



133

. . - . . . 41 - , . . ..
improvisagio que conjugava viewpoints*'® e composicdes — técnica que Diaz assimilou
durante um estagio realizado com a encenadora norte-americana Anne Bogart, em Nova

Iorque.

Segundo a atriz, mediante o emprego dessa metodologia, os conceitos de jogo e

de processo colaborativo foram entdo realgados. “O tema era a chegada dos amigos do
, . 42 . . R c o~ . ~ A

principe” 0. Enrique Diaz agregou a proposi¢do a seguinte questdo: “Se vocé pudesse expor

. . : 5 421
alguém, como faria para ele fazer alguma coisa que ele ndo quer fazer?”"". Estes elementos

99422

serviram de suportes a preparagao dos “workshops™**, a partir dos quais a cena foi elaborada.

Assim, a atriz Bel Garcia explicou a estratégia adotada para a execugao da tarefa:

imaginei um jogo simples e falei pra eles [Felipe Rocha e Marcelo Olinto] que tudo
o que eu fizesse eles tinham que copiar. Ai, fui tirando umas pecas de roupa. S6 que
eu tinha previamente vestido varias roupas sobrepostas. Assim, no final do
exercicio, eles estavam nus e o principe vestido.*”

9 Camila Barbosa Tiago. O uso dos viewpoints na constru¢do de um espetaculo da Cia. dos Atores.

http://www.nupea.fafcs.ufu.br/pdf/9eraea/relatos_pesquisa/comunicacao rp_av_camila.pdf [acesso:16/10/2013].
“Os Viewpoints como procedimentos de criagdo foram desenvolvidos pela diretora norte-america Anne Bogart.
Eles sdo pontos de ateng@o que servem para o ator, tanto em montagem de cena como treinamento, sendo que
esses sdo processos para criagdo de repertdrio atorial. Esse procedimento ¢ dividido em dois grupos: Tempo
(tempo, duracdo, resposta cinestésica e repeti¢do) e Espaco (relacdo espacial, gesto, forma, arquitetura e
topografia)... Como uma extensdo do treinamento dos Viewpoints, Bogart desenvolveu também a Composi¢aol
que ¢ a acdo de construir, em grupo, pegas curtas usando o tempo € 0 espago, € que essa ‘pega’ possa ser
repetida, comunicativa e teatral. Ela é estruturada por tarefas que os atores t€ém que cumprir dentro de um tempo
curto. Essas tarefas sdo pré-definidas pelo diretor ou coordenador do grupo ¢ podem ser qualquer elemento que
vai de encontro com o tema escolhido para trabalhar, como por exemplo, usar um trecho de um texto qualquer,
uma musica, uma objeto, criar um momento de pausa conjunta por quinze segundos, entre outras tarefas criadas
pelo diretor. A composigdo ¢, por natureza, um processo criativo colaborativo, onde o grupo decide em conjunto
o que fazer e como fazer para criar uma cena, ou uma performance, ou uma intervencao cénica. Ao apresenta-la,
deve considera-la um esbogo do que se propde, o principio de algo que deve ser lapidado como um diamante
bruto, onde compete ao diretor retirar e acrescentar elementos para aprimora-la. Os atores usam a consciéncia
dos nove Viewpoints para ‘escrever’ algo no espago e no tempo através da linguagem teatral”.

% Entrevista concedida em 28 de outubro de 2013, para a realizacdo desta pesquisa.

*! Entrevista concedida em 28 de outubro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

2 Entrevista concedida pelo ator Marcelo Olinto, em 05 de novembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

** Entrevista concedida em 28 de outubro de 2013, para a realizagio desta pesquisa.


http://www.nupea.fafcs.ufu.br/pdf/9eraea/relatos_pesquisa/comunicacao_rp_av_camila.pdf
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38 imagem — Confronto 4***.

39* imagem — Confronto 5**°.

Desta forma, o processo criativo ocorreu através do jogo, no qual foram

articuladas as técnicas e as acdes para a constituicdo da estrutura cé€nica, por intermédio da

** Imagem captada do DVD do espetaculo.

** Imagem captada do DVD do espetaculo.
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qual evidenciou-se o entrecruzamento das contribuigdes resultantes do empenho e da
colaboracdo de todos os envolvidos no projeto. Assim, a nudez dos atores revelou o espago
aberto, estabelecido para experimentacdes que, além de contribuir para a elaboragdo da cena,

também promoveu exercicios que levaram os atuantes a testarem seus limites.

Neste sentido, a importancia do corpo e da nudez, segundo Garcia, “tem a ver com

~ . 42 .
a revelagio dos personagens, literalmente™?°. Isto ressalta, também, a forma como o ator-
criador — antes de tudo um ser humano — coloca-se em uma zona de risco, como menciona

42 . - . , . . .
7 em favor da realizagio de um projeto artistico que diz respeito ao

Silvia Fernandes
coletivo, ndo apenas por se tratar de uma configuracdo que retine um grupo com diversos
profissionais, mas, sobretudo, por abarcar igualmente o espectador no processo de criacdo e

realizagdo.

A estratégia escolhida pela atriz para responder a proposi¢ao colocada por Diaz,
curiosamente, remete ao universo dos jogos e das brincadeiras infantis. O aspecto ludico da
forma empregada no exercicio dos atores, € que pode ser reconhecida por denominagdes
diferentes — siga o mestre, 0 mestre mandou etc. —, exprime a caracteristica elementar do jogo,

que o torna um fato anterior a qualquer tipo de técnica, seja ela artistica ou ndo.

Segundo a concepcdo de Johan Huizinga, o jogo apresenta-se como um fato
anterior a formagao da cultura, localiza-se nos primordios da humanidade — e ndo apenas nas
acoes do ser humano —, manifestando-se como uma caracteristica imanente a qualquer ser
vivente. O jogo, para Huizinga,

¢ uma funcdo da vida, mas ndo ¢é passivel de definicdo exata em termos logicos,
bioldgicos ou estéticos. Encontramos o jogo na cultura, como um elemento dado
existente antes da propria cultura, acompanhando-a e marcando-a desde as mais
distantes origens até a fase da civilizagdo em que agora nos encontramos. Em toda a

parte encontramos presente 0 jogo, como uma qualidade de a¢do bem determinada e
.. . 42
distinta da vida ‘comum’.***

Para o autor, a percep¢ao sobre os rituais primitivos marcam a presenga do jogo
como uma forma de expressdo do ser humano. Tais praticas representam a génese do que se

compreende por sociedade. Desta forma, Huizinga verifica que “as sociedades primitivas

*2® Entrevista concedida em 28 de outubro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

*7 Silvia Fernandes. Teatralidades contemporaneas. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010, p.149.

2% Johan Huizinga. Homo ludens: o jogo como elemento cultural. Tradugio: Jodo Paulo Monteiro. Sio Paulo:

Perspectiva, 2012, p.06;10.
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celebram seus ritos sagrados, seus sacrificios, consagragdes e mistérios, destinados a

assegurarem a tranquilidade do mundo, dentro de um espirito de puro jogo™*%.

Neste sentido, as estruturas e os conceitos, que destacam-se como constitutivos de

uma cultura, como “o direito e a ordem, o comércio e o lucro, a industria e a arte, a poesia, a

59430

sabedoria e a ciéncia — e que condicionam a existéncia do ser humano a diversas regras

geradas — encontram sua génese, afirma o autor, no mito e no culto primitivos: “Todas elas

A P . . 431
tém suas raizes no solo primevo do jogo™*".

No entanto, adverte o pesquisador, a medida que um sistema cultural ¢
estabelecido, aquilo que ¢ elementar a concepgao de jogo — a ludicidade e a liberdade que ela

proporciona — torna-se secundario, cristalizando-se e sendo ocultado em configuracdes, que

59432

Huizinga compreende como “fendmenos culturais corporificados pelos saberes e pelas

instituigdes que constituem uma sociedade.

Porém, mesmo uma sociedade estruturada a partir de rigidos preceitos pode ser

99433

envolvida por aquilo que o pesquisador denomina “instinto ladico”™”, o qual revela toda a sua

poténcia, sobrepondo-se a qualquer tipo de organizacao cultural, “mergulhando o individuo e
. . - . . 434 . - .
a massa na intoxica¢do de um jogo gigantesco”" . Assim, a relagdo entre o jogo e a cultura

95435

explicita-se através das “formas mais elevadas dos jogos sociais”"”, por intermédio das quais

podem ser envolvidos membros de um mesmo conjunto cultural ou de grupos opostos.

Um importante aspecto do jogo, consonante ao trabalho desenvolvido pela
Companhia dos Atores, evidencia-se na sua caracteristica de ser uma atividade voluntaria —

“Antes de mais nada, o jogo ¢ uma atividade voluntéria. Sujeito a ordens, deixa de ser jogo,

59436

podendo no maximo ser uma imitacdo for¢ada™". Esse aspecto pode ser identificado na

*? Ibid., p.07.
% Ibid., p.07.
! bid.
2 Ibid., p.54.
3 Ibid.
** Ibid.
** Ibid.

*® Ibid., p.10.
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maneira como o jogo teatral e colaborativo marcam a trajetéria do grupo carioca. Essa
caracteristica torna-se evidente, por exemplo, na forma como a cena de confronto entre os
personagens Hamlet, Guildenstern e Rosencrantz desenvolve-se. A integracao, a articulagdo e
a disponibilidade dos trés artistas para o jogo sdo fundamentais para o processo de elaboragao
da ac¢do. Mas, também, ratificam o compromisso do grupo com a esséncia de sua proposta de
trabalho.

O jogo aplicado pela atriz Bel Garcia revelou a disponibilidade dos atores que, ao
aceitarem a tarefa proposta, colocaram-se em estado de iminente perigo proporcionado pelo
acaso da situag@o. No tocante a cena em questdo, a missdo foi engendrada pelo encenador,
desta forma a propria atriz expds-se ao risco na tentativa de responder a demanda. Assim, no
esforco de levar os atuantes a fazerem algo contrario as suas decisdes, Garcia alcangou seus
objetivos porque seus dois colaboradores, inseridos € comprometidos com o processo criativo,

assumiram os riscos da proposicao.

Esse comprometimento expds o atuante a um espaco de experiéncias, dentro do
qual, ao investigar as possibilidades que pudessem viabilizar as a¢des das personagens, ele foi
incitado a lidar com suas proprias questdoes, sendo levado a confrontar-se, como desafio
pessoal, com o despojamento de tudo o que recobria seu corpo, tanto em termos materiais

quanto em termos ideoldgicos ou morais.

Ao conseguir alcancar os objetivos requeridos pela proposi¢do, demandada pelo

b

encenador, a atriz conquistou uma espécie de vitoria — ela “ganhou” o jogo. Segundo
Huizinga, ganhar um jogo denota um sentido de “superioridade”*’ de alguém que, ao vencer,
domina um adverséario. Entretanto, o jogo estabelecido por Bel Garcia, estimulado pela
questdo colocada por Enrique Diaz, ndo evidenciou, como finalidade, uma vitoria pessoal, ao
contrario. Na dindmica empreendida, que alcangou através dos gestos € movimentos mais
respostas do que as palavras poderiam possibilitar, a conquista — ou o ganhar — expressou-se
ndo de forma unilateral, mas mutua: do encenador que conseguiu mobilizar e envolver os
atuantes no processo colaborativo, da atriz que obteve a cumplicidade dos companheiros de

cena, dos dois atores que, ao lancarem-se no imprevisto da proposta, ultrapassaram possiveis

limitagdes etc.

7 Ibid., p.57.
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Desta forma, o jogo ndo teve um inicio definido nem um fim determinado. Ele
caracterizou-se pela sua perenidade e mutabilidade. Sua presenga evidenciou-se em toda a
trajetoria do grupo carioca, transformando-se em parte constitutiva da identidade da
Companhia dos Atores, que assimilou e empregou em seus projetos o que Huizinga
reconheceu como a esséncia do espirito ladico imanente ao jogo: “ousar, correr riscos,

. Y
suportar a incerteza € a tensao” 38

O corpo que desnudou-se no jogo e pelo jogo, tendo como argumento a
necessidade da revelacdo do que estava oculto, consequentemente, denotou a ideia de que
alguém ou de que alguma coisa mascarava-se. A semantica dessa a¢ao ndo manteve um
sentido fechado a medida que o processo de pesquisas € experimentagdes para a estruturacao

dramatirgica perpassou por diversas etapas.

Segundo o ator Marcelo Olinto, o percurso para a criacdo do espetaculo,
desenvolvido em um periodo aproximado de quatro meses, foi estabelecido a partir de uma

metodologia de trabalho — que o ator identifica com uma “autopsia”*’

—, por intermédio da
qual todos os envolvidos empenharam-se em “dissecar” texto e personagens, a fim de

encontrar o que era essencial a ser apresentado.

Nesse processo — que conjugou o cabedal de informagdes adquiridos pelos
atuantes da Companhia dos Atores ao longo de sua trajetoria — aos atores-criadores foi
solicitado a elaboragdo de workshops. Os temas selecionados para o desenvolvimentos dessas
acoes foram definidos durante o periodo de estudos do texto e dos personagens. Segundo

Olinto, a “dramaturgia da pega foi composta a partir desses workshops™**.

O sistema estabeleceu-se mediante preparagdo e apresentacdo dessas tarefas pelos
membros do grupo. Apds as apresentacdes das propostas, todos os componentes da
Companhia dos Atores realizaram a selecao dos workshops que compuseram a estrutura do

espetaculo — acdo que ressalta o trabalho colaborativo reconhecido no processo da

% Ibid., p.59.

% Entrevista concedida em 05 de novembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

% Entrevista concedida em 05 de novembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.
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Companhia. Olinto explicou que a cena, na qual Hamlet confronta Guildenstern e

Rosencrantz, foi gerada através desta metodologia de trabalho **'.

Sobre o envolvimento no jogo empreendido pela atriz Bel Garcia — uma incognita
para todos os demais atuantes —, Olinto relata que: “Eu fui convidado a participar desse jogo.
Eu tinha que participar desse jogo. O jogo foi me levando para uma situagdo da qual eu nao
podia retroceder”*?. A declaragdo do ator estabelece correspondéncia com o pensamento de
Huizinga acerca da relagcdo que o jogo proporciona ao entremear realidade e ficgdo, que, para
0 autor, expressa-se, por exemplo, através de uma crianga que “joga e brinca dentro da mais
perfeita seriedade... Mas sabe perfeitamente que o que estd fazendo ¢ um jogo™**; ou por
intermédio do trabalho do ator que, “quando estd no palco, deixa-se absorver inteiramente
pelo ‘jogo’ da representacdo teatral, a0 mesmo tempo que tem consciéncia da natureza

desta”444

No entanto, mesmo diante de sua evidente disponibilidade para o jogo, inerente as
proposi¢des que serviram a estruturacdo do espetaculo, Olinto relevou sua contrariedade em
relacdo a exposi¢dao da nudez. O ator ressaltou que, apesar da sua recusa em desnudar-se em
cena, e tendo sido o Unico a votar contra a proposta da atriz Bel Garcia, aceitou a escolha da
maioria, respeitando, desta forma, a politica democratica e colaborativa da Companhia. A
oposicao ao desvelamento do corpo em cena foi justificada pelo ator da seguinte forma:

Nao tenho problema com a nudez. Nao tenho problema com o meu corpo. Isso ndo é
uma questdo para mim. Mas ndo tenho vontade de viver isso em cena. Nunca tinha
ficado nu em cena... Eu ndo queria ficar nu. Eu ndo queria, mas todos queriam. E ¢
muito louco, porque ficar nu em cena ndo ¢ uma coisa confortavel... A gente ndo

anda nu na rua. N2o € uma coisa socialmente aceita. Nao ¢ um codigo socialmente
. 445
acetto.

441 . o
O ator informa que outros workshops para esse momento foram apresentados, mas que o grupo decidiu pela

dindmica proposta pela atriz Bel Garcia.

*? Entrevista concedida em 05 de novembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.

*3 Johan Huizinga. Homo ludens: o jogo como elemento cultural. Traducdo: Jodo Paulo Monteiro. Sdo Paulo:

Perspectiva, 2012, p.21.

** Ibid., p.22.

** Entrevista concedida em 05 de novembro de 2013, para a realizagdo desta pesquisa.
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A posicao do ator frente a nudez explicita a relagdo paradoxal do profissional que
ressalta o comprometimento com o seu oficio sem, no entanto, omitir suas questdes e
dificuldades. Isto reforca a ambiguidade da situacdo na qual o individuo encontra-se: o de ter
que lidar, ao mesmo tempo, com o condicionamento de um sistema social e a caracteristica

liberdade que o universo da arte possibilita.

Neste sentido, o processo colaborativo, concernente & Companhia dos Atores,
proporcionou ao ator-criador elaborar situagdes que exploraram as poténcias de todos os
membros do grupo — a exemplo do investimento da atriz Bel Garcia, que levou uma proposta

ladica ao espaco de experiéncias, visando a “revelacio dos personagens”**.

Esse principio, baseado na liberdade criativa, propiciou ao artista, além de um
aprofundamento nos elementos compositivos do projeto teatral, a incursdo em seu universo
pessoal, levando-o a confrontar-se com suas questdes, o que impeliu a proposta cénica a
extrapolar os dominios do universo ficcional, comprovando, assim, a expectativa na
elaboragdo de um espetaculo que “se buscando, se ensaiando e se questionando, cria um

espaco onde o ator se torna espelho do homem em processo e, portanto, do piblico”.**

*® Entrevista concedida pela atriz Bel Garcia, em 28 de outubro de 2013, para a realizacdo desta pesquisa.

*7 Enrique Diaz. Em Companhia. In. Na Companhia dos Atores — Ensaio sobre os 18 anos da Cia dos Atores.

Organizadores: Enrique Diaz; Fabio Cordeiro; Marcelo Olinto. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2006, p.34.
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4.3. REVELAR E OCULTAR - OS ASPECTOS PARADOXAIS DO PUDOR

O processo colaborativo que envolve a todos em procedimentos diversificados,
favorecendo um objetivo comum ao grupo — a elaboragao do espetaculo “Ensaio.Hamlet” —,
por conseguinte, explora muito mais do que apenas componentes ficcionais inerentes ao texto
dramatico. A concepc¢do do trabalho, como ressaltou o encenador, propde uma trajetoria

59448

fundamentada em uma dindmica “metamoérfica” ™", que confere a pega o carater de organismo

. s . . . 55449
vivo, reforcando a ideia de um espetaculo que mantém-se como um constante “ensaio”"", e
que transpde o atuante a um percurso no qual, necessariamente, realiza uma jornada a um

espago pessoal, por intermédio do qual muitas questdes sdo reativadas.

A nudez, que surge em um jogo proposto a revelar as verdades sobre os
personagens, expde o ator-criador — individuo constituido e pertencente a um sistema
simbdlico social — ao conjunto de regras culturalmente estabelecidas, observadas por José
Carlos Rodrigues como representagdes que se estendem sobre o ser humano com o objetivo

de criar padroes comportamentais.

Participar de uma sociedade, segundo o autor — como verificamos no primeiro
, 4 . - , . . o , . e,
capitulo™ desta dissertagdo —, “¢ viver sob a dominagdo dessa l6gica” que leva o individuo a

451
»B1 Neste

submeter-se a codigos normativos, “muitas vezes sem que disso [tenha] consciéncia
sentindo, os cddigos sociais sdo constituidos, introduzidos e disseminados por intermédio de
um processo que leva o sujeito a considera-los como fatos naturais e concernentes a existéncia

humana.

No tocante a exposi¢do da nudez corporal, o sistema cultural reage empregando
regras principiadas através de organismos institucionais — como a religido, o sistema
judiciario, a medicina etc. —, visando criar, por intermédio desses mecanismos do poder,
dispositivos que funcionem como instrumentos de sujeicdo e dominagdo do individuo e da

sociedade. Desta forma, a ideia da apari¢do publica do corpo humano nu pode seguir uma

*® Enrique Diaz. Em Companhia. In. Na Companhia dos Atores — Ensaio sobre os 18 anos da Cia dos Atores.

Organizadores: Enrique Diaz; Fabio Cordeiro; Marcelo Olinto. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2006, p.34.

9 Thid.

% Ver subcapitulo 2.3. desta dissertacio.

1 José Carlos Rodrigues. Tabu do Corpo. Rio de Janeiro: FIOCRUZ, 2006, p.19.
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série de criticas e restricdes provenientes de seres sociais que reproduzem os discursos

engendrados pelas entidades que compdem a estrutura social dominadora.

A reagdo negativa a exibicdo da nudez ressalta atitudes que refletem os esforcos
pelo ocultamento do corpo humano. Esse procedimento, justificado por cddigos
implementados por um sistema simbolico social, estabelece sobre o ser humano, seu corpo e
suas idiossincrasias censuras, tabus, pudores etc. Esse condicionamento que leva a
dissimulacdo do corpo, mascarando-o através de conceitos moralizantes, instaurados no
interior do pensamento de uma sociedade, fomenta, em contrapartida, um carater paradoxal

acerca dos interesses e investimentos no corpo.

Conjecturamos que, a medida que intenta-se cobrir o corpo fisica e
conceitualmente, seja por motivagao religiosa, politica, cientifica etc., proporcionalmente, ha
o interesse em seu desvelamento. Assim, o recato sobre o corpo, o comportamento de
recolhimento e descri¢do, o estabelecimento de regras e limites para o seu uso e sua exibi¢ao
podem ser conjugados e reconhecidos no interior do que, convencionalmente, denominou-se
pudor. Termo que, segundo Hans-Thies Lehmann, “articula todo o jogo de ocultamento e

: : ~ 99452
descerramento, disfar¢ar e mostrar, enigma e revelagao” 32,

Além dessa caracteristica ambivalente, Lehmann observa possiveis analogias
entre o pudor e a méscara que, para o autor, “protegem e abrigam um campo de si mesmo, o
de si proprio e o dos outros; delimitam um campo intimo contra a im-pertinéncia alheia,
negam ambos a troca de olhares e o ocultamento da identidade”*>. Porém, tais similitudes
também aproximam o pudor e a mascara ao campo da representacdo que, por sua vez, €

imanente ao teatro.

Lehmann verifica que a ligagdo do pudor e da mascara com o teatro estabelece-se

. . . . . . - 454
na elementar polissemia percebida entre os dois conceitos. Assim, “a questdo do teatro”*

1”455

evidencia-se no cerne da estetizagdo que tem como seu “ndcleo emociona , afirma o autor,

%52 Hans-Thies Lehmann. Escritura politica no texto teatral: ensaios sobre Soéfocles, Shakespeare, Kleist,

Buchner, Jahnn, Battaille, Brecht, Benjamin, Muller, Schleef. Tradug@o: Priscila Nascimento ¢ Werner S.
Rothchild. Sao Paulo: Perspectiva, 2009, p.34.

3 1hid.
** 1bid.

5 1bid.
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o pudor. Para ele, a ambiguidade concernente ao pudor — “figura [que] guarda a questdo da

29456

representacdo da cultura e da cultura da representacdo””” — apresenta-se através de oposicdes

como ocultamento e desvelamento, informag¢do e desinformagao, decéncia e ousadia etc., que

~ . 1. ~ 59457 o eqs ~ 55458 .
estao mais ligados ao processo de “representacao” " do que ao de “civilizacao”"". Assim,

Na cultura do pudor o sujeito se encontra em um jogo teatral que nunca termina,
numa cena de projecdo, reflexo e retrorreflexo, que se diferencia fundamentalmente
do teatro como tribunal na cultura da culpa. O eu vivencia o coletivo dos outros
como fiscal sempre atento, de olhar desconfiado, que repreende sem compaixao o
menor desvio da norma. So no reflexo particular falta a vigilancia imaginada ou real
pelo olhar do observador.*”’

Deste modo, o teatro, espaco de exposi¢ao e representagdo, traz a tona questdes

. . . , . L. L. 460
pertinentes a sociedade, tornando-se, segundo Lehmann, “o Unico lugar da pratica estética”™",

pois, diferente dos veiculos da cultura de massa, o ambiente cénico propicia, por sua
caracteristica de acontecimento — no aqui e agora — a ligacao entre “aqueles que se expdem

no palco aos observadores presentes In actu, que se vivenciam como potencialmente

. 461
envolvidos™™ .

A caracteristica paradoxal do pudor manifesta-se no ato teatral mediante o “ator

995462

quando expde seu corpo e o espectador que condescende a sua indecéncia no desejo de

contemplar o que esta sendo exibido. Neste sentido, o teatro transforma-se no espago da
transgressao que, observa Lehmann,
manifesta uma vitéria dos desejos de mostrar e ver através da ameaga de pudor. O
teatro permite a0 mesmo tempo ‘disputar’ tabu, medo de pudor e quebra de tabu, e

assim ‘dribla’ o proibido. Em sua transgressdo dos limites do pudor ¢ do tabu, o
significado do teatro talvez consista em uma cultura de abrangente racionalizagdo.

*® Ibid., p.34.
*7 Ibid.
8 Ibid.
* Ibid., p.38.
*0 Ibid., p.41.
**! Ibid.

**2 Ibid., p.42.
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Em sociedades arcaicas alguém que quebrasse um tabu, que tivesse se coberto de
.. 4
vergonha, podia literalmente morrer de pudor. 63

A relagdo com algo que ¢ proibido estabelece correspondéncia com a ideia de
mascaramento do conhecimento. Neste sentido, compreendemos que a transformacdo do
pudor em sinénimo do proibido — e dispositivo de sujeicdo e dominagdo — afasta o ser humano
de um processo que o levaria a conhecer, a saber, a questionar etc. E, como consequéncia
desse tipo de interdicao, sao gerados poderes que agem sobre o individuo, destituindo-o de

sua autonomia a frui¢ao e a liberdade para a reflexdo e para a critica.

Lehmann relaciona essa censura ao mito biblico da criacdo*®, no qual “o pudor
prova, desde a cena original, uma perspectiva proibida pelo tabu”*®>. Assim, o dominio sobre
0 corpo ¢ a censura a sua nudez, além da correspondéncia a interdicdo do autoconhecimento
negligenciado, visa combater a potencial ameacga da sua exposicdo, pois a “proibicdo das

imagens também jaz a protegio dos perigos da fascinagio™*.

No tocante a cena de confronto que compde o espetaculo “Ensaio.Hamlet”, a
perspectiva polissémica atribuida ao pudor exprime-se na articulagdo realizada pela atriz Bel
Garcia que, através da sua proposta de jogo, envolve seus companheiros em um processo, por
intermédio do qual ocorre a reacdo adversa de um dos atuantes. Contrario a exposi¢do da
nudez, o ator-criador justifica sua oposi¢do, tendo entre outros argumentos, a recusa da

sociedade, que concebe o nu como um codigo censurado.

Neste sentido, mais do que expor a personagem, a dindmica que levou a nudez
revelou questdes pertinentes ao atuante, evidenciando a sua realidade de sujeito socialmente
constituido. As referéncias do ator-criador frente ao desconforto com o seu desnudamento na
cena, e do fato dessa pratica contrariar normas sociais, ressaltam a logica do sistema —
defendida por José Carlos Rodrigues — que condiciona o ser humano a padrdes

comportamentais.

**3 Ibid.
*** Ibid., p-35-36. “O mito biblico liga o encobrimento (mascarar) do sexo a frui¢do do fruto proibido do saber.
Quando Adao e Eva “abriram ambos os olhos” e se aperceberam de que estavam nus, esconderam-se, sob as

arvores do jardim do Senhor, da voz de Deus que se aproximava. Desde entdo olhar, pudor, mascara e
sexualidade estdo ligados a ideia da sabedoria”.

%5 1bid.

%6 1bid.
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A constituicdo desse sistema social, cujas regras envolvem o sujeito em
interdi¢des, censuras, tabus, pudores etc., acontece em um percurso gradual. A criacdo, a
aplicacdo e a consolidacdo das leis que regem a existéncia do individuo, do seu nascimento
até sua morte, decorrem a partir do surgimento de organismos institucionais ¢ de seus

dispositivos de controle e poder.

A emanagdo dos mecanismos que representam forca e autoridade ¢ percebida
através de estruturas e tecnologias implementadas no interior das camadas que formam uma
sociedade. A manifestacdo do poder encontra a sua materialidade na constituicdo de espacos,
ou por intermédio da criacdo de técnicas de sujeicdo. Assim, os problemas relacionados a
vigilancia do individuo e da coletividade encontram, em expedientes como o pudor, formas

para impor a ordem e o controle.

Os dispositivos de sujeicdo intensificaram-se, segundo Michel Foucault, a partir
das transformagdes do cendrio econdmico no periodo moderno. Doravante, tornou-se

467 o -
7" sobre os individuos e seus habitos,

“necessario fazer circular os efeitos do poder
principalmente aqueles correspondentes ao corpo. A partir desse momento, ocorreu a

disseminagdo de aparatos centrados nos principios da vigilancia.

Foucault observa que, a partir da segunda metade do século XVIII, a preocupacao
com tudo que levava a dissimulacdo do sujeito e de suas relagdes passou a ocupar a
mentalidade da classe dominante, que percebeu a urgéncia em eliminar “o espago escuro, o

anteparo de escuriddo que [impedia] a total visibilidade das coisas, das pessoas, das

59468 59469

verdades”". Tornou-se necessario nao haver mais “espaco escuro na sociedade”™". Houve,

desta forma, uma rearticulacao dos dispositivos de sujeicao a fim de solucionar a questao.

O poder burgués compreendeu, informa o autor, que apenas a criagdo de um
conjunto de novas leis nao solucionaria, efetivamente, aquilo que era considerado um perigo a
sua hegemonia. Era fundamental a implantagdo de procedimentos mais eficazes. Os métodos
empreendidos, guardados suas peculiaridades, compartilharam uma mesma substancia,

preponderante aos ideais burgueses: a premissa da visibilidade.

*7 Michel Foucault. Microfisica do Poder. Organizagao, introdugdo e revisdo técnica: Roberto Machado. Sao

Paulo: Graal, 2012, p.326.
**® Ibid., p.328.

9 1bid.
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O projeto de vigilancia foi aplicado em diversos ambitos, entre eles o residencial e
o ambiente escolar. A moradia, que “até o século XVIII, [continuava] sendo um espago

”470, recebeu nova conﬁgurac;5047l, estabelecendo, principalmente, a fim da

indiferenciado
manutengdo da decéncia e do pudor, a divisdo entre os dormitérios do casal e dos filhos. No

. 472 . . - . .
espaco educacional’’”, os procedimentos de moralizagdio foram mais austeros, pois
empreendeu-se um combate contra os habitos relacionados a masturbacdo e a

homossexualidade.

Foucault ressalta a relevancia de uma nova tecnologia que efetivou o projeto de
vigilancia instituido pelo regime burgués. Esse novo dispositivo, desenvolvido por Jeremy
Bentham e batizado com o nome de Panopticon’”, apresentou uma estrutura que,
inversamente aos antigos espagos destinados a disciplinar o infrator e que mantinha-o oculto

25474

sob a escuriddao — “que, no fundo, protegia —, tinha como principio a total visibilidade

propiciada pela incidéncia de luz em toda a sua estrutura arquitetonica.

Assim, observa o autor, o projeto de Bentham alcancou a aten¢do das autoridades
em fungdo dos preceitos fomentados em sua proposta: uma formula “aplicavel a muitos
dominios diferentes, de um poder exercendo-se por transparéncia, de uma dominacido por

. . ~ 4 . . o .. . ~
‘iluminag¢do’*””. Diante da reorganizacio dos espagos sociais ¢ da implantagio de novos

% 1bid., p.322.

1 bid., p-322. Foucault cita como exemplo uma edificagdo referente as cidades operarias, construida no século

XIX. “A familia operaria sera fixada; sera prescrito para ela um tipo de moralidade, através da determinagdo de
seu espaco de vida, com uma pega que serve como cozinha e sala de jantar, o quarto dos pais (que é o lugar da
procriagdo) e o quarto das criangas”.

2 bid., p.320. “Parece que um dos primeiros modelos da visibilidade isolante foi colocado em prética nos
dormitérios da Escola Militar de Paris, em 1751. Cada aluno devia dispor de uma cela envidragada onde ele
podia ser visto durante a noite sem ter nenhum contato com os colegas, nem mesmo com os empregados. Existia,
além disso, um mecanismo muito complicado que tinha como tnico objetivo evitar que o cabeleireiro tocasse
fisicamente o pensionista quando fosse pentea-lo: a cabega do aluno passava por um tipo de lucarna, o corpo
ficando do outro lado de uma divisdo de vidro que permitia ver tudo o que se passava”.

* Ibid., p.319-320. “uma construgdo em anel; no centro, uma torre, a qual possui grandes janelas que se abrem
para a parte interior do anel. A construgd@o periférica ¢ dividida em celas, cada uma ocupando toda a largura da
construgdo. As celas tém duas janelas: uma abrindo-se para o interior, correspondendo as janelas da torre; outra,
dando para o exterior, permite que a luz atravesse a cela de um lado a outro. Basta entdo colocar um vigia na
torre central e em cada cela trancafiar um louco, um doente, um condenado, um operario ou um estudante.
Devido ao efeito de contraluz, pode-se perceber da torre, recortando-se na luminosidade, as pequenas silhuetas
prisioneiras nas celas da periferia”.

** Ibid., p.320.

> Ibid., p.329.
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dispositivos de sujeicdo — a exemplo do Panopticon —, ao olhar foi atribuido a

responsabilidade e o poder de vigilancia sobre a sociedade.

O olhar transformou-se no principal instrumento de vigilancia. O processo de
moralizacdo empreendido pelo sistema converteu o individuo em um vigilante de si e do
outro. As regras geradas pelo regime burgués e inculcadas no sujeito agregaram uma nova
ferramenta ao jogo da dominag¢do — personificada pela suspeita. Mais do que suspeitar do
outro, o individuo deveria manter-se atento e desconfiado de si mesmo e de seus impulsos.
Segundo Foucault, “um olhar que [vigiaria] e que cada um, sentindo-o pesar sobre si,
[acabaria] por interiorizar, a ponto de observar a si mesmo; sendo assim, cada um [exerceria]

o . 476
a vigilancia sobre e contra si mesmo”" .

Como discurso para salvaguardar a sociedade, constatamos que a vigilancia
engendrada em cada sujeito tornou o olhar um dos mais poderosos codigos da politica
burguesa. Inversamente a ideia de um poder centralizado, reconhecido em apenas um ser ou
entidade, e mais do que instaurar novas regras e tecnologias de sujeicdo, a burguesia
conseguiu disseminar a concep¢do de que era responsabilidade de todo individuo*’” a
obrigagdo ao exercicio e a constancia em uma vigilia ativa sobre si e acerca do outro — “um
tipo de funcionamento em que o poder [poderia] se exercer pelo simples fato de que as coisas
[seriam] sabidas e de que as pessoas [seriam] vistas por um tipo de olhar imediato, coletivo e
andnimo™*’*. Assim, qualquer desvio — e quem o praticasse — antes de ser observado e julgado
por uma autoridade oficial, seria primeiro censurado e revelado pelos proprios membros do

sistema social.

Deste modo, depreendemos que a constituigdo do pudor e sua aplicacdo
efetivaram-se a partir dos novos meios de subordinagdo, impostos a sociedade através da

ordem burguesa. Como for¢a estabelecida e realcada por suas caracteristicas paradoxais, a

¢ Ibid., p.331.

7 Ibid., p332. “Nao se tem nesse caso uma forca que seria dada por inteiro a alguém e que este alguém

exerceria isolada e totalmente sobre os outros; ¢ uma maquina que circunscreve todo mundo, tanto aqueles que
exercem o poder quanto aqueles sobre os quais o poder se exerce. Isto parece ser a caracteristica das sociedades
instauradas do século XIX. O poder ndo ¢ substancialmente identificado com um individuo que o possuiria ou
que o exerceria devido a seu nascimento; ele se torna uma maquinaria de que ninguém ¢ titular. Logicamente,
nessa maquina, ninguém ocupa o mesmo lugar; em alguns lugares sdo preponderantes e permitem produzir
efeitos de supremacia. De modo que eles podem assegurar uma dominagao de classe, a medida que dissociam o
poder do dominio individual.”

% Ibid., p.328-329.
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manifestagdo do pudor evidenciou-se por intermédio de um jogo entre a dissimulacdo e a
revelagdo, entre o querer € ndo querer ver ou mostrar. Assim, implantou-se, na estrutura
social, um mecanismo que promoveu um processo que envolveu tendéncias e impulsos

imanentes ao individuo e as convengdes culturais, as quais ele estava submetido.

Foucault verifica que, além de uma revolugao politica, a burguesia “soube
instaurar uma hegemonia social que nunca mais perdeu”*”’. Compreendemos, desta forma, as
reverberagdes, ainda presentes na contemporaneidade, dos preceitos burgueses,
implementados a partir do momento em que essa classe conseguiu alcangar poder e
supremacia. O que corrobora a posicao do atuante da Companhia dos Atores frente a nudez

proposta na cena de confronto do espetaculo “Ensaio.Hamlet”.

A critica do ator-criador, que justifica sua contrariedade a exposi¢cdo da nudez por
intermédio dos codigos sociais, reflete a influéncia dos dispositivos implantados pelo sistema
burgués sobre a formacao do sujeito contemporaneo. Isto demonstra que os organismos € 0s
mecanismos inerentes ao poder, criados e empregados a partir da constituicao e da hegemonia

da politica burguesa, ndo perderam sua forca, ao contrario.

Como o pudor que oculta e revela, os mecanismos de sujei¢do dissimulam-se em
aparentes dissipacdes, mas manifestam-se, acionados por alguma situacdo ou questdo,
revelando toda a sua poténcia, emergindo e afetando o sujeito, assim como ocorre com 0
atuante da Companhia dos Atores no processo de criagdo da cena que apresenta o confronto
entre as personagens Hamlet, Guildenstern e Rosencrantz, a partir das proposi¢cdes do ator-

encenador e do jogo empreendido pela atriz Bel Garcia.

*° Ibid., p.331.
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5. CONCLUSAO

Os trabalhos elencados para servirem como objetos de investigacdo a esta
pesquisa, selecionados em fungdo da forma pela qual ambos apresentam a nudez do corpo
humano em seus distintos processos de criacdo, além desta similitude, propiciam outras
relacdes no tocante as questdes inerentes a concepcdo de codigos sociais engendrados no
pensamento da sociedade, e que reverberam diretamente sobre o ser humano por intermédio

das regras de condutas impostas pelo sistema cultural.

Deste modo, empreendemos uma andlise, considerando o processo artistico da
cena contemporanea € o sistema simbolico social, a fim de buscarmos a compreensao acerca
da construcao das interdicdes sobre o corpo humano a partir da constituicdo de conceitos
referentes ao pudor, ao tabu, a censura etc. E, principalmente, examinamos como tais
conceitos foram incutidos na mentalidade dos individuos, favorecendo o estabelecimento de

um consenso relativo as questdes que cercam a apari¢ao do corpo ¢ de sua nudez.

“Bacantes”, “Aquilo de que somos feitos” ¢ “Ensaio.Hamlet” expdem na cena
corpos nus, destituidos de elementos artificiais extrinseco a eles e, no entanto, revelam, ao
mesmo tempo, seres humanos revestidos por camadas constituidas de codigos sociais
disseminados por intermédio de mecanismos coercitivos e dispositivos de sujei¢do
concernentes a uma estrutura social que reflete a ressonincia de um sistema de poder
alicercado em uma politica de condicionamento e de dominagdo do pensamento e do

comportamento do individuo e da sociedade.

A andlise dos espetdculos ressaltou os processos empreendidos pelos grupos
Teatro Oficina Uzyna Uzona, Lia Rodrigues Companhia de Dangas e Companhia dos Atores,
através dos quais a nudez evidenciou-se de forma distinta em cada uma das trés proposi¢des
artisticas. As diferentes configuragdes, por intermédio das quais o nu foi apresentado,
expressaram as caracteristicas polissémicas e polimorfas imanentes a compleicdo fisica
humana. Fato que corroborou para os questionamentos acerca dos modelos normativos
socialmente instituidos, que agem no sentido da uniformizagdo daqueles que compdem uma

estrutura social subordinadora.

Deste modo, verificamos que as questdes transpostas ao longo dos processos de

pesquisas, experiéncias e elaboragdes dos espetaculos — assim como a apresentacdo dos
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corpos despojados em cena — foram desenvolvidas de forma singular. As indagagdes
artisticas, politicas e sociais que permearam e fomentaram as proposi¢des, € que examinamos
nesta dissertagdo, demonstraram peculiaridades que ressaltaram a identidade de cada conjunto
artistico no que tange aos procedimentos empregados as elaboragdes de suas criagdes. No
entanto, apesar das caracteristicas que possibilitaram distinguirmos os grupos e seus
espetaculos, constatamos, no percurso de nossa pesquisa, similitudes que proporcionaram a
interlocugdo entre as propostas referentes a “Bacantes”, “Aquilo de que somos feitos” e

“Ensaio.Hamlet”.

Verificamos a relevancia na transformacao dos atuantes em clementos centrais,
primordiais a constitui¢ao de espacos destinados as pesquisas, experimentagoes, relagdes etc.
Espacos que fomentaram o aprimoramento ndo apenas do artista, mas, sobretudo, do ser
humano. Assim, o conjunto corporeo sensorial tornou-se matéria essencial as investigacdes,
indagacdes e criagdes, mediante as quais o atuante revelou — ao romper com significados
estéticos que mantinha-o encerrado em nichos especificos da arte — a sua hibridizagao artistica
proveniente do entrecruzamento de linguagens e procedimentos absorvidos em sua trajetoria

de experiéncias.

Outro aspecto importante, fundamental ao desenvolvimento e realizagdo dos
espetaculos analisados nesta pesquisa, refere-se ao envolvimento do espectador no
acontecimento artistico. Averiguamos que o0s conceitos estéticos tradicionais que
classificavam, distinguiam e determinavam a separagdo entre as linguagens, os procedimentos
artisticos e as regras que estabeleciam os limites que dividiam os espacos destinados ao artista
e ao publico foram extintas — de forma parcial ou total — em “Bacantes”, “Aquilo de que

somos feitos” e “Ensaio.Hamlet”.

Através de nossas investigagdes acerca dos novos procedimentos empreendidos
em relagdo ao artista, ao corpo e a cena, consideramos que os movimentos artisticos e sociais,
sucedidos ao longo do século XX, transformaram-se em relevantes referenciais aos grupos e
aos espetaculos aqui avaliados. Verificamos que as agdes precedentes as praticas artisticas
contemporaneas promoveram um processo de contestacdo sobre os preceitos implementados e

fixados pelas instituigdes responsaveis pelo controle e condicionamento da arte e da vida.

Assim, constatamos que as progressivas agdes empreendidas por intermédio de
articulagcdes entre artistas de setores diversos promoveram ndo apenas a ruptura com oS

canones tradicionais de sujeicdo, mas, também, propiciaram a concep¢do de novas
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proposicdes e praticas que fomentaram a aparicdo de um artista liberto dos regramentos que

estabeleciam e delimitavam os métodos para a sua atuacao.

Ademais, observamos que as novas relacdes com o corpo, transformado em
matéria elementar nos processos de pesquisa e criagdo artisticas em fun¢do da evidéncia de
sua relevancia e de suas poténcias polissémicas e polimorfas, decorreram, por exemplo, das
experiéncias realizadas a partir dos géneros relacionados a Performance Art — desenvolvidos
através de diversos procedimentos provenientes dos movimentos de vanguarda. Assim
valorizada, a materialidade corpérea deixou de ocupar um lugar secundario na criacdo
artistica, alcancando uma posicao central ao transformar-se na propria obra de arte, porém,
mantendo-se ativo um processo ressaltado pela constancia na mutabilidade do percurso

criativo.

Desta forma, compreendemos que a disponibilidade corporal evidenciada nos trés
momentos da cena contemporanea, os quais selecionamos para a nossa pesquisa, encontraram
correspondéncia nos experimentos realizados ao longo do século XX, principalmente com a
culminancia de procedimentos inerentes a Performance Art, ao teatro experimental, ao Teatro
Fisico etc. A nudez que revelou os corpos em “Bacantes”, “Aquilo de que somos feitos” e
“Ensaio.Hamlet” explicitou a génese de seu discurso nos movimentos de contestacdo do
processo artistico institucionalizado, assim como nas manifestagdes sociais — a exemplo das
acOes referentes a contracultura — que questionavam as camadas sociais constitutivas do

sistema dominador.

Assim, além de outros fatores que caracterizaram as afinidades entre os aspectos
estruturais dos espetaculos, observamos que os grupos Teatro Oficina Uzyna Uzona, Lia
Rodrigues Companhia de Dangas e Companhia dos Atores agregaram as suas proposicoes
questionamentos que ressaltaram posi¢cOes semelhantes frente aos assuntos referentes as
relacdes entre o individuo e a sociedade, sobretudo no tocante aos temas relativos aos codigos
instaurados por organismos institucionais, empregados a subordinacdo, ao controle e ao
condicionamento do sujeito aos interesses politicos, morais, econdmicos etc. inerentes aos

poderes da estrutura social vigente.

Neste sentido, compreendemos que, semelhante aos questionamentos artisticos e
sociais, que encontraram suas raizes contestatorias nos movimentos e agdes mencionados, os
temas relacionados a sujei¢ao do individuo e da sociedade contemporanea aos codigos de

conduta culturalmente constituidos, tratados nas propostas artisticas investigadas, t€ém suas
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origens situadas a partir do estabelecimento e da evolugdo do regime politico burgués.
Constatamos que a classe burguesa, a partir do seu fortalecimento e da sua hegemonia,
implementou toda uma estrutura coercitiva através de mecanismos de poder e dispositivos

criados a fim de submeter o sujeito a modelos padronizados de comportamento.

Na modernidade, a partir do surgimento dos organismos institucionais,
aprimoraram-se os dispositivos de vigilancia e controle do sujeito e da sociedade. Michel
Foucault observou que o sistema constituido pela sociedade moderna decorreu de um
processo que condicionou o sujeito a producdo de verdades através de confissoes,
interrogacdes, registros etc. Por intermédio dos mecanismos institucionais, responsaveis pela
sujeicdo do individuo, as verdades produzidas transformaram-se em discursos que
promoveram os efeitos do poder. Assim, Foucault constatou que, mediante discursos gerados
no interior dos organismos sociais,

somos julgados, condenados, classificados, obrigados a desempenhar tarefas e

destinados a um certo modo de viver ou morrer em fungio dos discursos verdadeiros
que trazem consigo efeitos especificos de poder.**

A multiplicidade das formas de dominacdo denotou o processo pelo qual os
efeitos do poder foram decompostos e disseminaram-se em todas as camadas constitutivas de
um sistema social. A nao centralizacdo das forcas subordinadoras em uma Unica configuracao
fomentou a proliferacdo e a potencializacdo dos efeitos desse poder, a medida que a
abrangéncia e a eficdcia da sujei¢do ampliaram-se e circularam, abarcando individuos e
sociedade, transformados em propagadores das verdades instauradas pelos organismos

institucionais.

Verificamos que os investimentos realizados pelo regime burgués, em prol do
surgimento e desenvolvimento de organismos institucionais heterogéneos e de instrumentos
disciplinadores, aconteceram em decorréncia dos interesses € da percep¢do do sistema acerca
das vantagens politicas e lucrativas auferidas a partir da ativa¢do e do funcionamento dos
dispositivos de sujeicdo. Deste modo, mais do que a ordem social, a relevancia dos
mecanismos implantados importava a manutencdo e ao fortalecimento da hegemonia e dos

poderes politicos e econdmicos dessa classe dominante.

*° Michel Foucault. Microfisica do Poder. Organizacdo, introdugdo e revisdo técnica: Roberto Machado. Séo

Paulo: Graal, 2012, p.279.
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Os efeitos desse poder coercitivo, esclareceu-nos Foucault, fez surgir a concepcao
social de sujeito, assim como todo um conjunto de cédigos e discursos destinados a
subordinagdo do individuo e da sociedade a ordem e ao controle do sistema politico e
econdmico burgués. Concomitante a isso, os conceitos de sujei¢do, engendrados através da
formac¢ao do individuo, serviram para transforma-lo em receptor e propagador dos discursos
moralizantes. Por intermédio da vigilancia, da censura, da repressao etc., exercidas ndo apenas
pelos mecanismos institucionais, mas, principalmente, pelo sujeito sobre si mesmo e sobre o

outro, a burguesia conseguiu, efetivamente, consolidar o seu poder.

Deste modo, compreendemos que a difusdo dos discursos configurou-se como
resultado de um sistema instaurado, através do qual todos os elementos constitutivos da
estrutura social foram convertidos em agentes transmissores. Assim, os efeitos do poder,
partindo de seus dispositivos, alcangaram finalidade por intermédio das relagdes que se
estabeleceram em uma conjuntura implementada por um jogo institucional, que reverberou

sobre todas as camadas da sociedade. Neste sentido, Foucault observou que:

O poder deve ser analisado como algo que circula, ou melhor, como algo que s6
funciona em cadeia. Nunca estd localizado aqui ou ali, nunca estd nas maos de
alguns, nunca ¢ apropriado como uma riqueza ou um bem. O poder funciona e se
exerce em rede. Nas suas malhas, os individuos ndo sé circulam, mas estdo sempre
em posicdo de exercer esse poder e de sofrer sua a¢do; nunca sdo o alvo inerte ou
consentido do poder, sdo sempre centros de transmissio. **!

Entendemos que a dissemina¢@o dos mecanismos coercitivos e dos dispositivos de
sujeicdo, mediante discursos disciplinadores referentes a estrutura politica burguesa,
potencializaram-se e estenderam-se, abarcando todos os estratos sociais, a partir do momento
em que foram inculcados no sujeito como verdades absolutas. A crenga nos codigos sociais
como regras naturais, criadas para a organizagdo e controle do pensamento e da conduta,

tornaram o sujeito alvo e agente da vigilancia e da repressao.

A partir de uma nova relagdo com o individuo e, sobretudo, com as questoes
concernentes ao seu corpo, observamos, através da formacdo e do desenvolvimento da
sociedade burguesa, o surgimento do poder disciplinar como uma das grandes invengdes

dessa classe:

**! Ibid., p.284.
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um instrumento fundamental para a constituicdo do capitalismo industrial ¢ do tipo
de sociedade que lhe é correspondente. Esse novo mecanismo do poder apoia-se
mais nos corpos e seus atos do que na terra e seus produtos. E um mecanismo que
permite extrair dos corpos tempo e trabalho mais do que bens e riqueza. E um tipo
de poder que se exerce continuamente através da vigilancia e ndo descontinuamente
por meio de sistemas de taxas e obrigacdes distribuidas no tempo; que supde mais
um sistema minucioso de coer¢des materiais do que a existéncia fisica de um
soberano. Finalmente, ele se apoia no principio, que representa uma nova economia
do poder, segundo o qual se deve propiciar simultaneamente o crescimento das
forcas dominadas e o aumento da forga e da eficacia de quem as domina.*®?

O corpo humano tornou-se o principal alvo desse poder disciplinar, um objeto
proprio a efetivagdo das acdes e discursos dos dispositivos provenientes desse mecanismo
coercitivo. A vigilancia, o registro, o exame, a criagdo de normas, etc., efetuados a partir dos
organismos gerados pelo poder disciplinar, e no interior dos quais esse poder dissimulou-se,

tornaram-se gestores do sujeito, condicionando-o as coercdes do sistema social.

Assim, as regras, interdicdes ou repressoes — que refletem tabus, censuras e
pudores que condicionam a vida e as condutas do sujeito — representaram os interesses € a
politica ideoldgica e econdmica da sociedade burguesa. Um regime que empenhou-se em

constituir individuos submissos a ordem e ao controle inerentes ao seu poder.

A coer¢do imanente ao poder disciplinar evidenciou, através da polimorfia de seus
mecanismos, a manifestacdo dos discursos de sujei¢do. Os discursos veiculados pelas
disciplinas, segundo Foucault, definiram codigos relativos ao “dominio das ciéncias

995483

humanas Neste sentido, constatamos que essas disciplinas constituiram-se como

. N , . . 484
“criadoras de aparelhos de saber e de miltiplos dominios de conhecimento™*™*.

Compreendemos que o sujeito € seu corpo ficaram submetidos aos interesses
politicos e econdmicos do sistema social burgués. A revelagdo ou o ocultamento, as
interdicdes ou liberacdes, as repressdes, censuras, pudores etc. constituiram dispositivos
fundamentais ao jogo de relagdes dos mecanismos heterogéneos que representaram os poderes

inerentes ao regime burgués.

**2 Ibid., p.291
**3 Ibid., p.293.

4 1bid.
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Neste sentido, além da evidente forca de trabalho para a politica capitalista
burguesa, o corpo converteu-se em mercadoria no processo de constituicdo dos poderes
institucionais. Como averiguamos no segundo capitulo*’ desta dissertacdo, o corpo humano
manipulado passou a circular entre a sujeicdao e a mercantilizacdo empreendidas pelo sistema,
que compreendeu as vantagens lucrativas e politicas que poderiam ser auferidas no

envolvimento do corpo em seus agenciamentos.

No século XX, a ressonancia dos efeitos dos dispositivos do poder burgués
geraram os movimentos contrarios a ele. Como vimos, as vanguardas contestaram o0s
paradigmas relativos a arte e a estrutura social dominadora, concebidos pelo regime burgués.
Na segunda metade do referido século, novas acdes reafirmaram a oposicdo ao
condicionamento do sujeito e da sociedade as regras estabelecidas pelos mecanismos

institucionais.

Assim, analisamos exemplos que, como a contracultura no cenario internacional,
e o tropicalismo no contexto brasileiro, promoveram atos a fim de libertar o individuo do jugo
e dos agenciamentos ideoldgicos, artisticos, morais, politicos e economicos defendidos e
preservados pela classe burguesa. Movimentos que buscaram revelar a realidade da natureza

idiossincratica imanente ao ser humano.

Sendo assim, constatamos que o Teatro Oficina Uzyna Uzona, a Lia Rodrigues
Companhia de Dangas, ¢ a Companhia dos Atores manifestaram indagacdes que
demonstraram a necessidade de manterem-se ativos — a partir da retoma de uma posi¢ao
critica, semelhante aos artistas € movimentos do século XX — os questionamentos acerca da
conservagao do modelo de sistema de sujeicao e dos seus cddigos normativos que afetaram o

individuo e a sociedade contemporanea.

Verificamos, desta forma, que os processos de pesquisa, elaboragao e
apresentacdo dos espetaculos “Bacantes”, “Aquilo de que somos feitos” e “Ensaio.Hamlet”
expressaram inquirigdes a respeito das reverberacdes do sistema social burgués sobre o sujeito
e a sociedade contemporanea. Os aspectos polissémicos e polimorfos evidenciados na
constituicdo de cada criagcdo artistica revelaram as correspondéncias dos trabalhos aqui
analisados com os movimentos artisticos e sociais que manifestaram insatisfagdo frente aos

paradigmas ideologicos, artisticos, politicos, econdomicos etc. concernente ao regime burgues.

* Ver subcapitulo 3.3. desta dissertacio.
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Neste sentido, compreendemos que, nos espetaculos examinados, as articulagdes
entre arte ¢ vida evidenciaram-se através da forma pela qual as questdes destacadas foram
dispostas em cena nao pelo objetivo da representacao de situacdes, mas pela necessidade da
apresentacao de realidades que dizem respeito a vida individual e coletiva. Os assuntos
transpostos a cena, através de processos e configuragdes especificos, denotaram que os efeitos
do poder disciplinador e controlador ndo cessaram, ao contrario. Conferimos, a partir das
cenas analisadas, da averiguagdo dos processos e discursos dos grupos, da avaliagdo sobre as
entrevistas dos artistas etc., que, na contemporaneidade, os mecanismos coercitivos € os

dispositivos de sujei¢do afetaram o individuo e a sociedade.

Ao analisarmos o espetaculo “Bacantes”, consideramos nao apenas o que
explicitou-se em cena, pois compreendemos que os discursos de José Celso Martinez Corréa e
suas propostas de trabalho revelaram mais sobre as criticas ao sistema do que apenas as agoes
realizadas pelos atuantes, com seus corpos completamente expostos. Por este motivo,
verificamos a necessidade de investigar a trajetoria de José Celso Martinez Corréa e a
primeira configuragdo do grupo Teatro Oficina — a partir dos anos de 1950 — com o objetivo
de percebemos os processos e proposi¢des que precederam e influenciaram as praticas do

atual Uzyna Uzona.

Constatamos nas experiéncias com os processos de pesquisa, elaboracdo e
apresentacdo dos espetaculos “O Rei da Vela” e “Roda Viva”, e do happening “Gracias
Sefior” — criado a partir de uma nova proposta de trabalho chamada Te-ato —, a constitui¢do de
um periodo de criticas as repressdes, censuras, moralizagdes etc. do sistema politico e
econdmico brasileiro. Averiguamos que em “Bacantes” essas criagdes transformaram-se em

aporte e referéncia as proposicdes artisticas do Teatro Oficina Uzyna Uzona.

Compreendemos que o Uzyna Uzona manteve uma postura opositiva aos
mecanismos institucionais e aos seus dispositivos de sujei¢do — semelhantes a suscitada na
primeira fase do grupo entre os anos de 1960 e 1970 — a partir do momento em que
apresentou em “Bacantes” questdes polémicas, a exemplo da nudez, sexualidade, liberdade de
expressao, censura, pudores, repressao etc., principalmente com o confronto entre Dionisios e
Penteu. Assim, acreditamos que a constancia do discurso critico expresso por José Celso
Martinez Corréa, evidenciado em suas propostas de trabalho, revelou a imprescindivel

necessidade do artista na manutengdo contra o sistema de poder coercitivo burgués.



157

Em “Aquilo de que somos feitos”, consideramos em nossa pesquisa as duas partes
que compdem o espetaculo, pois verificamos que a distingdo entre as configuragdes
desenvolvidas revelaram o processo pelo qual as caracteristicas imanentes a natureza do ser
humano foram conformadas a partir do surgimento e evolucao da estrutura cultural. Enquanto
0 primeiro momento apresenta o corpo humano em sua concretude e destituido de uma
semantica definida, a segunda parte expressa um corpo submetido as regras instituidas para o

condicionamento de um sujeito socialmente constituido por um sistema dominador.

Percebemos que a Lia Rodrigues Companhia de Dangas realizou um trabalho que
mantém-se em um continuo processo — fato confirmado pela constante renovagdao do
espetaculo —, apresentando, deste modo, o percurso pelo qual o ser humano ¢é, continuamente,
condicionado ao sistema social. A consequéncia dessa realidade revelou-nos os
agenciamentos nos quais o sujeito ¢ submetido. Constatamos, assim, que o individuo
subordinado e manipulado por uma estrutura social, baseada no modelo ideologico burgués,
transita entre a sujei¢do e a mercantilizacdo através dos jogos de interesses politicos, morais,

capitalistas etc.

Com “Ensaio.Hamlet”, descobrimos a relevancia no processo, valorizado como
pratica elementar na trajetoria de investigagdes ¢ descobertas do espetaculo e, sobretudo, do
proprio ser humano. As articulagdes para o jogo teatral, por intermédio do qual a revelagao da
nudez transformou-se em estratégia para explicitar as realidades dos personagens e, como
consequéncia, dos atuantes, mostrou-nos a constitui¢do de um espago de experimentagcdes €
indagacdes, no qual ocorreu um movimento continuo para a constru¢do e a desconstru¢do de

pensamentos, de praticas, de teorias etc. através da exploracao de referéncias diversificadas.

No entanto, conferimos que o desvelamento dos corpos evidenciou, mediante as
propostas para a criagdo da cena de confronto entre Hamlet, Guildenstern e Rosencrantz, a
critica e a contrariedade de um dos componentes do grupo. Sua oposicdo a exposi¢cdo da
nudez ratificou a a¢do de dispositivos, a exemplo da censura e do pudor, sobre a formagao do
individuo na contemporaneidade. Constatamos esta realidade a partir da justificativa do
proprio ator-criador, para quem a revelacdo da nudez, mesmo empregada as acdes artisticas,
contraria uma regra imposta pelo sistema — para o artista a nudez “ndo ¢ um codigo

. . 4
socialmente aceito”*°.

*® Entrevista concedida pelo ator Marcelo Olinto, em 05 de novembro de 2013, para a realizago desta pesquisa.
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A partir das nossas consideracdes acerca das investigagdes sobre os espetaculos
“Bacantes”, “Aquilo de que somos feitos” e “Ensaio.Hamlet”, e a respeito do sistema social
burgués, com seus mecanismos coercitivos e dispositivos de sujeicdo, apuramos que na
contemporaneidade a formagdo do individuo ¢ contaminada por coddigos socialmente
instituidos, destinados a uniformizar o pensamento ¢ a condicionar o comportamento aos

interesses religiosos, morais, politicos, econdmicos etc. da classe dominante.

Concluimos que, contrariamente a ideia de constituir um problema, o corpo
humano foi transformado em elemento fundamental para o exercicio do poder. Verificamos
que, a partir da implantagdo do cristianismo até o estabelecimento e o desenvolvimento do
sistema politico e econdmico burgués, o corpo tornou-se a ferramenta essencial para que tais
poderes manifestassem a sua forca. Desta forma, acreditamos que as interdigdes, repressoes e
censuras as caracteristicas imanentes a natureza humana atuaram — e continuam a agir na
contemporaneidade — como alguns dos dispositivos que contribuiram para a instauracdo e
manutengdo de um sistema de coer¢cdo e controle, principalmente ao serem incutidos no
sujeito e disseminados no pensamento coletivo, colaborando assim como estratégia para a

conservagao do poder.

Sendo assim, consideramos que, na atualidade, proposigdes artisticas como
“Bacantes”, “Aquilo de que somos feitos” e “Ensaio.Hamlet”, ao evidenciarem na cena
questdes relativas a sujeicdo e aos agenciamentos nos quais o individuo é continuamente
submetido, revelam que os efeitos dos mecanismos de poder permanecem em vigor. Neste
sentido, os grupos Teatro Oficina Uzyna Uzona, Lia Rodrigues Companhia de Dancas e
Companhia dos Atores, através do desenvolvimento e apresentacdo de seus espeticulos,
manifestam posigao critica frente a esses questionamentos e fomentam espagos de reflexdes e

debates.
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7. ANEXOS

7.1. ENTREVISTAS

ENTREVISTA COM LIA RODRIGUES, AMALIA LIMA, FRANISCO THIAGO
CAVALCANTI, GABRIELE FONSECA E LUANA BEZERRA - LIA RODRIGUES
COMPANHIA DE DANCAS —[04 de setembro de 2013]

1 — Quais foram os pressupostos que levaram a exposi¢ao do corpo nu em “Aquilo de que
somo feitos”?

Lia — Tem uma questao que ¢ a necessidade. Acho que isso € o que eu mais penso...

Amalia — A gente ensaiou o tempo todo com roupa. Tudo foi feito com roupa. A necessidade
surgiu porque tinha muita forma acontecendo, muita minucia acontecendo em relagdo ao
tempo das formas. A gente tratava muito do tempo das formas. Um dia, acho que a ideia
partiu de um dos bailarinos... de tirar a roupa, pra ser mais visivel 0 movimento interno.
Porque eu acho que era tanta mindcia em relacdo ao tempo, e da forma, que sem roupa ia
aparecer mais.

Lia — Porque tem uma primeira parte que todo mundo fala. A primeira parte, que sao aqueles
corpos nus que fazem as formas, sdo quase umas esculturas vivas. A gente trabalhou essas
esculturas de roupa. E ai, de repente, alguém disse: “vamos tentar sem roupa?” E aquilo se
transformou. Af, a gente disse: “Nossa! Agora a gente t4 vendo o que ¢ mesmo!” Nao foi uma
coisa a priori: “Vamos trabalhar o nu.” Foi uma coisa que se fez necessario, o que o trabalho
foi pedindo. Por isso que eu acho que nao teve nenhuma grande polémica para as pessoas que
estavam fazendo a criacdo... de ficar nu. Ninguém nem falava sobre isso. Foi: “entdo vamos?
Entdo vamos!” Ninguém falou assim: “Ah... Nio sei...”

Amalia — A gente nem falou assim: “entdo vamos tirar a roupa para ver se era melhor.” A
gente fazia muito de collant e cueca, s6 pra ver as minucias. E era tdo mais rico, que a gente
decidiu tirar a roupa. Realmente, a gente tirou a roupa no dia das fotos. E ai, foi sem questao.

Lia — Nao teve ninguém que colocou nenhuma questao.

2 — Qual o sentido (ou sentidos) da nudez na estruturagdo e apresentagdo do espetaculo?

Lia — Tornar visiveis coisas que ndo eram visiveis com a roupa. E muito simples. Mas, de
repente, isso se tornou de outra forma, porque, por exemplo, na ultima parte das formas, que
sdo aqueles corpos que se mostram, ¢ diferente das formas. Tém as formas pra depois, mas ali
¢ muito diferente das outras trés formas... As outras sdo da natureza da escultura, e essa é de
uma outra natureza: da exposi¢do... mais humana... da carne crua, sem valor... Ai, € muito
diferente uma coisa da outra... Eles se mostram mesmo. Vocé fica examinando o corpo de
cada um... A gente fala muito das pessoas poderem se perder naquele tempo. Vocé olha
aquele corpo, de repente aquele corpo se dessexualiza. Que tem uma coisa muito importante,
porque € um trabalho que ¢ sexual, mas ndo €... Vocé ndo sabe muito bem. Todas as partes
estdo expostas... sexo, anus... Tudo € tratado da mesma forma, com roupa ou sem roupa.
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Amalia — T4 tudo ali. A postura ¢ a mesma, com roupa ou sem roupa.

3 — Como foi o processo de criagdo do trabalho a partir da inser¢ao da nudez?

Lia — Acho que as pessoas vinham sabendo que o trabalho comigo tinha isso. Ou comigo, ou
com esse trabalho. E ai, ninguém falava nada. Mas eu tive uma menina que quis fazer audigao
pra companhia, e que foi conversar comigo que ela tinha problema de ficar nua. E falei assim:
“entdo, nao da.” Porque nao ¢ uma questdo pra mim. Alids, eu acho engracado isso ser uma
questdo. Desde quando nas artes se usa o nu? Isso ndo é nenhuma novidade. Desde
Michelangelo, desde antes até... da Grécia... dos homens das cavernas... Entdo, eu nao to
fazendo nada de radical, ou de novo. O que que é o novo, né? Pra mim, quando a gente ta
fazendo um trabalho, eu ndo me pergunto se vai ter roupa, se vai ter musica. A gente vai
fazendo ele, e ele vai dizendo para gente: “Ah! Vamos experimentar isso?”

Amalia — Mas a gente experimenta varias coisas: grito, choro, com roupa, sem roupa, com
musica, sem musica.

Lia — Num dos trabalhos recentes — “Pororoca” (2009) —, um pouquinho antes da estréia, a
gente ja tava na Franga. Um ou dois dias antes, deu um problema com os figurinos. Sabe
quando vocé ta meio desesperada, achando que o caminho nao tava certo? Ai eu falei pros
meninos... (imagina... ¢ um trabalho que dispdem muito... tem que ficar de cabeca pra baixo,
abracado com o outro...): “Gente, vou fazer uma proposta pra vocé€s. Porque eu preciso saber
se ¢ isso. ‘Vamos ficar nu pra fazer esse trabalho?”” Mas era um trabalho que tinha que entrar
na intimidade do outro. Houve aquele siléncio assim... Ai a gente disse: “vamos? Entdo,
vamo!” Mas bastou um segundo pra eu ver que ndo era nada daquilo. Mas ¢ nesse sentido que
eu acho que ¢ importante pra mim que a gente, como artista assim... que o trabalho possa ir
tranquilamente. A gente, aqui, t4 fazendo um trabalho novo, em que a gente fica nu. Eu nem
fico, mas me sinto fazendo parte dele. As vezes, eu até esqueco que a pessoa estd pelada. Até
a pessoa esquece que ta pelada. As vezes, a gente fica conversando e a pessoa ta pelada.

Amadlia — A gente nunca comega por essa ordem: vamos tirar a roupa. Comega por outra
ordem: da ideia, do trabalho mesmo fisico, com roupa, com casaco, com tudo que tem direito.
E, depois, a coisa vai... tirando os excessos.

Gabi — Nao vira uma ideia, parece que faz parte... necessita daquilo.
Amalia — Nao ¢ uma coisa extra.

Gabi — Como ela falou do “Pororoca”, a gente precisa saber se isso d& certo com roupa ou
nao.

Lia — Eu t6 lembrando, olhando pra Gabi... ndo sei também se foi a estréia do Léo... que a
gente fez uma performance com Tunga. E tinha ra (ra de verdade), objetos... E a gente ficou la
trabalhando, olhando as coisas que a gente ia inventa. E a gente viu que tinha que ter nu. Foi a
sua primeira vez, né¢ Gabi? E eu fiquei muito sem saber se ela ia topar. Léo também foi, né?

Amalia — Léo foi, mas ele ja tinha tirado a roupa antes. Se eu ndo me engano, no “Formas
Breves”.

Lia — E ai, era uma superexposicdo mesmo, l4. Eu ndo ouvi nada dela. Eu me preocupei,
porque talvez, ela € pequenininha (risos). E também fiquei preocupada com a familia dela. O
que eles iam achar. Porque talvez eles nao tivessem muito contato com arte contemporanea.
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Eu fiquei superpreocupada. O noivo dela: sera que o noivo dela vai achar que tudo bem? Sabe
como vocé fica preocupada em colocar? Porque eu também tenho uma relacdo afetiva com
ela, grande. Eu fiquei preocupada, se seria causar problemas com a familia dela. Mas eu nao
posso fazer nada, ¢ trabalho. Ela s6 tem que me dizer ndo. Mas a preocupagdo foi s6 com ela,
ta?!

4 — O que existia de diferente nessa familia e com esse noivo para gerar essa preocupagao?

Lia — Eu acho que € porque conheci a Gabi antes dela completar dezoito anos. A Gabi ¢ aqui
da Mar¢, entdo eu acho que (pode ser preconceito meu... a Gabi vai me falar) os pais dela, a
avd, com quem ela morava, ndo tinham o habito de ver este tipo de trabalho. Porque ¢ uma
realidade. Eu t6 falando uma coisa que acontece mesmo. Por isso, eu estou aqui. Meu desejo €
dialogar com as pessoas que ndo podem ter acesso a arte contemporanea. Entdo, eu tinha um
cuidado especial de saber se isso ia causar uma indisposi¢ao na casa dela.

5 — E causou?

Gabi — Nao. Eles foram assistir uma vez, s6 que eu nao dancei. Foi na apresentagdo de todos
os espetaculos, 14 na outra casa. Ficaram super, assim, impressionados. Minha tia teve crises
de riso. Ela ria sem parar. Mas eles ndo acharam uma coisa de outro mundo... assim, ndo
acharam vulgar. Nao passou isso pela cabeca em nenhum momento. E até o meu noivo
também, quando ele foi assistir “Formas Breves”. Eu ndo dancei nua, mas outras pessoas
dangaram. Ai, entdo, ele achou, assim, bem legal.

Lia — Eu achei isso maravilhoso! Isso me d4 um entusiasmo! Porque eu acho que ¢ uma
questao de dialogo, uma questdo de possibilidade de vocé falar. A gente apresentou aqui esse
trabalho, e foi super legal! Mas me deu essa afligdo. Mas eu so tive isso com a Gabi, com
ninguém mais eu tive. Por que? Nem com esse menino eu tive.

Amalia — A gente teve um trato especial no nordeste. Lembra? Quando a gente dancou no
Crato?

Lia — Foi 6timo, ndo foi? A gente falava antes?

Amalia — A gente falava antes. Em Jodo Pessoa também. Porque eram cidades, assim, que ndo
tem muito esse tipo de espetdculo. Nao tem nudez, principalmente em danca. Ndo sei em
teatro.

Lia — Tem na televisao.

Amalia — Tem na televisdo, tem na Playboy, tem em tudo que ¢ canto, mas a relagdo com a
cena ¢ outra. E ai, Lia teve essa preocupacdo: de achar melhor conversar antes com o publico
do que ia acontecer, pra ndo ter motivos de riso.

Lia — Entdo, eu chegava antes e chamava os meninos: “gente, olha, tem um trabalho assim...
eles vao ficar nus... vocé€s nao vao escapar disso, ta?! Eles estdo aqui vestidos, mas vai ficar
todo mundo pelado. Mas ¢ por causa disso, disso e disso...” E eu percebi que essa conversa
inicial quebrava a possibilidade das pessoas ficarem no escurinho, anénimas, falando coisas.
Deixava todo mundo mais assim, tranquilo. Até que tinha, mas melhorava muito. Mesmo
aqui, na Maré¢, acho que eu falava antes.
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Gabi — Falava.

Lia — Também por causa disso: “Encarnado” tem nu, “Formas Breves” tem nu. A gente
dangou tudo aqui. “Encarnado” tem coisas com Ketchup, com tudo, vocé entende?

6 — Muda a relagdo entre espectador e artista quando altera-se a configuracao do espaco?
Lia — Muda bastante. Muda, sim, sem duvida!

Amalia — A distancia protege, né?

Lia — A distancia d4 uma protegida em ambos os lados.

Francisco — Acho que ndo tem muito tabu esse negdcio da nudez. Desde que eu entrei na
Companhia, eu nunca percebi algo de muito diferente do que ¢ a nossa vida normal... de vocé
pelado na frente de uma pessoa que vocé tem intimida, até de um amigo. Aqui na Companhia
ndo tem muito essa relagdo, ndo tem a relagdo sexual do corpo. Da uma seguranca. Aqui, a
gente convive toda dia, sete horas.

7 — E quando a exposi¢ao da nudez ocorre diante de pessoas estranhas, com quem vocé nao
tem essa intimidade?

Francisco — Eu penso que isso que a gente faz é cénico, € uma nudez cénica. Nao ¢ a nudez de
outra ordem.

Lia — Pessoal, né?

8 — Existem varios tipos de nus?
Francisco — Totalmente!

Luana — Parece que ndo € o assunto. Eu ndo acho que a nudez da Companhia ¢ uma ideia. A
gente quer fazer aquela ideia. A gente viu que precisava ficar nu. Mas ndo € assim, ndo € de
nudez que a gente t4 falando, ndo ¢ exatamente disso: eu quero mostrar meu corpo nu. Nao.
Tem uma ideia que a gente precisa passar. A gente pirou nessa ideia, € viu que... achou
melhor fazer sem roupa.

9 — Sua familia ja assistiu seu trabalho?

Luana — Minha mae j4 assistiu. Eu ndo vi nada diferente assim. Acho que esse proximo
trabalho vai ser com meu pai, que nunca viu. Eu fico pensando, mas ndo me apavora a ideia.
Eu acho que ¢ mais uma vergonha dele comigo, de me ver. Tem um tabu. Na minha familia
tem um pouco. Mas, tipo, ndo tenho vontade de falar pra ele: “Oh, pai, so pra te avisar, tem
nu”. Nio, eu quero deixar, eu quero que ele venha e assista 0 meu trabalho, independente de
qualquer coisa.
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10 — Ao longo do processo de preparagao dos bailarinos, foram utilizados referenciais tedricos
como forma de embasamento e criagdo de caminhos para a exposi¢do do corpo nu? Houve a
referéncia e influéncia de outras linguagens e artistas na criagdo do trabalho, como por
exemplo: Artes Visuais e Performance?

Lia — Ah! Muitas! A gente ficou um ano, ou mais?

Amalia — Com “Aquilo”, dois anos.

Lia — Dois anos mergulhados no que a gente queria falar. Muitas imagens...
Amalia — Muitos slogans, outdoors...

Lia — A gente tava trabalhando era na época da comemoragao dos 500 anos de descoberta do
Brasil. Entdo, esse foi... lembra? A gente comecou a falar: “como € que ta hoje os brasileiros?
Como ¢ que ¢ ser descoberto? O que tinha antes? O que que ta coberto? O que que ta
descoberto?” Uma outra coisa era o inicio. Era um pouco depois dos movimentos de Seattle,
do anticapitalismo. Aqueles movimentos... que comecou no final da década de 1990. Tava
todo mundo super assim, né? A genta tava. Parecido com hoje, um ressurgimento, digamos
assim, de 68. E ai, isso foi muito inspirador. A gente trabalha na segunda parte toda com os
slogans: “como ¢ que as roupas colam, como os slogans colam no seu corpo?” A Primeira
parte um corpo mais disponivel pra vocé imaginar e, depois com a cultura toda assim...
absorvida por esse corpo, com palavras de ordem, com um tipo de roupa, tipo de gesto que
isso leva. Entdo, eu recebi muita inspiragdo de um monte de coisas.

11 — Entdo todas aquelas roupas sdo slogans?

Lia — Claro! E todos os gestos que a gente faz e todas as palavras que a gente usa. Entdo tem
toda essa outra parte. Teve milhares de inspiragdes, né?

12 — Vocé citou uma série de acontecimentos que marcam a historia recente. De que forma
todos esses acontecimentos influenciaram na estrutura do espetaculo?

Lia — Me lembro que tinha uma tensdo. Eu sou mais velha que os outros artistas. Quando eu
era jovem... era na década de 70. Eu tenho 57 anos, né? Entdo, eu vivi isso. Eu peguei a
rebarba de 68, né? Em 73, eu tinha 17 anos, sei 14. Eu vivi isso. Tinha a Ditadura. A gente ia
na passeata, etc. Ai, eu trazia o desejo de falar sobre isso. E os meninos... Entdo, eu discutia
com eles que achava que tinha uma passividade, mas que tava comegando a ficar diferente.
Que todas essas movimentagdes estavam acontecendo. E as vezes, eles me achavam cafona de
ta falando dessas coisas dos anos 70. Entdo, eu tive que fazer uma viagem até eles, e fazer um
novo acordo. Entdo, eu acho legal que esse trabalho ¢ um acordo entre a minha juventude e a
juventude das pessoas que fizeram na época. E a cada novo elenco, a gente d4 uma mudada
também. Tem uma hora que a gente faz um conjunto de slogans. A cada pais que a gente vai,
por exemplo, ele ¢ totalmente modificado. Tem uma parte que tem que ser improvisada em
cima do momento que a gente ta vivendo, do pais que a gente ta, da lingua. Por isso, talvez, a
gente dance até hoje. Vocé pode imaginar um trabalho que, hd 13 anos, ¢ dangado? Sabe?
Mais de 1000 vezes? E eu acho muito bacana! Ele tem alguma coisa nele que permanece vivo.
Agora, por exemplo, a gente t4 com uma experiéncia maravilhosa. Eu fiz uma adaptacao
desse trabalho para os jovens da nossa escola, aqui da Maré: Escola Livre de Danca da Maré¢.
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E os jovens, quando chegaram, a gente fez um exercicio de recriacao desse trabalho. Meu
Deus! Eles ja pegaram esse trabalho, ja transformaram, ja ¢ deles! Ja tdo dangando por ai. E
fica tdo atual! Ele ¢ atualizado a cada momento. E tdo bacana ver isso!

13 — E com esses alunos também ha a exposi¢do do corpo?

Lia — Nao. A gente ndo faz nada dessa parte, porque tem menor de idade. A gente fez isso...
eu so peguei a segunda parte. Mas quem sabe um dia.

Amalia — Eles mesmos vao querer, eu acho.

Lia — Nao vai ser legal, varias geracdes? O trabalho puder sobreviver?!

14 — Qutras referéncias?

Lia — Ai! Nossa! Tanta coisa. Eu lembro de Chomsky. Fazia parte do grupo de estudos que
tinha aqui, com Roberto Pereira (um critico de danca que faleceu), Silvia Soter (que veio a ser
minha dramaturga depois).

Amalia — Tinha Antdnio Damadsio também.

Lia — A gente leu Antonio Damasio, toda parte desses neo-darwnistas. Eu tava lendo 1000
coisas nesse grupo de estudos. Meu Deus! Eu levava uma mala de livros. Pra mim foi uma
descoberta o grupo de estudos. Eles me ajudaram a pensar o que eu fazia. Esse trabalho tem
um monte de maos ai dentro. Nossa! E os meninos, que a gente tavam fazendo junto... Nossa!
A gente mergulhou nesse trabalho. Foi muito legal! E ndo ¢ como agora. A gente tinha muito
pouco lugar pra dancar. Nao tinha dinheiro. O dinheiro era muito pouco. No programa de
“Aquilo de que somos feitos” tém as contas que eu fazia de magica, sabe? Como dona de
casa.

Amalia — A gente ganhava oitenta mil reais por ano ou cinquenta mil, se eu ndo me engano.

Lia — Para sete bailarinos, mais eu, mais todo o trabalho. Nem sei como a gente fazia. Nao
lembro isso. Gragas a Deus! (risos). Nem eles, nem eu. Nao sei. Era uma outra época. Nao
vou me preocupar com isso. Eu j& sobrevivi. T4 bom, né? A gente dangava pouco. Eu
consegui que a gente dancasse muito. Foi uma construgcdo. Esse trabalho ¢ um marco na
minha vida e na vida da Companhia. Foi a partir desse trabalho, parece, que essa Companhia
foi indo. Claro que o que veio antes... E a dedicacdo. Nada se faz sozinho, né? Quando
comecou a Companhia, eramos trés, e sem dinheiro. Todos se dedicavam sem nada. Nao
existia. Entdo, toda essa dedicacao inicial, da Denise, do Duda. Era eu, Denise e Duda.

15 — Referéncias artisticas?

Lia — Ah! Tem a Lygia Clark! Tem muito Lygia Clark! Porque, em 98, eu fui convidada para
fazer a recriagdo, pela familia, de obras de corpo da Lygia Clark, pra uma grande
retrospectiva que teve. Eu conhecia Lygia Clark assim, de ler, né? Nao era assim... eu ndo
conhecia muito. A gente teve que mergulhar para reinventar aquilo tudo. Nossa! Foi o
maximo! A gente fez essa performance no Pago Imperial. Depois disso também mudei. Uma
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grande, grande influéncia desse trabalho, ou inspiragao, sei la... foi entrar no universo, nao foi
nem numa obra, foi no universo que Lygia Clark despertou em mim, sabe? Foi muito legal!

16 — Houve mais algum artistas?

Lia — Que eu me lembre... Eu ndo lembro outras coisas. Amalia, vocé lembra?
Amalia — Ele lembro de cenas, de presidiarios, lembra disso?

Lia — Carandiru?

Amalia — E. Tinha também aquelas pessoas assim, aqueles corpos assim.

Lia — Muitas imagens nos jornais. Isso mesmo.

17 — A linguagem da Performance influenciou o trabalho?

Lia — Naquela época nao se falava nisso. Nao tinha muito disso: “Ah! Eu sou performer!” Nao
tinha muito disso. Eu acho, quando a gente estuda Histoéria da Arte, tem a Performance, né? A
Performance existe hd séculos. Se vocé for pensar que, na Alemanha, o Oskar Schlemmer
fazia Performance, né? A partir da década de 60... E claro que eu tava sabendo o que tava
fazendo. SO que o meu background ¢ da danca. Eu sou da dang¢a. Sou influenciada pelo o que
eu Vi.

18 — As aparigdes dos corpos nus em sequéncias (individual, dupla, trio etc) receberam
tratamentos diferenciados, além de nome/titulos/temas?

Lia — Esses corpos a gente fazia separados. Mas a gente ndo sabia em que ordem que seria. A
gente nunca pensou sobre isso. Tanto € que tem um solo, um duo, um trio e todos. A gente foi
fazendo separado e, depois, a gente via qual que ficava melhor. Pra tudo que a gente faz na
danga, tem apelido. Tem um que se chama Ananias, tem os homens, o homem, a fila. Tém
esses nomes pra facilitar. S3o codigos pra facilitar. Pra ser mais rapido na hora do ensaio.

19 — Quais foram as percepcdes em relacdo as reagdes dos espectadores diante da nudez dos
artistas? Houve alguma situagdo na qual algum espectador (ou espectadores) reagiu de forma
surpreendente e interferiu na dindmica do espetaculo?

Lia — Amalia fez a criacdo. A Amalia esteve em todos os espetaculos. Entdo, ela tem nela, no
corpo dela, a experiéncia de todos os espetaculos. Eu também estou em todos, mas teve
alguns em que eu ndo estive. Ela talvez seja uma pessoa pra falar melhor sobre isso, com
maior propriedade. Ela tem isso no corpo dela. E um trabalho que a gente adaptou pra tantos
lugares: shopping center...

Amalia — Com milhdes de elencos. De elencos e de lugares diferentes.

Lia — Chao de cimento, chdo de carpete, numa escola ndo sei onde, num lugar abandonado,
num restaurante, nos teatros pela Europa inteira. Europa e Estados Unidos. A gente dangou
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numa galeria de arte louquissima. Entdo, a gente ja fez mil coisas interessantes com esse
trabalho.

Amalia — Eu t0 pensando a sua pergunta. Porque t€ém muitas diversidades de reagdo. Parece
que nao tem. Parece que ¢ sempre o mesmo tipo de acolhimento. Tem uma emog¢ao muito
grande. Nio tém grandes comentarios. Tem sempre a questdo do nu: Por que o nu? E a mesma
resposta que a gente te deu: € pela necessidade.

Lia — A gente teve uma experiéncia muito engragada. Nao foi aqui, foi nos Estados Unidos. A
pessoa resolveu tirar a roupa.

Amalia — Ela ja chegou nua para assistir ao espetaculo.
Lia — E ai, era uma pessoa bem gordinha.
Amalia — Ela era obesa... obesa!

Lia — E ai, a menina chegou pra nds e disse: Lia, tem uma pessoa pelada. O que a gente faz?”
Eu disse: “Deixa ela.” Ai ela ficou 14 vendo. Quando acabou, tinha uma conversa. Ai ela se
vestiu. E ai, falei: “Mas por que?” Ela disse: “Porque eu queria. Todos mundo ia ficar pelado,
eu também queria ficar.”

Amalia — O mais interessante dessa experiéncia é que, se por acaso ha algum constrangimento
da platéia em ver a gente nu, nesse dia, ela constrangeu a gente. A gente entrou muito nervoso
para fazer o espetaculo. Foi demais dangar com uma pessoa nua assistindo!

Lia — E nos Estados Unidos, um lugar muito conservador.

Amalia — E em Minneapolis, que era menos vinte e sete graus a temperatura. Mas o teatro era
quente.

20 — Como foi essa experiéncia para vocés?

Amalia — Foi uma novidade. O nosso nu era em prol do trabalho. O dela a gente ndo sabia
porque. Era de livre e espontianea vontade. Era pessoal. O nosso ndo. Eu ndo estava nua para
alguém. Eu estava nua para a ideia do trabalho. E ela estava nua pra gente. Pra assistir o
trabalho. Fo1 muito estranho!

21 — Vocés ficaram com medo de alguma reagao?

Amalia — A gente ndo ficou com medo. Foi estranhissimo! Deu vontade de rir. Deu um certo
Nervoso em ver uma pessoa nua o tempo todo, assistindo a gente.

Lia — Eu também tenho uma sensagio quando estou com eles. E que parece que eu tenho que
estar 14 para protegé-los. Eu sinto isso. Qualquer coisa que acontece, eu pulo na pessoa, em
qualquer pessoa, e fico gritando, sei 14. Quando eu t6 14, eu fico ciente de quando vai
acontecer. Se alguém tentar alguma coisa, eu vou salvar todo mundo.

22 — Algum outro episo6dio?
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Lia — Na estréia, quando o menino fica nu, teve um cara que foi atrds dele para olhar. Eu falei
para nao ir.

Amalia — Mas nada demais.

Lia — Umas pessoas que ndo querem sair do lugar. Eu paro tudo, saio do meu lugar. Porque eu
faco a luz. Eu digo: “Se vocés ndo sairem a gente nao pode fazer. Vem pra cd. Vai pra 14.” Eu
fico muito a vontade, como se estivesse em casa. Esse trabalho é como se eu estivesse na
minha casa. Tantas vezes que a gente fez, que eu me sinto assim com o publico, falando como
se fosse uma familia.

Francisco — Eu fiz poucas vezes esse espetaculo. Mas quando eu estava, aconteceu de muitas
pessoas sairem. Sabe? As trés vezes que eu fiz, as pessoas se incomodaram. Existe um certo
pudor quando vé que tem a coisa do nu, quando vé€ que ndo ¢ um espago convencional,
quando v€ que ndo tem aquela caixa preta e o publico ta perto da gente. Acho que, em Sdo
Paulo, umas trés pessoas de mais idade se sentiram incomodadas por véarias questdes. Talvez
pelo pudor por conta da nudez, talvez pelo desconforto da sala. A gente sempre oferece uma
cadeira para quem precisa sentar. Mas, mesmo assim, as pessoas se incomodam quando nao
tem aquele lugar para ela ficar protegida. E eu acho que em Sao Paulo também aconteceu de
alguns jovens sairem. A gente fica misturado entre as pessoas. A gente fica meio camuflado
entre as pessoas. E ai, tinha essa reagdo. Eu presenciei.

Lia — Eles tém muito cuidado com o publico. Eu acho que essa experiéncia na Maré nos
deixou muito essa visdo: o quanto ¢ importante as pessoas ndo se sentirem distanciadas, mas
sentirem que fazem parte. Isso ndo vai tirar a forga do seu trabalho. E uma forma das pessoas
se sentirem em casa.

23 — Qual o objetivo em transportar o publico para dentro do trabalho?

Lia — No caso desse trabalho ¢ necessario ter essa experiéncia. Nao ¢ possivel ter essa
experiéncia no palco italiano. Pra vocé ter a totalidade da experiéncia, que essa proposta ta
oferecendo, ¢ necessario estar proximo. Em “Aquilo de que somos feitos™ a gente partiu se ia
ser assim... foi necessario ser assim.

Amalia — A gente pensou muito tempo qual seria o limite. Se teria limite ou nao de distincia.

Lia — A gente ndo teve a experiéncia. A experiéncia foi na estréia.

24 — E sobre a relagdo da nudez na cena e na vida?
Amalia — O fato de trabalhar muitas vezes com a nudez em alguns espeticulos ndo me

facilitou em nada a questdo do meu nu pessoalmente. Eu ndo chego na minha familia e fico
nua para os meus irmaos € para 0 meu pai s6 porque eles ja me viram nua em cena.

25 — E por que nao?
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Amalia — Porque nao fui criada pra ficar andando nua na sala, ou de cabeca pra baixo, dando
cambalhota com meu pai, tomando café nua. Isso continua sendo um lugar cénico, entende?
Eu ndo sei se minha experiéncia cénica com a nudez ndo transforma em nada a minha relagao
pessoal com a nudez. Eu acho que minha nudez particular tem muito haver com a minha
intimidade. A minha intimidade ¢ igual a um segredo, a uma fala que a gente quer conversar
com um amigo. Ndo é uma coisa que eu acho que é pra todo mundo. E 1dgico que eu fui
educada assim. Pra mim ter uma roupa... eu gosto dessa parte de ter roupa, de ndo estar pra
todo mundo nua. Faz parte. Igual a uma conversa, quando t6 afim de conversar com uma
pessoa e to afim de conversar com outra.

Francisco — A primeira vez que assisti “Aquilo de que somos feitos’, antes de entrar na
Companhia, eu tive um sentimento muito grande de pertencimento. Eu vi aquelas pessoas
peladas e, depois, tem o segundo momento que todo mundo levanta a bandeira meio da ordem
do revoluciondrio: “Vamos mudar, vamos revolucionar!” E eu quis muito. Eu tive esse
sentimento de pertencimento. E também ja tinha essa visdo: o desejo de me sentir livre de
certas amarras, de certas convengdes. Eu acho que no espaco de trabalho da Lia eu podia me
inserir dentro disso. Eu, enquanto intérprete, tenho esse sentimento muito grande de ir contra
um certo padrdo, ir contra uma certa convencao de que a gente ta impregnado. A gente tem
uma cultura muito forte. Eu sou do nordeste. Minha familia ¢ toda religiosa. Minha familia
tem essa coisa da religido muito arraigada. Nao s6 minha familia, mas os vizinhos, as pessoas
da comunidade onde minha familia vive. Entdo, poder ir contra esse fluxo, que seria natural,
de ter certo pudor com meu corpo, ¢ liberdade, sabe?
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ENTREVISTA COM CLARISSA REGO — LIA RODRIGUES COMPANHIA DE DANCAS
[10 de outubro de 2013]

1 — Gostaria que falasse sobre sua trajetoria na Cia. Lia Rodrigues de Danga.

Clarissa — Em 2007, fui ao Rio de Janeiro (eu morava em Natal) a passeio, mas aproveitei os
dias que estava la para conhecer alguns lugares onde eu pudesse fazer aulas ou ver o trabalho
de alguns artistas da danga contemporanea carioca. Conheci uma bailarina que estava fazendo
um tipo de estdgio voluntario na Lia Rodrigues Companhia de Dangas (acompanhando o
trabalho do grupo) e ela me convidou para fazer uma aula com o pessoal. Eu ndo conhecia o
grupo. Fui 14 dois dias, fiz as aulas, mas nao cheguei a ter contato com todos os integrantes da
Cia., nem com a propria Lia Rodrigues, porque eles estavam fora do pais, fazendo um
trabalho. Fiquei interessada em saber mais sobre o grupo ¢ o trabalho que eles faziam e, a
partir de entdo, comecei a fazer algumas pesquisas na internet.

2 — Como foram os testes para ingressar na Cia.?

Clarissa — Na ocasido em que eu entrei na Companhia a primeira selecdo aconteceu a partir do
envio de curriculo e carta de motivagdo. Feita esta selecdo, os escolhidos passaram duas
semanas fazendo aulas de balé, experimentando materiais do repertorio da Cia., se
apresentando e apresentando seus trabalhos, ocasido em que eram avaliados pela diregao e
pelo grupo de bailarinos da Cia. e também conheciam um pouco mais da dindmica do grupo.
Eram mais de 100 pessoas. Passadas as duas semanas, houve um intervalo de 1 més até sair o
resultado dessa segunda selecdo, em que os escolhidos voltariam para mais um més de
experiéncia na Cia, quando entdo seriam escolhidos os novos integrantes. Decorrido esse més,
sete artistas permaneceram para compor o grupo, formado por onze pessoas.

3 — Ja tinha ciéncia da nudez nos trabalhos da Lia Rodrigues?

Clarissa — Sim.

4 — O que ¢ a nudez em trabalho artistico?

Clarissa — Considerando a danca contemporanea, que ¢ o “lugar” de minha experiéncia, eu
nao entendo a nudez como um elemento apartado do trabalho artistico, como uma informagao
a mais ou especial. Nas experiéncias pelas quais eu passei ela existia tdo dentro trabalho,
havia surgido de maneira tao natural durante o processo criativo que ndo chegava a configurar
um marco ou uma exce¢ao dentre os outros elementos que compunham a criagdo. Na danga
contemporanea o bailarino tem o seu proprio corpo como matéria dessa arte — um corpo com
suas particularidades, aptidoes e limitacdes —, ndo havendo a necessidade de obediéncia a
preceitos e técnicas especificas. Trata-se ndo somente de um vocabulario de gestos ou formas,
mas da consciéncia e agdes de um sujeito no mundo.

5 — Como foi lidar com a questdao da nudez no espetaculo “Aquilo de que somos feitos”?
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Clarissa — Eu nao participei do processo de criacdo do trabalho, que ocorreu no ano 2000.
Participei de uma remontagem, oito anos depois, onde essa questdo ja estava dada. O trabalho
ja existia e a nudez fazia parte dele. Entdo o nosso trabalho foi mais o de encontrarmos
caminhos que favorecessem a nossa existéncia naquela peg¢a e que lhe reatualizassem os
sentidos, tantos anos depois.

6 — Para vocé, quais os sentidos da exposi¢ao da nudez em “Aquilo de que somos feitos”?

O trabalho tem a ver com descobrir; manifestar; revelar; dar a conhecer; tornar-se claro;
aparecer a vista... nisso, a nudez esta incluida, mas ela nao resume o trabalho. O trabalho ¢
composto de duas partes: na primeira parte eu vejo a carne, corpos se transformando num
tempo quase suspenso, revelando formas inesperadas, que muitas vezes nem se assemelham a
um corpo humano; na segunda parte surge um corpo politico, através de nomes de marcas
famosas, de paises envolvidos em guerras, de governantes, celebridades... vozes que bradam e
que compondo-se com uma movimentacdo vigorosa, criam outro ambiente. Para mim,
“Aquilo de que somos feitos” nao foi elaborado de maneira a ser literal, mas para produzir
afetos, de modo a abrir possibilidades para que cada um possa construir suas proprias
interpretagdes, fazer as conexdes que forem possiveis... para que cada um seja atravessado ou
atingido da maneira que permitir, que desejar, que veja o que quiser Ver.

7 — Ao longo da sua participagdo no espetaculo, vocé percebeu alguma questdo, dificuldade
ou objecao por parte dos outros bailarinos?

Clarissa — Nao. Todos ja conheciam o trabalho antes de chegarem a fazé-lo ¢ havia uma
partitura fisica complexa, que demandava muito mais aten¢ao e preocupagao do que o fato da
nudez.

8 — Houve um processo de preparagdo dos bailarinos, no que diz respeito ao corpo € a nudez,
no periodo de ensaio do espetdculo, como referéncias bibliograficas, de artistas, ou a
realizagdo de praticas/exercicios?

Clarissa — Quanto a nudez ndo houve nenhuma preparagdo especifica, a ndo ser ensaiarmos
algumas vezes sem roupa para percebermos a qualidade de atrito dos corpos entre si e dos
corpos no chdo. Havia mais uma atualizagdao de temas para a segunda parte, que com o passar
do tempo poderia perder alguns sentidos. Entdo todos contribuiam com novos nomes,
questdes politicas, nomes de marcas, lideres, idolos, musicas... Quando mudavamos de cidade
ou pais essas atualizagdes também aconteciam. Sobre alguma preparacdo fisica especifica,
nao havia modificagdes no trabalho rotineiro do grupo em ocasido da apresentacdo do
espetaculo. A preparagdo era a que considerdvamos necessaria para estarmos dispostos e
disponiveis para nos movimentarmos, para atuarmos, € ndo porque ficariamos nus.

9 — Vocé necessitou de algum tipo de processo pessoal para preparar-se fisica e
psicologicamente para atuar no espetaculo?

Clarissa — Nao.
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10 — Qual a sua percepcao sobre a relagdo dos bailarinos em relagdo a nudez no cotidiano do
grupo?

Clarissa — Para mim havia uma relagdo extremamente natural. Frequentemente tinhamos que
dividir espagos pequenos em muitos locais de apresentagdes, camarins, banheiros... entdo
estdvamos acostumados uns com 0s outros.

11 — Qual a sua percepgao em relagdo a recepgao dos espectadores sobre o espetaculo?

Mais ou menos parecida em todos os lugares onde me apresentei. O comego sempre causava
um certo estranhamento. As pessoas ficavam geralmente um pouco desorientadas, sem saber
como se movimentar no espago, ja que nao havia separacdo entre palco e plateia, nem
cenarios ou cadeiras. Quando aparecia a primeira pessoa nua, que se dirigia ao publico e os
organizava em determinada posi¢do, chegando muito perto e conversando com eles, havia um
certo desconforto, um pouco de desorientacgdo, risadas... Como as duas partes do trabalho sdo
relativamente longas, cada uma com pelo menos meia hora (variando a cada apresentagdo), o
publico tinha um tempo para se acostumar, para conviver com as dinamicas do trabalho, o
que fazia com que eles fossem se sentindo mais confortaveis, inclusive com os corpos nus...
Aos poucos o trabalho ia criando um ambiente de incitagdo, contdgio, agitacdo, se
transformando e, normalmente, ao final, as pessoas estavam muito envolvidas e grande parte
delas emocionadas, inclusive indo as lagrimas.

12 — Como foi a experiéncia de ter o publico tdo proximo?

Foi uma experiéncia nova, bastante diferente de tudo o que eu ja havia vivido. Ao mesmo
tempo que causava uma certa inseguranga, por estarmos sendo observados tdo de perto, eu
sentia que as trocas eram muito mais rapidas, tinhamos respostas o tempo todo, o que tornava
a performance mais intensa. Inclusive havia momentos em que acontecia algum tipo de
contato fisico com a platéia, esbarravamos neles... € haviam vérias respostas: tinha gente que
saia logo de perto, tinha gente que ficava petrificado, ndo se movia... tinham aqueles que
pegavam nos cabelos, que protegiam de um pé de alguém que ndo visse que estdvamos
embaixo...

13 — Em algum das apresentagdes houve alguma situacdo na qual algum espectador tenha
reagido de forma surpreendente a ponto de interferir na dinamica do trabalho?

Ao ponto de interferir na dindmica do trabalho eu acho que ndo. Mas existem algumas
historias que os mais antigos no grupo contam, como a de uma mulher no Canad4 (dizem que
ela era grande e gorda) que ja entrou na sala de espetaculos nua, segurando a sua almofadinha
para quando fosse se sentar e assistir a apresentacdo. E isso em pleno inverno! Pelo que sei o
elenco foi informado e houve uma certa tensdo antes de entrarem em cena, mas tudo correu
tranquilamente.
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ENTREVISTA COM MARCELO OLINTO — COMPANHIA DOS ATORES.
[28 de outubro de 2013]

1 — Como foi o processo para a configuragdo da cena de confronte entre os personagens entre
os personagens Hamlet, Guildenstern e Rosencrantz?

Marcelo — O “Hamlet’ foi um processo muito rico de criagdo. Foi muito rico, muito particular
pela disponibilidade dos artistas envolvidos, pela proposta de pegar um texto cldssico, um
alicerce da dramaturgia do teatro. Ai, pegamos esse texto que, bem ou mal, todo mundo tem
no imagindrio, no inconsciente, sem, necessariamente, conhecer a obra. Como acontece com a
maioria. Entdo, nds nos debrugamos sobre a obra pra tirar dela toda a humanidade possivel. E
como se a gente tivesse fazendo uma autdpsia dessa obra e desses personagens. E ai, com
isso, a gente mergulhou neles. Ao mergulharmos nele, a gente fez, durante o processo de
trabalho... a gente foi dissecando os atos. Lemos a obra inteira e, depois, fomos dissecando o
primeiro, segundo, terceiro, quarto e quinto. Na dissecacdo desses personagens, fomos
entendendo o que era mais importante nesses atos. O que era realmente a esséncia deles. O
que precisamos contar desse ato. Que personagens precisam realmente existir nesse ato. Com
isso, a gente foi chegando nesses alicerces. Um dos alicerces foi a cena de Guildenstern e
Rosencrantz. E num workshop, porque a gente sempre tinha que apresentar workshops das
cenas. A Bel Garcia veio com essa ideia desse confronto deles. E era um jogo. Enquanto ela
fosse falando, enquanto o personagem Hamlet fosse falando, os personagens Guildenstern e
Rosencrantz copiavam, que nem o jogo do siga o seu mestre, ou o macaco mandou. A gente
tinha que copiar o que ele tava fazendo, enquanto a gente fazia a cena. Entdo, na verdade, a
gente copiava fisicamente as atitudes de Hamlet, copiava as acdes de Hamlet, falando o texto.
Entdo, a gente tinha uma agao fisica e uma acao verbal. Entdo, enquanto essa brincadeira, esse
jogo, esse workshop da Bel Garcia era isso. Ela ia tirando as roupas e a gente copiava ela. E ai
a gente tava ficando sem roupa e ela continuava de roupa. Ela tava com uma roupa embaixo
da outra. Ela tinha trés calgas, quatro camisas, tinha mais o casaco. E a gente s6 percebeu isso
durante, né? Ela tirou uma, tirou duas, tirou trés, e a gente sem, né? E ai a proposta era:
“vamos até o fim.” E esse era o workshop. E esse workshop ficou. Alids, como foi construida
a dramaturgia da pega Hamlet... foi construida através dos workshops dos atores. Os
workshops compunham essa dramaturgia.

2 — Qual o foi tempo de duracio do processo de criagdo do espetaculo?

Marcelo — Quatro meses.

3 — Como foi a sua relagdo com o jogo proposto pela atriz Bel Garcia?

Olinto — Eu absorvi no sentido de estar fazendo parte do workshop dela, de estar no jogo. Eu
fui convidado a esse jogo, e eu tinha que participar desse jogo. E esse jogo foi me levando
para uma situagdo na qual eu ndo podia retroceder, porque era o amigo dele, que tinha feito
faculdade com ele. A principio, eu estou ali para levar as informagdes para o rei e a rainha que
estao achando ele estranho. Ao mesmo tempo, a minha colega de cena propds esse jogo. E eu
estou ali para seguir ela. Entdo... eu detestei! Nao tenho problemas com a nudez, ndo tenho
problemas com o meu corpo. Isso ndo ¢ uma questdo para mim. Eu, necessariamente, ndo
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tenho vontade de viver isso em cena. Eu nunca tinha ficado nu em cena. Fiquei nessa primeira
vez. E isso foi curioso também, porque a dramaturgia foi composta pelos workshops. Essa
dramaturgia foi composta pelo workshop da Isabel. E eu nao queria ficar nu. Uma coisa € no
ensaio, com meus parceiros de processo. Mas eu ndo queria ficar em cena. Nao era uma coisa
confortavel. E ai, teve a votagdo e eu perdi. SO eu ndo queria, todos achavam 6timo. E muito
louco, porque ficar nu em cena ndo é confortavel. Acredito que deva ter muita gente que deve
ficar confortavel, mas ndo ¢ confortavel. A gente nao anda nu na rua. Nao € uma coisa que ¢
socialmente absorvida, salvo criancinhas tomando banho de mangueira no verdo. Ninguém
fica nu na rua.

4 — Mas a nudez ndo tem lugar nem na cena?

Olinto — Nem na cena, nem nas festas, nem no jantar, nem no almogo. Vocé ndo almoga nu.
Vocé ndo vai pra praia nu. Vocé€ ndo vai pro parque nu. Vocé€ ndo vive nu. Vocé ndo vai pra
aula nu. Entdo, ndo ¢ um cddigo socialmente aceito. Pelos menos ndo aqui no Brasil. Mesmo
que as pessoas andem seminuas.
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ENTREVISTA COM BEL GARCIAL — COMPANHIA DOS ATORES
[28 de outubro de 2013]

1 — Como surgiu a ideia de configuragdo da cena, na qual ha o confronto entre os
personagens?

Bel — O Enrique tinha recém voltado de NY, onde estudou com a Anne Bogart o seu método
de improvisagdo composto por viewpoints e composi¢des. A ideia do jogo era entdo bem
presente € o processo totalmente colaborativo. A todos os atores foi pedido o seguinte: “Se
vocé pudesse expor alguém, como faria para ele fazer alguma coisa que ele ndo quer?” O
tema era a chegada dos amigos do principe. Entdo, imaginei um jogo simples e falei pra eles
que tudo o que eu fizesse eles tinham que copiar. Ai fui tirando umas pecas de roupa, s6 que
eu tinha previamente vestido varias roupas sobrepostas. Assim, no final do exercicio, eles
estavam nus e o principe vestido.

2 — Qual a importancia do corpo e da nudez na estruturacao e apresenta¢ao da cena?

Bel - Tem a ver com a revelagdo dos personagens, literalmente.

3 — Como foi a relagdo dos atores com o processo de exposicao do corpo?

Bel — Um dos atores ndo ficava muito a vontade com a exposi¢ao, dai surgiu a ideia.

4 — Quais sdo as reflexodes acerca da nudez na cena contemporanea?

Bel — Ela deve estar a servi¢o da cena e ndo ser um artificio para chocar a platéia.
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