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EDITORIAL SBAT
A REVISTA ESTA DE VOLTA

A Revista de Teatro SBAT — Sociedade Brasileira de Autores Teatrais esta de
volta! Em seus 105 anos de existéncia, a SBAT — fundada em 27 de setembro de
1917 — editou a mais duradoura das revistas de teatro do pais, que foi bimestral
em alguns periodos, em alguns trimestrais e chegou a ter algumas interrupgdes,
sem jamais deixar de cumprir sua funcdo de veicular ideias em torno da autoria
e do fato teatral no contexto do teatro brasileiro. Entre 1924 e 2012 foram 530
nimeros.

Desta vez, a Revista volta na forma de uma parceria entre a SBAT e o Programa
de P6s-Graduacao em Artes da Cena — PPGAC da Escola de Comunicagao —
ECo, da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ, através do Projeto de
Emenda Parlamentar “Revitalizacdo e Ressignificagdo da Historica Sociedade
Brasileira de Autores Teatrais — SBAT”, que vem permitindo a implementacao
de uma série de acdes culturais, pedagogicas, cientificas e artisticas com o
objetivo de fortalecer o papel da SBAT como protetora e promotora do teatro
brasileiro. Assim, a SBAT reafirma sua vocagao para ser um centro de referéncia
e memoria, ampliando sua area de atuacdo para além da arrecadagao de direitos
autorais. A Revista ¢ uma das acdes viabilizadas por esta parceria.

As duas proximas edigdes da Revista (nimeros 531 e 532) estdo voltados
a reflex@o sobre a relag@o entre a universidade e o teatro, uma relacao antiga,
mas pouco conhecida, sobretudo, entre as novas geragoes.

Em entrevista concedida a Regina Zappa para esta edi¢gdo, o Prof. Daniel
Marques da Silva e a Profa. Gabriela Lirio, ambos do PPGAC da ECO / UFRJ
falam sobre a expansao dos Programas de Graduacao e Pos-Graduagao em Artes
da Cena nas universidades brasileiras, mostrando a fertilidade da pesquisa teatral
neste momento, a despeito de politicas publicas, que negaram a cultura, a arte e
a educago nos ultimos anos.

Daniel Schenker e Vera Novello escrevem sobre movimentos teatrais rele-
vantes no Brasil do século XX, ligados a universidade. Daniel enumera figuras
imprescindiveis para a modernizagdo de nossa cena. Vera relembra a dramaturgia
e o teatro politico do CPC da UNE.



A matéria assinada por Cilene Guedes mostra o crescente movimento de
profissionais de artes cénicas (atores, autores e diretores) em dire¢ao aos bancos
da universidade para refletir sobre a atividade artistica e, a partir dai, buscar
novas experimentagoes e encontros. Ela mesma jornalista, atriz ¢ mestranda em
Teatro no Curso da Cesgranrio.

Tania Brandao, em seu artigo, inscreve o fazer teatral em um mundo que
manteve o artista de teatro a margem da sociedade e apartado da academia, além
de questionar em que moldes a relacdo entre o “saber da coxia” e o “saber da
academia” pode trazer inquietacdo e poténcia ao teatro que se faz hoje no Brasil.

No texto Entre arte e instituicdo: cena de saberes, Carmem Gadelha e Marcos
Marinho apontam para as conquistas e dificuldades enfrentadas pela universidade
nos ultimos anos — em particular nos Programas de Graduagao e P6s Graduagao
em Arte da Cena da ECo — UFRJ, além de introduzirem o ensaio Performativi-
dade e precariedade na autobiografia em cena, da mestranda Rubia Sousa da
Silva; e o ensaio Uma pega para salvar o mundo: teatro digital e esperanga, da
doutoranda Erika Neves Lima de Souza, ambas do PPGAC da ECo.

Como ¢ tradicdo da Revista de Teatro SBAT, também esta edi¢do traz no
encarte uma peca: Grau zero, de Diogo Liberano. A pega foi dirigida na montagem
de formatura do aluno Marcéu Pierrotti no Curso de Direcdo Teatral pela UFRJ.
A publicacdo de um texto a cada nimero da Revista fez da SBAT uma das
maiores editoras de pecgas teatrais no pais.

Esta edi¢ao de retomada da Revista da SBAT ¢ dedicada ao nosso querido
Aderbal Freire-Filho, diretor de teatro, autor, ator, associado da SBAT, que
lutou pela preservacdo da Revista e coordenou brilhantemente as 13 edi¢des
langadas no periodo 2008 — 2012. Aderbal ¢, acima de tudo, um homem de
teatro. Incansavel em sua luta, sempre considerou a SBAT como a verdadeira
casa do autor brasileiro, o espago onde ndo s6 os autores, mas todos os profis-
sionais e amantes do teatro podem (e devem) debater, criar, se encontrar e se
unir pelo teatro brasileiro, como forga artistica, coletiva e socialmente atuante.
Aderbal continua inspirando principalmente os associados que voluntariamente
continuam a mobilizagdo em prol da Sociedade e sem os quais estes nimeros

da Revista ndo poderiam ser editados.
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A FURMAG’[\(] DO ATORNOBRASIL:
UMA HISTORIA MARCADA PELA PERSISTENCIA

Daniel Schenker*

O ator tem uma especificidade em relagdo aos demais
artistas: seu instrumento de trabalho nao esta fora do
corpo. Esse dado faz com que a necessidade de um
processo de formacgao seja menos evidente. Nao por
acaso, a implantagao de escolas de teatro em territorio
brasileiro ndo foi imediata, pelo menos ndo como inicia-
tiva frequente. Basta constatar que parte consideravel
da geracdo de atores com mais de 80 anos, ainda em
atividade atualmente, acumulou experiéncia através da
pratica didria do oficio. H4, porém, uma consciéncia
antiga referente a importancia da escola de teatro.
Durante bastante tempo, essa questdo foi mencionada
por figuras isoladas que ndo encontravam suficiente eco
nos contextos nos quais estavam inseridas. A defesa da
escola decorria da percep¢ao de que o ator ndo deveria
interpretar tdo-somente a base de inspirag@o, a mercé
das inconstancias de cada dia, sem dominio de suas
ferramentas.

0S PRIMEIROS DEFENSORES DA ESCOLA

Na primeira metade do século XIX, Joao Caetano
instalou, a custos proprios, uma escola dramatica
gratuita, um projeto que nao foi adiante devido a falta
de entusiasmo dos alunos. Mas Caetano reuniu os seus
conhecimentos sobre atuacdo nos livros Reflexoes
dramaticas e Lig¢oes dramaticas. Suas observagoes
foram, em boa medida, determinadas pela experiéncia
como ator. Apesar da vocacdo para a tragédia, ele
realizou um esfor¢o na busca por um registro inter-
pretativo mais natural, menos atrelado aos arroubos
emocionais. Como empresario, foi um grande incen-
tivador de um teatro brasileiro que ndo permanecesse
dependente das presencas de artistas estrangeiros.

*Daniel Schenker ¢ jornalista ¢ critico teatral.

Bem mais tarde, em 1934, Renato Vianna fundou
o Teatro Escola com a intengdo de estabelecer uma
conexdo entre estudantes e atores profissionais. Os
alunos assumiriam a fung¢do de estagiarios dentro de
uma companhia estavel. Italia Fausta, Jaime Costa e
Olga Navarro aderiram ao projeto. Mas Vianna, sinto-
nizado tanto com o teatro moderno europeu quanto
com o modernismo brasileiro, conseguiu fortalecer a
vertente do ensino um pouco depois, com a implantacao
da Escola de Arte Dramatica do Rio Grande do Sul,
nos anos 1940. Nesse mesmo periodo, foi convidado
para conduzir a Escola de Teatro Martins Penna, no
Rio de Janeiro.

Nas décadas iniciais do século XX, o teatro profis-
sional girava em torno dos chamados géneros ligeiros (a
revista e a comédia) voltados para a fruigao do publico,
que comparecia as salas de espetaculo para celebrar o
brilho do primeiro ator ou atriz. Eram astros ou estrelas,
dotados de carisma, capazes de monopolizar as plateias,
que impunham as personagens as suas proprias perso-
nalidades. Nao havia preocupagao com a fidelidade as
pegas, muitas vezes escritas para determinado intérprete
que fazia as alteracdes que considerasse necessarias
diante do objetivo maior: divertir o espectador. Mas
como o publico mudava a cada noite era preciso lidar
com o acaso, 0 que evitava que as representagdes se
reduzissem a um mero jogo de cartas marcadas.

O fato € que o primeiro ator ndo era produto de
uma escola. Os artistas amadores, que ndo estavam
incluidos no mercado profissional da época, passaram
a defender um modo diverso de fazer teatro, norteado
pela conducdo do diretor e pelo estudo minucioso do
texto e da personagem, requisitos que exigiam apri-
moramento.



PASCHOAL CARLOS MAGNO: EM DEFESA DOS AMADORES

Paschoal Carlos Magno foi um nome fundamental
dentro desse processo. Depois de participar do movi-
mento Caverna Magica — capitaneado por Renato
Vianna — e do Teatro de Brinquedo — companhia de
Eugenia e Alvaro Moreyra, que procuraram aproximar
a elite da cena brasileira por meio da realizagdo de um
teatro diferente daquele apresentado na esfera profis-
sional —, Paschoal fundou, em 1929, com Ana Amélia
Carneiro de Mendonga, a Casa do Estudante do Brasil,
tida como a primeira entidade a fornecer assisténcia a
estudantes sem recursos financeiros. Dentro da Casa do
Estudante surgiram a Unido Nacional dos Estudantes
(UNE), em 1937, e o Teatro do Estudante do Brasil
(TEB), em 1938 — esse Ultimo com a montagem de
Romeu e Julieta, de William Shakespeare, dirigida por
Italia Fausta.

“O TEB ndo era formado unicamente por estudantes.
Era um reduto da mocidade que estuda. Em todo caso,
os estudantes costumavam integrar os elencos dos espe-
taculos do grupo, enquanto a funcdo de dire¢do era exer-
cida por profissionais”, explica a professora Fabiana
Fontana, que fez mestrado e doutorado na Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), ambos
sob a orientagdo de Tania Branddo, sobre o TEB ¢
escreveu o livro O Teatro do Estudante do Brasil de
Paschoal Carlos Magno (Funarte). Diplomata, Paschoal
foi enviado ao consulado em Liverpool e passou boa
parte da década de 1940 fora do Brasil. Além de Italia
Fausta, Esther Ledo se revelou essencial na realizagao
de espetaculos. Na auséncia de Paschoal, o grupo foi
conduzido por Maria Jacinta e José Jansen.

Uma das principais plataformas do TEB era a valo-
rizagao do texto classico numa época em que o estudo
verticalizado da pega de teatro estava longe de ser uma
prioridade no meio profissional. A julgar pelo repertdrio
acumulado pelo grupo no decorrer dos anos, a no¢ao de
texto classico era algo elastica. Seja como for, houve
iniciativas singulares de aprimoramento dentro do
grupo. Em certo instante, integrantes se fecharam numa
casa do bairro da Tijuca para a realizacdao de ensaios
e aulas. Tal feito, que ficou conhecido como Concen-
tragdo Tijuca, determinou a temporada de 1948 do TEB,

formada pela emblematica encenacdo de Hoffmann
Harnisch para Hamlet, de William Shakespeare, e pela
montagem de Paschoal e Esther Ledo para A Castro,
de Antonio Ferreira. A encenacdo de Hamlet projetou o
ator Sergio Cardoso, que, em 1945, ja tinha participado,
com Sergio Britto, de uma versao de outra tragédia de
Shakespeare, Romeu e Julieta, conduzida por Esther
Ledo no Teatro Universitario, de Jerusa Camaes.

Munido da ambigdo de abrir uma grande escola,
Paschoal criou o Seminario de Arte Dramatica, que
rendeu fruto distinto: o Festival Shakespeare, composto
pelas montagens de Romeu e Julieta, Macbeth — ence-
nadas sob a direcao de Esther Ledo — e Sonho de uma
noite de verdo — com a assinatura de Ruggero Jacobbi.
Paschoal manteve o apoio aos iniciantes, caracteristica
também evidenciada, a partir de 1952, com o Teatro
Duse — espaco que inaugurou dentro de sua casa, em
Santa Teresa, no Rio de Janeiro —, quando dedicou espe-
cial aten¢do aos novos autores. E fortaleceu o vinculo
com os amadores, ndo se restringindo a cena do Rio.
“Ele se tornou paladino do teatro amador no Brasil”,
avalia Fabiana.Estabeleceu conexao com o movimento
de teatro amador de Pernambuco, particularmente com
Valdemar de Oliveira, fundador do Teatro de Amadores
de Pernambuco (TAP), e Hermilo Borba Filho, presenca
primordial no Teatro do Estudante de Pernambuco
(TEP) e depois no Teatro Popular do Nordeste (TPN).
“O TEP nao foi exatamente uma companhia espelhada
no TEB, mas Hermilo partiu de alguns principios do
grupo de Paschoal. E Paschoal firmou ligagdo com
teatros amadores Brasil afora, inclusive em regides
do interior do pais”, conta Fabiana.

Houve ainda um feito extremamente significativo,
voltado para a evolugdo dos conjuntos amadores: a
Aldeia de Arcozelo, inaugurada, em 1965, em Paty
do Alferes (RJ). Foi um espago pensado para que os
artistas pudessem se dedicar totalmente a pratica artis-
tica e para a viabilizagdo de festivais amadores. Uma
estrutura com dois teatros — um a céu aberto, outro
fechado — refeitorio, alojamentos. “Paschoal realizou
varias iniciativas por 14, mas a producao dos eventos
exigia um empenho herculeo. Um projeto enorme, que
se tornou inoperavel”, observa Fabiana.
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DULCINA DE MORAES: UMA ATRIZ-EDUCADORA

Mais um nome de ponta da histdria do teatro brasi-
leiro se voltou para os jovens por meio da criacao da
Fundagao Brasileira de Teatro: Dulcina de Moraes.
Como atriz, Dulcina atravessou uma transicao digna
de nota, diferentemente de outros profissionais de
seu tempo, que, diante do advento da cena moderna,
preferiram permanecer atados a uma mesma proposta
de carreira. O contato com a cena internacional, a
partir de uma viagem aos Estados Unidos ao lado do
marido, Odilon Azevedo, e com a companhia de Louis
Jouvet, artista pertencente ao Cartel, quando esta se
apresentou no Rio de Janeiro no inicio dos anos 1940,
levou Dulcina a mudar a linha de repertorio.

Ela também cumpriu grande papel como educadora
com a Fundagdo Brasileira de Teatro, que implantou,
no Rio, em 1955, gracas a um apoio do estado e a
disposicdo em colocar dinheiro proprio. Foi um curso
completo, abarcando as areas de interpretacdo, diregao,
cenografia e teoria. Dulcina deu aula e juntou um pres-
tigiado time de professores, formado por Ziembinski,
Adolfo Celi, Henriette Morineau, Maria Clara Machado,
Junito de Souza Brandao, Joracy Camargo e Sergio
Viotti. Entre os artistas que sairam da Fundacao estao
Jacqueline Laurence, Thelma Reston, Maria Pompeu,
Jodo das Neves, Rubens Corréa e Ivan de Albuquerque.

“A Fundacao formou uma geragao de atores cons-
cientes de que para exercer o oficio seria preciso
adquirir base técnica. E uma questdo comum a cole-
tivos amadores e profissionais, como TEB, Os Come-
diantes, Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), compa-
nhias filhotes do TBC, Teatro dos Sete. Rompeu com
a ideia do ator intuitivo, que trabalha na dependéncia
de inspiragao”, assinala o professor Alvaro de Sa, que
escolheu Dulcina e a Fundagdo como objeto de pesquisa
de seu mestrado, realizado sob a orientacdo de Beti
Rabetti, na UNIRIO. Na Fundac¢do, Dulcina buscava a
exceléncia. Nao poupava custos para ter o melhor. As
producdes eram suntuosas. Mas nao foi possivel evitar
que o curso caminhasse para a faléncia. A Fundacao
fechou, no Rio, em 1969. Ao longo da década de 1970,
Dulcina batalhou pela transferéncia para Brasilia, o
que se efetivou em 1980. “Ela percebeu que na capital

conseguiria condi¢des mais favoraveis. La, a Fundagao
ganhou o titulo de universidade”, diz Alvaro.

A PROLIFERAGAO DE CURSOS, ESCOLAS E FACULDADES

Quando Dulcina criou a Fundagao no Rio de Janeiro
ja havia, desde 1948, em Sao Paulo, a Escola de Arte
Dramatica (EAD), fundada por Alfredo Mesquita, que
homenageou o impeto renovador de Paschoal Carlos
Magno ao chama-lo para ministrar a aula inaugural.
Durante uma fase, a EAD funcionou no mesmo prédio
do TBC, o que propiciou uma interag@o entre diretores
da companhia e alunos do curso. Foram convidados
para integrar o corpo de professores o critico de teatro
Décio de Almeida Prado, a atriz Cacilda Becker, a
dancarina Chinita Ullmann, a soprano Vera Janaco-
pulos, além do proprio Alfredo. Houve mais instantes
em que o teatro esteve atrelado ao ambiente estudantil.
O Teatro Oficina surgiu, em 1958, dentro da faculdade
de direito do Largo de Sao Francisco, em Sao Paulo.
Em 1965 nasceu o Teatro da Universidade Catolica de
Sao Paulo (TUCA), ligado ao meio universitario, que
realizou Morte e vida Severina, montagem de Silnei
Siqueira para o texto de Jodo Cabral de Melo Neto
levada ao Festival de Nancy, na Franca.

Nesse momento, algumas escolas de teatro tinham
despontado no eixo Rio-Sao Paulo. Outras iniciariam
no correr dos anos. A Escola de Teatro Martins Penna
teve suas atividades inauguradas em 1910 com o
nome de Escola Dramatica Municipal, sob a direcao
de Coelho Neto. Com a morte do escritor, em 1934, a
escola passou a ser conduzida por outro dramaturgo,
Oduvaldo Vianna, e teve o nome mudado para Escola
Dramaética Coelho Neto. Em 1948, Renato Vianna
comecou a dirigir a escola, que, cinco anos depois, se
estabeleceu na sede onde estd até hoje. E foi rebatizada
em homenagem ao autor Martins Penna.

Nessa época ja existia, também no Rio de Janeiro,
o Curso Prético de Teatro. Foi fundado em 1939 em
complementagdo a criagdo do Servigo Nacional de Teatro
(SNT). Em 1953 passou a se chamar Conservatorio
Nacional de Teatro. Mais adiante, em 1969, se tornou
Federacdo das Escolas Federais Isoladas do Estado
da Guanabara (FEFIEG). Em 1975 virou Federagao



das Escolas Isoladas Federais do Estado do Rio de
Janeiro (FEFIERJ) e, em 1979, UNIRIO.

O Tablado despontou em 1951 e teve 16 fundadores
— entre eles, Maria Clara Machado e seu pai, Anibal
Machado. Funcionou como grupo de teatro, encenando
pecas como Nossa cidade, de Thornton Wilder, e O
tempo e os Conways, de J. B. Priestley. No final da
década houve uma cisdo. Alguns desejavam profis-
sionalizé-lo e Maria Clara preferia que continuasse
amador. Com a saida de atores, ela decidiu buscar novos
integrantes e, em 1964, surgiram os cursos livres de
improvisagao, que acabaram imprimindo a identidade
do espago até os dias de hoje.

Mais recentemente, muitas escolas foram reunidas
em edi¢des de uma mostra, com curadoria de Hermes
Frederico, coordenador da Casa das Artes de Laranjeiras
(CAL), realizada no Centro Cultural Banco do Brasil
(CCBB). A Mostra Estudantil de Teatro incluiu produ-
¢oes de CAL, Casa de Cultura Eduardo Cabus, Cia. de
Teatro Contemporaneo, Escola Tania de Moraes, Escola
de Teatro Martins Penna, Grupo No6s do Morro, Nova
Escola de Teatro, O Tablado e UNIRIO. Em Sao Paulo

também floresceram diversos cursos, além da EAD:
Celia Helena Centro de Artes ¢ Educagao, Escola de
Atores Incenna, Escola Livre de Santo André, Escola
Wolf Maya, Indac Escola de Atores, Teatro Escola
Macunaima, Teatro Tuca e SP Escola de Teatro.

Ha ainda outras contribui¢des inestimaveis para a
difusdo do ensino de teatro no pais. Cabe realcar a rele-
vancia de artistas como o diretor Hugo Rodas dentro
do Departamento de Artes Cénicas da Universidade de
Brasilia (UnB) e de companhias como o Galpdo, em
Belo Horizonte, que desenvolve uma série de projetos
e cursos dentro do Galpao Cine Horto. E ndo se pode
deixar de destacar a Escola Piollin, criada logo no inicio
da trajetoria do grupo paraibano, no final dos anos
1970, por Luiz Carlos Vasconcelos, Everaldo Pontes
e Buda Lira. Infelizmente ndo ha como citar todas as
iniciativas. O fundamental, contudo, é a constatagio
adquirida em relagdo a importancia da formacao do
ator, ndo obrigatoriamente por meio do ingresso em
institui¢des tradicionais de ensino.
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0 SENTIDO DE UM TEATRO POLITICO HOJE:
REFLEXOES SOBRE A DRAMATURGIA DO CPC DA UNE

Vera Novello*

Os CPCs da UNE promoveram um dos mais férteis
encontros entre a universidade e o teatro no nosso pais.
Em uma breve e despretensiosa retrospectiva do teatro
realizado pelos Centros Populares de Cultura, hoje,
decorridos quase 60 anos de sua meteorica atuagdo ao
lado da Uniao Nacional dos Estudantes, salta aos olhos
a capacidade que aqueles jovens e talentosos autores
tinham para criar e montar pegas curtas “sob encomenda”
e em “escala industrial”. O intuito era o de promover
a discussdo politica em torno de temas de interesse
nacional naqueles efervescentes anos — final dos anos
50 e inicio dos 60 -, e assim “educar as massas” para “a
revolucao”. Para isso faziam teatro de agitagao.

Fernando Peixoto, que dirigiu e atuou no CPC
de Porto Alegre, em 1962, descreve o CPC como
uma espécie de “pastelaria” de dramaturgia, que, em
momentos conturbados da vida politica nacional,
produzia textos sobre quase tudo: pega sobre greve,
sobre reforma agraria, contra o lacerdismo, contra o
imperialismo, contra a guerra, pe¢a para comicio, para
ser encenada no caminhao, na praga, na favela, no sindi-
cato, no Congresso da UNE. E o que ilustram O petréleo
ficou nosso (Armando Costa); Petroleo e Guerra na
Argeélia (Carlos Estevam Martins); Auto dos 99%
(Antonio C. Fontoura, Armando Costa, Carlos Estevam
Martins, Cecil Thiré, Marco A. Garcia ¢ Oduvaldo
Vianna Filho) e tantas outras pecas encenadas no Rio e
depois exportadas para os CPCs de outros estados, onde
podiam ser modificadas para melhor atender ao publico
local. Muitas vezes as apresentagdes terminaram em
correria e perseguicdo policial. Embora ligado a UNE, o
CPC ndo foi constituido por estudantes universitarios, e
sim por artistas e intelectuais (Vianinha, Carlos Estevam
Martins, Chico de Assis, Leon Hirzmann, Carlos Lyra,
Armando Costa, Caca Diegues, Arnaldo Jabor, Paulo
Afonso Grisolli, Carlos Vereza, Joel Barcelos, Antonio

Carlos Fontoura e, depois, Ferreira Gullar, Thereza
Aragdo, Jodo das Neves, Pechin P14, e outros). Muitos
deles deixaram de atuar no circuito profissional, para
se dedicar inteiramente ao projeto que os aproximava
do movimento estudantil. Segundo Carlos Estevam
Martins, o CPC funcionava como uma empresa, que
chegou a ter sete departamentos, com suas respectivas
diretorias: musica, artes plasticas, cinema, literatura,
alfabetizacdo, teatro e relag0es externas — este encarre-
gado de estimular a criagao de outros CPCs, inclusive
em bairros do suburbio carioca. “Estudantes de outras
universidades comecaram a fazer coisas parecidas ¢
nods ajudavamos outros grupos a se organizar.” O CPC
era capaz de gerar 0s recursos necessarios para sua
autogestao e pagar em dia pelo menos o salario do
seu quadro mais permanente. Mesmo que alguns dos
principais integrantes do CPC fossem formalmente
ligados ao Partido Comunista, e que a A¢do Popular
fosse hegemonica na UNE no periodo 61-64, cada grupo
mantinha sua autonomia ideoldgica: nao se tem noticia
de qualquer ingeréncia grave da UNE sobre a criagao
dos textos ou nas demais atividades “encomendadas”
ao CPC. Havia a formacdo politica: Reinavam o debate
de ideias, as desejaveis concordancias ideologicas, o
que ndo impediu rupturas quando inevitaveis.

Uma das criticas que se fazia era quanto a um certo
“esquematismo” que se impunha a dramaturgia cepe-
cista em funcdo da pressa para entregar a “encomenda”,
mas principalmente pela propria finalidade didatica das
pecas: A mensagem politica tinha que ser bem enten-
dida pelo publico. Nao dava para “complicar”. Pairava,
portanto, a discussao quanto ao melhor caminho a esco-
lher: Mais estética ou mais politica? Mais novidade nas
formas de expressao ou mais didatismo?

Dois exemplos de textos saidos do “forno” do CPC
ilustram bem a ideia de que sucesso artistico e eficacia
didatica nem sempre foram incompativeis. O primeiro

*Vera Novello ¢ atriz, produtora, autora e professora do Departamento de Comunicagdo Social da PUC-Rio.



exemplo diz respeito a A4 mais-valia vai acabar, seu
Edgar (1960-61), de Oduvaldo Vianna Filho, com
direcdo de Chico de Assis e musica de Carlos Lyra.
Foi em torno desta montagem, que estudantes de varios
cursos se encontraram na arena da Faculdade de Arqui-
tetura da Universidade do Brasil (hoje UFRJ), na Urca.
Foi o sucesso desta pega que incentivou a criagao de
um curso de filosofia realizado no auditério emprestado
pela UNE e que manteve reunidos os jovens fas de 4
mais-valia.... Dai para a criagdo do CPC e o estreita-
mento de lagcos com a entidade foi um pulo. Ao escrever
a pega, Vianinha rompeu com o drama realista/ natu-
ralista, com a regra das unidades de espaco e tempo e
a quarta parede. Recorreu a consultoria do sociélogo
do ISEB Carlos Estevam Martins, que até entdo nunca
tinha feito teatro, para ajuda-lo a entender o que era,
afinal, a mais-valia a partir de O capital, de Karl Marx.
Vianinha percebeu que para levar a cena tal expli-
ca¢do era preciso buscar uma forma artistica nova, uma
nova poética cénica, ludica, que fosse suficientemente
eficaz para conscientizar estudantes e trabalhadores
quanto ao estado de alienacdo em que se encontravam,
submetidos a dominagao capitalista. Recorreu a versos
rimados, linguagem popular, teatralidade comica dos
grupos antagodnicos de personagens, com situagdes
em que os Desgragados, representando os operarios,
a forca de trabalho, se contrapunham aos Capitalistas,
representando a classe dominante, o capital. Um dos
Desgragados (D4) comeca a investigar as causas de sua
condicao miseravel. Descobre a mais-valia, o lucro e
pensa em como se livrar deles. A despeito da intengao
de falar ao publico trabalhador, a peca repercutiu mais
nos meios estudantis. E assim jovens das classes alta
e média descobriam o povo!

Ja no segundo exemplo, o Auto dos 99%, escrita a
muitas maos — entre elas as de Vianna — em defesa da
reforma universitaria de Jango, o CPC levava a cena
uma critica contundente a universidade brasileira, refle-
tindo sobre informagdes historicas levantadas pela UNE
para estimular o debate. O Auto dos 99% foi encenado
no Segundo Seminario Nacional de Reforma Universi-
taria, em Curitiba e em outras cidades durante os quase
3 meses de circula¢do da Primeira UNE Volante pelo
Brasil, ambos em 1962 e fazia um panorama histo-
rico denunciando o elitismo estrutural que nega ao
nosso povo o acesso a educacio desde os tempos da
colonizagdo do pais. Denunciava o arcaismo e autori-

tarismo do corpo docente além de deixar claro que s6
0s ricos passavam nos testes de admissao. Neste texto
os autores recorreram a “saltos” no tempo historico e
alegorias compativeis com os autos medievais. O tom
humorado do teatro revista e da comedia de boulevard,
bastante familiares ao publico do teatro brasileiro da
primeira metade do século XX, entdo considerados
ultrapassados pelos modernos, também estao presentes.
Inseridos nas pegas do CPC, estes recursos pareciam
renovar-se. Sobre a inquietacdo do artista em busca
do novo, Vianinha afirmava que a originalidade seria
um “ponto de chegada, e ndo um ponto de partida”,
resultado da necessidade do artista de expressar o tema
em meio as suas reais condi¢des materiais de existéncia
e aquelas do publico.

Estes dois exemplos — 4 mais-valia vai acabar, Seu
Edgar e Auto dos 99% — nos remetem a dois lados
da mesma moeda: a desigualdade social e o modelo
excludente do nosso sistema de educacao. Também nos
levam a indagar se haveria espago para um teatro poli-
tico hoje, inclusive nas universidades, afinal, vivemos
tempos dificeis.

A “pastelaria de textos” do CPC funcionou de
dezembro de1961 a margo de 1964 quando o golpe
militar colocou a UNE na ilegalidade, e criminosamente
incendiou seu prédio e o seu teatro recém reformado. As
divertidas cenas criadas no CPC mostram o que ia na
cabeca de artistas que estabeleceram novos paradigmas
para as geracdes seguintes. Uma pena que Vianinha
tenha nos deixado tdo prematuramente. Ele era o mais
animado da turma! Em se tratando de teatro politico,
continua sendo uma grande inspira¢ao.
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ENTREVISTA COM GABRIELA LIRIO E DANIEL MARQUES DA SILVA

TEATRO E ACADEMIA,

UMA RELAGAO QUE FORTALECE A CENA TEATRAL

Regina Zappa*

Graduagdo, Mestrado, Doutorado. Os cursos de Artes
Cénicas vém se multiplicando pelo pais e a universidade
passou a dialogar mais diretamente com o campo profis-
sional desde que o teatro comegou a ser pensado de
forma ampliada, relacionando-se com as artes visuais, a
literatura e o audiovisual. A academia também abragou
profissionais veteranos que voltam para a universidade
em busca desse didlogo e de renovacdo a partir de uma
formac¢ao mais consolidada. Além disso, a academia
vive hoje um momento auspicioso para a pesquisa em
artes da cena no Brasil.

Para falar do didlogo entre a academia e teatro convi-
damos os professores Gabriela Lirio** e Daniel
Marques da Silva*** da UFRJ, que acreditam que ¢
papel da universidade pensar e refletir sobre as poli-
ticas publicas desde que haja um governo que queira
ouvir a sociedade.

* Regina Zappa ¢ jornalista, escritora, roteirista e professora
universitaria.

** Gabriela Lirio ¢ Diretora Adjunta da Pos-Graduagdo

e Professora Associada do Curso de Direcdo Teatral

¢ do Programa de Pos-Graduagao em Artes

da Cena da Escola de Comunicac¢do/UFRJ.

***Daniel Marques da Silva é Professor Titular

da Escola de Comunicacdo da UFRJ e

Coordenador do Programa de Pos-Graduagéo

em Artes da Cena.

Revista - Como se da a relacio entre a academia
e o teatro?

Gabriela Lirio — O Curso de Direcao Teatral, comegando
pela Graduagdo, ¢ um curso tedrico, com uma carga
horaria pratica e disciplinas, como Atuagao e Diregao.
Ha uma carga horaria muito expressiva nessas disci-
plinas. Fazemos trés mostras anuais, uma média entre
40 e 45 espetaculos por ano, divididos em trés mostras,
em trés momentos distintos da formacao do discente.
E um curso que prepara muito, busca esse didlogo
com a cidade do Rio de Janeiro. H4 uma énfase grande
também em [luminag@o, em Cenografia, Indumentaria.
Vém também professores da Escola de Belas Artes, que
ministram estas duas ultimas disciplinas. O que temos
visto nesses anos — e eu tenho 14 anos de UFRJ — ¢ que
a inser¢do dos alunos no mercado de trabalho acon-
tece verdadeiramente. A Dire¢ao Teatral vem somando
prémios. As vezes com o espetaculo de formatura conse-
guem ser admitidos em varios editais. E tem o Programa
de Pos-Graduag@o em Artes da Cena, que existe desde
2014. Muitas vezes, ha alunos que ja sdo artistas, ja tem
as suas trajetorias. Outros estao saindo da Graduacao e
emendando o Mestrado. Criamos o curso de Doutorado
em 2019, que abraca o artista-pesquisador. O Programa
tem uma perspectiva interdisciplinar. Pensamos as Artes
da Cena num modo ampliado, que ¢ sua relagdo com
as Artes Visuais, a Literatura, o Audiovisual. Essa troca
interdisciplinar ¢ muito rica.

Revista - Qual o principal papel da universidade?
Daniel Marques da Silva — A academia cumpre
esse papel pratico, mas cumpre também um papel de
reflexdo tedrica sobre a propria arte. Praticamente todas
as universidades t€ém um pouco esse perfil do que seria
o artista-pesquisador. Se pensarmos em termos de Rio
de Janeiro ¢ Sdo Paulo, temos entre 90 ¢ 95% dos



atores que entram na universidade. Quando falamos
em mercado de trabalho para teatro no Brasil, penso
que temos mais € uma “quitanda” de trabalho. Mercado
¢ quando vocé abre o jornal com classificados e vocé
encontra oportunidade profissional. Nao temos isso.
Mas acredito que 90% dos artistas que trabalham sao
formados numa escola, seja como diretor ou drama-
turgo. Hoje temos licenciatura em teatro em 21 estados
brasileiros. E através do professor na escola que a gente
multiplica espectadores de teatro.

Revista - No caso da formacao em licenciatura, a
ideia é formar professores que vao atuar nas escolas
de ensino médio e fundamental?

Daniel — Para dar aula nestes niveis tem que ser formado
em uma licenciatura. Alguns lugares ainda trabalham
com espectro generalista, ou seja, com professor de Artes
Visuais, de Danga, de Teatro, ou de Musica. No Rio, o
Municipio ja contrata somente professores de Teatro.

Revista - Vocés tém uma ideia de quando come¢aram
a surgir esses cursos em todo Brasil? Foi por causa
da demanda por professores?

Daniel — Hoje temos um contingente bom de pessoas
formadas pela UNIRIO, cujo curso ¢ de 1987. Ja temos
uma geragao formada muito grande. Ha alguns anos, a
Estacio e a Cesgranrio também formam. Mesmo assim
a demanda ¢ muito grande. A partir da Lei de Diretrizes
e Bases (LDB) de marco de 1996, somente professor
formado em licenciatura em Arte pode dar aula de Arte
e isso faz com que a sociedade comece a investir mais
fortemente nessas formagdes profissionais.

Revista - Nas escolas municipais e estaduais, no
caso do ensino médio, existe uma obrigatoriedade
do ensino de Artes Cénicas?

Daniel — O ensino de Artes € obrigatério. O Municipio
do Rio ja contrata especificamente professor de Musica,
de Artes Cénicas (Teatro e Danga) e de Artes Visuais.
Isso ¢ um comeco. Em Sao Paulo, o Municipio ainda
contrata um perfil mais generalista, isto €, o professor
de Artes € obrigado a ensinar para as diferentes lingua-
gens da Arte, independentemente de sua formacao.

Gabriela — Temos, por exemplo, uma parceria com o
Colégio de Aplicacao, da UFRJ. Nossos alunos desen-
volvem projetos no CAP, que apresenta, anualmente,
espetaculos nas nossas mostras.

Revista - O que ressaltariam em relagdo a expe-
riéncia concreta com os alunos?

Daniel — Eu dei aula na Universidade da Bahia nesse
programa interdisciplinar, com um transito entre moda,
escola, espetaculo, novas maneiras de pensar as poéticas
teatrais que estdo consolidadas nos estudos teatrais em
relacdo a Graduagdo. Todos os professores do curso
orientam os projetos de direcdo, entre eles o Projeto
Experimental em Teatro, trabalho de conclusdo de
curso. E um enfrentamento diario de sala de trabalho,
de sala de ensaio. Muitas vezes, para ensinar as ques-
tdes tedricas temos de revisitar a pratica. As vezes,
os estudantes Iéem um material mais teérico e nao
conseguem pensar como € que ¢ a dinamizagao disso
na pratica. Ai, a sala de ensaios serve para isso. As
orientacdes sao uma relagdo de parceria. Quem ja ¢
diretor, por exemplo, tem que perceber o foco que o
aluno quer dar para aquela montagem, impulsionado
pela orientacdo académica. Para mim, ¢ uma expe-
riéncia docente muito bonita, uma experiéncia de vida,
que amplia minhas perspectivas de poética a partir da
relacdo com estes estudantes.

Gabriela — Dou disciplina tedrica e pratica para todos
e ai minha sala de aula realmente vira um laboratorio.
No final eles fazem uma espécie de montagem dos
trabalhos que sdo desenvolvidos. Isso € uma das minhas
pesquisas que eu levo para a Pos-Graduagdo. E muito
interessante perceber o funcionamento entre Graduagao
e P6s-Graduacgdo. Esta surgiu do interesse de um grupo
de professores da Direcdo Teatral e gerou muitos frutos
em sala de aula. Ha muitos anos minha pesquisa prin-
cipal é teatro e tecnologia. Desenvolviamos trabalhos de
Iniciacdo Cientifica e, a partir dai, comegamos a sentir
a necessidade de desdobrar essa pesquisa e aprofun-
da-la num nivel da P6s-Graduagéo, reunindo também
professores da Escola de Comunicacdo, da Escola de
Belas Artes, nessa perspectiva mais interdisciplinar.
E muito bonito ver estudantes que foram nossos na
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Iniciacdo Cientifica passarem pelo Mestrado e agora
estarem no Doutorado.

Revista - HA um movimento de profissionais do
teatro que estao na profissio ha muito tempo vindo
para a academia. Como percebem esse movimento?
Gabriela - Sim. Pessoas muitas vezes com larga expe-
riéncia profissional, com 20, 30 anos de trajetoria,
amadurecidas e que estdo buscando exatamente esse
espaco de didlogo. Querem voltar a estudar, a ler, a se
renovar a partir de uma outra bibliografia, a qual nao
tiveram acesso antes. Percebemos isso também em
outras escolas aqui da cidade do Rio de Janeiro. Muitos
diretores, atores, pessoas mais velhas que buscam uma
Graduacao tardia e, ai, engrenam com Mestrado, se
empolgam, tentam Doutorado. Assim pensamos o papel
da universidade. Nem sempre primeiro o artista vai se
formar, passar pela academia, e depois se inserir no
mundo profissional. As vezes é o caminho inverso. E
ai esse pessoal vem com uma bagagem imensa, enri-
quecem a sala de aula com sua maturidade artistica
imensa.

Daniel — E muito cara para o Programa a ideia do
artista-pesquisador. Mesmo que ele nao passe pela
academia. Estudamos, por exemplo, Amir Haddad, um
grande artista, pesquisador. Mas quando esse artista
vem para a universidade, temos a oportunidade de siste-
matizar a sua pesquisa artistica para que se transforme
em pesquisa académica. Vivemos hoje um momento,
apesar de tudo, muito auspicioso para a pesquisa em
artes da cena no Brasil. A gente tem, desde 2004, um
ingresso na Graduagao dos jovens pelo sistema de cotas,
importantissimo para a universidade. Esse ptblico que
s6 pdde entrar por causa do sistema de cotas. Havia
uma barreira ligada a nossa historia cultural e a da
universidade publica, feita para poucos.

Gabriela — Artes da Cena ¢ um dos cinco primeiros
programas a adotar cotas na P6s-Graduacdo na UFRJ.

Revista - O que acham da cena teatral brasileira
nesse momento e o que esperam dessa mesma cena
com essa universidade mais pujante e formando
pessoas mais capacitadas?

Gabriela — A gente esta numa crise imensa na area da
cultura, € muito triste o desmonte que o Governo Bolso-
naro fez. Vimos artistas virando motorista de Uber,
entregando pelo Ifood. E uma situagdo dramatica. Eu
estudei um pouco o que aconteceu na pandemia, estou
até lancando um livro no més que vem que chama Cenas
da pandemia, com varios autores. Como estava todo
mundo encarcerado nas suas casas, era dificil criar e
produzir, mostrar os novos trabalhos. Os artistas se
viram na necessidade de buscar outro tipo de apresen-
tacdo e ai aconteceu com forga o teatro virtual, a cena
via Zoom. O Zoom foi um software que descobrimos na
pandemia. A arte sempre encontra caminhos. A expe-
riéncia da pandemia foi absolutamente traumatica.
Nos momentos de muita dificuldade sempre se busca
alternativas. Eu estou com esperanca de que depois
da eleigdo a nossa situagdo mude e que a gente possa
voltar a respirar.

Daniel — Acho que um dado interessante ¢ pensar essa
parceria entre a produgao artistica e a universidade também
nos cursos de Produgdo Cultural. Houve durante um tempo
um protagonismo do Ministério da Cultura encabecado por
Gilberto Gil, e depois pelo Juca Ferreira, com a absor¢ao
de quadros da universidade diretamente ligados a producao
cultural. Acho que a produgao artistica tem que ser subven-
cionada, mas também acho que tem publico para um
teatro mais convencional e publico para um teatro mais de
pesquisa, mais experimental. Defendo também a diversao,
o circo, que eu estudo, teatro musicado, teatro de revista.
Mas ¢ preciso pensar em politicas publicas que também
tragam outras formas de fazer artistico. Nesse caso, talvez
a gente pense que os programas de Pos-Graduagao tém
costurado muito os trabalhos nas vanguardas das produ-
¢Oes artisticas, tanto nas Artes Visuais quanto na Danga,
no Teatro, na Musica. A UNB tem um trabalho muito
forte ligado a um teatro mais experimental.

Gabriela — Acho que temos que trabalhar mais a
Graduacao. Ainda estamos muito encerrados nos nossos
muros, numa zona de conforto. Acho que comeca a
mudar com esses ingressantes pelo sistema de cotas.
O teatro periférico no Rio, realizado na periferia do
Rio ¢ muito potente. Tem o teatro indigena agora,



sensacional, tem uma parceria do Krenak com uma
outra pesquisadora que conseguiu reunir numa plata-
forma uma quantidade grande de produgdes artisticas
indigenas, que mal conheciamos. Estamos mudando
também e a universidade precisa mudar muito, precisa
ir para esses outros territorios. O convénio com o
Museu de Arte do Rio, por exemplo, nos traz para a
cidade. Fizemos trabalhos no Largo da Carioca, na
Praca Tiradentes, buscando uma interlocu¢do com a
cidade, pensando o espaco onde estamos. Devemos
estar mais em contato com a rua, com a vida, com 0s
grupos que estdo com dificuldade.

Revista - Existe possibilidade de a universidade
ajudar na construcio de politicas piblicas cultu-
rais e teatrais?

Daniel — A universidade tem muito a contribuir em
relacdo as politicas publicas. Mas ¢ preciso haver um
governo que queira ouvir a sociedade. O papel da
universidade é importante na ajuda a formulagdo de
politicas publicas culturais e artisticas. E preciso criar
escutas dentro da Assembleia Legislativa, dentro da
Camara Federal, instancias de governo que estejam
querendo ouvir. A universidade produz esse conheci-
mento ja ha bastante tempo.

Gabriela — Sim. E papel também da universidade
pensar e refletir sobre as politicas publicas da nossa
area. Acho que contemplamos esse debate em varios
niveis aqui na UFRJ. Sao de uma riqueza e diversi-
dade impressionantes os varios campi distintos da
UFRJ. Tem Duque de Caxias, tem o Fundao, a Praia
Vermelha, o IFCS, Macaé, sdo muitos espacos. Temos
estudantes provenientes de todas as partes do pais.
O ENEM fez isso. Entdo, conseguimos uma radio-
grafia do Brasil para saber onde precisamos atuar
mais do ponto de vista da criagdo artistica. Acho que
a UFRJ vem avangando no debate. Também pensamos
arelagdo com a cidade, as politicas publicas. Estamos
tentando fomentar esse debate, refletindo juntos sobre
estratégias, mesmo diante dos efeitos dessa crise
imensa causada pelo Governo passado, da censura.
Fiz recentemente uma pesquisa grande, fiquei muito
impressionada que nos anos do Governo Bolsonaro
foram mais de 211 obras artisticas teatrais censuradas,
isso ¢ uma coisa muito significativa. Na Caixa Econd-
mica Federal, por exemplo, vérios espetaculos que
estavam nas pautas cairam sem nenhuma explicacao.
E uma coisa muito grave. Precisamos de tempo para
elaborar esse trauma.

€20z oyinr/oyunr|LeS oN | 1vaS | 0¥1YILIA VISIAIY



REVISTA DE TEATRO | SBAT | N° 531| Junho/Julho 2023

16

0 IMPACTO DO CURSO SUPERIOR NA VIDA PRATICA DE
ATORES, DIRETORES E CRIADORES DA CENA TEATRAL

Cilene Guedes*

Auge da pandemia. Teatros fechados. Pecas conver-
tidas em experiéncias audiovisuais. Trabalho escasso.
Incertezas abundantes. E nos, parados. E parados,
pensamos mais. E, refletindo mais, muitos de nos deci-
diram (decidimos, na verdade) aprofundar a reflexao
e voltar para a sala de aula. A pandemia acelerou o
movimento de retorno de muitos profissionais de teatro
a academia. Um movimento que, se nao atrai muitos,
certamente desafia e beneficia amplamente quem o faz.
Atores, diretores e outros criadores da cena narram
experiéncias de expansao e resultados proficuos.

Formado em 2015 no Bacharelado em Estética e
Teoria do Teatro pela UNIRIO, o ator e diretor Jefterson
Almeida conta que, por causa da pandemia, encontrou o
objeto de estudo para o Mestrado. De olho nos editais,
sua Definitiva Companhia de Teatro, cria da UNIRIO,
precisou converter em cursos os seus processos de
trabalho. “Ao organizar essa mirada ao trabalho de
companhia e pensar numa espécie de metodologia, me
ocorreu a possibilidade de esse ser o recorte: como se
desenvolve a constru¢ao de uma linguagem dentro do
teatro de grupo. Isso me iluminou”. Jefferson passou
na segunda tentativa e comegou a cursar o Mestrado
em 2021, em plena pandemia.

Gustavo Gasparani, que atua ininterruptamente
desde os 14 anos, sentia falta de ter passado por
uma faculdade, ainda que tenha estudado com Amir
Haddad, Sergio Britto, Rubens Corréa, Gilda Guilhon
entre outros. “Sempre tive a sensag¢ao de que colocaria
as coisas em ordem”, diz ele, que comegou a facul-
dade com 38 anos de carreira. A expectativa do que
ele chama de “organiza¢do dos saberes” se cumpriu.
O bonus, para Gasparani, foi ter entrado numa turma

“pandémica” da Faculdade CAL, integrada predo-
minantemente por atores profissionais experientes:
Daniel Herz, {sio Ghelman, Fabiana de Mello e Souza,
Fernanda Nobre, José Jardim, Vanessa Loes, Marcelo
Valle, entre outros. “Foi realmente uma turma com um
nivel muito elevado de discussdo. Isso fez com que
tudo fosse ainda melhor.”

A atriz, coreografa e diretora teatral Sueli Guerra
esperava um aprofundamento teorico maior na P6s-Gra-
duacdo em Diregdo Teatral em que ingressou ap6s 30
anos de carreira. “Gostaria de ter mais tempo para
pesquisa e experimentos”, relata. Mas compreende que o
curso precisa ter uma prevaléncia do lado pratico. [vam
Cabral — fundador do Grupo Os Satyros e da SP Escola
de Teatro — atesta a importancia do didlogo profundo
entre teoria e pratica. Ele explica como isso impacta as
vivéncias teatrais da propria escola. “O universo teorico
produzido na academia ¢ de grande relevancia, haja
vista que sempre precisamos de referéncias contem-
poraneas para compreender o mundo de hoje e para
saber como representa-lo esteticamente”, diz Ivam.
Essa proximidade, ele conta, permite “propor pautas
ou pesquisas com muita antecedéncia, antes dos grandes
movimentos sociais consolidados. Questdes como a
pedagogia decolonial, o ativismo sociolinguistico ¢ a
constru¢do de novos 1éxicos, o criancismo, o etarismo,
a performatividade de género, entre tantos outros, sao
topicos que investigamos desde a nossa fundacao.”

Jefferson Almeida estd num momento de deleite com
0 Mestrado, justamente no reencontro com a teoria.
“Estudar para mim ¢ um prazer. Estudar teatro para
mim € um prazer. Nossa! S6 ndo ¢ comparado a fazer
teatro.” E o prazer, ele conta, esta no desafio: “eu volto
a afirmar a minha incapacidade intelectual quando eu
vejo o tanto de coisa que se produz no campo teatral
em termos de estética, o que se discute no mundo, o
que se produz no mundo, o que se produz no Brasil.”

* Cilene Guedes ¢ jornalista, autora teatral e atriz formada pela CAL em 2011. Atualmente cursa o Bacharelado em Teatro

na Faculdade Cesgranrio.



Para as institui¢des de ensino, o desafio é oferecer
ambientes propicios as expectativas desses alunos
quanto a inovagdo e a pesquisa. [Ivam Cabral v€ na
SP Escola de Teatro um caso de sucesso. “Inovacao
sempre foi a nossa proposta, ao desenvolver um sistema
pedagogico proprio, ao focar os estudos na contempora-
neidade ao invés da reprodugdo exclusiva dos modelos
e metodologias canonicos.”

Eduardo Vaccari, coordenador do Bacharelado em
Teatro da Faculdade Cesgranrio, aponta um problema
pratico. “Nas instituigdes publicas, ha grupos de pesquisa,
projetos de extensao, e que sao pesquisas muito impor-
tantes nessa area de inovacdo, de criacdo. Nas escolas
particulares isso acontece com mais dificuldade por conta
da falta de incentivo. Mas estamos comeg¢ando a buscar
1ss0”, relata Vaccari. Isso implica comegar a tirar do papel
em 2023 os planos de Cursos de Extensdo e Pos-Gra-
duacdo em Direcao Teatral e Teatro Musical. Gustavo
Ariani, diretor geral da Faculdade CAL de Artes Cénicas,
se refere a0 mesmo impasse: ““A principio, acredito que
o incremento das fontes de recursos ampliaria o alcance
do programa de pesquisa e inovagao”.

Ariani explica, porém, que, na sua experiéncia, o que
atrai mais os alunos, mais que a pesquisa, ¢ o impacto
que um Curso Superior ou uma Pds podem ter na vida
pratica. “A titulagdo ¢é o fator de atragdo. O interesse
por uma formag¢ao mais sélida e a possibilidade de abrir
novos horizontes de desenvolvimento profissional e
académico tém despertado um interesse crescente.”

A aplicagdo pratica do conhecimento académico
tende a ser imediata. “Sinto muito mais propriedade de
falar, fazer e experimentar. A P6s foi muito bem-vinda
e acrescentou embasamento para coisas que, talvez,
antes fizesse “por instinto”, diz Sueli Guerra. Para
Gustavo Gasparani, as atividades no Bacharelado em
Teatro ja resultaram diretamente num projeto profis-
sional. Ele atribui a inspiragdo para a série musical
Vozes negras, que estreou em 2022, ao contato mais
aprofundado com o Teatro Féorum de Augusto Boal,
na faculdade. Jefferson Almeida se percebe desafiado
pela sala de aula. O Mestrado, ele conta, o colocou
diante de conhecimentos que lhe “puxaram o tapete”
como 0s processos pedagogicos do Thedtre du Soleil,
ou a poética de Antunes Filho. “Te joga no chao e diz:
“Bicho”, se reorganiza ai, porque esse teatro papai e

mamae que voce ta fazendo ai ja ndo faz mais sentido
ha um tempo.”

Para o ator, professor e preparador de elenco Antonio
Karnewale, que estuda a relagdo do teatro com o cinema
de Rui Guerra, em seu Mestrado na UNIRIO, iniciado
na pandemia, o desenvolvendo da pesquisa e do pensa-
mento em paralelo ao trabalho profissional diferencia
os atores. “Porque, se ndo, voce fica repetindo padroes,
prisioneiro de certos vicios que fazem morrer um ator
mais criador”, analisa. “Estudar cria esse campo mais
aberto ao inesperado, ao desafio, a um certo desejo de
se langar ao novo, ao transgressor no sentido artistico.”
Karnewale percebe isso em seu cotidiano. “Trabalho
com muitos atores, fago muito teste de elenco. Quando
a gente percebe que ha ali um ator pensante, que esta
em contato com seu “eu” criador, isso da a ele um peso
maior. No jogo, isso conta muito.”

Continuar estudando ¢ um desejo geral de quem
voltou a academia. Para Jefferson Almeida, a continui-
dade serd bem-vinda, contanto que tenha um proposito
pessoal bem definido. “Talvez durante a minha pesquisa
eu descubra um objeto que faga sentido estudar mais
quatro anos.” Ter um objeto ja definido é o que motiva a
decisdo de Gustavo Gasparani de continuar. Nos planos
dele, estdo uma Pos-Graduagdo em Teatro Brasileiro
e 0 Mestrado. “Na verdade, eu fui fazer a faculdade
porque eu queria estudar um tema especifico, mas para
fazer o Mestrado eu precisava ter o Terceiro Grau, que
eu ndo tinha.”

O campo de estudo futuro desses profissionais que
ampliaram seu dialogo com a academia pode ou nao
ser o teatro. E o caso do proprio Ivam Cabral, Bacharel
em Artes Cénicas pela PUC/PR, Mestre ¢ Doutor em
Artes Cénicas pela USP, mas especializando em Psico-
terapia Psicanalitica pela UNIP. “J4 estou em minha
quarta pos-graduagdo no campo da psicanalise. Como
eu sempre brinco, quem fica parado ¢é poste. Ainda mais
nesse momento historico terrivel, em que a ciéncia e
a educacdo sdo desacreditadas pela caterva terrapla-
nista, ¢ fundamental, especialmente a nos, artistas, que
divulguemos como ¢ importante estudar, tanto para
nos tornarmos artistas mais completos quanto para
disseminar a nogao fundamental de que cultura, arte
e conhecimento sdo o caminho para se desenvolver
um pais no século XXI.”
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TEATRO E 0S POVOS INDIGENAS

“Lendo Kaka Vera em conversa com Zé Celso
Martinez, [me] conscyentyzey: o Teatro Contempordneo
de nada serve a essa terra se ndo servyr para de(s)
colonyzar e de(s)catequyzar. A gente da aula de vysao,
seja nos Torés, nos Mborais, na danga dos xondaros ou
outros rytuays cyrculares, nos organyzamos onde todos
se veem, onde todos sdo vystos. Teatro: lugar de onde
se vé. Eles nunca nos vyram.”

Judo Nyn, ator, produtor, dramaturgo potiguara, pro-
fessor de Teatro e membro do Coletivo Estop6 Balaio, de
Sao Paulo, no texto “O teatro como descolonyzagdo tupy
guarany nhandewa”, do livro Teatro e os povos indigenas

— janelas abertas para a possibilidade.

Ana Cristina Carvalhaes*

Se a maioria nao-indigena das plateias do Brasil de
hoje pouco ou nada ouviu falar, muito menos viu de
teatro feito por algum dos 305 povos origindrios do
territorio nacional, essa situacdo pode estar perto do
fim. Nos tltimos 15 anos, no compasso do avanco de
suas resisténcias a devastagdo ambiental e articulagao
para brigar pela demarcacdo de suas terras, indigenas
de dezenas de etnias de todas as regides brasileiras
tém feito da expressao artistica mais um instrumento
de afirmacdo e reconhecimento. O fazer teatral ¢ uma
dessas expressoes, potencializada pelo ingresso de
milhares de jovens indigenas em cursos superiores,
entre os quais os de Artes Cénicas, a partir de 2012 —
quando a chamada Lei de Cotas (12.711) passou a valer
em todas as universidades federais. Ja sdo mais de 8
mil estudantes indigenas em 53 universidades das 106
universidades publicas do pais, para uma populacao
total estimada em 820 mil pessoas. O dado, de 2019,
¢ do Grupo de Estudos Multidisciplinares da A¢ao
Afirmativa— GEMAA, nucleo de pesquisas ligado ao
IESP-UERJ, ultimo disponivel.

Para Andreia Duarte, atriz, produtora e curadora,
em parceria com o filosofo Ailton Krenak, da plata-
forma TePI (pronuncia-se Tepi) — Teatro e os Povos
Indigenas —, a inédita presenca de estudantes de etnias
originarias nos meios académicos ¢ apenas uma das

* Ana Cristina Carvalhaes é jornalista e tradutora.

explicagdes para o atual florescimento de um teatro
feito por eles. “Eles estdo em todas as areas, estdo
fortissimos nas ruas, nas redes sociais, com uma ansia
enorme de ocupar espagos, reconhecimento para suas
culturas. Tudo neles ¢ luta”, resume Andreia. A plata-
forma lancada ha um ano é uma catalizadora desse
vigoroso movimento de afirmagdo cultural. Reune
espetaculos em video, onze em exibi¢do em horarios
previamente marcados, leituras dramaticas, ensaios, o
podcast Paraskeué (podcast para vida, de Zahir Guaja-
jara), video-pilulas, criticas dos trabalhos e encontros
para dialogo.

“Krenak e eu ja nos conheciamos”, lembra Andreia,
que saiu de Belo Horizonte no inicio dos 2000 para viver
durante cinco anos com um dos povos do Xingu e se
define como “artista aliada”. “Me incomodava profunda-
mente que nao houvesse indigenas nas mostras teatrais”.

A dupla decidiu organizar um encontro sobre o
tema, o primeiro TePI, que aconteceu durante oito dias
em 2018, em Sao Paulo, com a apresentagdo de um
espetaculo e muitos didlogos entre indigenas, artistas
aliados e intelectuais, “cujas produgdes reforgassem a
importancia de se pensar a descoloniza¢ao do olhar e
formas de evitar a invisibilizacdo simbdlica e colonial
dos povos originarios nos dias de hoje”, conforme
anunciava o chamado. O encontro convidou para
cantar, dangar, falar e performar “como uma maneira
de reexistir no aqui e agora”. O evento deu origem a



plataforma digital, que conta com 85 “convidados”,
entre criadores, pesquisadores e intelectuais, parti-
cipando de 71 a¢des que envolvem artistas Baniwa,
Terena, Mapuche, Shipibo, Guajajara, Krenak, Tariano,
Tukano, Potiguara, Patax6, Pankararu, Guarani, Maxa-
cali, Desana, Kamayura, Tupinamba, Kadiwéu, Kubeo,
Corezomaé e Wapichana.

AUTORES INDIGENAS

Uma das iniciativas em cartaz pela TePI Plataforma
Digital ¢ o ensaio aberto de 22 minutos da pega Ma 'é
Yyramoi— Mar a vista, do Grupo Teatro Interrompido
¢ Companhia Nhanderagud, composta por artistas do
povo Guarani Nhandeva, da terra indigena Piacawera,
Litoral Sul de Sdo Paulo. A origem do espetaculo,
interrompido pela pandemia e dirigido pelo duas vezes
potiguara Judo Nyn (porque ¢ da etnia Potiguara e
nasceu no Rio Grande do Norte), ¢ emblematica: a ideia
dos guaranis de encenar, literalmente frente ao mar, a
chegada dos portugueses aquelas praias surgiu depois
que varios foram excluidos das encenagdes oficiais do
“descobrimento” realizadas por uma das prefeituras
daregido. O saboroso relato de Nyn dessa experiéncia
com os guaranis nhandeva ¢ um dos 14 textos da cole-
tanea de dialogos Teatro e os povos indigenas — janelas
abertas para a possibilidade (n.1 Edigdes, 2021),
que tem curadoria de Naine Terena e Andreia Duarte.
“A midia e a arte hegemonicas gostam muito de falar
em representatividade e visibilidade para minorias”,
critica Nyn. “Eu prefiro ‘dizibilidade’. Nos precisamos
saber nos autonarrar para desconstruir a armadilha
racial que veio com as caravelas.”

Membro do Coletivo Estopo Balaio, formado inte-
gralmente por migrantes nordestinos, dos quais metade ¢
de indigenas urbanizados, Judo Nyn foi um dos atores na
peca A cidade dos rios invisiveis, encenada desde 2017
no percurso de 40 km de uma linha de trem da CPTM
e pelas ruas do bairro popular de imigrantes Jardim
Romano (Zona Leste paulistana), livremente inspirada
em Cidades invisiveis, de Italo Calvino. A pega recebeu
o Prémio Shell de Inovac¢do em 2020. Com 33 anos de
idade, experiéncia no grupo premiado, de um lado, e
no “teatro na aldeia” com os guaranis da Piagawera, de
outro, Nyn ¢ hoje professor da Escola Livre de Teatro
de Santo André, mantida pela Prefeitura da Cidade da

Regiao Metropolitana de Sdo Paulo. Ali, Judo anima um
nucleo sobre Teatro e Territorio com alunos indigenas e
nado-indigenas. “A convivéncia conosco d4 caimbra nos
neurdnios dos ndo-indigenas, quebra muitos paradigmas
deles”, afirma. “Porque para nds a natureza e a arte sao
parte permanente e cotidiana da nossa vida, e a arte ¢
uma atividade também transformadora do corpo”.

Formado em Artes Cénicas pela UFRN, Judo Nyn
¢ um dos indigenas dramaturgos no sentido tradi-
cional, autores de texto-pega escrito, a surgirem na
atual avalanche do que se poderia chamar teatro étnico
(embora, em sua visdo, haja muitos mais ainda invi-
siveis). Judo escreveu o drama Tybyra, uma tragédia
indigena brasileira, edigdo da Potyguaryas, 2020,
que conta a historia da execugdo de um indigena pela
acusacdo de sodomia entre os anos de 1614 ¢ 1615.
“Foi o primeiro crime homofobico registrado neste
territorio”, diz. Outra dramaturga ¢ Lilly Baniwa, da
etnia inscrita em seu nome, originaria do Alto Solimdes
(afluentes do Rio Igana), Noroeste do Amazonas, além
de por¢des da Colombia e da Venezuela. Formanda em
Teatro pela Unicamp, Lilly ¢ autora da performance-
-manifesto Lithipokoroda, inspirada em sua pesquisa
de Mestrado sobre os grafismos de seu povo. Levou
adiante o projeto Oficina de Performatividades Iden-
titarias, para formagao de jovens indigenas estudantes
de Teatro na Regido Amazonica. Ambos os projetos
foram contemplados pela Lei Aldir Blanc no Amazonas.
E também ¢ coautora, com Andreia Duarte, da pales-
tra-performance O Siléncio do mundo e do espetaculo
Antes do tempo existir; este deve voltar em breve para
mais uma temporada em Sao Paulo (ver antesdotem
poexistir.art). “Nos temos um outro sentido do tempo,
fazemos o teatro no nosso tempo, por isso ndo nos
prendemos tanto a um roteiro, um texto como no teatro
tradicional”, explica.

Lilly saiu aos 13 anos de idade de sua aldeia para
Sao Gabriel da Cachoeira (AM), onde aprendeu portu-
gués. Depois de concluir o Ensino Médio, foi contem-
plada por politicas de inclusdo da Universidade do
Estado do Amazonas (UEA) para cursar Engenharia,
mas enfrentou tremendos problemas financeiros para
se manter em Manaus — como aqueles que grande
parte dos estudantes indigenas tém para se manter
nos bancos universitarios, muitas vezes a centenas de
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quilometros de suas aldeias ou cidades. No movimento
dos estudantes indigenas, conheceu o antropologo e
professor Luiz David Gongalves da UEA, um aliado
na luta pela permanéncia do grupo na Universidade.
Como ja participava de atividades teatrais durante o
curso de Engenharia, Lilly aceitou uma bolsa oferecida
por Gongalves para mudar de vida radicalmente mais
uma vez: estudar Teatro na Unicamp, a mais de 3 mil
quilometros de sua aldeia. Hoje, depois de trabalhos
sempre acompanhados ou assessorados por nao-indi-
genas, se considera em preparacao para desenvolver
projetos sozinha ou somente com seus “parentes’” — que
¢ a forma como se tratam as diferentes culturas no
movimento indigena organizado.

Novos autores teatrais indigenas serdo conhecidos
no ano que vem: a produtora Outra Margem, de Andreia
Duarte, teve aprovado em maio passado o projeto de
uma “caixa de dramaturgia”, com 10 pecas de autores
originarios, a ser publicada no primeiro semestre de 2023.
Duarte opina que elaborar textos nao € o objetivo central
dos grupos, movimento e individuos indigenas que t€ém
feito teatro, mas reconhece a escritura e publicagdo como
“um dos instrumentos de producao de sentidos para eles”.

ENCONTRO DE MUNDOS

Segundo Nyn e Lilly, ndo ha exatamente teatro
no sentido classico entre os povos indigenas, embora
exista teatralidade. “Nao temos teatro ocidental, grego,
nas aldeias. Esse teatro europeu foi um instrumento
de colonizac¢ao”, diz a atriz-autora bania, recordando
a célebre passagem fundacional do teatro em terras
brasilicas pelas maos dos jesuitas, para catequizar os
homens e mulheres que aqui encontraram. “O teatro,
a arte, faz parte da nossa vida, nossas dancas e ritos
acontecem a todo momento, nos apresentamos para
todos, sem distingdo. O que fazemos, ao conhecer e
estudar o teatro branco, € nos apropriarmos dele, o que
chamamos nakoada. Usamos o teatro como instrumento
para reconquistar o que € nosso e nos foi roubado.”
O termo na lingua dos baniwa, o aruak, significa algo
entre vinganca e retomada, uma tatica de guerra que
foi usada contra outros grupos originarios, mas hoje ¢
entendida como “gesto de retorno”, na explicacao do
artista plastico Denilson Baniwa, uma fonte de inspi-
racdo para Lilly.

“O mundo ocidental”, interpreta Nyn, “foi se divor-
ciando da natureza e se separando das expressoes artis-
ticas. Nos as temos ligadas com a vida”. Na visao do
professor e antropdlogo Luiz David Gongalves, que
estuda e trabalha ha décadas com manifestagoes artis-
ticas e xamanicas originarias da Amazonia, ha indigenas
que langam mao de técnicas e textos do teatro classico,
outros que produzem um hibrido e ainda ha os que
levam as plateias as suas expressdes em estado puro,
como no caso da danca karissu, do povo Tucano. Com
certeza, em razao dessa diversidade, o conceito teatral
do TePI tenha sido catalizador tdo eficiente: “Enten-
demos teatro como algo expandido, como corpos se
expressando; ndo existem regras, mas cruzamentos de
mundos”, diz Andreia Duarte.

Nesse cruzamento com transito intenso, em parti-
cular nos cursos de teatro espalhados pelas Univer-
sidades brasileiras, nem tudo sdo flores e poténcia
criativa para os estudantes indigenas. “Nada ¢ tran-
quilo para eles, a permanéncia gera muito suor e dor,
demoram para se localizar na nossa bagunca”, relata
Gongalves, que tem na escola de teatro em que dé aula,
em Manaus, 25 alunos indigenas de oito povos dife-
rentes. “A Universidade pensa muito em casa, sala de
aula, comida e bolsa, mas esta completamente perdida
na compreensdo da diferenga cosmoldgica. Estamos
trocando o pneu com o carro andando”.

Nas palavras de Lilly Baniwa, a colonizagao, que
segue em curso, afeta muito a saude mental dos jovens
“parentes”, razao pela qual seu proximo objetivo ¢
fazer e incentivar teatro em linguas indigenas. “O teatro
permite que as expressdes sejam entendidas mesmo
sem traducdo do texto. Ja fizemos isso em Antes do
tempo existir, mas agora penso em trazer muitas linguas,
porque ainda ha muita gente que pensa que indigena fala
s6 um idioma”. Com olhar antropologico, Gongalves
acredita que, do ponto de vista dos ndo-indigenas, em
particular no ambito universitario, € necessaria uma
mudanga estrutural: “Nossos curriculos sao construidos
com base nos modelos europeus. Com os indigenas ¢é
preciso tratar o aprendizado como algo racional, mas
também sensivel, porque eles tém outras formas de
compreender, sentir o mundo, o cosmos, o espiritual.
Temos muito que aprender com eles e se ndo o fizermos,
estaremos de novo tentando catequiza-los”.



UNIVERSIDADE E PALCO:

PARA ONDE VAI 0 TEATRO NAS ESCOLAS?

Tania Brandao*

Dois inimigos historicos ou dois estranhos viscerais
—até que ponto estas expressdes podem ser usadas para
definir a relacdo histérica entre o teatro e a universi-
dade? Em outras palavras, mais precisamente, talvez
seja importante assumir que o palco e a catedra, apesar
da intimidade atual, ndo viveram relagOes estreitas
desde o fim do Medievo, época em que as duas praticas
se afirmaram no Ocidente. Como se deu a aproximagao,
qual o seu significado para o universo da arte e quais
os resultados hoje, no Brasil, para a cena, deste casa-
mento recente?

Explicar a distincia entre os dois termos parece
ser tarefa facil. Afinal, a aclamacdo dos saberes como
institui¢ao social importante aconteceu sob o abrigo
abencoado da Igreja, uma casa letrada desde o seu
nascimento. Parte dos estudos universitarios permanece
por 14 até hoje. A difusdo do teatro na sociedade da
época, porém, ap6s a saida dos espagos religiosos, se
deu sob excomunhao, apesar de a arte ter renascido
gracas aos rituais da missa.

A integracdo dos atores a sociedade ndo ocorreu em
paralelo com a aclamagao de poetas, literatos, pintores
e escultores, potente fato renascentista. Para resumir o
impasse, basta lembrarmos o caso de Moliere, impe-
dido de receber extrema-uncéo ¢ de ser enterrado em
“campo santo” ja em 1673. Portanto, a distancia
existente entre o teatro, uma arte em que a palavra
ganhava corpo e fisicalidade, e os saberes nobres da
sociedade, hieraticos e espirituais, foi sempre consti-
tutiva, perdurou até tempos recentes. Quer dizer — para
a propria vitalidade da arte, a distancia entre o saber
e a cena se fazia necessaria, ainda que o uso devo-
cional do teatro nas escolas religiosas, em especial nas

escolas jesuiticas, acontecesse, sob varias restri¢des,
e tivesse sido importante para a formagao de artistas,
como Moliere e Goldoni.

Uma constatagdo obrigatoria parece simples: o palco
buscava o didlogo direto com a vida, sem mediagdo e
sem véus, através da apresentacao de homens mortais
venais, sujeitos a paixdes e humores intensos, com
o objetivo ndo de salvar as almas da plateia, mas de
cuidar de sua interagdo objetiva com a vida ao redor.
A rigor, era uma conversa entre excomungados. Ou
pecadores confessos. Os textos até podiam figurar nas
prateleiras doutas, mas o fervilhar dos tablados, esta
era uma outra realidade.

Em tais condigdes, assim como no caso dos artistas
plasticos e artesaos, o aprendizado da arte acontecia
“em campo”, ao sabor da luta. As familias de artistas
pipocavam por todas as partes; fugir com uma trupe
de artistas podia libertar uma criatura para um outro
mundo. Os ateliés dos atores eram as coxias € camarins;
os professores e mestres eram os atores tarimbados.
A estrutura da arte funcionava sob uma hierarquia de
aprendizado; a escola da arte era a arte.

Enquanto, no atelié do pintor, o aprendiz devia
seguir um ritual de iniciagdo que partia da vassoura
e da limpeza dos pincéis para chegar as telas, o ator
iniciante também figurava em fun¢des modestas antes
de se projetar nos jogos cénicos. Uma vez incorporado
a cena, uma hierarquia de especializagdes devia ser
percorrida.

Evidentemente, nestas dinamicas a “escola” nao
surgia como necessidade —um ator podia ser analfabeto
e ser um exuberante acontecimento cénico. No teatro de
revista brasileiro, j& na primeira metade do século XX,
existiam artistas que dependiam dos ensaios em voz
alta para aprender o texto, pois ndo eram alfabetizados.
E ninguém ligava para o fato.

Evidencia-se aqui uma condigdo de aprendizado da
arte como “treinamento” — existiam procedimentos,

*Tania Brandao ¢ historiadora, pesquisadora de Historia do Teatro Brasileiro, professora, ensaista, escritora e critica de teatro.
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técnicas e convengoes estabelecidos, uma arte que era
“saber de coxia”, cuja transmissao era oral e acontecia
no palco, assim como a formagao de pintores e escul-
tores se dava nos ateliés. As raras escolas de arte esta-
belecidas até o século XIX (e mesmo muitas do século
XX) se restringiam ao campo do “treinamento”, quer
dizer, a transmissdo de praticas objetivas, concretas,
de criagdo e a afinacdo de habilidades.

No caso do teatro, o centro do ensino era o ensaio
de declamagdo, com o estudo de papeis consagrados
para trabalhar a voz, a postura e o ato de eloquéncia,
com alguma extensdo para o conhecimento da fisio-
logia das paixdes e da caracterizagdo. O aluno estudava
0s papeis até a exaustdo, ndo para uma compreensao
interior, mas para moldar o seu desempenho segundo
codigos expressivos convencionais.

Tais caracteristicas podem ser encontradas tanto no
ensino do Conservatoire, de Paris, fundado em 1795,
como na Academia Santa Cecilia, em Roma, cujo curso
de recitagdo surgiu por volta de 1895; e, no Brasil, na
Escola Dramatica Municipal, atual Martins Penna, de
1908, no Rio de Janeiro. Estes cursos, assumidamente
técnicos, buscavam também enfatizar alguma formagao
cultural geral, para ampliar o didlogo com a sociedade.

Nota-se a preocupagdo em Portugal, um pais cujo
conservatorio, dedicado a musica, s6 abrigou um curso
estavel de teatro no século XX. O célculo transparece
evidente num verbete do Diccionario de Theatro Portu-
guez, de Sousa Bastos (1908, p.42) no qual uma nota de
melancolia reveste a expressao “conhecer bem o teatro”:

Para bem conhecer o teatro ¢ indispensavel
a pratica, que fornece a sua dire¢do e adminis-
tragdo, ou, pelo menos, ter passado grande parte
da vida dentro de um teatro, observando como
ele caminha, quais as dificuldades, os embaragos
¢ 0s meios a empregar para tudo resolver. Raros
sdo os que conhecem bem o teatro, porque, além
da pratica na sua dire¢@o e administracdo, ¢ indis-
pensavel conhecer bem a literatura dramaética, a
historia do teatro em geral e em especial do seu
pais, estar ao par de todo o movimento teatral da
Europa, conhecer os principais autores dramaticos
e todas as suas obras, ndo ser estranho a histoéria
dos costumes, as épocas, ao progresso da pintura

e de todas as artes que com o teatro se relacionam;
finalmente ter, além da verdadeira bossa teatral, um
grande nimero de conhecimentos, uma rara ilus-
tracdo e o segredo para ao mesmo tempo agradar
aos artistas, a critica e ao publico. Onde encontrar
esta avis rara em Portugal? (p. 42)

O quadro se tornou bem diferente com o apareci-
mento do “teatro moderno” — a ideia de “encenacao”,
isto ¢, de uma representacdo cénica dotada de uma
concepgao poética unica, concebida por um diretor a
partir de um texto, mudou a definicdo do “ator”. Em
lugar de ser um artista de excepcional expressividade e
personalidade impar, senhor do palco a partir do manejo
de convengdes da arte, o “ator” se tornou “comediante”,
um camalednico servidor da “encenacao”, capaz de se
transmudar em cena de forma radical a cada trabalho.
Para adquirir esta plasticidade nova e se tornar parte de
um “elenco”, o ator passou a necessitar de “formagao”,
em lugar de “treinamento”. Os “métodos de interpre-
tacdo” comegaram a surgir. As escolas se tornaram
essenciais e mudaram de estrutura. Logo os velhos e
simples cursos instrumentais ficaram obsoletos, inade-
quados para a ambi¢do da nova arte, uma pratica para
reinventar a cada passo.

“0S “METODOS DE INTERPRETAGAO” COMEGARAM A SURGIR.
AS ESCOLAS SE TORNARAM ESSENCIAIS E MUDARAM DE
ESTRUTURA. LOGO 0S VELHOS E SIMPLES CURSOS INSTRUMENTAIS
FICARAM OBSOLETOS, INADEQUADOS PARA A AMBIGAO DA NOVA
ARTE, UMA PRATICA PARA REINVENTAR A CADA PASSO.”

No Brasil, dois cursos de perfil técnico traduziram
a nova demanda. Em Sdo Paulo, ligada ao movi-
mento moderno que deu origem ao Teatro Brasileiro
de Comédia, Alfredo Mesquita (1907-1986) criou a
Escola de Arte Dramatica (EAD), em 1948. No Rio
de Janeiro, a atriz Dulcina de Moraes (1908-1996) deu
animo a uma escola de envergadura notavel, em 1955,
a Fundacao Brasileira de Teatro, mais tarde transferida
para Brasilia.



Mas o processo ndo se deteve neste patamar; a
seguir, comegaram a aparecer 0s cCursos universita-
rios de teatro. Curiosamente, no Brasil, os primeiros
cursos universitarios de teatro surgiram distantes dos
centros propositores do “teatro moderno”, quer dizer,
longe do mercado. Eles foram criados em Salvador, na
Bahia, em 1956, sob a lideranca de Martim Gongalves
(1919-1976); e em Porto Alegre, no Rio Grande do
Sul, em 1958, sob o comando artistico e intelectual
do diretor Ruggero Jacobbi (1920-1981).

S6 com a virada da década, em 1966, foi criado em
Sao Paulo um curso universitario de teatro, integrado
aos cursos de radio e cinema, na Escola de Comunica-
¢oes e Artes (ECA), vinculada a USP. O novo curso de
teatro se tornou referéncia nacional de impacto e, em
1969, incorporou a EAD, mas ela foi mantida como
escola de formagao técnica, de Segundo Grau.

No Rio de Janeiro, os cursos universitarios tardaram
a aparecer, apesar de a cidade contar com a maior
concentragio nacional de cursos de teatro. A Martins
Penna e a FBT juntou-se o Tablado, em 1964, dedi-
cado a cursos livres de improvisagdo. Mas, desde
1939, existia um curso de teatro vinculado ao Servigo
Nacional de Teatro (SNT), a principio uma iniciativa
hibrida, dividida entre o “treinamento” ¢ a “formacdo”.
Apo6s 1953, ele passou a ser chamado Conservatorio
Nacional de Teatro, direcionando-se em escala cres-
cente para a “formacao” de atores.

Em 1975, sob o impulso de um movimento para
elevar os cursos técnicos secundarios federais isolados
ao grau de cursos superiores, o velho Conservatério foi
transformado em Escola de Teatro, uma nova facul-
dade. Foram criadas entdo as habilitagdes de Direcao
e Cenografia com este grau, enquanto o curso para
o0s atores seguia como escola profissional secundaria.
Uma mudang¢a mais ampla, em 1978, levou a criacao
dos cursos de Interpretacdo e de Teoria e, em 1982,
de Licenciatura em Teatro.

A antiga escola passou a integrar a Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro, UNIRIO, criada
em 1979 — institui¢do destinada a reunir os diversos
cursos superiores isolados existentes na Cidade do Rio
de Janeiro. A partir dai, a Escola de Teatro se tornou
um centro de formagao de proje¢ao nacional.

Ainda no ano de 1978, foi sancionada a Lei 6533,
de regulamentagao das profissdes de artistas e técnicos
de espetaculos. No texto, consagrou-se a concessao do
registro profissional a partir de exigéncias hibridas,
mas que validavam de saida os cursos universitarios.
A primeira condi¢do legal para a obtengao do registro
era exatamente a apresentacdo de diploma de curso
superior, notadamente para os diretores; para atores e
técnicos, podiam ser apresentados diplomas de cursos
profissionais secundarios. Para resguardar a tradi¢ao
dos “saberes de coxia”, o acesso a profissdo poderia
ser obtido, ainda, com atestado de capacitagao profis-
sional, fornecido pelos sindicatos.

O processo assinalou o inicio de uma mudanca
profunda na estruturagdo da classe teatral brasileira:
ela passou a se formar, majoritariamente, em todo o
pais, através de cursos universitarios, ainda que eles nao
tenham-se tornado a via exclusiva de acesso ao mercado
profissional. Os cursos superiores se espalharam pelo
territorio, em escolas publicas e privadas. A tradicional
profissionalizacdo direta, a partir do fazer e da coxia, se
tornou excec¢do. E nem sempre os professores manti-
nham relagdes proximas com a pratica profissional:
surgiram os professores puramente académicos.

“0 PROCESSO ASSINALOU 0 INICI0 DE UMA MUDANGA PROFUNDA
NA ESTRUTURAGAO DA CLASSE TEATRAL BRASILEIRA:

ELA PASSOU A SE FORMAR, MAJORITARIAMENTE, EM TODO 0 PAIS,
ATRAVES DE CURSOS UNIVERSITARIOS, AINDA QUE ELES NAD
TENHAM-SE TORNADO A VIA EXCLUSIVA DE ACESSO
A0 MERCADO PROFISSIONAL.”

No entanto, a universalidade da mudanc¢a conheceu
limites. O projeto do dramaturgo Jodo Bethencourt
(1924-2006) de criar, na Escola de Teatro da UNIRIO,
um curso superior de dramaturgia, para profissionalizar
autores, nunca foi aprovado nas instancias académicas.
Atualmente, ha um movimento inédito no teatro brasi-
leiro: a busca, por parte de atores consagrados, atuantes
no mercado, dos cursos universitarios de teatro, para
ampliar a formacao profissional.
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Curiosamente, uma nota peculiar no campo dos
estudos teatrais surgiu a partir de uma institui¢ao
diferenciada: a Casa das Artes de Laranjeiras (CAL),
fundada em 1982 por Eric Nielsen, Gustavo Ariani e
Alice Reis, sob a coordenagao pedagogica do critico
Yan Michalski (1932-1990). Inicialmente uma escola de
cursos livres preocupada em manter um dialogo direto
com os mecanismos e as necessidades do mercado, logo
a CAL passou a oferecer um curso técnico de formacado
profissional de atores, porém sob um conceito diferente,
pois contava, de preferéncia, com nomes aclamados
do mercado na regéncia dos cursos — Sergio Britto,
Glorinha Beutenmuller, Rubens Corréa, Ivan Albu-
querque, Amir Haddad, por exemplo. A partir de 2012,
sempre em sintonia com a proximidade do mercado,
foi criada a Faculdade CAL de Artes Cénicas.

A rigor, apesar da variedade de opgdes, a notavel
expansao do ensino universitario de teatro a partir do final
do século XX aconteceu sob a marca de intensas contra-
di¢des, uma espécie de crise latente, nunca anunciada.
Tal crise apresenta uma identidade local, brasileira, que
ultrapassa aquele impasse basico, universal: a velha
pergunta se as escolas podem realmente gerar, formar
ou promover o aparecimento de artistas.

A bem da verdade, o drama da relacdo artista-es-
cola despontou forte no Brasil no século XIX, apds a
criacdo da Real Academia de Belas Artes. Desde entdo,
surgiu a pergunta crucial do tema arte/escola — o fato
de frequentar uma escola, aprender técnicas de criagao,
determina o aparecimento de um artista?

Contudo, ao lado do velho tema, a contradigdo
maior nasceu do perfil especifico dos cursos de teatro
brasileiros. Criados dentro de escolas de teatro, disso-
ciados dos cursos de Letras, os cursos universitarios
nacionais nao favoreceram a difusdo da dramaturgia
e do teatro na formacao dos professores do idioma —
quase a totalidade dos cursos superiores de Letras, no
Brasil, ainda ignora nos seus programas a histéria da
literatura dramatica e o drama.

Consequentemente, apesar da implantagao dos
estudos de teatro nas universidades, nao se impulsionou
a formacao institucional de plateia, pois os professores
regulares das escolas basicas para criangas e adoles-
centes nao possuem formacgao na area, trabalham com

uma defini¢do de literatura muito delimitada, conser-
vadora. Sem contar com procedimentos estaveis de
formagao de plateia, os cursos de teatro formam profis-
sionais de teatro que ndo dispdem, na maior parte do
territorio, de mercado de trabalho.

Exceptuando-se os grandes centros, especificamente
Sao Paulo e Rio de Janeiro, a temporada de uma peca
de teatro nas diversas cidades do pais dura, em geral,
um fim de semana, quando chega a atingir esta marca.
Mesmo nas maiores cidades do interior do pais, nas
quais existe um publico generoso para as viagens dos
artistas consagrados dos grandes centros, este publico
nao costuma ser fiel aos valores locais, artistas obri-
gados a sobreviver gragas a outras profissoes. Em teatro,
permanecem amadores.

Neste jogo, um embate de sonhos, quimeras e
fantasmas, a principal saida encontrada até o momento
para materializar um fluxo entre a universidade e o
mercado de trabalho foi a criag@o de cursos de Licen-
ciatura em Teatro ou em Artes Cénicas — com este estra-
tagema, o candidato a ator segue o Bacharelado, mas
recorre, em seguida, a dupla titulacdo. A Licenciatura
permite a sua profissionalizagdo no ensino de teatro,
uma garantia de sobrevivéncia para o ator diplomado.
A opgao, no entanto, ndo existe para todas as habili-
tagOes teatrais.

“NESTE JOGO, UM EMBATE DE SONHOS, QUIMERAS E FANTASMAS,
A PRINCIPAL SAIDA ENCONTRADA ATE 0 MOMENTO PARA
MATERIALIZAR UM FLUXO ENTRE A UNIVERSIDADE
E 0 MERCADO DE TRABALHO FOI A CRIAGAO DE CURSOS
DE LICENCIATURA EM TEATRO OU EM ARTES CENICAS (...)"

Ha, contudo, um outro lado do problema. Como se
observou, as faculdades de letras ndo incorporaram
até o presente a dramaturgia aos estudos da literatura
brasileira e, consequentemente, nas escolas basicas,
nao existe o ensino de teatro como parte do estudo do
idioma. Logo, o professor de teatro, nas escolas, se vé
obrigado a lidar com estudantes sem referéncias teatrais
fundamentais e enfrenta precariedades diversas para
o exercicio da profissao.



Além das dificuldades consideraveis vigentes no
mercado de trabalho do professor brasileiro, a auséncia
mais do que secular do teatro nas escolas elementares
contribui de forma direta para a inconsisténcia historica,
no pais, do publico de teatro. Estabelece-se, assim, um
circulo vicioso de extensa repercussao.

Se, mesmo com o ensino de teatro, o teatro nao
consegue se afirmar como pratica cultural a partir da
educagdo, ele deixa, também, de se tornar uma insti-
tui¢do social, quer dizer, ndo se torna uma necessi-
dade rotineira importante para a sensibilidade coletiva.
Sujeito a se manter por si, como uma espécie de o6rfao
social, o palco se torna fragil, ndo se constitui como
tradig@o, acaba por ser muito mais moda, passatempo,
diversdo ocasional, pratica epidérmica, diversao ilus-
trada das classes mais favorecidas. Amplia-se a dificul-
dade para sobreviver de bilheteria e o clamor a favor
de mecenatos e patronatos.

Surge aqui um outro dado importante, responsavel
pelo perfil recente dominante nos cursos universitarios de
teatro brasileiros: a cristalizacdo da imediatidade, o culto
exacerbado a inovacao e ao adensamento da pesquisa
de linguagem por si e em si. Em geral, as escolas supe-
riores de teatro ndo valorizam a historia e as tradi¢coes
do palco. As universidades de teatro orientam-se para
formas de expressao caras a segmentos da classe média
urbana sofisticada, distantes de formas mais coletivas,
populares e universais, avessas aos ritos historicos.

Os cursos inclinam-se de forma decidida para os
temas do momento, em particular para o estudo das
vanguardas, rupturas e inovagoes. Por ironia, frequen-
temente as escolas de teatro ndo contam com espagos
teatrais convencionais de padrdo técnico e estético
elevado. Um aluno pode chegar a se formar em teatro
sem ter uma experiéncia de trabalho significativa com
o palco a italiana, pois este tipo de espaco ndo ¢ letra
corrente nas escolas de teatro. Pode aprender pouco
das ideias teatrais de Amir Haddad, Antunes Filho
ou Augusto Boal. E tende a se tornar emérito cultor
de praticas herméticas de aguda ousadia, num teatro
voltado para plateias reduzidas e paladares sofisticados.

Naturalmente, portanto, existe um espago generoso
para a pesquisa, em geral dedicada a experimentos e
debates de grande voltagem inventiva, sobretudo em

sintonia com o teatro universal. A poténcia da pesquisa
universitaria fez surgir uma associac¢ao de pesquisadores
em artes cénicas, a ABRACE (Associacdo Brasileira de
Pesquisa e Pos-Graduagdo em Artes Cénicas), em 1998,
em Salvador (UFBA), logo reconhecida como um trago
de unido entre todos os centros de estudos universitarios.

Depois de mais de 20 anos de existéncia, a asso-
ciagdo se apresenta consolidada, passou a aceitar a
participagdo de estudantes dos cursos de Graduagao, e
assim nasceu uma grande rede nacional de pesquisa e
estudo, gregaria, marcada pela diversidade de olhares,
pesquisas, saberes. A nota dominante, porém, se afasta
do debate a respeito da fragilidade do mercado, da
timidez das plateias e da aguda inclina¢ao experimental
vigente na formacdo dos artistas.

Assim, nascidos distantes, separados por um abismo
profundo, sobretudo no Brasil, o palco e a universidade
afinal se encontraram na nossa época, num ato de intimi-
dade surpreendente para quem olha o processo histdrico.
Mas, em virtude da trama rarefeita do mercado teatral
do pais, a aproximacao entre os dois aconteceu de forma
enviesada — os cursos surgiram dentro de um crescimento
das escolas estranho a realidade do mercado e ndo existe
mercado para absorver o volume anual de formandos dos
cursos de teatro. Tais cursos, no entanto, ndo costumam
assumir este impasse, nao lidam com a necessidade de
formar empreendedores, o inico caminho possivel de
acesso ao trabalho para estes formandos. Eles precisam
ndo apenas construir a sua arte, mas, antes, estruturar
o proprio mercado. Em vez disto, entregues a propria
sorte, os artistas de teatro recorrem a formas diversas
de ocupagdo para sobreviver, lutam para que exista um
apoio decisivo do Estado para o palco e prosseguem
ocupados com recitais modestos da sua arte.

“ASSIM, NASCIDOS DISTANTES, SEPARADOS POR UM ABISMO
PROFUNDO, SOBRETUDO NO BRASIL, 0 PALCO
E A UNIVERSIDADE AFINAL SE ENCONTRARAM
NA NOSSA EPOCA, NUM ATO DE INTIMIDADE SURPREENDENTE
PARA QUEM OLHA 0 PROCESSO HISTORICO.”

Neste jogo, o estudo universitario de teatro segue
em frente, orientado para a invengao, as linguagens de
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ruptura e as vanguardas, e para a formagao de profes-
sores. Considerando-se a extensdo do pais e a multi-
plicidade de manifestacoes de natureza teatral que
povoam o territdrio, ndo seria importante perguntarmos
se, afinal, a nossa universidade de teatro esta sobrevi-
vendo sob um grau consideravel de negacao do teatro?

E, em alguma medida, numa proje¢ao assustadora,
a busca teatral universitaria, tdo inventiva, ao gerar
um recorte diferenciado para os estudos de teatro, ndao
estaria levando o mercado a assumir um novo perfil?
Assim, os estudos teatrais na universidade, incapazes
de formar para o mercado, muito rarefeito, estariam
tratando de construir um mercado novo, amador e
informal, distante das velhas formas da arte, alheio
a possibilidade de didlogo com um grande publico
espalhado por todo o Brasil...?
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EDITORIAL UFR)
ENTRE ARTE E INSTITUICAO: CENA DE SABERES

Carmem Gadelha*

Marcos Marinho**

Na cena institucional brasileira, o enredo que se apresenta ¢ o da desarticulagao das instituigdes.
Vivemos, nos ultimos anos, o desmonte das politicas culturais, de educacao e pesquisa no Brasil.

Na Universidade Federal do Rio de Janeiro, ano apos ano, lidamos com cortes or¢gamentarios,
desde 2015, da ordem de 20 bilhdes. O Curso de Direcado Teatral e o Programa de Pos-Graduacao
em Artes da Cena (Escola de Comunicac¢do) lidam com o investimento minimo para a producao de
arte (curricularmente obrigatoria) e, como todo o campo da cultura, com o desprezo do Governo.
Note-se que a vida universitaria, em periodo anterior, assumiu fortes feigoes de espago dedicado
a producao de saberes e experimentos ligados a pesquisa e a extensao. Isto implica independéncia
quanto ao mercado de arte, por um lado; por outro, a disponibilizagdo da obra de arte para o
contato com um publico ndo-universitario. Considerem-se ai o didlogo com a cidade, a formacao de
publico, a pratica do experimento artistico. A politica de cotas trouxe, tanto no ambito da Graduacao
como no da Pés-Graduagdo, a oferta estética e politica de estudantes frequentemente engajados em
grupos teatrais de seus locais de moradia e campos de convivio, ambientes de estudo e trabalho.
O pensamento e a pratica do teatro e das artes se diversifica, promovendo ricas teias de ideias e
processos coletivos. Essa cooperagdo marca também a atuagdo institucional entre os diversos cursos
e disciplinas, integrando saberes e estabelecendo, ndo raro, multiplas solugdes para os problemas
estruturais que nos acossam.

Realizamos trés mostras de teatro por ano, o que significa um permanente contato com espec-
tadores externos e internos; estudantes de Direcdo V (Mostra Gratis) fazem espetaculos de cerca
de meia hora, em seu primeiro experimento com a cena. Em Dire¢do VI (Mostra Mais), temos, no
meio do curso, um espetaculo com todos os elementos cénicos necessarios. A formatura se da na
Mostra de Teatro da UFRJ. Dramaturgia brasileira e classicos de todos os tempos e procedéncias
somam-se as criagdes coletivas e aos trabalhos colaborativos. A rede de contribui¢cdes vem do Curso
de Danga (Escola de Educagao Fisica e Desporto), Cenografia e Indumentaria (Escola de Belas Artes).

* Carmem Gadelha é Professora Titular do Curso de Diregdo Teatral e do Programa de Pés-Graduagdo em Artes
da Cena (PPGAC), do qual é Vice-Coordenadora.

** Marcos Marinho ¢ jornalista, pesquisador e artista da performance. Graduado pela Escola de Comunicagdo da
UFR]J. Mestrando do PPGAC.
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Estudantes de Radio e TV produzem imagens cénicas e registros fotograficos e filmicos dos espe-
taculos; os de Jornalismo e Produgdo Editorial (Escola de Comunicagéo) fazem a revista 4 Mostra
(dedicada a reflexdes de diretores e impressoes jornalisticas de processos e resultados. A revista Ciclo-
rama — cadernos de pesquisa da Direcdo Teatral (realizada em conjunto com o Curso de Producao
Editorial) volta-se para materiais ensaisticos resultantes da Iniciagdo Cientifica e contribui¢des de
estudantes de P6s-Graduacao, da UFRJ ou de outras instituicoes.

O Programa de Pos-Graduagdo em Artes da Cena (PPGAC) pauta-se pela nogdo de “cena
expandida” para apanhar a arte em diferentes praticas, teorias e tensionamentos de limites entre as
linguagens. Teatralidade e performatividade sdo apanhadas em territorios de inacabamento: zonas
de vizinhanga que passam por intersec¢des — cinema, artes visuais, literatura. Essa permeabilidade
contempla, também, relagdes com o campo da Comunicagao (professores André Parente, Denilson
Lopes, Fernando Gerheim, Teresa Bastos), que, em grande parte, da contorno e pde em causa a arte
contemporanea — seus conceitos, procedimentos, configuragdes do humano, indagagdes sobre o
tempo presente. Contamos também com Beth Jacob e Gilson Motta (Escola de Belas Artes) e nosso
graduado Caio Riscado, agora pos-doutorando no PPGAC. Estamos em ac¢ao desde 2014, com um
corpo de professores que, na sua maioria, atua no Curso de Diregdo Teatral (Adriana Schneider,
Alessandra Vannucci, Carmem Gadelha, Daniel Marques, Eleonora Fabido, Gabriela Lirio, Livia
Flores). Isto promove forte didlogo, onde, muitas vezes, a Inicia¢do Cientifica aponta temas que serdo
mais amplamente explorados pelos estudantes, ao ingressarem nos dois niveis da Po6s-Graduagao.
Os resultados tém sido, nestes casos, bem-sucedidos.

Nao tera sido por falta de ideias e solugdes praticas que a cena institucional brasileira foi atraves-
sada pela trama da morte, cujos signos se exibiram a exaustao nos ultimos tempos. Fundamentalismo
religioso, agressdes a soberania nacional, irracionalismo desenfreado no uso e abuso dos recursos e
riquezas, racismo, feminicidio, homofobia mostraram os sinais incontestes de que “Pouca saude e
muita sativa os males do Brasil sd0”, nestes 100 anos da Semana de Arte Moderna.

Poderiamos definir essa trama da morte como “desencantamento”, conforme pensam o historiador
Luiz Antonio Simas e o pedagogo Luiz Rufino. Mas, contra a asfixia dos cortes or¢camentarios e a
desmoralizagao de nossa produgao de conhecimento e riqueza simbolica, usamos de teimosia e, demo-
niacamente, multiplicamos os saberes e os mundos possiveis — modo de enfrentar o pensamento tnico.
Ao assombro diante do Inominavel, respondemos com o assombro do inconformismo e da beleza.
Trata-se do exercicio da construgao de aliangas e do necessario e saudavel enfrentamento das disputas.

Em 2022, completamos 10 anos da lei de cotas raciais e sociais nas universidades, politica que
destinou 50% de suas vagas a negros, indigenas e pessoas em situacao de vulnerabilidade economica
e social. Antes, a essas pessoas o espago académico se abria, majoritariamente, a outras posigoes que
ndo as de pesquisador-professor e estudante. No caso das artes, o artista-pesquisador pode, agora,
deslocar-se na riqueza prismatica de nossa formacao historico-cultural.

A chegada de estudantes e pesquisadores cotistas desfaz, pouco a pouco e ndo sem tensoes, as
margens. A convivéncia obriga a reconsiderar a no¢dao de canone académico, pois instauram-se
disputas por referenciais tedrico-praticos. Afinal, € no terreno das criagdes (também epistemologicas)
que poderemos instaurar e assumir nossas contradigdes. A arte tem o conddo de trazer a zonas de
evidéncia aquilo que os saberes dominantes recalcaram.



As disputas seguem sendo feitas todos os dias nas salas de aula, em pegas de teatro e na explo-
ragdo da performance, nas pesquisas de Mestrado ¢ Doutorado. Disputas que ndo estdo nem perto
de terminar — hd muito por fazer no sentido de reposicionar a universidade dentro da atual cena
institucional brasileira, em convivéncia e negociacao entre modos de saber e fazer. Dai as linhas de
fuga que promovem encruzilhadas na trama da vida, produzindo arte.

Nao podemos deixar de mencionar o habito que temos de nos agregar a outras institui¢des, a
exemplo do MAR (Museu de Arte do Rio) e do Centro Cultural Hélio Oiticica. Por ndo termos curso
de ator, voltamos nossa atencdo para a formacao de um artista capaz de cumprir desempenho em
diferentes papeis, entre eles o de ator — atendendo, alids, as caracteristicas da cena contemporanea,
que expande as fronteiras entre as especialidades; mas temos também aqueles que vém de outras
escolas, outras formagdes e visdes de arte. E com imensa alegria que abrimos parceria com a SBAT,
que também se reposiciona, na emergéncia de redefinir a nocao de autoria. A participagdo neste nimero
de sua tradicional Revista explicita, de ambas as partes, o fortalecimento de iniciativas conjuntas,
capazes de ensaiar novas institucionalidades e compartilhamentos de recursos, ideias ¢ iniciativas.

O que apresentamos aqui (e apresentaremos no proximo nimero) € uma pequena amostra da
producdo de saberes artisticos realizada na Universidade Federal do Rio de Janeiro. Sdo nossos
modos de tramar a vida.

Comecamos pelo ensaio Performatividade e precariedade na autobiografia em cena, da mestranda
Rubia Sousa da Silva, que propde uma reflexao sobre o sujeito autobiografico na cena teatral e perfor-
matica contemporanea. A analise volta-se para os corpos que se utilizam do recurso autobiografico
nas obras Stabat Mater, de Janaina Leite; e Matriarquia [em processo], de Camila Pitanga.

Em seguida, a leitura leva ao ensaio Uma pega para salvar o mundo: teatro digital e esperancga,
da doutoranda Erika Neves Lima de Souza, que propde uma reflexio sobre o uso de neotecnologias
na cena teatral, a partir da pratica do Grupo Os Satyros, durante a pandemia do coronavirus, em
2021. O ensaio faz uma analise dos procedimentos estético-digitais, realizados na esperanca, em
tempos de travessia da crise sanitaria. O teatro se encontrou, entdo, em forte vizinhanga (mas também
em desfronteirizagio) com o audiovisual. Erika ¢ produtora cultural e viabiliza as realizagdes das
mostras da Direc¢ao Teatral.

Por fim, a dramaturgia Grau zero. Montagem de formatura do diretor Marcéu Pierrotti, o texto foi
escrito por Diogo Liberano, ex-aluno dos cursos de Dire¢do Teatral e do Programa de P6s-Graduagao
em Artes da Cena. Grau zero aborda temas como a violéncia contra a educa¢do, contra a mulher
e a manipulagdo das narrativas na escrita das historias. Temas que foram pin¢ados da dramaturgia
Primavera Leste, outro texto escrito por Diogo Liberano.

A cena contemporanea das artes e a cena institucional brasileira, como vemos nos textos, entrecru-
zam-se. Entre arte e vida, o desafio ¢ produzir uma pluriversalidade (melhor dizendo, multiplicidade:
indeterminacdo que arregimenta as singularidades) de saberes estéticos em meio ao desencantamento.
Fazer arte para viver instituicao e fazer institui¢do para viver arte.
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PERFORMATIVIDADE E PRECARIEDADE
NA AUTOBIOGRAFIA EM CENA

Rubia Sousa da Silva*

Proponho uma reflexao sobre o sujeito autobiografico na perspectiva teatral contem-
poranea, a partir de uma analise dos corpos que aparecem em cena com a utilizagao desse
recurso artistico. Os conceitos de performatividade e precariedade conduzem o estudo sobre
arepresentagdo, presentes tanto em situacdes da vida cotidiana quanto na estrutura cénica.

Um dos modos de se pensar a cena teatral contemporanea € através da expressao “teatro
performativo”, cunhada pela pesquisadora Josette Féral', na qual a performance art, a
body art, e os happenings dos anos 1970 t€m influéncia na forma como a representacao,
nas artes cénicas, se transforma nos anos seguintes. Pensar que o teatro se apropria das
caracteristicas da performance talvez seja uma percep¢do mais comum para entender
como uma linguagem artistica influencia outra. Contudo, os Estudos da Performance?
foram elaborados com a mediag@o da antropologia cultural, a partir de uma observagao
da representacao teatral. Sendo assim, sdo os codigos do teatro que norteiam o pensa-
mento sobre performance; e esta, posteriormente, se consolida como prética artistica.

Neste artigo, através da compreensao de autobiografia como uma ferramenta de
expressao atribuida ao teatro performativo, se desenvolvera um pensamento, a principio
retrospectivo, sobre a “representagdao do eu” e as consequéncias desse recurso artistico,
a partir de uma analise dos corpos que o utilizam em cena. A estrutura dramatirgica
desenvolvida por sujeitos autobiograficos se aproxima da performance art, uma vez
que “o performer ¢ o autor do seu proprio script. Além do mais, a performance quase
sempre exibe uma forte atualidade e € bastante responsiva as questdes politicas e sociais
do momento™. Porém, esse tipo de representa¢do é, muitas vezes, recebida como
“narcisista” ou até mesmo “vitimista”; e essas criticas acontecem dada a apresentagao
de temas — antes limitados ao espago privado, portanto, sob controle — que, através do
corpo social dos artistas, ocupam a esfera publica.

* Rubia Souza da Silva ¢ Mestranda no Programa de Pds-Graduagdo em Artes da Cena, com o
projeto de pesquisa “Performance ancestral: a grafia encantada do corpo”. Graduagao em Comuni-
cagdo Social pela Faculdade Casper Libero. Formagao artistica pela Escola Livre de Teatro de Santo
André. Autora do texto teatral como a palavra amor sai naturalmente das nossas bocas. O presente
ensaio foi apresentado a disciplina “Cena e performance”, ministrada pelo Professor Manuel Fri-
ques, no PPGAC.

1 Teorica e professora da Escola Superior de Teatro da Universidade Sorbonne Nouvelle que, em
Além dos Limites: teoria e prdatica do teatro, reflete sobre a teatralidade e a performatividade no
modo de elaborag@o da cena teatral contemporanea. Sua obra ¢ responsavel por apresentar o termo
teatro performativo, em didlogo e complementagdo ao termo “teatro pos-dramatico”, proposto na
obra de Hans-Thies Lehmann.

2 De acordo com as obras de Victor Turner, Clifford Geertz, Erving Goffman e Richard Schechner,
que implementam a performance como um campo artistico ¢ intelectual a partir de uma aproximagao
entre vida e arte. As teorias dos dois ultimos pesquisadores, que envolvem a nogdo de “representagio
do eu” e de “comportamento restaurado”, respectivamente, sdo apresentadas nas paginas seguintes.
3 BERNSTEIN, Ana. “A performance solo e o sujeito autobiografico”. Sala Preta. Sdo Paulo: ECA/
USP, v.1,n.1, 2001, p.91.



Assim, para compreender quais sao 0s corpos que aparecem em cena a partir da
encenagdo autobiografica, ¢ necessario entender como as relagcdes de dominacao se
evidenciam e podem-se modificar a partir dessa linguagem. Em A4 performance solo
e o sujeito autobiografico, Ana Bernstein aponta que, por meio de tal representagao,
abriu-se um espago discursivo para pessoas “minorizadas™. Analisando o trabalho de
Karen Finley®, Peggy Shaw® e Penny Arcade’, ela argumenta que assuntos intimos e
individuais, ao serem apresentados publicamente, mediados por um corpo entendido
como politico, contribuem para uma intersecc¢ao cultural. Isso acontece por meio de uma
identificagdo com o discurso sustentado pelo sujeito autobiografico em cena, ocasionando
uma mudanga na estrutura da esfera publica — que, como apontado pela pesquisadora,
se beneficia das teorias e praticas feministas — no sentido de propor um questionamento
do discurso comumente apresentado como dominante.

Porém, mais do que uma identificacdo construida a partir da l6gica de que “o pessoal

78 e, portanto, capaz de afetar tanto quem esta em cena quanto o espectador, a

¢ politico
pratica da representagdo autobiografica ¢ responsavel também por gerar um sentimento

de comunidade, ao evidenciar as diferencas entre os corpos:

Mulheres, lésbicas e artistas ndo correspondem exatamente a defi-
ni¢do do sujeito universal que, de maneira geral, ¢ construida como
um sujeito masculino, branco e europeu. Seus trabalhos [de Finley,
Shaw e Arcade] engajam sujeitos divididos, cujas identidades
sdo marcadas por raga, classe, género e sexualidade. E somente
em relacdo a esses significados culturais e histdricos inscritos
nos corpos como sujeitos que qualquer identificacdo ¢ possivel.
A performance solo autobiografica, portanto, ndo conecta a huma-
nidade a um todo, em nome de um sujeito universal, mas antes
aponta as diferencas, as dissimilaridades, as continuidades. Ela
revela como construgdo o que ¢ assumido como “natural” ou “biol6-
gico” e, neste processo, revela o proprio sistema de representacao,
o discurso ideologico por meio do qual alguns sujeitos chegam a
adquirir representagdo e outros nao. E, portanto, somente como
identidades-em-diferenca que qualquer identificagdo ¢ possivel, e
que um sentido de identidade comunal pode ser alcangado.’

4 A autora, na verdade, utiliza o termo “minorias”, mas opto por essa reversao perceptiva em dialogo
com a nogao de “precariedade”, desenvolvida por Judith Butler e abordada neste artigo.

5 Performer estadunidense que concebeu os trabalhos: The Constant state of desire, We keep our
victims ready e The american chestnut.

6 Performer estadunidense, autor do solo Menopausal gentleman.

7 Performer estadunidense, autora do solo 4 thousand and one nights of Penny Arcade.

8 Slogan do Movimento Feminista dos anos 1960 que, ao apresenta-lo ,“nao subestimava as estruturas
¢ as instituigdes em proveito de uma transformagdo da vida cotidiana [...] Esta afirmac¢@o insistia, ao
contrario, sobre o carater estrutural da dominagao expresso nas relagdes da vida cotidiana, dominagao
cujo carater sistematico tinha sido precisamente obscurecido, como se fosse o produto de situagdes
pessoais [...] Tratava-se sobretudo de mostrar que a dominagdo era a0 mesmo tempo oculta e assegura-
da através de poderosas instituigdes como a familia, a heterossexualidade institucionalizada, a divisao
e a estrutura sexuada do trabalho e do emprego”. VARIKAS, Eleni. “ ‘O pessoal ¢ politico’: desventu-
ras de uma promessa subversiva”. Tempo. Rio de Janeiro: v.1, n.3, 1996, p. 66. .

9 BERNSTEIN, Ana. “A performance solo e o sujeito autobiografico”. Op. cit, p. 102.
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Dessa forma, sera através de uma investigagdo do fator corporal nas performances
autobiograficas que se refletira sobre questdes de dominacdo e possiveis rearranjos
dessa logica. Para isso, serdo retomados alguns conceitos elaborados pelos Estudos da
Performance — no caso a “representagdo do eu” de Erving Goffman e o “comportamento
restaurado” de Richard Schechner —, que investigam como um sujeito pode ser repre-
sentado na vida cotidiana, antes do enquadramento da cena teatral ou da performance
artistica. A partir dessa reflexdo, sera apresentado o conceito de atos de fala'® como
uma nocao de performatividade responsavel por moldar dinamicas sociais, premissa
fundamental para Judith Butler'!, que, em sua obra, apresenta a questdo linguistica ¢ a
desenvolve em uma investigagdo corporal. A no¢do de “precariedade”, sugerida pela
autora, sera utilizada para refletir sobre os corpos que aparecem em cena por meio dos
trabalhos teatrais autobiograficos que serdo analisados: Stabat Mater ¢ Matriarquia
[em processo]. As questdes de dominagdo que podem ser apontadas nas obras teatrais
serdo rearticuladas por meio da sociologia econdmica!?> — que sugere uma altera¢ao no
modo de pensar as relagdes sociais e de mercado — em dialogo com a perspectiva cénica
sobre o tema.

A REPRESENTAGAO DO EU E 0 COMPORTAMENTO RESTAURADO

Antes de entender como a autobiografia pode ser um procedimento cénico, retomo os
Estudos da Performance para refletir sobre as possibilidades representativas do sujeito.
Em 4 representacdo do eu na vida cotidiana, o socidlogo Erving Goffman estabelece
uma relagdo entre o codigo teatral e o comportamento humano ao analisar a expressivi-
dade do individuo. O tedrico elenca, dessa maneira, dois tipos de expressdo: a expressao
que transmite e a expressao que emite. A primeira delas tem a ver com o que ele pontua
como sendo uma comunicacao tradicional guiada por simbolos verbais. Ja a segunda se
refere a agdes que produzem um efeito, tendo assim um carater de atuagao, cujo aspecto
¢ mais promissor quando desempenhada diante de outras pessoas. Goffman'® observa
que o individuo regula a conduta do receptor e como sera tratado por ele, atuando de
forma a transmitir a impressao que lhe interessa.

Contudo, se evidencia uma dindmica assimétrica, uma vez que o observador — no
caso, o proprio antrop6logo — leva vantagem sobre o ator ao analisar a relacdo. Tal
situacdo ocorre, pois, como o socidélogo observa, no processo de comunicagdo ha um
tipo de “jogo de informacdo, que ¢ um ciclo potencialmente infinito de encobrimento,
descobrimento, revelacdes falsas e descobertas”!®. Dessa forma, o ator ndo tem total

10 A partir da obra de J. L. Austin, filosofo inglés cuja obra How to do things with words apresenta
sua teoria que “constitui um rompimento com a compreensdo da linguagem como veiculo de co-
municagdo, de transferéncia de significados, cujos referentes sdo ndo s exteriores a estes, como
também os precedem”. BERNSTEIN, Ana. “Atos de fala, representagao teatral e teorias da perfor-
mance”. Folhetim. Rio de Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto, n.20, 2004, p. 60.

11 Filésofa norte-americana responsavel por pensar a performatividade em termos linguisticos, ela-
borando seu projeto tedrico a partir dos estudos de performatividade de género.

12 A partir da obra de ZELIZER, Viviana Zelizer (“A economia do care”. In: Civitas. Porto Alegre,
2010, v.10, n.3, p. 376-391), socidloga argentina que aponta a sociologia econdmica como “uma
disciplina rica e autdnoma, que comegou a produzir ou a incorporar alternativas reais a economia
neoclassica”.

13 GOFFMAN, Erving. 4 representagdo do eu na vida cotidiana. Petropolis: Editora Vozes, 1985.
14 Idem, p. 17.



controle sobre a impressao que quer causar, uma vez que a maneira pela qual o outro a
recebe esta relacionada a tradigdes de um grupo e a posi¢des sociais. Ainda assim, ha uma
seguranga nas interagdes sociais, pois, segundo o tedrico, “vivemos por inferéncias”'®,
isto ¢, ndo quebramos um pacto comportamental do que se entende como correto em
uma determinada cultura pressupondo que todos irdo agir mediante o mesmo principio.

O modo como os codigos relacionais se manifestam na vida real € utilizado nas perfor-
mances artisticas e solos teatrais autobiograficos, que evidenciam esses acordos sociais.
O mesmo pressuposto interacional, apontado por Goffman, acontece quando eu, como
espectadora de uma experiéncia cénica, por inferéncia, acredito no que me ¢ contado, tanto
enredada pela narrativa quanto pressupondo que a informagao que me ¢ dada faz parte do
entendimento da obra. Mesmo que as informagdes dadas ndo sejam, de fato, verdadeiras,
elas fazem parte da constru¢ao dramaturgica e operam para construir a narrativa autobio-
grafica. Muitas dessas obras inclusive se amparam em provas documentais para firmar
um pacto a respeito da realidade apresentada, mediante a veracidade das informacdes,
e convidam o espectador a participar da cena, evidenciando as agdes por inferéncia's.

Mas, por mais que tentem reencenar as interagdes da vida cotidiana, “a autenticidade
do depoimento se legitima definitivamente ndo pelo compromisso com os conteidos
historicos, mas pela capacidade de recriagao do vivido cujo produto € a cena-depoimento,
a performance”"’. E, assim, os “jogos de informagdo” passam a ser reencenados unidos
ao discurso proferido pelo performer e composto por questdes reais, mas dentro de um
enquadramento comumente associado a fic¢do. A performance, neste caso, consiste em
contar uma historia, que € impregnada pela performatividade do proprio sujeito, consi-
derando o carater de atuagao presente em sua realidade.

O papel representado por um individuo diariamente na vida cotidiana pode ser enten-
dido, portanto, como uma performance, ao mesmo tempo que, “para Goffman, o sujeito
individual ndo € tanto autor de sua performance quanto um produto da cena social'®.
Assim, o carater performativo nas obras autobiograficas esta atrelado a propria repre-
sentacdo dessa dinamica e, somado a presenga de espectadores, “podemos dizer que
um papel social envolvera um ou mais dos papeis, ¢ cada um destes papeis diferentes
podem ser executados pelo performer em uma série de ocasides, para 0s mesmos tipos
de publico ou para um publico das mesmas pessoas”'’.

Ha, no movimento da repeti¢ao de uma representacao — considerando a vida cotidiana
—, 0 que Schechner define como comportamento duas vezes vivenciados (twice-behaved

15 THOMAS, W. L. “Social Behavior and Personality”. Contribui¢oes de W. L. Thomas para A Teo-
ria e a Pesquisa Social. Nova lorque: Social Science Resarch Council, 1985, p. 5. Apud Goffman,
Erving. 4 representagdo do eu na vida cotidiana. Op. cit., p. 13.

16 Cito como exemplo a obra teatral de Janaina Leite analisada neste artigo. Em Stabat Mater, a
performer recorre a um Boletim de Ocorréncia para narrar uma situagao e, em um dado momento,
convida trés pessoas do publico para reencenar sua constelacdo familiar. No final da dinamica, ela
pede um abrago entre as figuras que representam mae e filha, ¢ as pessoas se abragam por pressupor
que essa ¢ a atitude esperada.

17 LEONARDELLI, Patricia. 4 Memoria como Recriac¢do do Vivido: Um Estudo da Historia do
Conceito de Memoria Aplicado as Artes Performativas na Perspectiva do Depoimento Pessoal.
Tese (Doutorado em Artes Cénicas), SAO PAULO: ECA-USP, 2008, p. 22.

18 BERNSTEIN, Ana. “Atos de fala, representagao teatral e teorias da performance”. Folhetim. Op.
cit., p. 63.

19 GOFFMAN, Erving. 4 representagdo do eu na vida cotidiana. Op. cit, p. 15-16. Apud SCHECH-
NER, Richard. “O que ¢ performance?”. O Percevejo. Rio de Janeiro: n.12, 2006, p. 30.
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behavior), ou seja, “um comportamento aprendido, previamente codificado para ser
seguido em situagdes convencionais™?® — conhecido também como comportamento restau-
rado (restored behavior). Essa premissa sugere que toda agdo humana possa ser vista
enquanto performance; e o exemplo dado pelo antrop6logo ¢ o da mae que se alimenta,
ensinando o filho a se alimentar; esse comportamento sera aprendido pela crianga que,
futuramente, executara a mesma agao quando tiver seu filho.

Assim, percebe-se a performatividade do comportamento restaurado, tendo em vista
que “sou eu me comportando como se fosse outra pessoa, ou como me foi dito para
fazer, ou como aprendi”'. Levada para a expressdo artistica, a teoria de Schechner é
apresentada quando se revela o carater processual das obras através das premissas de
ser/estar (being), fazer (doing) e mostrar o que se faz (showing doing). Todos os verbos
apresentados indicam agdes — que devem ser desempenhadas pelo artista em criagdo —
mas, mais do que a representacao de uma situacao, quando voltada para a vida cotidiana,
a repeticao de um ato pode ser responsavel por alterar a realidade.

ATOS DE FALA

A fim de refletir sobre modos de alteracdo do entorno social por meio de uma agao
representada cotidianamente, a teoria dos atos de fala de J. L. Austin® ¢ explicitada por
estabelecer uma outra relagdo com a linguagem, para além dos parametros da comuni-
cacdo. O pensamento do fildsofo inglés se baseia “na distingdo entre o ato performa-
tivo, isto €, a linguagem fazendo algo, e o ato constativo, ou seja, a linguagem como
descrigdo ou narragao de algo®. [...] Os atos performativos transformam a realidade do
dizer algo e por meio do ato de dizer algo”*. Assim como Schechner se utiliza da cena
de uma mae alimentando o filho para elucidar sua teoria, Austin aponta o “sim” dito no
casamento como exemplo da linguagem realizando um ato que modifica a realidade.
O teorico considera alguns fatores como contexto, intengdo e sinceridade importantes
para ancorar essa elocucgao performativa.

No que se refere as praticas artisticas, tal teoria denominara a representacao teatral
como sendo “parasitaria”, pois, para Austin, a performance envolvida nessas circuns-
tancias ndo tem efeito sobre a realidade. Contudo, Jacques Derrida® faz uma critica a
essa visao, apontando que toda elocugdo performativa ¢ uma “citacdo”, ou seja, ela nao
¢ original, e sim realizada porque ja houve a mesma situagdo inimeras vezes, o que a
aproxima da nogao de “comportamento restaurado” de Schechner. “A releitura da teoria

20 BERNSTEIN. “Atos de fala, representacéo teatral e teorias da performance”. Folhetim. Op. cit,
p. 62.

21 SCHECHNER, Richard. “O que ¢ performance?”. Op.cit, p. 35.

22 AUSTIN, J. L. How to do things with words. Cambridge, MA: Harvard University Press, 1975.
23 Insatisfeito com a propria diferenciagdo entre atos constativos ¢ performativos, por concluir que
os atos performativos também podem ser, em certa medida, constativos, Austin abandona a oposigédo
pura e simples entre atos constativos e performativos, expandindo o conceito de ato performativo na
teoria dos atos elocutorios, que divide os atos da fala em locugdo (locution), isto ¢, ¢ a declaragdo,
o pronunciamento, em si, independente de seu contexto social; a elocugdo (illocution), o pronun-
ciamento dentro de seu contexto; e perlocu¢do (perlocution), isto ¢é, o efeito produzido no ouvinte
pela elocug@o.

24 BERNSTEIN, Ana. “Atos de fala, representacdo teatral e teorias da performance”. In: Folhetim.
Op.cit, p. 60-61.

25 DERRIDA, Jacques, Limited inc. Evanston, Illinois: Northwestern University Press, 1997.



dos atos da fala por Derrida demonstrou que o parasitismo € estrutural a performance
linguistica e ndo acidental”, ampliando a visdo sobre como os atos performativos podem
ser vistos e estudados, e como os atos de fala podem ter relagdo com a representagao
teatral ao invés de invalida-la.

A contribui¢do da teoria de Austin se mostra assim flexivel, possibilitando que mais
areas do conhecimento possam acessa-la e desdobra-la, como ¢ o caso de Judith Butler,
que usa os atos de fala para construir o seu projeto tedrico, fundamentado na reflexao
sobre performatividade de género?’. A filosofa se apropria da nogao de “citagdo” dos atos
de fala ao propor que o género se consolida a partir da repeticdo de uma informagao.
Butler exemplifica essa premissa citando a cena cotidiana na qual o médico, ao finalizar
um parto, exclama que o bebé ¢ uma menina. Essa fala, que € capaz de transformar
aquilo que nomeia, ainda segundo a critica de Derrida sobre Austin, tem a capacidade
de invocar autoridade, resultando em situagdes de dominagao:

O poder da linguagem de atuar sobre os corpos ¢ tanto causa da
opressao sexual como caminho para ir além dela. A linguagem nao
funciona de forma méagica nem inexoravel: “ha uma plasticidade do
real em relacdo a linguagem: a linguagem tem uma agao plastica
sobre o real”. Ela pressupde ¢ altera seu poder de agéo sobre o
real por meio de atos elocutivos que, repetidos, tornam-se praticas
consolidadas e, finalmente, institui¢des. A estrutura assimétrica da
linguagem, que identifica com o masculino o sujeito que representa
e fala como universal, e que identifica o falante do sexo feminino
como “particular” e “interessado”, absolutamente ndo ¢ intrinseca

a linguas particulares ou a linguagem ela mesma.”

Ateoria da performatividade de género, criada pela autora, evidencia o pensamento de
que a linguagem ¢ capaz de produzir efeitos no mundo — herdado dos atos de fala. Assim,
consolida a maxima de que o género nao ¢ algo natural, mas uma informag¢ao que nos ¢é
dada desde o nosso nascimento e, a partir dessa informagao, passamos a representa-lo.
Quando a representacdo e a performance sdao pensadas como linguagens artisticas, elas
apresentam diferentes modos de enquadramento da cena e se discute sobre como uma
pode influenciar a outra, como apontado anteriormente. Contudo, partindo do pressuposto
de Butler, ha um desdobramento dessa visdo, a partir do qual a performance funciona
justamente a partir de um carater representativo. Essa outra logica contribui com a
reflexdo sobre os limites apontados pela nocao de performatividade, que incluem arte e
vida, ficcdo e realidade, e sdo contemplados nas performances e solos autobiograficos.

Retomando o conceito de “citacdo” e de “comportamento restaurado”, ¢ possivel
perceber neles o indicio de um ndo delineamento de fronteiras — envolvendo as ques-
toes de representagdo e performance — tendo em vista que se trata de um modo de agir

26 BERNSTEIN, Ana. “Atos de fala, representacéo teatral e teorias da performance”. Folhetim.
Op.cit, p. 70.

27 BUTLER, Judith. Problemas de género: feminismo e subversdo de identidade. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 2019.

28 WITTIG, Monique. “The mark of gender”. Feminist issues, v.5, n.2, outono de 1985, p.4.

29 BUTLER, Judith. Problemas de género..., p. 202..
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que ¢ aprendido. Nao ha a evidéncia de um marco que estabelece o inicio de um modo
comportamental, apenas se trata de performances cotidianas, respaldadas por um prin-
cipio inerente a representagao. Entdo, a partir de uma realidade construida por meio da
linguagem, se constréi uma relagao corporal responsavel pela mediagao da performance
que sera observada, pressupondo as interagdes sociais. O que perpassa também a maneira
como Butler pensa a categoria de “sexo”, considerando que ele “é uma interpretagao
politica e cultural do corpo, ndo existe a distingdo sexo/género em linhas convencionais;
o0 género é embutido no sexo, ¢ o sexo mostra ter sido género desde o principio™. E
através dos corpos que esse pensamento se torna visivel, ndo em termos ontologicos,
mas a partir de uma exterioridade que delimitard como esse corpo sera tratado, podendo
desencadear situacOes de dominacgdo e controle social:

Em outras palavras, atos, gestos e desejo produzem o efeito de
um nucleo ou substancia interna, mas produzem na superficie do
corpo, por meio do jogo de auséncias significantes, que sugerem,
mas nunca revelam, o principio organizador da identidade como
causa. Esses atos, gestos e atuagodes, entendidos em termos gerais,
sdo performativos, no sentido de que a esséncia ou identidade que
por outro lado pretendem expressar sao fabricagdes manufaturadas
e sustentadas por signos corporeos ¢ outros meios discursivos.
O fato de o corpo género ser marcado pelo performativo sugere
que ele ndo tem status ontoldgico separado dos varios atos que
constituem sua realidade. Isso também sugere que, se a realidade
¢ fabricada como uma esséncia interna, essa propria interioridade
¢ efeito e funcao de um discurso decididamente social e publico,
da regulagdo publica da fantasia pela politica de superficie do
corpo, do controle da fronteira do género que diferencia interno

de externo e, assim, institui a “integridade” do sujeito.’!

Considerando a interrelacdo entre representacdo e performance, o0 mesmo principio
parece nortear o carater linguistico e o carater corporal das agoes. Tendo em vista que o
pensamento de Bernstein, a respeito do espago ocupado na cena com o uso da autobio-
grafia, aponta para uma reflexao sobre as particularidades dos corpos, se refletira aqui
como os atos corporais podem ser vistos como performativos. A principio, levando em
conta a performance da vida cotidiana, serdo abordados quais sdo os corpos entendidos
como minorizados, em contraponto a ideia de um sujeito que ¢ considerado universal.
A partir da reflexdo sobre a realidade criada através dos atos da fala, serd apontando
como isso pode resultar em situagdes de dominagao experenciadas no corpo e a influéncia
dessa logica em criagdes artisticas.

ATOS CORPORAIS

Em Corpos em alianga e a politica das ruas, Judith Butler retoma o instante do
nascimento — usado primeiramente no projeto teorico de Problemas de género, a fim

30 BUTLER, Judith. Problemas de género..., p. 197.
31 BUTLER, Judith. Problemas de género..., p. 235.



de exemplificar as consequéncias performativas da linguagem — para discorrer sobre a
condi¢do precaria, inata a todos os seres humanos que tém, desde o primeiro momento
de vida, diante de si, a morte. Com isso, ela elabora a nogao de precariedade, elemento
distribuido desigualmente, que faz com que algumas vidas sejam consideradas viviveis
e outras nao. Essa premissa, assim como a de sua obra anterior, revela uma existéncia
que precede a esséncia e aponta a precariedade como sendo um jogo politico capaz de
constituir exclusdes que definem o contorno da sociedade.

Dessa maneira, a precariedade ¢ deslocada de uma visdo ontoldgica, pois ndo se trata
de seres precarios, mas de seres precarizados. E através das manifestagdes de massa que
a filésofa contemplara a perspectiva do corpo, para além de uma consequéncia dos atos
de fala, mas como eixo para se pensar a performatividade. “Para aqueles apagados ou
rebaixados pela norma que se espera que incorporem, a luta se torna uma batalha corporea
por condigdo de reconhecimento, uma insisténcia publica em existir e ter importancia’?.
Assim, a partir de uma noc¢ao de performatividade corporal e plural, ela ird refletir sobre
o proprio espago publico, considerando-o como local de aparecimento desses corpos.

Tendo em vista que a corporificagdo, implicada por sua performatividade, depende
de estruturas institucionais e do mundo social, “o corpo ¢ menos uma entidade do que
um conjunto vivo de relagdes; o corpo nao pode ser completamente dissociado das
condi¢des ambientais e de infra-estrutura da sua vida e da sua a¢d0”*. Dessa forma, a
reivindicagdo por direitos nao se da somente através da fala ou da escrita, mas de gestos
e movimentos através da exposi¢ao a riscos dos corpos que, em agao, estabelecem um
espaco de aparecimento:

Podemos entdo retornar a questdo sobre o que significa reivindicar
direitos quando ndo se tem nenhum. Significa reivindicar o proprio
poder que ¢é negado a fim de expor e lutar contra essa negacao.
[...] algumas vezes € uma questdo de agir, ¢ na acdo, reivindicar
o poder de que se necessita. [sso € a performatividade como eu a
entendo e também ¢ uma maneira de agir a partir da precariedade

e contra ela.**

A partir dessa logica, se implica a ideia binaria de que o corpo se ausenta na sujeicao
ao espago privado em contraponto a autonomia e poder da fala relacionada ao espago
publico®’. Uma vez que, na obra de Butler, a no¢ao de performatividade se sustenta
por um “elemento privado” — no caso, o corpo — em um espago publico, ¢ através do
aparecimento dele, reivindicando direitos e, com isso, se colocando em risco que ele
ira performar sua precariedade. Se estabelece, assim, a conexao entre performatividade

32 BUTLER, Judith. Corpos em alianga e a politica das ruas: notas para uma teoria performativa
de assembleia. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2019, p. 44.

33 Idem, p. 71-72.

34 Idem, p. 64-65.

35 Segundo a teoria de Hannah Arendt que estabelece em “A condigdo humana” “que o corpo nao
entra no ato de fala, e que o ato de fala ¢ entendido como um modo de pensar ¢ julgar. A esfera pu-
blica na qual o ato de fala se qualifica como a agdo politica paradigmatica ¢ uma esfera que ja esta,
na visdo dela, separada da esfera privada, o dominio das mulheres, dos escravos, das criangas e da-
queles muito velhos ou enfermos para trabalhar”. BUTLER, Judith. Corpos em alianga e a politica
das ruas: notas para uma teoria performativa de assembleia. Idem. Op. cit., p.32.
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e precariedade: a reencenagao desta através de um corpo em risco — que ocasiona uma
ruptura entre publico e privado.

O espaco publico ndo ¢ dado, ele esta entre os corpos em disputa, e a performatividade
vai representar essa disputa. “Entdo vamos assumir que a performatividade descreve
tanto o processo de ser objeto de uma agdo quanto as condi¢des e possibilidades para
a acdo, e que nio podemos entender sua operacio sem essas duas dimensdes™. E a
praca publica — em sua condi¢do de agora, que possibilita o encontro de corpos para a
constituicdo de uma assembleia — e nas ruas que a filésofa observa a performance da
precariedade. A isso aproxima-se a discussao artistica sobre os locais que sao escolhidos
para a apresentacgao de agdes, tendo em vista que espacos publicos sdo de livre acesso, com
isso recorrentemente usados pela performance art e pelos happenings por, justamente,
confundir os limites representativos entre arte e vida — em contraponto, o palco teatral
pressupde um enquadramento especifico para que a experiéncia artistica seja assistida®’.

Ao retomar a nocao da performance que se revela a partir de um carater representativo
e do amalgama entre publico e privado, se amplia a visdo da autobiografia em obras
artisticas. Mesmo que apresentada em um palco, o corpo que aparece na cena, medeia
discursos que se aproximam de uma performance da precariedade, no sentido de eviden-
ciar pessoas minorizadas, como apontado por Bernstein anteriormente. Assim também,
as situagdes apresentadas nessas obras, podem sugerir uma reivindicagdo a direitos,
colocando os corpos que se apresentam em risco. Ao se relacionarem com o0s outros
corpos presentes no mesmo espago, podem criar uma nogao de comunidade — tanto no
sentido de identificacdo com o discurso apresentado quanto de aproximacgao corporal.

Quando Butler analisa as manifesta¢des nas ruas, ela aponta ser necessario entender
a importancia de aliangas temporarias nesse contexto, através do que as estabelecem
como uma ¢ética da convivéncia, que exige obrigagdes € compromissos. As premissas
da filosofa sao sempre desenvolvidas por meio de uma nogao existencialista pautada no
que ¢ externo ao individuo, mas cujo efeito ¢ a internaliza¢do; por meio desse processo,
pode ser compreendida a carga subjetiva impregnada nas obras autobiograficas. Em
uma tentativa de aproximar algumas teorias apresentadas, mesmo a partir de possiveis
distingdes, serdo analisadas duas obras teatrais criadas a partir de dispositivos autobio-
graficos, evidenciando a questdo corporal nelas inscritas.

STABAT MATER E MATRIARQUIA [EM PROCESSO0]

Estreada em junho de 2019%, Stabat Mater da continuidade a obra e a pesquisa de
Janaina Leite, que usa procedimentos autobiograficos para a concepg¢ao cénico-drama-
turgica de suas pecas — em Autoescrituras performativas: do diario a cena; a artista,
através de estudos, teorizou as praticas que nortearam suas duas obras anteriores: Festa
de separagdo: um documentario cénico e Conversas com meu pai. Em cena com a propria
mae, ndo atriz, e com um ator pornd, Leite cria, a principio, uma palestra-performance

36 BUTLER, Judith. Corpos em alianga... Op.cit, p. 70.

37 FERAL, Josette. Além dos limites: teoria e prdtica do teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2015, p.135-
148.

38 A pega foi contemplada com o edital que resultou na 5¢ Mostra de Dramaturgia em Pequenos
Formatos Cénicos do CCSP (Centro Cultural Sao Paulo).



refletindo sobre a figura mitica de Maria na Via Crucis®, o imaginario das final girls*
e a violéncia vivenciada no corpo da mae — em alusdo a historias de sua pega anterior
que refletem no trabalho atual —, e em seu proprio corpo:

PALESTRANTE — Ja desenterrou, mae, o faciao?

MAE — (faz que ndo com a cabega)

PALESTRANTE — Quer contar voc€ a historia do facao?

MAE — (faz que ndo com a cabega)

[...] Vé-se projetado apenas o texto a seguir

que corre rapidamente, frase a frase:

DATA DA OCORRENCIA: 18/08/1997 HORA: 06:45

A fim de proceder retrato falado, encaminho a vossa Senhoria
Janaina Fontes Leite, a qual foi vitima de TENTATIVA DE ESTUPRO
nesta data, conforme Boletim de Ocorréncia no 216/97, registrado
por esta distrital.

Comparece nesta Unidade Policial a vitima acima qualificada,
juntamente com sua genitora, noticiando a Autoridade que foi
abordada no local dos fatos pelo individuo acima descrito, que
mediante ameaga de um facdo pressionado contra seu pescogo, a

obrigou a lhe acompanhar até um terreno baldio.*!

Mais do que apontar a violéncia, a performer usa seu proprio corpo em risco como
meio para recriar experiéncias, dessa vez tendo o espectador como testemunha. Assim,
ela danca sensualmente diante da figura do pai, conta que tomou remédio para dormir
como dispositivo para o processo de criagdo do espetaculo e faz um casting para contratar
um ator pornd que concorde em fazer um filme com ela sendo dirigida pela mae.
A artista explicita o que ela propria analisou no trabalho de Angélica Liddell* no qual
uma histdria pessoal pode indicar uma opressao histdrica, e que, ao ser re-sentida em
um corpo em cena, mais do que uma dentincia, ¢ atualiza¢do de um crime do qual nao
tem como se sentir indiferente®.

Ao reencenar historias ja vivenciadas, o uso da autobiografia evidencia a “representagao
do eu”, indicando o carater performativo sob o qual se molda a construcao do sujeito.
Quando, no final de Stabat Mater, Leite apresenta o resultado do filme pornografico que

39 “Stabat Mater é também o nome de um poema, uma oracao, do século XII, que comega com as
palavras “Stabat Mater dolorosa” (“estava a Mae dolorosa”), e fala do sofrimento de Maria durante
o calvario de Jesus. Leite, Janaina. Stabat Mater. Sao Paulo: Laboratorio Grafico do CCSP, 2019,
p. 19.

40 Referente a representagao das figuras femininas nos Slashers movies — estética de filme de terror
dos anos 1970/1980, cuja trama envolve persegui¢des através de um mal corporificado. Como no
filme Halloween (1978), no qual todas as personagens femininas morrem logo apds cenas sexuais ¢
a protagonista da historia, que se salva, ¢ justamente a garota que fica em casa cuidando de criangas.
41 LEITE, Janaina Fontes. Stabat Mater. Sao Paulo: Laboratério Grafico do CCSP, 2019, p. 37-38.
42 Dramaturga, diretora e performer espanhola, reflete as questdes que envolvem o feminino em
suas obras. Em 2013, se apresentou no Brasil, dentro da programacdo da MIT-SP com a obra Eu ndo
sou bonita, referéncia para a pesquisa e o trabalho de Janaina Leite. Em 2016, participou do Festival
Ibero-Americano de Artes Cénicas de Santos, com a peca O que farei com essa espada? E, em 2017,
retornou ao pais com a peca Génesis VI: 6-7.

43 LEITE, Janaina Fontes. Autoescrituras performativas: do diario a cena. Sdo Paulo: Perspectiva/
Fapesp, 2017, p. 28.
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se propos fazer, isso ocorre logo apos a exibi¢ao de um de seus partos. O mesmo momento
emblematico usado por Butler — para refletir sobre os atos de fala e teorizar a nogdo de
precariedade — revela, na pega, a tentativa de estabelecer uma conexao com aquilo que
se perde quando algo sai do seu proprio corpo. E através do conceito de abjeto, de Julia
Kristeva*, que a performer conduz a relagdo entre dominante e dominado a fim de propor
outras logicas de relacdo, revisitando, com isso, o papel social atribuido a mae — que,
como todo papel social, se estrutura a partir de uma logica performativa, retomando o
que foi apontado pela teoria dos atos de fala e do “comportamento restaurado”.

Assim, ¢ através da performatividade artistica que a performatividade dos papeis
sociais ¢ confrontada. Tendo em vista que o uso dessa linguagem possibilita a apresen-
tacdo do discurso de pessoas minorizadas, somada a teoria dos atos corporais de Butler
— corpos precarios, reivindicando direitos em um espago de aparecimento — as obras e
pesquisas de Leite dialogam com tais premissas, radicalizando a nogao de representacao
do corpo como ponto central da experiéncia cénica, capaz de estabelecer uma alteragao
de logicas de poder. Quando o olhar se volta para a performatividade corporal, as ques-
toes ligadas a subjetividade, que podem estar inscritas no texto e até mesmo no tema da
obra, sdo entendidas como problemas exteriores, deflagrados na presenca dos corpos
que habitam a cena.

Em Stabat Mater, Janaina Leite assina a dramaturgia e a dire¢ao da pega, além de estar
em cena como performer ao lado da mae, o que provoca reflexdes sobre o carater repre-
sentativo de uma obra autoral, uma vez que a experiéncia perde a autenticidade com outra
configuragdo de elenco. Contudo, o texto autobiografico pode compor com o projeto cénico
de outras maneiras, que nao o escrito e performado pela mesma pessoa. Como € o caso de
Matriarquia [em processo]*, obra concebida por Camila Pitanga* com base em historias
pessoais da atriz, mas cujas fungdes que ocupam a ficha técnica apresentam a colaboragao
de Lucia Gayotto*’, texto assinado por Dione Carlos* e dire¢do de Cristina Moura®.

A comecar pelo titulo, que pressupde uma mudanga na estrutura social revendo
questdes de dominagdo, ¢ mais uma vez em torno da figura materna que se norteia o
espetaculo. Pitanga resgata memorias de seus familiares, unindo suas experiéncias como
filha e como mae. Logo no inicio da pega, ela apresenta o ambiente em que se encontra
— um tanto difuso, mas aludindo a um hospital — como sendo o local de trabalho de seu

44 “Se ¢ verdade que o abjeto solicita e pulveriza simultaneamente o sujeito, compreende-se que ele
experimenta sua forca maxima quando, cansado de suas vas tentativas de se reconhecer fora de si,
o0 sujeito encontra o impossivel nele mesmo: quando percebe que o impossivel ¢ o seu ser mesmo,
descobre que ndo € outro que o abjeto. A abje¢@o de si sera a forma culminante dessa experiéncia
do sujeito ao qual foi revelado que todos os seus objetos repousam somente sobre a perda inaugural
fundante de seu proprio ser”. KRISTEVA, Julia. Pouvoirs de I’horreur, Essai sur [’abjection. Apud
LEITE, Janaina Fontes. O feminino abjeto na obra de Angélica Liddell. Seminario Internacional
Fazendo Género 11 & 13" Women’s Worlds Congress: Florianopolis, 2017, p.1.

45 Peca estreada em margo de 2021, dentro da programacgdo #emcasacomsesc, transmitida pelo
canal do Sesc-Sao Paulo no youtube.

46 Atriz e apresentadora, realizou trabalhos no teatro, cinema e televisao brasileira ao longo de 38
anos de carreira. E também Embaixadora Nacional da ONU Mulheres.

47 Diretora e preparadora vocal, ¢ autora do livro Voz, partitura da agdo.

48 Atriz, dramaturga e roteirista, ¢ autora de mais de quinze pegas encenadas, dentre elas Sete, Kaim e
Bonita, que integram sua primeira publicacdo Dramaturgias do front. Publicou também lalddes, texto
que compde a antologia Dramaturgia Negra, Black Brecht: e se Brecht fosse negro? e Palavra viva.
49 Coreobgrafa, intérprete e diretora. Colaborou e assinou diversas criagdes cénicas como Ensaio.
Hamlet, Gaivota, Retratos, BISPO, A ultima peca e O espectador.



bisavd e onde sua filha nasceu. A interrelacdo entre passado, presente e futuro permeia
a narrativa, também considerando alterar a 16gica das relacdes e, com isso, remanejar
o sujeito considerado universal.

O momento do nascimento, novamente citado, apresenta caminhos para refletir sobre
a realidade de acordo com os papeis sociais. No cenario, uma luz hospitalar, ampolas
de remédio e alcool em gel guiam nao somente a ambientagdo, mas uma experiéncia
sensorial ao acessar a memoria olfativa, evidenciando a performatividade de uma acgao
cotidiana em contexto pandémico: passar alcool em gel nas maos. Pitanga se desdobra
entre papeis que levam sempre em conta a figura de alguém responsavel por cuidar de
outros — como o de uma enfermeira inspirada em Mae Stella® —, refletindo sobre as
questoes de género e raga desse corpo. Em um dado momento, a performer pergunta:
“Quem cuida de quem cuida?”, questionamento que se refere a questoes profissionais e
familiares de cuidado, compreendendo também a ancestralidade evocada.

Enquanto, na obra de Leite, a figura da mae era problematizada por seu papel submisso
frente ao proprio mito cristdo, em Matriarquia ha uma expansao dessa relagdo predisposta
por mulheres, na qual a mae nem sempre esta aos pés dos filhos; ao invés disso, as vezes
precisa se trancar sozinha no quarto. Como ja mencionado, o proprio titulo sugere um
deslocamento de poder, tendo em vista a reversao de uma logica patriarcal. A reflexao
sobre os papeis sociais ndo se apresenta somente como elemento tematico, mas também
na composicdo da ficha técnica dos espetaculos analisados. Assim, mais uma vez, ¢
através de uma medida performatica que se revéem as construgdes, também performa-
ticas, responsaveis por legitimar dominagdes referentes a género e raga. Quase como uma
resposta a pergunta feita sobre o cuidado, a organizacao de mulheres revela um modo de
se relacionar que pode alterar ndo somente questdes sociais como padroes econdmicos.

A propria referéncia que Carlos faz a Mae Stella aponta para possiveis reorganizacdes
estruturais como analisado em A mulher negra na sociedade brasileira: uma abordagem

politico-economica por Lélia Gonzalez:

Vale apontar um outro tipo de resisténcia, surgida ainda naquela
época (final do século X VIII, inicio do século XIX) e que perdura
até os dias de hoje. Referimo-nos ao candomblé, religido afro-
-brasileira de origem iorubana e praticamente ber¢co das demais
religides negras do Brasil. Seu grande centro de dispersao, como
sabemos, é o estado da Bahia, principalmente sua capital, a cidade
de Salvador. Objeto da perseguicao dos senhores catdlicos (leigos
ou do clero) e da policia até ha poucos anos, atualmente virou
moda, e como as escolas de samba e umbanda do Rio de Janeiro,
sofre os efeitos das investidas do capitalismo monopolista. Sem
entrarmos nos detalhes de sua estrutura, cabe salientar que ¢ liderado
principalmente por mulheres: as ialorixas ou maes de santo. Sdo
mulheres negras e pobres que ndo desempenham um papel apenas

religioso/cultural.”!

50 Quinta lalorixd — mae de santo, sacerdotisa de um terreiro —, do 11é Axé Opd Afonja, terreiro de
candomblé situado em Salvador.

51 GONZALEZ, Lélia. Por um feminismo afro-latino-americano: ensaios, intervengées e didlogos.
Rio de Janeiro: Zahar, 2020, p. 63.
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Para a teorica, ¢ por meio dessas mulheres que algumas situacdes, que envolvem
posicdes de poder e dominagdo, sdo revertidas. Ao desempenharem o papel da mae de
santo, elas encontram um modo de se firmar na sociedade, uma vez que, através dessa
fungdo, elas estabelecem “um mecanismo de acesso aos recursos materiais ¢ humanos
apropriados por outras classes [...], que redistribui em maior ou menor medida ao seu
grupo’?, Assim, a partir de uma pratica religiosa, incorporando questdes de cuidado, ha
uma mudangca social que estabelece prestigio e reconhecimento a corpos minorizados e,
consequentemente, altera uma dindmica econdmica.

A ECONOMIA DO CUIDADO

A construcdo de uma linguagem binaria apontada por Butler, responsavel por estruturar
as relagdes sociais ocasionando desigualdades, ¢ fundamental para legitimar praticas
de intui¢cdes que as medeiam, como as premissas elaboradas pelo &mbito economico.
Em Dualidades perigosas, Viviana Zelizer aponta a performance da linguagem a partir
de um padrao dicotomico no modo de elencar virtudes na economia: para se pensar
o mercado usam atributos considerados “masculinos” como racional e eficiente; ja o
nao-mercado ¢ composto de atributos apontados como “femininos”, que partem de um
principio relacionado ao que ¢ pessoal e sentimental.

Essa ideia sustenta em seu cerne uma visdo bindria a partir de géneros, e sugere a
valorizacao de uma esfera em detrimento de outra, julgada por uma visao que elenca a
falta de seriedade e de responsabilidade a fim de deslegitima-la economicamente. “Essas
dicotomias tornam mais facil desvalorizar a atencao cuidadosa, a producao doméstica e
o trabalho das mulheres em geral”*. Assim se moldam as dindmicas socioeconomicas
baseadas na légica de que o trabalho realizado por mulheres sao atividades rotineiras
inerentes ao papel social performado pelo género e, dessa forma, ndo precisa ser remu-
nerado. Além de pautar a troca monetaria envolvida nessas atividades, ao considerar
praticas de um “ndo-mercado” através de atributos entendidos como “femininos”, ha
uma tentativa de afastar relagdes pessoais, que pressupdem intimidade, das praticas
econdmicas.

Tal situagdo ¢ refletida por Zelizer que aponta a “teoria das esferas separadas” como
mecanismo de entendimento sobre “dois dominios distintos que operam segundo dife-
rentes principios: racionalidade, eficiéncia e planejamento, de um lado; e solidariedade,
sentimento e impulso, do outro”’54. Para evidenciar as consequéncias dessa constru¢ao
de pensamento, a socidloga recorre também a “teoria dos mundos hostis”, segundo a
qual quando praticas de mercados diferentes entram em contato, acabam contaminando
uma a outra, € com isso se corrompem. As duas teorias sao consideradas falhas, tendo
em vista que as relagdes sociais sdo contraditorias e se impregnam de caracteristicas
tanto racionais quando sentimentais possibilitando multiplas combinacdes relacionadas
a atividades econdmicas.

Para exemplificar sua teoria, Zelizer usa o exemplo dos cuidados pessoais pagos,

alegando que ¢ uma atividade incompreendida e desvalorizada, comumente relacio-
52 SILVERSTEIN, Leni. Mde de todo mundo. Apud GONZALEZ, Lélia. Por um feminismo afro-
-latino-americano: ensaios, intervengoes e dialogos. Op. cit, p. 63.

53 ZELIZER, Viviana. “Dualidades perigosas”. Mana. Rio de Janeiro: v.15, n.1, 2009, p. 237.

54 Idem, p. 238.




nada a questdes sentimentais. Assim, ¢ desvinculando dessa atividade a remuneragdo
obrigatoria, justamente pela implicagdo da “teoria das esferas separadas”, que se afasta
a logica de mercado dos servigos de cuidado — responsavel por garantir o bem-estar de
quem ¢ atendido. E, ao contrario do que sugere a “teoria dos mundos hostis”, quando as
pessoas sao bem pagas pelos seus servigos, elas usam a intimidade a favor das relagdes
interpessoais, que envolvem tanto lagos quanto fatores econdmicos.

Considerando a nogao de precariedade vista anteriormente e a maxima de que ela ¢
distribuida de modo desigual, observa-se que, através da performance da linguagem,
se pautam tanto a representacdo dos corpos quanto os recursos disponiveis para cada
sujeito. Contudo, ha um carater performatico também quando esses corpos se reinem
para reivindicar direitos, que se alinha com a pratica da autobiografia em cena através
da qual a performatividade que cria desigualdades para aquele corpo ¢ confrontada por
meio da performatividade artistica. Assim, também, a sociologia econdmica deflagra os
mecanismos de dominagao presentes nos termos linguisticos que estruturam o mercado
como criagao social e os confronta, pensando a economia das relagdes intimas que ocorre
por meio da performance de papeis sociais.

Quando Zelizer reflete sobre a economia do cuidado, ela pontua que essas relagdes
“incluem qualquer tipo de atengao pessoal, constante e/ou intensa, que visa melhorar o
bem estar daquela ou daquele que € seu objeto”. A figura que incorpora esses cuidados €
apresentada tanto em Stabat Mater quanto em Matriarquia e a discussao proposta nessas
obras coincide com a ideia de voltar a atengdo para as desigualdades construidas em
torno desses corpos e altera-las. A propria composicao de uma ficha técnica composta
majoritariamente por mulheres evidencia o espaco discursivo criado pelo regime autobio-
grafico, que se alinha ao projeto tedrico de Zelizer, tanto pelo questionamento do papel
da mulher quanto por tornar visiveis outras maneiras de se relacionar economicamente.
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UMA PEGA PARA SALVAR 0 MUNDO :
TEATRO DIGITAL E ESPERANGA

Erika Neves Lima de Souza*

A partir de um roteiro de cenas e agdes proposto por uma maquina, alguns
espectadores serdo convidados a participar, criando situagoes dramaticas
e atuando. Em um mundo onde cada um fala por si, e ninguém se escuta,
o que podemos fazer? A arte salva o0 mundo, mas esta faganha ha muito
ndo é mais do artista e, sim, dos publicos (sdo varios), ndo apenas o seu.
Se antes o artista era o elo magico entre o céu — passando pela terra — e
o inferno, em tempos de globalizagdo quem decide de verdade é quem
consome ou ouviu falar da arte'.

Esta ¢ a descricdo de Uma pe¢a para salvar o mundo, uma das inimeras criagoes d’Os
Satyros para o espago digital durante a pandemia da COVID-19, através da plataforma
Zoom, que estreou dia 23 de abril de 2021. O grupo explorou o Zoom como territorio de
criagdo de obras originais e também de adaptagdo de pegas que haviam sido apresentadas
no espaco fisico em Sao Paulo, antes da pandemia.

A pesquisa d’Os Satyros com relagdo ao uso de neotecnologias® na cena teatral
comega em 2009, se desdobrando em varios espetaculos e até na dissertagao de Rodolfo
Garcia Vazquez, um dos fundadores do grupo, intitulada 4s formas de escritura cénica
e presenga no Teatro Expandido dos Satyros, onde buscou

contribuir para o debate de ideias sobre o impacto das novas tecnologias
da Revolugao da Informagao Digital sobre o convivio humano e como
este pode gerar novas possibilidades para o teatro contemporaneo, em
especial a partir da questao das novas formas de presenga e da drama-
turgia teatral.?

*Erika Neves Lima de Souza é Doutoranda do PPGAC, com a pesquisa “Zoom, zoom, zoom na
quarentena: teatro digital no contexto pandémico”. Produtora Cultural do Curso de Diregao Teatral da
UFRJ, formada pela UFF. Tem também formag@o em Servigo Social, pela UFRJ. O presente ensaio
resulta das disciplinas “Arte e cena II (Professor Gilson Motta/UFRI) e “Teatro digital” (Professora
Mariana Muniz/PPGARTES/UFMG).

1 Sinopse de Uma pega para salvar o mundo, que ficou em cartaz até¢ o final de junho de 2021.
Disponivel em: <https://www.sympla.com.br/uma-peca-para-salvar-o-mundo 1186677>. Acesso
em: 20 fev. 2022.

2 MUNIZ, Mariana L.; DUBATTI, Jorge. “Cena de Excecdo: o teatro neotecnologico em Belo
Horizonte (Brasil) e Buenos Aires (Argentina)”. In: Revista Brasileira de Estudos da Presenga,
Porto Alegre, RS, v. 8, n. 2, abr. 2018, p. 366-389. Disponivel em: <https://www.seer.ufrgs.br/
presenca/article/view/69727>. Acesso em: 20 fev. 2022.

3 GARCIA, Rodolfo Vazquez. As formas de escritura cénica e presenga no teatro expandido
dos Satyros. Dissertacdo de Mestrado em Artes Cénicas. Sdo Paulo: Escola de Comunicagdes
e Artes, Universidade de S@o Paulo, 2016. p. 20. Disponivel em: <https://teses.usp.br/teses/
disponiveis/27/27156/tde-15052017-160040/publico/RODOLFOVAZQUEZGARCIA.pdf>.
Acesso em: 20 fev. 2022.
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Tecnologia ndo se restringe a dispositivos maquinicos, mas se refere ao desenvolvimento
de processos, técnicas, meios, métodos e instrumentos de determinada area de conheci-
mento. Assim, tecnologia e teatro ja caminham juntos ha muito tempo, por exemplo no
aprimoramento das técnicas de iluminagao (mesmo quando era a partir da luz do sol), de
sonoridade (em locais abertos ou fechados), na elaboracao de cenarios, figurinos, na arqui-
tetura cénica, até mesmo no corpo do(a) ator/atriz. E, claro, na utilizagao de dispositivos
— cada vez mais presentes em nosso cotidiano — que também fazem parte da construcao
da cena, inclusive propiciando o atravessamento entre as diversas areas artisticas. Muniz
& Dubatti* trazem a adjetivagdo “neotecnoldgica’” de modo a ampliar o conceito do uso da
tecnologia, “importante para nao restringirmos sua relagdo com o teatro a atualidade”. Essa
reflexdo ajuda a pensar que o uso de “novos” dispositivos ndo trata de um “rompimento
com a tradi¢do”, mas de agregar possibilidades ao fazer teatral, sempre em dialogo com
seu tempo e espago, articulando o conhecimento acumulado a criagdo de novos.

Neotecnologico esta se referindo, portanto, ao uso, no teatro, das midias
digitais que revolucionaram a conectividade entre as pessoas em dife-
rentes lugares do mundo, bem como aumentaram consideravelmente a
velocidade do compartilhamento de dados e de recursos audiovisuais.’

Machado®, ao refletir sobre as relagdes de didlogo e imbricagdo entre “midia” e “arte”,
questiona:

Por que, entdo, o artista de nosso tempo recusaria o video, o compu-
tador, a Internet, os programas de modelacdo, processamento e edigao
de imagem? Se toda arte ¢ feita com os meios de seu tempo, as artes
midiaticas representam a expressdo mais avangada da criacdo artistica
atual e aquela que melhor exprime sensibilidades e saberes do homem

do inicio do terceiro milénio.

Sobre as novas dindmicas de comunicagao e participacao, propiciadas pelos avangos
de dispositivos e tecnologias de suporte informacional, Rubim’ aborda o conceito de
“telerrealidade”, que seria uma “nova camada ‘geoldgica’ que se sobrepde e contamina
0 espago geografico. [...] transforma-se em dimensao, publica e privada, inseparavel da
atualidade”. Nessa sociedade ambientada pela comunicagdo, a qual o autor chama de
“Idade Midia”, tem-se uma dimensao de sociabilidade onde o que esta geograficamente
distante pode ser apreendido e compor o cotidiano. Tal dimensao se diferencia de uma
concepgao de “realidade” vinculada apenas as questdes de materialidade, proximidade
geografica, presenga e convivéncia. Desta forma,

Telerrealidade aparece como nova formatagdo da realidade, possibilitada
agora por espacos e tempos integrados em rede digital e associada as

4 MUNIZ, Mariana L.; DUBATTI, Jorge. “Cena de Excecdo: o teatro neotecnologico em Belo
Horizonte (Brasil) e Buenos Aires (Argentina)”. Op. cit.

5 Idem.

6 MACHADO, Arlindo. Arte e midia. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2010. p. 10.

7 RUBIM, Antonio. Cultura e politicas culturais. Azougue Editorial: Rio de Janeiro, 2011. p. 16.



nogoes de desterritorializacdo, globalidade, distancia, espago planetario,

desmaterializagdo, nao-presencialidade, (tele)vivéncia e tempo real ®

Assim como a relagdo entre teatro e tecnologia nao € algo novo, as relacdes do teatro
com a internet se potencializaram durante a pandemia, pois o digital foi o ambiente
possivel para aglomeragdes sem risco de contagio e para que os artistas se mantivessem
vivos criativamente. Muniz & Rocha’® apontam como o teatro contemporaneo ja buscava
se relacionar com as possibilidades, estruturas e conexoes oferecidas pela rede mundial
de computadores e smartphones, seja através de um espago para pesquisa e divulgagao,
seja quanto a virtualidade de presencas utilizadas na construgdo de espetaculos. Muniz
& Falci'®, analisando o espetaculo Play me e suas mediagdes tecnologicas (com versdes
para publico in loco e para internautas), refletem que “a nog@o de telepresenca ¢ capaz
de sustentar uma multiplicidade de presencas no teatro”.

Acerca da ideia de “telepresenga”, Muniz & Falci'! retomam reflexdes de Weissberg
sobre a multiplicidade das “presencas a distancia”, que “estaria associada ao desen-
volvimento de solugdes intermediarias entre a presenga e a auséncia estritas”, mais do
que um simples deslocamento para outro espaco. Neste mesmo sentido, Dixon apud
Muniz & Falci'? analisa que “os varios dispositivos que operamos na web (foruns online,
e-mail, conversas via webcam) produziriam muito mais um espaco entre, de passagem,
instavel, do que um efetivo estar em outro lugar”, com varias camadas de presenga que
também dependem de uma performatividade em suas interagdes. Em complemento, hd o
apontamento de Certeau apud Muniz & Falci'?, de que “um lugar néo ¢ constituido apenas
por uma presenca fisica, mas também pelas presencas simbolicas que o atravessam”.

Na apresentacao de Uma pega para salvar o mundo, Ivam Cabral, um dos fundadores
d’Os Satyros, estd nomeado como “Central” e recebe o publico explicando a dindmica
e a importancia de que participem, interagindo com “a Maquina” (Thiago Mendonga),
para a completa realizagdo do espetaculo. A arte teatral, efémera em suas “estreias
diarias”' por sua intrinseca relagdo entre cena e plateia' (a cada dia diferente), torna
cada apresentagdo Unica. No caso de Uma pe¢a para salvar o mundo, uma obra aberta a

8 RUBIM, Antonio. Op. cit., p. 15-16, grifos meus.

9 MUNIZ, Mariana L.; ROCHA, Maurilio A. “A relacdo entre Teatro e Internet: tensionamento do
tempo e do espaco do acontecimento teatral”. In: Pos. Belo Horizonte, v. 6, n. 12, novembro, 2016,
p. 242-254. Disponivel em: <https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/article/view/15750/
pdf>. Acesso em: 20 fev. 2022.

10 MUNIZ, M.; FALCI, C. H. “A eficacia da presenca na cena contemporanea mediada pela
tecnologia: o caso Play me”. In: Revista Visualidades. Goiania, v. 16, n. 12. 2018, p. 127. Disponivel
em: <https://revistas.ufg.br/VISUAL/article/view/48603>. Acesso em: 20 fev. 2022.

11 Idem, p. 132.

12 Idem, p. 133.

13 Idem, p. 136.

14 Ver LUCINDA, Elisa. Parem de falar mal da rotina. Sdo Paulo: Lua de Papel, 2010, em que a
autora faz varias reflexdes sobre a efemeridade da arte teatral, como na p. 25, ao enfatizar que “cada
palavra dita ¢ sempre uma estreia e uma despedida”; bem como na p. 19, lembrando que “parece,
mas nio repete, nio pode repetir / E impossivel! / O ser ¢ outro, o dia ¢ outro, a hora é outra / e
ninguém ¢ tao exato”.

15 Sobre as relagdes entre cena e plateia, ver CHACRA, Sandra. Natureza e sentido da improvisa¢do
teatral. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2007, onde a autora aponta, na p. 58, que “[...] as plateias
variam de época para época, bem como, numa mesma temporada, de sessdes apos sessdes. [...] um
mesmo texto pode ser imaginado ou recriado de diferentes modos”.
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fundamental participac@o do publico, se intensifica a constru¢do de um espetaculo distinto
a cada dia. Quanto as criacdes interativas ocorridas no ciberespaco, Dinkla apud Muniz
& Falci'® avalia que, em “fungdo da teia de relagdes que se estabelece pelas interagdes,
o trabalho ndo seria mais individual ou coletivo, mas se apresentaria como um estado
de conexdo, em que as relagdes sao constantemente reorganizadas pelos interagentes”.

Muniz & Rocha'” analisaram o espetaculo argentino de improvisagdo Links, que
articulava a relagdo fisico-presencial entre atores e publico e o uso da internet como
mecanismo de busca por imagens e sons a partir de palavras sugeridas pelos especta-
dores, para impulsionar a criagdo de cenas. “A conexao destes trés agentes criadores
(atores/VJ, publico e a web) é o que fazia possivel a construcao dos gestos, das palavras,
da cena e sua atribui¢do de sentido”'®. A co-criagdo, “convivio criador entre atores e
espectadores”, se efetivava “nao s6 na producao de sentido, o que acontece em qualquer
tipo de espetaculo, como também na composi¢do da poiesis da cena”'?, como também
ocorre em Uma pega para salvar o mundo, embora através de um tecnovivio®, pois se
compartilha a mesma coordenada temporal, mas ndo a mesma fisico-espacial. Os autores
indicam que esta possibilidade seria um “tensionamento ontoldgico” sobre o teatro, “pois
excluiria a necessidade da co-presenca no convivio entre atores ¢ espectadores, assim
como o cinema o fizera no inicio do século XX?!,

Voltando ao inicio do espetaculo d’Os Satyros, [Ivam Cabral testa a interagdo e a
conexao, solicitando que se abram simultaneamente cameras e microfones, falando “1,
2, 3, testando”, “Alo, som, teste”, qualquer coisa. E que as pessoas escrevam no bate-
-papo de que lugar do Brasil ou do mundo estao assistindo — como o proprio afirma, com
a pandemia nao permitindo a realizacdo de espetaculos fisico-presenciais ¢ a solugao
sendo a criagdo cénica através de plataformas digitais, o teatro deixou de ser regional
para ser universal, pela possibilidade de um maior alcance de publico®.

Em seguida, Ivam apresenta as condi¢oes fundamentais para a realizacao da pega:

1) Que o publico escreva no bate-papo um gesto de generosidade que
tenham feito? e que tenha ajudado um pouco a salvar o mundo.
2) Que um(a) espectador(a) que esteja sentindo muito 6dio nos tltimos

tempos xingue o objeto do seu 6dio com todos os palavroes possiveis;

16 MUNIZ, M.; FALCI, C. H. “A eficacia da presenga na cena contemporanea mediada pela
tecnologia: o caso Play me”. Op. cit.

17 MUNIZ, Mariana L.; ROCHA, Maurilio A. “A relagdo entre Teatro ¢ Internet: tensionamento do
tempo e do espago do acontecimento teatral”. Op. cit.

18 Idem, p. 248.

19 Idem, ibidem.

20 DUBATTI apud MUNIZ & FALCL. Op. cit., p. 148.

21 MUNIZ & ROCHA. Op. cit., p. 253.

22 Eu mesma, que nunca havia assistido aos Satyros, fiquei encantada com a oportunidade de
conhecer suas criagdes digitais e, assim que a pandemia acabar (ou quando for mais seguro),
pretendo ir a Sdo Paulo assisti-los pessoalmente.

23 Naapresentacdo de 01/05/2021, apareceram a¢des como doagdes de alimentos/tempo/brinquedos/
sangue, empatia, escuta, levar arte onde ndo ha acesso, ensinar, votar no Haddad, participar de
manifestacdes fora-Bolsonaro, abragar, reaproveitar lixo organico e ndo jogar lixo na rua, reduzir
consumo de carne e de bens materiais, fazer as coisas com paixdo, ajudar amigos(as) em seus
trabalhos, contribuir com software livre, ceder lugar, visitar e ajudar idosos, ser voluntario, custear
servicos de saude etc.



e que outro(a) se disponha a declamar um poema, cantar uma cangao,
fazer um monologo, um truque de magica etc — ¢ o momento “Show de
calouros”. A Maquina convocara a ambos(as) quando for a hora.

3) Que sempre que alguém quiser, a Maquina estara disponivel para
ouvir como estdo se sentindo e o que estdo pensando. Da mesma forma,
pede-se que o publico se coloque a disposicao dela.

A Maquina entra em cena. E o ator Thiago Mendonga “ciborgueado” pelos filtros de
video e dudio do aplicativo SnapCamera. Ela agradece pela “telepresenga”, pois “teatro
ndo existe sem publico, especialmente num espetaculo como este” e conta que diante
da dificuldade enfrentada por artistas, resolveu tomar a atitude de criar uma peca que
pudesse trazer alguma esperanga.

Segundo Martinez**, muitas pessoas podem ser consideradas ciborgues, desde aquelas
que possuem em seus organismos partes que funcionam como mecanismos cibernéticos
(proteses, marca-passos, articulagdes artificiais), como também o proprio manejo continuo
com a internet — entendo que um exemplo possa ser o uso de filtros de softwares, como
a Maquina da pecga. Nas reflexdes de Haraway?,

um ciborgue ¢ um organismo cibernético, um hibrido de maquina e
organismo, uma criatura de realidade social e também uma criatura de
ficcdo. Realidade social significa relagdes sociais vividas, significa nossa
construgdo politica mais importante, significa uma fic¢ao capaz de mudar

o mundo.

Hui?® destaca a importancia de vermos a tecnologia nao apenas como uma forga produ-
tiva do mecanismo opressor capitalista, mas de “enxergar seu potencial decolonizador e
de perceber a necessidade do desenvolvimento e da manutencdo da tecnodiversidade”,
refletindo que a tecnologia ndo estd apartada nem da natureza nem do humano — portanto,
possuindo uma heterogeneidade?’ caracteristica das diferentes culturas que compdem
nosso “cosmos”.

A Maquina do espetaculo nos apresenta inicialmente um video nomeado “Tragédia
humana”: uma série de imagens com incéndios florestais, manifestagcdes neonazistas,
assassinatos (como de George Floyd e de criangas brasileiras), corpos no chao, mani-
festacdes Black Lives Matter, as inumeras covas para os mortos devido a COVID-19,
manifestacdes antivacina e a favor da Cloroquina/Azitromicina, animais em matadouros e

24 MARTINEZ, Euridice C. “Nietzsche y los cyborgs”. Conference: VIII Congreso Inter nacional
de Fenomenologia: Cuerpo y Alteridad, Valencia, Enero, 2007. Disponivel em: <https://www.
researchgate.net/publication/338686586 Nietzsche y los cyborgs>. Acesso em: 20 fev. 2022.

25 HARAWAY, Donna J. “Manifesto ciborgue. Ciéncia, tecnologia e feminismo-socialista no final
do século XX”. In: HARAWAY, Donna J.; KUNZRU, Hari; TADEU, Tomaz. Antropologia do
ciborgue. As vertigens do pos-humano. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2009. p. 36.

26 HUI, Yuk. Tecnodiversidade. Sao Paulo: Ubu Editora, 2020. p. 18.

27 Acerca da ideia de heterogeneidade, ver KRENAK, Ailton. Ideias para adiar o fim do mundo. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2020, em que o autor, na p. 33, nos lembra que “o fato de podermos
compartilhar esse espaco, de estarmos juntos viajando ndo significa que somos iguais; significa
exatamente que somos capazes de atrair uns aos outros pelas nossas diferengas, que deveriam guiar o
nosso roteiro de vida. Ter diversidade, ndo isso de uma humanidade com o mesmo protocolo. Porque
isso até agora s6 foi uma maneira de homogeneizar e tirar nossa alegria de estar vivos”.
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pecuaria, xenofobia, manifestagdes em Myanmar, o rompimento da barragem em Bruma-
dinho, manifestagdes pré-Bolsonaro, enforcamentos publicos no Oriente Médio, agressoes,
apedrejamento, tiroteios, enterros de pessoas vivas. Imagens fortissimas, socos no esto-
mago para quem assiste; € a propria Maquina relata ter dificuldades em processar essas
coisas (violentas) que a humanidade ¢é capaz de fazer a si mesma. Ela pede que alguém
abra a camera/microfone para fazer algumas perguntas sobre o video que foi exibido.

Em interagdo com o(a) espectador(a) sobre o video da tragédia humana, a Méaquina
pergunta o que mais lhe incomoda na Humanidade nos dias de hoje e o que este(a) sentiu
ao ver as imagens, porque ela tenta entender a logica por tras destes comportamentos
humanos, mas nao consegue; e relata que as vezes precisa reiniciar o sistema, pois 0s
dados nao fazem sentido. Quando a Maquina busca entender o que acontece com a
Humanidade, exercita a capacidade de interpretacdo do publico, de ndo tomar os fatos
como algo dado.

A Maquina conta que esta em processo avan¢ado de machine learning®, uma espécie
de treinamento, mas que ainda tem todas as limita¢des de uma maquina e lamenta nem
possuir um nome — o que lhe traz angustia, pois € como se ndo existisse. Confessa, timida,
que se pudesse escolher, gostaria de se chamar Aparecida, um dos nomes que considera
mais lindos e chega a se emocionar quando o(a) espectador(a) a chama por ele.

Voltando ao video da tragédia humana, a Maquina/Aparecida, pergunta o que o(a)
espectador(a) sente sobre tantas vidas humanas estarem sendo ceifadas por conta da
COVID-19 e pede que todos(as) abram as cameras para que, juntos(as), facam um minuto
de siléncio pelas milhares de vidas perdidas. Conta que, em seu processo de machine
learning, leu que “uma nagao que nao chora por seus mortos, nao aprende a ser melhor”
e agradece pela homenagem.

A préxima interagdo envolve perguntar ao(a) espectador(a) se ele(a) sabe ler, como
era o(a) professor(a) que o(a) alfabetizou e qual a importancia em sua vida, pois, segundo
os dados, onze milhdes de brasileiros(as) atualmente ainda nao sabem ler nem escrever.
Entdo solicita que a pessoa leia uma mensagem, compartilhada pelo perfil Satyros Digital:

O que faz andar a estrada? E o sonho.

Enquanto a gente sonhar, a estrada permanecera viva.
E para isso que servem os caminhos, para nos fazerem
parentes do futuro.

Mia Couto

Ao refletir sobre a “pedagogia do ver” e uma revitalizagdo da vita contemplativa —
atropelada pela histeria e pelo nervosismo da sociedade ativa moderna —, Han® retoma
trés tarefas que Nietzsche formulou, apresentadas em O crepusculo dos idolos, para as
quais necessitamos de educadores:

28 Para entender mais sobre machine learning, ver ALECRIM, Emerson. Machine learning: o
que é e por que é tao importante. 2018. Disponivel em: <https://tecnoblog.net/responde/machine-
learning-ia-o-que-e/>. Acesso em: 20 fev. 2022, em que o autor esclarece que “...] aprendizado de
maquina € um sistema que pode modificar seu comportamento autonomamente tendo como base a
sua propria experiéncia [...]”.

29 HAN, Byung-Chul. Sociedade do cansago. Petropolis: Vozes, 2020. p. 51.



E preciso aprender a pensar, é preciso aprender a falar e a escrever; o fim
dessas trés coisas ¢ uma cultura aristocratica. Aprender a ver, acostumar
os olhos ao repouso, a paciéncia, habitua-los a deixar ver as coisas, a
localizar o juizo. Aprender a cercar e envolver o caso concreto. Esta ¢ a

primeira preparacdo para educar o espirito’.

Nao apenas no momento de alfabetizacdo, mas deveriamos continuamente exercitar
o aprendizado de pensar, falar e escrever. Faz muita falta nas relagdes cotidianas, seja
ao dialogar com outras pessoas, ao expor suas reflexdes, trocar ideias e, mesmo nos
instantes em que ¢ necessario parar, respirar e tentar se desvencilhar da sobrecarga de
estimulos e informagdes, buscando uma atencao mais profunda, contemplativa, essencial
inclusive para um processo criativo®'. Ainda neste sentido, em outra obra, Han fala sobre
um “fechar os olhos” que pressupde um “demorar-se contemplativo™?.

Apds conversarem sobre o processo de alfabetizagdo, a Maquina/Aparecida pergunta
se a pessoa lembra se era uma crianga feliz, com esperanca; e que recado daria para a
crianga que ela foi; e o que a crianca que ela foi diria para a pessoa que € hoje.

Ao final desta conversa, questiona se seria possivel uma amizade entre humanos e
maquinas e canta o refrdo de uma musica que toca seu “coracao de maquina”: You 've
got a friend, de James Taylor.

As interagdes da Méaquina/Aparecida com o publico possuem certo roteiro, mas a maior
parte ¢ improvisada, porque depende muito das respostas e pode sofrer interferéncias devido
a alguma instabilidade de conexao ou do software, bem como por parte da “Central”. Por
exemplo, em uma apresentacdao houve curiosidade da “Central” sobre a origem do nome
de uma espectadora. Nos termos de Chacra®, “o carater fundamental da improvisagdo
¢ a espontaneidade e esta ¢ o alimento ¢ a base da arte do ator: arte da flexibilidade, do
imprevisto e das surpresas, mas também a arte do controle e da adaptacao”.

Processando em seu sistema as informagdes das conversas acumuladas nestes encon-
tros, a Maquina/Aparecida informa que ainda ndo consegue processar os algoritmos do
odio, que ndo consegue assimilar por que as pessoas se orgulham em odiar. Solicita a
participacdo de alguém que tenha algum relato sobre situacdo de 6dio que tenha sofrido
ou testemunhado. Apds o relato, pergunta o que a pessoa acha da historia que acabou de
contar, fazendo-a refletir sobre a situacdo. E aponta uma teoria de que isso tudo acon-
tece porque os humanos nunca a chamaram (Maquina/Aparecida), ou a alguma outra
maquina, para resolver estes tipos de problema, pois “elas resolvem tudo, ¢ s6 inserir
todos os dados no sistema, calcular os algoritmos e pronto”.

Outra dificuldade ¢ no entendimento das guerras que os humanos organizam e o fato
de ndo conseguir decifrar os codigos da poesia — “com tanta contradi¢do, meu sistema
jé& deu pane algumas vezes”, conta a Maquina/Aparecida, que estd desenvolvendo um
estudo sobre a comunicacdo dos humanos em momentos de raiva. Aproveita que estdo em
um coletivo naquela sala de Zoom e aplica um teste, convocando o(a) espectador(a) que

30 NIETZSCHE, Friedrich. O crepusculo dos idolos ou A filosofia a golpes de martelo. Curitiba:
Hemus, 2001, p. 53, grifos do autor.

31 HAN, Byung-Chul. Sociedade do cansago. Op. cit., p. 33.

32 HAN, Byung-Chul. Favor fechar os olhos: em busca de um outro tempo. Petropolis: Vozes, 2021.
p. 16.

33 CHACRA, Sandra. Natureza e sentido da improvisagdo teatral. Op. cit., p.70.
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havia se disponibilizado no inicio. Pede que pense em algo ou alguém que odeie ou que
o(a) irrite muito, mas sem dizer o nome, “para ndo afetar o rigor cientifico da pesquisa”.
Em seguida este(a) participante precisa liberar seus xingamentos com o audio mutado
e os(as) demais espectadores(as) tentam adivinhar o que ele(a) estd esbravejando. E um
momento de catarse coletiva, principalmente porque o objeto atual de 6dio costuma ser
0 mesmo para varias pessoas, diante da atual conjuntura do pais: o presidente Bolsonaro.

Esta dinadmica realizada pela Maquina/Aparecida remeteu-me a Han*, acerca das
caracteristicas da “Sociedade do cansago” — acelerada, hiperativa® e dispersa: o autor
aponta que desaprendemos a ira, energia importante para provocar transformagdes, cuja
temporalidade ¢ a de uma pausa que interrompe o presente. “A ira ¢ uma capacidade que
esta em condicoes de interromper um estado e fazer com que se inicie um novo estado.
Hoje, cada vez mais ela cede lugar a irritagdo ou ao enervar-se, que nao podem produzir
nenhuma mudanga decisiva’.

Logo apos o experimento de comunicacdo em situacdes de 6dio, a Maquina/Aparecida
mostra um video com diversos conflitos, agressdes, desrespeito e arrogancia, seja entre
familiares, seja entre desconhecidos, em casa, em locais publicos, em manifestagoes,
com gritos, arremesso de objetos. “Como uma pessoa extremamente amorosa reagiria
diante destas situagdes?” — questiona a Maquina/Aparecida. Ela pergunta também ao(a)
espectador(a) quem foi a pessoa que agiu mais generosamente com este(a) e/ou com
sua familia e se todas as pessoas poderiam ser assim. “O que as impediria de ser gene-
rosas?”. A Maquina/Aparecida constata que, pelas estatisticas, s3o poucas as pessoas
que conseguiriam ser especiais, apesar de todo sofrimento, de toda incerteza, de toda a
guerra. “Essa conversa quase me fez esquecer a senha de acesso a mim mesma — teria
que me reinstalar todinha”, percebe a Maquina/Aparecida, sentindo-se um pouco obso-
leta. “Um dia de cada vez: € o que eu, maquina, falo para mim todos os dias. Um dia
de cada vez, Aparecida”.

Chega a hora de recuperar o folego com alguma apresentacao artistica da pessoa do
publico que se disponibilizou no inicio da pega. Ao término do “Show de Calouros”, a
Maquina/Aparecida aproveita para perguntar qual(is) gesto(s) de generosidade para salvar
o mundo esta pessoa escreveu no bate-papo e/ou costuma fazer e como ela se sente com
relacdo aos que maltratam o planeta. Também questiona se o(a) participante considera
que alguém que ndo o(a) conheca possa ser generoso(a) com ele(a). Caso positivo, a
Maquina/Aparecida revela que isso a faz ter esperanca e faz com que seu processador
entre em “looping eterno”, por ser mais um “conflito de informacdo”, diante de tantas
coisas tristes que ja verificou.

O ultimo video apresentado pela Maquina/Aparecida € uma overdose de lindos atos,
daqueles que dao no na garganta, lagrimas nos olhos e acalento aos coragdes de maquinas
e humanos; aquela sensagdo de que o mundo ainda pode ser salvo (ao fundo, ouvimos a
linda cangdo Céu de Santo Amaro em versao instrumental). Carinhos, cuidados, doagao,
sorrisos, paciéncia, recuperacao/superagao, didlogo, salvamentos, colaboragdo — entre

34 HAN, Byung-Chul. Sociedade do cansago. Op. cit.

35 Hiperativa, porém Han (idem, p. 52) destaca que “[...] a agudizac@o hiperativa da atividade faz
com que essa se converta numa hiperpassividade [...]. Em vez de liberdade, ela acaba gerando novas
coer¢des. E uma ilusdo acreditar que quanto mais ativos nos tornamos tanto mais livres seriamos”.
36 Idem, p. 54, grifos do autor.



familiares, desconhecidos, animais. Logo depois, a Maquina/Aparecida 1€ os atos de
generosidade listados no bate-papo, com a musica What a wonderful world (Louis
Armstrong) como trilha.

A peca se encerra com a Maquina/Aparecida solicitando uma ultima participagao
para sua pesquisa com os humanos: pergunta como a pessoa se imaginaria aos 90 anos
e que mensagem gostaria de enviar a ela mesma no futuro. Exercicio de fabulagao e
esperanca. Em seguida, a Maquina/Aparecida agradece a participagao de todos(as) e diz
que, se tivesse maos, aplaudiria; e se tivesse pés, aplaudiria de pé.

Uma pega para salvar o mundo tem dramaturgia de Ivam Cabral e Rodolfo Garcia
Viézquez, com dire¢do deste. Pré-estreou fisico-presencialmente em dezembro de 2019,
no evento “Satyrianas”, com o desafio de fazer uma pega sem atores. O publico recebia
envelopes na bilheteria do espaco dos Satyros em Sao Paulo e instrugdes da “Maquina”.

E um espetaculo que, mesmo em um ambiente digital, sem a presenca fisica, propicia
a escuta, estar aberto ao que o outro tem a dizer, a reflexdo, ao reconhecimento das
atitudes positivas e negativas que temos. O publico ¢ surpreendido pelas perguntas da
Magquina/ Aparecida, por suas proprias lembrancgas ao interagir e ao assistir, pela emogao
que aflora. Uma cria¢ao diferente a cada dia, conforme as relagoes estabelecidas®’, bem
similar ao que destaca Martinez*® sobre sermos experimentadores ndomades nesta vida,
vagando por subjetivagdes e interpretacdes, desorganizando nosso organismo para rees-
trutura-lo continuamente em um “[...] constante jogo da criagdo artistica da vida, viver a
vida como se fosse uma obra de arte, sempre inacabada, sempre flutuante, [...] porque a
vida ndo ¢ mais do que isso, constante transformacao e devir, € o jogo € sempre criacao
porque ¢ sempre novo”.
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GRAU ZERO

DRAMATURGIA DE

DIOGO LIBERANO*

Rio de Janeiro, agosto a setembro de 2019

* Diogo Liberano ¢ diretor teatral, dramaturgo e professor brasileiro a residir em Portugal desde
2022. E Doutor em Literatura, Cultura e Contemporaneidade pela Pontificia Universidade Catélica
do Rio de Janeiro (PPGLCC/PUC-Rio), Mestre em Artes da Cena pelo Programa de P6s-Graduagao
em Artes da Cena da Universidade Federal do Rio de Janeiro (PPGAC/UFRIJ), pela qual também
¢ Graduado em Artes Cénicas: Diregdo Teatral. Suas areas de interesse misturam atuagéo ¢ direcao
teatral, dramaturgia e dramaturgismo, arte da performance, curadoria, ensino e produgdo de artes
cénicas. E criador do Platd — Pesquisa e Produgdo, plataforma que articula agdes de pesquisa, produgdo

e pedagogia artisticas.



PREFACIO

GRAU ZERO - UMA REFLEXAO (2019-2022)

Marcéu Pierrotti

2019. Minha montagem de formatura em Dire¢do Teatral pela UFRI. Grau zero. Um
texto inédito, escrito pelo generoso e inquieto Diogo Liberano, a partir de temas que me
interessaram em um outro texto dele, Primavera Leste. A violéncia contra a educagao,
contra a mulher e a manipulacao das narrativas na escrita da historia me moviam naquele
momento. Temas que foram pingados de uma dramaturgia para dar vida a outra, muita
mais profunda. Outra historia.

Como escrever outra historia?

Com esse questionamento-base, queria encontrar caminhos outros para o que viviamos
naquele momento — um impeachment, no minimo questiondvel, da primeira mulher
Presidente do Brasil, a elei¢ao de um candidato de extrema direita e todas as narrativas
tortuosas que estavam escrevendo a nossa historia.

Com um engasgo e um nod no peito, montamos Grau zero dentro da Universidade
como um grito!

— Ele nao!

A encenacao tinha esse carater. Apesar de nao querer ser partidaria desde o inicio, a
montagem de 2019 se apresentou com julgamentos nas entrelinhas que tomaram toda
a cena. Era o que tinhamos naquele momento, mas, ao olhar o passado, percebi como
enfraquecia as possibilidades do texto.

Com essa percepgao, inicio o processo de montagem de Grau zero fora da univer-
sidade. Apods quase trés anos suspensos pela pandemia e por um necro-governo, nos
reencaramos o Grau zero e o lancamos na cidade.

2022. Infelizmente, os temas que me moviam trés anos atras continuam intensos
no meu peito e reverberando pelo pais. Mas nosso olhar — meu e do elenco, ¢ outro. O
grito ja ndo basta mais. O entendimento racional e a autonomia de pensamento sao os
principais caminhos para encarar o problema.

Foi assim que reconstruimos Grau zero. Redirigi a peca inteira. O texto se manteve
0 mesmo, com exce¢do da ultima cena — algo ali para mim nao fazia mais sentido no
agora. E, brilhantemente, Diogo escreveu uma cena linda retirando o grito morto do Ele
ndo e nos propondo a esperanca através da educacgao.

Apo0s 2 meses em cartaz, encerramos nossa temporada com a sensagao de que, quando
nos perguntarem o que fizemos como artistas em 2022... como atuamos frente a historia...

Com vida nos olhos, diremos — nos criamos Grau zero.



GRAU ZERO

Dramaturgia de Diogo Liberano

PESSOAS
Aluno Um
Aluno Dois

Aluno Trés

Professora
CENAS

1. Pesquisa

2. Fimde aula

3. Grau(s) zero

4. Encontro #1

5. Historia = Narrativa
6. Unica escrita

7. Torturacao

8. Repetitio + onis
9. Efigie

10. Iluminismo

11. Eles (2)

12. Outras faces
13. Outubro
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1. Pesquisa

Contra uma parede branca, amarrada a uma cadeira,
a PROFESSORA, 40 e poucos anos, ergue a sua
cabega. Atras dela, ALUNO UM, 30 e poucos,
fala lentamente.

ALUNO UM - Topicos principais pra discussao
PROFESSORA - Ajuda

ALUNO UM - Quais topicos

PROFESSORA — Agua

ALUNO UM — Nao fode

PROFESSORA — Por favor

ALUNO UM - Tépicos principais pra discussao!
PROFESSORA — Me solta

ALUNO UM - Responda

PROFESSORA - O que ¢ isso?

ALUNO UM - Discussao da sua disciplina
PROFESSORA — Quem ¢ vocé?

ALUNO DOIS — Aqui vocé ndo pergunta!
PROFESSORA — Vocés sdo meus alunos?
ALUNO UM - Toépicos principais pra discussao
PROFESSORA — Qual disciplina?

ALUNO DOIS — Aqui vocé sé responde!
ALUNO UM - Ditadura militar e politica no Brasil
ALUNO DOIS — Toépicos principais pra discussao
ALUNO TRES — Quais deveriam ter sido?
PROFESSORA — O que vocés tao fazendo?
ALUNO UM - Vocé ndo pergunta nada. Entendeu?
PROFESSORA — Entendi

ALUNO UM — Eu. Diga eu. Eu entendi
PROFESSORA — Eu entendi

ALUNO UM - Eu ndo devo perguntar mais nada

PROFESSORA — Eu ndo devo perguntar mais nada

ALUNO TRES — Diga. Eu nio devo perguntar mais
nada, s6 responder

PROFESSORA - Eu ndo devo perguntar mais nada,
so responder

ALUNO DOIS - Ditadura militar e politica no Brasil

ALUNO TRES — Af vinha um travessio. E depois
vinha Historiografia e historia

ALUNO UM - Esse ¢ o nome completo da sua disci-
plina, professora

ALUNO TRES — Ditadura militar e politica no Brasil.
Travessao

ALUNO DOIS — Historiografia e historia

ALUNO UM - Tépicos principais pra discussdo.
Quantos?

PROFESSORA -6

ALUNO UM - Errado

PROFESSORA — Vocés sabem a resposta
ALUNO TRES — Quem precisa saber ¢ vocé
ALUNO UM - Quantos topicos?
PROFESSORA - 5?

ALUNO DOIS - Ja disse que c€ ndo pergunta!
PROFESSORA — 5. Foram 5. Eram 5. Sdo 5
ALUNO UM - Quais?

PROFESSORA — Caracterizacao do regime
ALUNO DOIS - Por ordem cronolégica
ALUNO TRES — Se é que cé sabe o que ¢ isso
PROFESSORA — 1. A crise dos anos 60 e o golpe
ALUNO DOIS — Boa. O golpe. Eixo nimero 2
PROFESSORA — Caracterizagao do regime
ALUNO TRES - Eixo 3

PROFESSORA - 3. Fontes e mecanismos de poder.
Agua, por favor

ALUNO TRES — Esqueci minha garrafinha



ALUNO DOIS - Eixo 4, responda!
PROFESSORA — 4. Correntes civis
ALUNO UM - S6?

PROFESSORA — 4. Correntes civis e militares € mais
alguma coisa

ALUNO DOIS — Que coisa?

PROFESSORA — Que diferenca isso faz agora?
ALUNO DOIS - Faz toda a diferenga

ALUNO UM - Correntes civis e militares e?...
PROFESSORA — Nao lembro

ALUNO TRES — Correntes civis

ALUNO DOIS — E militares

ALUNO UM - E o que mais?

PROFESSORA — Dinamica politica...

ALUNO TRES - Correntes civis e militares e dina-
mica politica

ALUNO DOIS — Ultimo tépico
PROFESSORA — 5. Periodizagdo do regime
ALUNO DOIS — Otimo. Agora a questio final

ALUNO UM - E cé¢ pode tomar o tempo que for pra
responder

ALUNO DOIS — S6 ndo esquece que a gente ta espe-
rando sua resposta faz um semestre

ALUNO UM - Como escrever outra historia?

2.Fim de aula

A PROFESSORA ergue-se da sua cadeira, animada
PROFESSORA —

Como vocés preferirem

A gente decide isso aqui, em sala de aula

A gente inventa um trabalho final

S6 anota as duvidas, viu?

Até semana que vem

E dé tempo pra ler sim, ta?, ¢ s6 ndo ficar enrolando
Pde logo isso no seu Lattes, criatura, pra nao acumular
E nao se esquegam

Duvidas no papel

Para com esse negocio de tudo no celular
Eu mando por e-mail sim

Eu que agradego

Exato

Faz uma nota de rodapé

Foi 6tima a sua provocacgao hoje

Mas nao pra fechar o assunto, né?

Se vocé ndo conseguir

Menciona isso no projeto, ué

Nada de resolver coisa alguma

O prazo ¢ o mais importante, ta?
Obrigada

Outro PDF

PDF, isso

Se vocé encontrar antes de mim

Senta, 1€ e depois me conta, ok?
Também gostei

Tchau

Tchau, querida

Ei, querido

Tem que ler, ta?, ndo adianta dar golpe
Golpe nao adianta

Nao adianta dar golpe

Golpe? Aqui? Nao!

Tem que ler

Tira uma tarde ¢ 1é
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E tragam as duvidas anotadas no papel
Vamos continuar com a questao aberta, ok?
Adoro! Adoro filme de super-her6i

A questdo continua aberta, por favor

A questdo, o problema, precisa continuar

3. Grau(s) zero

ALUNO UM - Posso?

PROFESSORA — Terminando a aula

ALUNO UM - Posso entrar?

PROFESSORA — E sobre o grau?

ALUNO UM - Isso

PROFESSORA — Grau zero

ALUNO UM - Os trés graus

PROFESSORA — Todos zero

ALUNO DOIS - Licenca

ALUNO TRES — Chegamos

O ALUNO TRES fecha a porta da sala de aula
ALUNO UM - Sobre a nossa situagao, professora
ALUNO TRES — Fomos os tnicos?
PROFESSORA — Reprovados sim. Apenas vocés trés

ALUNO DOIS — Nao ficou muito evidente o motivo
da reprovagdo

PROFESSORA — Vocés leram os meus comentarios?
ALUNO TRES — Teria feito alguma diferenga?

PROFESSORA — Eu comentei linha a linha das mono-
grafias de vocés. Li e interpretei o que vocés escre-
veram. Fiz sugestdes, abri questdes € vocés simples-
mente nada. Pedi, inclusive, no corpo do e-mail, que me
confirmassem o recebimento da monografia comentada
e nada. Olhei até no spam e, mesmo assim, nada

ALUNO UM — Acabei gastando o meu tempo tentando
nao perder minha bolsa de mestrado

ALUNO TRES — E, mesmo assim, vocé perdeu. Ele
perdeu

ALUNO DOIS - Perdemos, no minimo, um semestre
de nossas vidas

PROFESSORA — Desejam algo mais, meninos?

ALUNO UM — Vocé fez uma pergunta no inicio do
semestre. Uma pergunta

ALUNO DOIS — Que continuou sem resposta até o
fim da disciplina. Até agora

ALUNO TRES — Acho que a gente s6 quer mesmo
uma resposta, professora

PROFESSORA — Nao tem resposta
ALUNO UM — Nao tem resposta?!

PROFESSORA — Nao, querido. Resposta resposta,
1SS0 ndo tem

ALUNO UM - Entao como pode haver reprovacao?
ALUNO TRES — Responda!

ALUNO DOIS - Calma la

PROFESSORA — O que ta acontecendo aqui?

ALUNO UM - O minimo que c€ podia dar pra gente
agora ¢ o gabarito

PROFESSORA — Nao tem gabarito
ALUNO TRES — Ah, tem que ter!
PROFESSORA — Nao tem gabarito!

ALUNO DOIS - E nossos trabalhos foram insuficientes
a partir de qual parametro, professora?

PROFESSORA — Um semestre inteiro de estudos,
leituras, discussdes aqui nessa sala! Duvidas?

ALUNO UM - Vocé fez uma pergunta no inicio do
semestre passado

ALUNO DOIS — Que continuou. Que continua sem
resposta até agora

ALUNO TRES — Acho que a gente s6 quer isso mesmo,
professora



ALUNO DOIS — Uma resposta
ALUNO TRES — Uma saida, talvez

ALUNO UM - Exatamente. Uma resposta. E tudo o
que a gente precisa agora

A PROFESSORA senta em sua cadeira, contrariada

ALUNO DOIS - Eu li os comentarios que cé fez na
minha monografia

ALUNO TRES — Cé toma um zero e, nio bastasse a
humilhag¢do, ainda quer o motivo?

ALUNO UM - Foda-se o grau zero!
ALUNO TRES — Cé também leu os comentérios dela?
ALUNO UM - Cara, cé¢ ta chato pra caralho hoje, viu?

ALUNO DOIS - Eu li seus comentarios, professora.
Todos eles. E 1li com atencao

PROFESSORA - E eles foram completamente irrele-
vantes pra vocé?

ALUNO DOIS — Num dado momento vocé me faz
uma. Vocé me fez uma pergunta

ALUNO TRES — Outra pergunta?! Ela te fez outra
pergunta?!

ALUNO DOIS - Outra, nao a mesma, cara, era outra!
ALUNO TRES — Que mania desse negécio de outra!
ALUNO UM - Qual foi a pergunta?

ALUNO DOIS — Eu nao soube responder

ALUNO TRES — Além do zero, cé ainda ganhou outra
pergunta impossivel de ser respondida?

ALUNO UM - Nao entendo o seu fascinio por abrir
davida onde tudo ja tava resolvido

PROFESSORA — Vocés foram reprovados por come-
terem o maior erro no estudo da historiografia

ALUNO TRES — Erro?! Entéo tem um gabarito, porra!
Qual erro?

PROFESSORA - Preguica, moleza, corpo mole! O
vicio do habito!

ALUNO UM - Que pergunta ela te fez?

PROFESSORA — O que ¢ a guerra pra vocé
ALUNO UM - O que ¢ a guerra?!

PROFESSORA — Mas a partir do ponto de vista dele,
especifico, singular. O olhar dele!

ALUNO DOIS — Nunca pensei sobre as coisas a partir
do que eu pensava sobre elas

ALUNO TRES — Todo mundo sabe o que é guerra!
Quem aqui ndo sabe o que ¢ a guerra, porra?

ALUNO DOIS — Pra mim sempre foi cinema, literatura,
romance, revista. Historia sim, mas nao a historia dos
fatos e sim historia enquanto. Enquanto uma narrativa

PROFESSORA — E por que vocé s6 ta me dizendo
isso agora?

ALUNO DOIS — Porque s6 agora eu td dizendo isso

PROFESSORA — Bastava ter escrito isso que vocé
sente em relagdo ao assunto. Sem gabarito, bastava
dizer como a questdo te toca e ndo como vocé tenta
resolver a coisa toda

ALUNO TRES — Como a questio te toca?! Que papo
¢ esse? Te toca?! A questao agora te toca?! A questao
tem mao, porra? A gente t4 num curso de arte ou de
historia?

ALUNO UM - Nao acha um erro isso, professora, de
escrever a escrita da historia como um texto qualquer
que a gente inventa sem se preocupar com a verdade?

PROFESSORA — Que verdade, gente?
ALUNO DOIS — A verdade dos fatos
ALUNO UM - Qual ¢ o problema com a verdade?

PROFESSORA — Verdade?! Fatos?! Que concepgao
¢ essa de fatos e verdades?

ALUNO DOIS - Entao agora pode tudo? Verdade e
mentira ¢ tudo a mesma coisa, professora?

PROFESSORA — Nao respondo esse tipo de pergunta
mesquinha

ALUNO TRES — Cé ta querendo pergunta mais com-
plexa que essa? Ta querendo coisa mais séria? Porque
eu posso te fazer umas perguntas bastante complicadas
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PROFESSORA — Meu querido, se vocé ainda acha
que pergunta € uma coisa que — pra existir — precisa
de resposta, entdo a sua situacdo € bem pior do que
vocé ta imaginando

ALUNO TRES — Pelo menos eu ndo sou eu ndo sou uma
professora que ta usando uma disciplina de mestrado
pra levantar ideias pro seu projetinho de pos-pos-pos-
-doutorado

ALUNO UM - Nao exagera, cara, ta falando merda,
porra, cala essa boca

ALUNO TRES — Eu t6 nesse curso porque eu passei
nessa merda, cés entenderam?

PROFESSORA — E cé¢ passou pra qué? Pra fazer o
qué? Pra que vocé ta inscrito numa pos-graduacao de
uma das maiores universidades publicas brasileiras?

ALUNO TRES — Porque eu gosto de historia

PROFESSORA — Nao te perguntei o porqué, menino!
To te perguntando qual € o seu proposito aqui dentro.
Pra que vocé ta aqui? Pra fazer o qué?

O ALUNO TRES emudece, ndo sabe lidar com
perguntas

PROFESSORA — Ah, porque eu gosto de historia!
Gosto disso ou daquilo! Ninguém quer saber do que
voceé gosta! Eu gosto de cinema, sabia? Mas s assisto
filme de super-heroi, blockbuster, ta entendendo? Da
uma distraida, fim de semana, super-heréi, Coca-Cola,
pipoca de plastico, aquela manteiga liquida e cance-
rigena. E c€ sabe pra que eu fago isso? Preu nao me
esquecer qual € o tipo de mundinho onde eu vivo!
Preu ndao me afastar demais daquilo que eu condeno
e que ¢ tao diferente de quem eu acho que eu sou! Eu
vejo filme de super-heroi pra que a minha pesquisa
aqui dentro ndo perca de vista que a vida vai além dos
meus gostinhos

ALUNO TRES — Filme de super-heroi ¢ sacanagem,
porra!

O ALUNO TRES ri forgado. Ninguém reage. O siléncio
toma a sala

ALUNO DOIS — Pra mim a guerra sempre foi historia
com “h” mintsculo. Filmes, romances, historia em

quadrinhos, livros escolares com fotografias e esta-
tisticas velhas e ultrapassadas, mapas, fronteiras. A
guerra pra mim sempre foi mais pegas de plastico do
que corpos em trincheiras e camaras de gas. Preto,
vermelho, branco, azul, verde e¢ amarelo. Avides,
tanques, pontos estratégicos, espides. Mas tudo de
plastico. Tudo de plastico. A guerra pra mim sempre
foi isso

PROFESSORA — Isso muda tudo, ndo muda?

ALUNO DOIS — Dava pra pausar. De madrugada, a
gente cobria o tabuleiro com o cobertor e continuava
a matanca no dia seguinte. Dados vermelhos: ataque.
Amarelos

ALUNO UM - O que cé ta querendo dizer com isso,
cara?

ALUNO DOIS — Meu objetivo?! T4 nessa carta dentro
da cueca. Quantos territorios, amigo? Maioria ou tota-
lidade? Exterminar quais inimigos? De qual cor eles
eram?

ALUNO UM — War

ALUNO DOIS — A guerra, pra mim, sempre foi isso:
um jogo de tabuleiro com nome em inglés

PROFESSORA — O que seria da historia da humanidade
se um pesquisador feito vocé escrevesse sobre o que
ja foi amplamente divulgado, o que ja foi considerado
resolvido, mas por um ponto de vista tdo especifico e
tao criativo como o seu? Ou seja

O ALUNO TRES sai da sala de aula, batendo a porta

4. Encontro #1
Como escrever outra historia?
Estava escrito no quadro branco

Tinta preta, escrita grossa

Uma sentenca, quatro palavras



Um ponto. De interrogacao

Pergunta inaugural, seminal

Sémen, semestre

Primeiro dia de aula, aquela disciplina

A obrigatodria

Ela olhava a cara de quem entrava na sala

E ria, a pergunta ria da turma porque

A despeito de ser uma pergunta

Ela ndo esperava nada da gente

Absolutamente nada, coisa alguma

Pergunta paciente, indigesta pergunta indecente

E pontual: escrita antes da turma entrar na sala de aula

E da pergunta escrita no quadro branco nasceriam
perguntas desenfreadas

“Como” ¢ advérbio, ndo é?
“Como” quer dizer “de que modo™?

De que maneira? De que forma? Como escrever?

Escrever outra historia

“Outra” é pronome, nao ¢ isso?
“Outra” como algo distinto?

Diferente? Diferente das demais? Outra historia?

Outra, escrever outra

Historia. Com “h” maiusculo ou minusculo?

Historia maiuscula seria também uma minuscula
historia?

Ha mais historias que ndo apenas “a” historia?

E da pergunta escrita no quadro branco nasceriam
também perguntas tortas

Sera que eu t0 na sala errada?

Licenca, sabe me dizer que disciplina é essa?
Ela, quem ¢ ela? Ela, a professora, sabe dizer
Qual ¢é o0 nome dela?

Ou ndo. Ou apenas: por qué?

Por que, meu Deus?

Por que ela td muda e com esse sorrisinho agitado no
canto da boca?

Como escrever outra
historia?

Agora ela retira papéis de sua pasta
Pasta de couro, couro carcomido

Letras pretas impressas em papel branco
Ela caminha entre as carteiras

Carteiras de plastico

Ela passa entre nos

Entre cada um de nods

Ela entrega o planejamento das aulas

O nome da disciplina, o coédigo

O dia da semana, a carga horaria

Trés horas sem intervalo!

Quantos créditos vale a disciplina
Obrigatoria, ementa aprovada pelo MEC

Mas o Ministério da Educagao nao foi extinto?

PROFESSORA — Ditadura militar e politica no Brasil —
Historiografia e historia. Eis o nome da nossa disciplina.
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Mas eu t6 planejando outra ementa pro nosso semestre.
Ok?

Ok, a gente disse ok
Dissemos varios

Oks

Sucessivos

E encadeados

Demos ok sem saber o risco

Que um ok comportava

PROFESSORA — Porque escrever a historia ndo ¢ algo
pronto, € uma pratica que se da na época em que ¢ feita,
no momento exato em que estiver sendo experimentada

Ela sublinha umas palavras

Espremendo entre os labios

E os dedos

Com unhas pintadas

A palavra agora moida, mastigada
Depois ela bebe um gole d’agua e explica

Historiografia, ou seja, escrita da historia

Como escrever
outra historia?

Isso ela nao fala

Apenas aponta no quadro branco
A pergunta escrita nele

Ela ndo a pronuncia

E siléncio

E a turma se olha

E ninguém sabe o que vira adiante

Copio no caderno a pergunta insensata

Essa palavra escrota: outra

Essa sentenca estranha: outra historia
Talvez seja bom comegar o mestrado
Percebendo o quanto a gente € besta

O quanto nosso modo de pensar e pesquisar

Anda um tanto acostumado

E ela inda ta em siléncio, ta?

Olhando pra gente enquanto a gente olha o quadro branco
Escrito em tinta preta

Ela nos observa

Sorrindo e vendo

O quanto uma s6 pergunta € capaz de fundar o siléncio

E de forjar uma barulheira incapaz de ser ouvida

Grito por dentro

Por que entrei no mestrado?

E isso 0 que eu quero pra minha vida?

Tudo o que eu mais queria, honestamente

Era ndo ter almogado aquele croissant da cantina
Al ela abre a boca, toma um gole de ar

E solta outra pergunta, ainda mais abusada

PROFESSORA - E entdo, turma, vocés topam?
A porta da sala de aula ¢ aberta bruscamente

ALUNO TRES — Perdéo pelo atraso. Aqui que é a
aula da ditadura?

5. Historia = Narrativa

PROFESSORA — Meu objetivo hoje € convencer vocés
que a histéria com “h” maitsculo, como vocés gostam
de falar, ¢ também minuscula, ou seja, ¢ também um



ponto de vista, mais uma interpretacao dentre inimeras
outras possiveis

Digo interpretacdo num sentido mais amplo, ok? Tal
como afirmou Nietzsche, “ndo existem fatos, apenas
interpretagdes.” E digo convencer voc€s porque
imagino que saibam que convencer ¢ 0 mesmo que
vencer junto. Vencer com

Vencer com vocés. Conseguem acompanhar meu racio-
cinio?

Que cara ¢ essa, Pierre?

Calma que eu trouxe um exemplo. Alguém apaga a
luz, por favor?

Obrigada, Vera

PRIMEIRO
ULYSSES

0 mytho é o nada que é tudo.
0 mesmo sol que abre os céus
E um mytho brilhante e mudo
0 corpo morto de Deus,

Vivo e desnudo.

Este, que aqui aportou,
Foi por nao ser existindo.
Sem existir nos bastou.
Por nao ter vindo foi vindo
E nos creou.

Assim a lenda se escorre
A entrar na realidade,

E a fecundal-a decorre.
Em baixo, a vida, metade
De nada, morre.

PROFESSORA — Alguém pode ler em voz alta?

ALUNO UM — O mito ¢ o nada que ¢ tudo. O mesmo sol
que abre os céus ¢ um mito brilhante e mudo, o corpo
morto de Deus, vivo e desnudo

PROFESSORA — Percebam as antiteses. Nada, tudo.
Morto, vivo. Continue, por favor

ALUNO UM - Este, que aqui aportou
PROFESSORA — Este quem?
ALUNO UM - Sei l4. E pra responder?

PROFESSORA — Perdao, querido, continue, continua
a leitura, ndo vou mais te interromper

ALUNO UM - Este, que aqui aportou, foi por ndo ser
existindo. Sem existir nos bastou. Por ndo ter vindo
foi vindo e nos criou

PROFESSORA — Percebam os paradoxos. O mito,
mesmo sem existir, existe. Mesmo sem ter corpo,
mesmo sem ser palpavel, ainda assim nos basta.
Continua, continua

ALUNO UM - Assim a lenda se escorre a entrar na
realidade e, a fecunda-la, decorre. Em baixo, a vida,
metade de nada, morre

PROFESSORA - Fernando Pessoa. Em “Mensagem”.
Poeta portugués. Uma obra lindissima

ALUNO TRES —E o que isso tem a ver com a ditadura
brasileira, professora?

PROFESSORA — O que vocé acha?

ALUNO TRES — Acho que poesia ¢ historia definiti-
vamente nao falam a mesma lingua

PROFESSORA - E a poesia fala qual lingua? Ou, por
meio de qual lingua fala a historia?

ALUNO TRES — Poesia é poesia, nio se importa com
as coisas do jeito como elas sdo. Historia € outra parada,
€ papo sério, a histdria td comprometida com os fatos.
To6 errado?

PROFESSORA — Alguém aqui saberia me dizer alguma
semelhanca entre poesia e historia?

ALUNO DOIS — Ambas sao mitos?
PROFESSORA — Vocé diz mitos como narrativas?

ALUNO UM — Mas a historia ¢ escrita por meio de dados
oficiais. As pessoas assassinadas durante a ditadura, por
exemplo, isso € ndo invencao. Isso ndo é poesia
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ALUNO DOIS — Mas é um texto, nao €¢? Dados sdo
textos. Estatisticas e fotos também sdo

ALUNO UM - Quero dizer que ha provas, ha fatos
PROFESSORA — E um poema também nao seria um fato?
ALUNO TRES - Preciso mijar

PROFESSORA — Vai, querido, fique a vontade.
Observem a ultima estrofe: assim a lenda se escorre a
entrar na realidade e, a fecunda-la, decorre. Em baixo,
a vida, metade de nada, morre. Agora mudo algumas
palavras do poema, ok? Acompanhem

A historiografia se multiplica, entra na realidade e,
assim, a escrita da historia fecunda a realidade. Ou
seja: gera outras realidades. E ¢ embaixo de tudo o
que ja foi escrito acerca da vida que a propria vida
acaba morrendo. A vida, que ¢ metade das histdrias
que foram escritas sobre ela, a vida morre justamente
por conta de algumas das muitas versdes que foram
escritas sobre ela

A PROFESSORA segura uma taga de vinho tinto numa
mao enquanto mira a tela de seu computador, com seu
e-mail aberto, sozinha em seu apartamento

6. Unica escrita

ALUNO DOIS — Monografia enviada!

ALUNO TRES — Viado! Ajuda eu, por favor, nunca
te pedi nada!

ALUNO UM - T6 sentindo que vou perder minha
bolsa por conta dessa monografia

ALUNO TRES — “Vou perder minha bolsa, vou perder

‘,‘)

minha bolsa!” Parece mulher falando!

ALUNO UM - Nao acho que ta ruim o que escrevi,
mas sei 14, ta ruim, cés me entendem?

ALUNO DOIS - Vocés s6 t€ém mais duas horas pra
enviar essa merda

ALUNO TRES — Quanto cés cobram pra me vender
uma monografia pronta?

ALUNO UM - Acho que ndo t6 acrescentando nada
sobre o assunto

ALUNO DOIS — Uma hora e meia, alias

ALUNO TRES — Escreve sobre a ditadura que ¢ mais
facil

ALUNO DOIS — Mais facil?!

ALUNO UM — Mais facil seria sequestrar essa mulher
e fazer ela langar grau maximo pra geral

ALUNO TRES — Eu topo! Sei onde essa vaca mora
ALUNO UM - Cg¢ escreveu sobre o qué mesmo?

ALUNO TRES — Sobre como ele ¢ nerd e adora ser
capacho da professora comunista

ALUNO UM - Vai estudar, c€ nem sabe o que ¢ comu-
nismo!

ALUNO DOIS — Guerra Civil Espanhola. Mas nao
consegui em primeira pessoa

ALUNO UM - Onde ja se viu escrever a historia em
primeira pessoa?

ALUNO TRES — Vamos sequestrar essa vaca! Eu como
o cu dela, o que sobrar ¢ de vocés

ALUNO UM - Cara, assume logo que cé ¢ gay, vai
ser melhor pra humanidade

ALUNO TRES — Escreve a minha monografia, por
favor, eu pago, € sério

ALUNO DOIS - S6 aceito se o pagamento for boquete!
ALUNO UM — Ashuuashuashuashasuhasuhasuhasu

7.Torturacao

O ALUNO TRES se aproxima, por tras, da PROFES-
SORA, presa a cadeira

PROFESSORA — Me deixa sair



ALUNO TRES — Nio me pega nada
PROFESSORA — Vocés nao sabem o que tdo fazendo
ALUNO TRES — Mesmo assim cé& continua presa
PROFESSORA — Tenho sede

ALUNO TRES — Caguei pra vocé

PROFESSORA — Preciso ir ao banheiro

ALUNO TRES — Quer ajuda pra se limpar?
PROFESSORA — Vocé poderia atirar em mim
ALUNO TRES — Eu posso

PROFESSORA — Poderia atirar nele também. E no
outro

ALUNO TRES — Qualquer um poderia
PROFESSORA — E em vocé? Vocé poderia?
ALUNO TRES — Vocé poderia
PROFESSORA — Atirar em vocé?

ALUNO TRES — Nio, sua idiota. Vocé poderia atirar
em vocé mesma

O ALUNO TRES deita a cadeira no chio e se senta
sobre a cabeca da mulher

ALUNO TRES — Imagino que as coisas tenham escure-
cido ai embaixo. Talvez c€ precise gritar preu te ouvir.
Ta tudo certo. A cada grito seu a coisa fica melhor
pra mim

Ele percorre suas maos pelos seios da PROFESSORA.
Em seguida, comega a enfiar os dedos entre as coxas
dela, completamente retesadas

ALUNO TRES — Relaxa essas pernas! Me ajuda a
amolecer essa carne, mulher! Dai quando os meninos
voltarem, € sO a gente fatiar entre os trés

A PROFESSORA, j4 sem ar, treme sob o rapaz. Ele
abre o ziper da calga dela

ALUNO TRES — T4 querendo dizer que nio gosta de
ficar por baixo, € isso? O que te faz achar que o seu
lugar ¢ sempre 7@ por cima? Por que c€ ndo desce do
salto, hein? Que fixacao! Nao vai dizer que também
sO gosta de trepar por cima?

A mulher treme enquanto seu aluno comega a enfiar
os dedos na vagina dela

ALUNO TRES — Cé acha mesmo que eu ia te dar
minha garrafinha d’4gua de graca? Vi no seus olhos,
depois que c€ virou a 4gua da minha garrafa, que vocé
achou mesmo que a gente ia desistir de te exigir o
que ¢ direito nosso! O dia dos professores ¢ hoje, sua
imbecil. E olha o seu presente: vai ser comida por um
aluninho. Cé ndo ta feliz? D4 uma gemidinha pra mim,
por favor, que eu to feliz pra caralho! E que de perto
cé ¢ tdo mais 6bvia. Por isso t6 enfiando a mao desse
jeito, ta? SO pra ver se encontro alguma graca em voce,
porque ta dificil, viu?, vou te falar

Subitamente, ele sai de cima dela e enfia sua imida
mao na boca seca da mulher

ALUNO TRES — Escreve uma histéria de amor pra
mim, escreve?

A PROFESSORA morde os dedos do idiota. Ele sangra
e urra de dor

8. Repetitio + onis

PROFESSORA — Parou com essa gritaria ai atras,
turma!

ALUNO UM - Posso fazer uma pergunta?

PROFESSORA — Turma, nao t6 ouvindo o colega de
vocés, ele ta abrindo uma questao aqui!

ALUNO DOIS — Também queria perguntar
ALUNO UM - Fala voce

ALUNO DOIS — Nao, fala vocé

ALUNO UM - Fala vocé

ALUNO DOIS — Nao, fala vocé

ALUNO UM - Fala vocé, cara

ALUNO DOIS - Nao, cara, fala vocé
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PROFESSORA — Os caras precisam de ajuda pra
decidir quem vai falar?

ALUNO UM - Por que a senhora acha tao importante
isso de escrever outra historia?

ALUNO DOIS — Porra, ia perguntar exatamente 1sso

PROFESSORA — Vamos tentar encontrar, no minimo,
trés respostas pra essa pergunta. Pode ser?

ALUNO UM — Nao ¢ pra contar o que ja foi contado
sobre um determinado periodo historico

ALUNO DOIS — Também nao ¢ simplesmente pra
gente inventar o que nunca existiu, ou seja

ALUNO TRES - Perdio pelo atraso

ALUNO UM - Contar outra historia seria menos pra
repetir € pra inventar € mais pra

ALUNO TRES — Hoje o transito nessa cidade ta bizarro

ALUNO DOIS — E mais pra diferenciar? Quero dizer,
pra atualizar?

PROFESSORA — Hoje vocé ndo vai entrar, meu caro!
ALUNO TRES — Por que nio?

ALUNO UM - Atualizar porque aconteceram outras
coisas desde o acontecimento narrado

PROFESSORA — Atraso ¢ excegdo, ndo regra!
ALUNO TRES - T4 maluca?

ALUNO DOIS - E essas outras coisas que aconteceram
mudaram nosso jeito de olhar pros fatos

ALUNO TRES — Do que cés tio falando?

PROFESSORA — Atrasado cé ndo entra mais nessa
aula! Pode voltar!

ALUNO UM - Por que a senhora acha tao importante
escrever outra historia?

ALUNO DOIS — Boa, ia perguntar isso

PROFESSORA — Vamos encontrar trés respostas. Pode
ser?

ALUNO UM — Nao pra contar o que ja foi contado

ALUNO DOIS — Nao pra inventar o que nunca existiu

ALUNO TRES - Perdio

ALUNO UM — Menos pra repetir e pra inventar
ALUNO TRES — O hoje ta bizarro

ALUNO DOIS — Mais pra diferenciar, pra atualizar
PROFESSORA — Hoje vocé ndo vai entrar!
ALUNO TRES — Por qué?

ALUNO UM - Porque aconteceram outras coisas
PROFESSORA — Atraso ndo ¢ regra!

ALUNO TRES — O hoje t4 maluco!

ALUNO DOIS — Outras coisas que mudaram 0 nosso
jeito de olhar

ALUNO TRES — Cés tdo falando do qué?
PROFESSORA — Do atraso! Pode voltar!
ALUNO DOIS - Por que escrever outra historia?
ALUNO TRES — Exatamente isso
PROFESSORA — Podem ser respostas

ALUNO DOIS — Pra contar o que ja foi contado sobre
um determinado periodo historico

ALUNO TRES — Pra simplesmente inventar o que
nunca existiu

ALUNO UM - Pelo atraso
ALUNO DOIS — Pra repetir, pra inventar ¢ pra dife-

renciar
ALUNO UM - Hoje, nosso atraso, ¢ muito bizarro

ALUNO TRES — Pra atualizar a historia a partir do
atraso?

PROFESSORA — Entra, meu caro!

ALUNO UM - Por que ndo escrever outra historia a
partir do atraso?

ALUNO DOIS — Demoramos demais a perceber alguns
detalhes sobre os ditos fatos?

PROFESSORA — Nosso atraso ¢ uma exce¢ao, um
desvio, nao pode ser uma regra!

ALUNO UM - Falei merda?



ALUNO TRES — Dentre outras coisas, também o atraso
mudaria o nosso jeito de olhar pros fatos

ALUNO UM - De que historia cés tao falando?

PROFESSORA — Da histdria que, por nos atrasarmos,
acabamos nao contando! Volta!

ALUNO TRES — Por qué?

ALUNO UM - Porra, porque os fatos nem sempre
estdo visiveis

PROFESSORA — Seria porque, mais do que responder,
nosso papel ¢ também fazer perguntas?

ALUNO TRES — Fazer perguntas para um tempo morto,
ja resolvido e tornado historia?

ALUNO UM - Fazer perguntas, inventar possibili-
dades, tudo para atualizar os ditos fatos

ALUNO DOIS — Para nao perdoar o nosso atraso

ALUNO TRES — Contar outra histéria pra redimir o
que foi feito do passado?

ALUNO DOIS — Convenhamos, € um transito bizarro

ALUNO UM - Sem duvida. Fazer outra autdpsia.
Quero dizer, atualizar o corpo mortificado

PROFESSORA — Hoje entramos, renovados, no corpo
morto do tempo passado, meus caros!

ALUNO DOIS - Por que sim?

ALUNO TRES — Porque aconteceram outras coisas
depois do fim que foi decretado e narrado

PROFESSORA — Porque o atraso ndo pode virar regra!
ALUNO DOIS — T6 atrasado?

ALUNO UM - Sim! E perceber isso ja ¢ mudar o nosso
jeito de olhar pros ditos fatos

ALUNO DOIS — Do que cés tao falando?

PROFESSORA — Que s6 levaremos esse curso adiante
se assumirmos que estamos atrasados

ALUNO TRES — C& pode repetir isso que cé disse?
PROFESSORA — Perdao, agora eu preciso voltar

9. Efigie

Em seu apartamento, a PROFESSOR A mira uma foto-
grafia num porta-retrato

PROFESSORA —

Os fatos. As escolhas que o senhor fez. Compreendo
tudo. Ainda assim

As fotos. Essa foto. Ancorada nesse mével. Aqui na
minha sala. Faz décadas

Ela me pergunta se o desfecho da nossa histéria nao
poderia ter sido outro

Mamae me deu essa foto pouco antes de falecer. “Era
aqui onde seu pai mais gostava de estar.” Ela me disse.
“Perto do mar.” Eu me lembro

Uma vez sonheli brincar nesse veleiro ancorado nessa
foto desconhecida

S6 que hoje, talvez porque meu vinho acabou ou por
essa tristeza antiga que insiste em ndo me esquecer,
hoje voltei de uma aula na universidade, olhei pressa
foto e tive a certeza que ela sempre esteve aqui por
outro motivo

Essa foto td me convidando, pai, preu escrever a nossa
historia de outro jeito

Mas seria mesmo possivel isso de escrever outra
historia?

E se sim, pai, o que uma nova versao da gente mudaria
na minha vida agora?

Hoje eu invento, pai. Invento que o senhor saiu na
frente, que partiu antes de todo o mundo, apenas porque
precisava abrir caminho

Hoje vejo o senhor rasgando esse mar e, mesmo que
jatdo longe, eu o vejo, pai, acenando pra mim porque
¢ esse o jeito que encontrei pra ter voc€ comigo

Abrindo caminho, caminhos. Eis a sua heranga que
ainda vive em mim, paizinho
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10. lluminismo

ALUNO UM - Consegue ser mais clara?
PROFESSORA — Nao gosto de clareza

ALUNO TRES — Em algum momento da sua vida cé
conseguiu ser direta, falar reto, falar aqui?

PROFESSORA — Aqui? Aqui onde?
ALUNO DOIS — Aqui, ué, na mesma altura que a gente
PROFESSORA — Vocé diz aqui aqui?

ALUNO TRES - Isso, professora. Falar reto, saber
falar e se fazer entender. Consegue?

ALUNO DOIS — Ditadura militar e politica no Brasil
— Historiografia e historia

ALUNO UM - O nome da sua disciplina fala aqui,
nao fala?

ALUNO DOIS - Fala reto igual um prego
ALUNO TRES — Ou um grau zero
ALUNO UM - Fala aqui, nem pra cima, nem pra baixo

PROFESSORA — N3io entendo o motivo desse estar-
dalhaco todo

ALUNO UM - Como foi mesmo que ela disse outro
dia?

ALUNO DOIS - “Colocar o problema no colo”

ALUNO TRES — “Amar o problema”, ja ouvi ela
dizendo essa porra

ALUNO UM - “Colocar o problema no colo e aprender
a ama-lo”

PROFESSORA — Preciso beber dgua

ALUNO TRES lan¢a 8 PROFESSORA uma garrafa
de plastico

ALUNO TRES — T4 limpinha a 4gua. Pode confiar
A PROFESSORA bebe a agua, desconfiada
ALUNO UM — Acho que pra mim ja deu, meus amigos

ALUNO DOIS —-“O que ndo tem remédio, remediado
estd.” Nao ¢ o que diz o mito?

ALUNO TRES — Nio ta facil pra ninguém
ALUNO UM - Perdao, professora

ALUNO DOIS — A gente ndo queria ser tao insistente
assim

ALUNO UM - Além do mais, ndo ¢ hoje o dia dos
professores?

ALUNO DOIS - E das professoras também!
ALUNO UM - Parabéns, querida!
PROFESSORA — Obrigada

ALUNO TRES - Bebeu tudo?
PROFESSORA — Obrigada

ALUNO DOIS - Parabéns, querida!
PROFESSORA — Obrigada

ALUNO TRES — Agora a gente vai te ensinar como
escrever outra historinha

A mulher, subitamente, se escora em sua mesa, comple-
tamente tonta

PROFESSORA — Obrigada?

ALUNO UM - Podeixar que eu seguro a sua cabega
antes dela bater no chao

A PROFESSORA despenca em direcdo ao chdo da
sala de aula

11.Eles (2)

O ALUNO DOIS abre a janela enquanto o ALUNO
UM acende um cigarro

ALUNO UM - Cé ndo achou uma loucura esse artigo
sobre revisionismo historico?

ALUNO DOIS — Acho uma loucura so6 ta descobrindo
esse assunto agora

ALUNO UM - As décadas passando e os historiadores
mudando o que pra gente eram fatos



ALUNO DOIS — Acho que ¢ por isso que a gente ta
discutindo isso de escrever outra historia, né?

ALUNO UM — Mas da pra ter certeza? Sera que alguém
da nossa turma, um dia, vai escrever um livro mudando
tudo? Sei 14, afirmando que Carlos Brilhante Ustra, na
verdade, sempre foi um coronel que cuidou das pessoas
em vez de tortura-las?

ALUNO DOIS - Continua sendo uma disputa de narra-
tivas. Qual historia c€ quer escrever agora?

ALUNO UM — Mesmo se eu te contasse, acho que ela
ndo viraria realidade

ALUNO DOIS - To6 viciado nessa musica. Te inco-
moda?

ALUNO UM - Cara, to6 precisando arranjar uma
mulherzinha

ALUNO DOIS - Aquela menina que cé€ tava pegando
te deu mesmo um pé na bunda?

ALUNO UM - Foi na bunda ndo, porra, foi no pau
mesmo

ALUNO DOIS - Ficou aleijado?

ALUNO UM - Ta doendo pra caralho

ALUNO DOIS — Recomecga, ué

ALUNO UM - Como?

ALUNO DOIS — Escreve outra historia

ALUNO UM - Ah nio, para com esse papo, por favor!
ALUNO DOIS — Escreve outra parada, cara

ALUNO UM - Ela cansou de mim, entendeu? Fui
reprovado. Ela ndo vai voltar

ALUNO DOIS — Entdo para de olhar pra ela e tenta
perceber quem ta olhando pra vocé agora

ALUNO UM - Nao tem ninguém olhando pra mim
agora, cara

ALUNO DOIS - Tem sim

ALUNO UM - Tem nada!

ALUNO DOIS — Ah, com certeza tem
ALUNO UM — Quem? Deus?!

ALUNO DOIS — Bom, nesse exato momento, eu to
aqui. E t6 olhando pra vocé

ALUNO UM - Claro, porra, mas to falando de alguém
que ta me olhando com outras intengdes

ALUNO DOIS - E vocé ¢ cego desde quando?
ALUNO UM - Papo estranho

ALUNO DOIS - Entao deixa quieto

ALUNO UM — Nao, porra, agora fala!

ALUNO DOIS - E s6 que to a fim de vocé, cara
ALUNO UM - Ah, porra, qual é?

ALUNO DOIS - Se ainda nao tava evidente, agora ta
dito em palavras

ALUNO UM - Sou viado nao, brother

ALUNO DOIS — Brother...

ALUNO UM — Nao gosto dessa parada nao
ALUNO DOIS - E tu ja experimentou pra saber?
ALUNO UM - Nio fode, cara

ALUNO DOIS — O seu 6dio ¢ o seu destino
ALUNO UM - Como ¢ que €?!

ALUNO DOIS — T6 dizendo que todo esse seu 6dio
vai ser acabar virando o seu destino

ALUNO UM - Nao vou te beijar, falou?
ALUNO DOIS - Eu te beijo

ALUNO UM - Nao vou chupar pau, negdcio de cu,
nada disso, entendeu?

ALUNO DOIS — Eu chupo, eu curto, ndo precisa pedir
ALUNO UM - Nao

ALUNO DOIS — Nao quer?

ALUNO UM - Ja disse que nao

ALUNO DOIS — Nao por qué?

ALUNO UM - Ja disse que ndo, ja disse que nao

Siléncio tremido entre os dois. O ALUNO DOIS acende
um cigarro de maconha e da um trago lento e denso.
Depois, se aproxima de seu colega
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ALUNO DOIS — E bom falar o que a gente sente. Ndo
precisa me responder nada, ta?

ALUNO UM - Sei 14, porra. Ainda t6 meio que doendo,
sacou?

ALUNO DOIS — Nao foi uma pergunta. Eu s6 queria
te falar o que eu to sentindo

ALUNO UM - E melhor nio. Do jeito que eu to. Tenho
medo de acabar gostando dessa porra

ALUNO DOIS — Porra. Posso te dizer uma parada?
ALUNO UM - Hoje cé ta falando pra caralho, hein?

ALUNO DOIS - Se cé ta com medo de gostar, meu
amigo, ¢ porque voce ja ama a coisa toda

ALUNO UM — N3o fode!

ALUNO DOIS — E o mundo seria um lugar muito
melhor com menos um cinico solto por ai

ALUNO UM - Preciso imbora
ALUNO DOIS — Quer um trago?
ALUNO UM - Acho melhor imbora
ALUNO DOIS - Dorme aqui
ALUNO UM - Té maluco, porra?

ALUNO DOIS — A gente aproveita a noite e escreve
essa tal de outra histdria

ALUNO UM - Para com essa merda de escrever outra
historia, porra!

ALUNO DOIS - Outra historia pra gente, cara! A gente
escreve outra historia so6 que, dessa vez, outra historia
pra nos dois

O ALUNO UM emudece. O ALUNO DOIS, lenta-
mente, aproxima o seu rosto dele.

ALUNO DOIS — Se vocé nao curtir, beleza, ta tran-
quilo, a gente apaga. A gente esquece. A gente passa
por cima e deixa pra tras. E entdo? Topa?

Quando os dois estdo muito proximos, subitamente, o
ALUNO UM soca o rosto de seu colega com extrema
rapidez e forca. Ele vai ao chdo

12. Outras faces

ALUNO UM - Te fiz uma pergunta
ALUNO DOIS - Ele te fez uma pergunta
ALUNO TRES — Ela nio vai responder?
ALUNO UM - Vai responder?

ALUNO DOIS - Ou nao vai?

ALUNO TRES — Responde, porra, uma unica vez,
responde essa merda de pergunta!

ALUNO UM - E dessa vez queremos uma resposta
definitiva

ALUNO TRES — Pra variar um pouco
ALUNO DOIS — A resposta

ALUNO UM — Exatamente. A resposta
ALUNO TRES — Anda logo

ALUNO UM - Falavamos sobre

ALUNO DOIS — Nao precisa repetir
ALUNO UM - Deixa eu perguntar de novo!
ALUNO TRES — Nio precisa repetir a pergunta!
ALUNO UM — Mesmo?

ALUNO DOIS - Ja sabemos, cara

ALUNO TRES — Nio precisa repetir
ALUNO UM - Ok, ok. J4 fiz a pergunta
ALUNO TRES — E agora ela vai responder

ALUNO DOIS — Seria possivel responder agora,
professora?

ALUNO TRES — Agora, agora mesmo, nossa querida
professora conseguiria responder agora?

PROFESSORA — Querem que eu escreva a resposta
no quadro?

ALUNO UM — Nao precisa, td gravando o dudio dessa
aula

ALUNO DOIS — Sem autorizagao prévia?
ALUNO UM - E pra uso interno



ALUNO TRES — Deixa ela falar

PROFESSORA - Isso que vocés chamam de ditadura
brasileira foi, na verdade, uma legitima defesa contra
a extrema violéncia praticada pela esquerda brasileira

ALUNO DOIS — Pode repetir o final?

PROFESSORA — A extrema violéncia praticada pela
esquerda brasileira

ALUNO UM - E a ditadura portuguesa?

PROFESSORA — Nunca existiram fatos negativos
provocados pela ditadura salazarista

ALUNO DOIS — Nem mesmo na Africa?

PROFESSORA — A colonizagio da Africa foi justa e
em legalidade com os direitos humanos

ALUNO TRES — A senhora concorda com o chamado
“branqueamento” da historia?

PROFESSORA — Acho um exagero dizer isso! A
historia foi, ¢ e continuard sendo branca, querido

ALUNO UM - Estou gravando tudo, viu?

ALUNO DOIS - Entdo eu quero mais sobre a ditadura
de Franco na Espanha

PROFESSORA — A sociedade espanhola, em comum
acordo, faz umas décadas, votou por um pacto de
siléncio visando esquecer a violéncia do franquismo

ALUNO TRES — E esqueceram?

PROFESSORA — Se uma historia ndo ¢ contada, € o
mesmo que dizer que ela nunca existiu. Eu ndo me
lembro de nada. Vocé lembra? Parece que foi um
periodo supertranquilo

ALUNO DOIS - Ela td zombando da gente?
ALUNO UM - C¢ ta zombando da gente, porra?

PROFESSORA — Vocés ndo queriam respostas,
meninos? T6 enchendo vocés de respostas. So isso.
Nao precisa duvidar. Resposta ¢ resposta. Nao tolera
pergunta. Querem mais alguma definicdo absoluta e
certeira sobre a historia da humanidade?

ALUNO TRES — Sobre 0 nazismo
PROFESSORA — Adoro

ALUNO DOIS — A senhora adora o nazismo?

PROFESSORA — Ora, quem nao ama o nazismo? Vejam
bem: o passado que ndo quer passar a gente deixa pra
tras, entenderam? A gente passa por cima dele ai ele
passa. Anota isso ai, menino. O passado passou. O
nazismo nada mais foi do que uma brilhante reacao
contra a barbarie que vinha do exterior da Alemanha

ALUNO UM - E Mussolini?

PROFESSORA — Um querido. Queridao! Um patriota
que salvou a Italia do destino polonés

ALUNO DOIS — A senhora ta dizendo que essas expe-
riéncias nao sao exemplos de fascismo?

PROFESSORA — Fascismo? Ta maluco, menino?! Por
que esses governos seriam fascistas?

ALUNO TRES — E pra responder?

PROFESSORA —Nao! Repitam comigo: fascismo nao
¢ impedir alguém de dizer alguma coisa

ALUNO UM - Fascismo nao ¢ impedir alguém de
dizer algum coisa

ALUNO DOIS — Fascismo nao ¢ impedir alguém de
dizer algum coisa

PROFESSORA — Repete também, querido

ALUNO TRES — Fascismo ndo é impedir alguém de
dizer algum coisa

PROFESSORA — Otimo! Agora repitam: fascismo é
obrigar alguém a dizer determinada coisa

ALUNO TRES — Fascismo ¢ obrigar alguém a dizer
determinada coisa

ALUNO DOIS — Fascismo ¢ obrigar alguém a dizer
determinada coisa

ALUNO UM - Fascismo ¢ obrigar alguém a dizer
determinada coisa

PROFESSORA — Viram? Basta vocés repetirem tudo
0 que eu td obrigando vocés a dizer que a vida de
vocés, meninos, com toda a certeza, vai ser eternamente
maravilhosa, ok?

ALUNO DOIS - Ok, professora
ALUNO UM - Ok
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ALUNO TRES — Ok, mas posso mijar?
PROFESSORA — Aqui vocé ndo pergunta mais nada
ALUNO TRES — Perdio. E que eu preciso mijar
PROFESSORA — Quer ajuda pra se limpar?
ALUNO TRES - Isso foi uma pergunta?

13. Outubro

PROFESSORA —

Ei, turma, hoje eu quero comegar o nosso encontro
propondo um jogo

E pra isso eu vou partir de uma afirmagao, ok?

Eu digo entdo que ndo ha entre nds aqui hoje nesta
sala ndo ha caneta

Nao, ndo € pra mostrar a caneta, gente, ¢ sO pra imaginar

Imaginar e aceitar, provisoriamente, que nao tem caneta
alguma aqui e agora

Nao ha caneta no estojo, escondida na mochila ou
prendendo o coque do cabelo

Hoje ndo ha sequer cadernos entre nds, ndo ha livros
nem celulares

Hoje os unicos aparelhos tecnologicos somos nos
mesmos

Estamos aqui nesta sala e entre nos ndo ha caneta
alguma nem caderno

Nao ha livro nem celular, entretanto, eu pergunto a
voces

O que ¢ que ha entre nos?

Se alguém olhasse de longe
Através de uma janela que fosse
Veria ali naquela sala

Uma mulher alegre e confiante

Escrevendo no ar o seu desejo

E esparramando-o adiante

A despeito de qualquer limite
Ou censura

Numa tarde nem tdo quente
Tarde nem tao fria

Ao fundo da mulher um quadro branco

PROFESSORA —

Entre nos existem palavras que, mais que textos,
também escrevem imagens

Nao precisamos, provisoriamente, de canetas nem
cadernos ou livros

E um jogo de imaginag#o pra gente ver e chegar mais
perto de uma imagem

Uma fotografia, aparentemente congelada e sem movi-
mento, mas que logo logo

Estara ao alcance do nosso olhar pra que a gente pense
algumas questdes

Quem quiser ja pode ir fechando os olhos

Podem confiar, estamos numa sala de aula, ¢ um espago
de confianga

Fechem os olhos e escutem as palavras que eu vou dizer

Se permitam visualizar essa imagem que eu comego
agora a descrever

Sobre o branco quadro palavras escritas

Em tinta preta, tinta azul e tinta verde

Ha tantas cores, mas o seu rosto € vermelho

Seu peito um mar revolto

Ela fala pra ser ouvida e enquanto ¢ vista

Ela fala, aquela mulher, porque precisa

Ela precisa

Da face vermelha, dos labios mordidos e movedigos

Ela diz o dizer que dito naquele instante modificaria
os segundos seguintes



PROFESSORA —

Meio de uma tarde sem sol

Um pouco de fumaga no ar

Centro de uma grande cidade

Chao de asfalto preto

A fotografia que comegamos a ver agora
Enquadra uma mulher

E muitos homens, muitos homens

E entre essa mulher e esses 16 ou 17 homens

4 ou 5 escudos de protegao

As palavras que saem da sua boca, eclodem sonoras

As palavras suas adentrando ouvidos outros, terremotos
interiores provocam

As palavras dela repelem o consenso

Ela faz a divida brotar, a palavra, a mulher semeia
Ela pergunta se alguém tem duvidas

Ela e a turma inteira permanecem em siléncio

A turma em siléncio € porque esta pensando

A turma em siléncio pensa no mesmo instante em que
aprende

A turma, ela diz, que quem afirma que o acontecido
nao foi tdo grave assim

Quem afirma isso esta defendendo o que ocorreu e
colaboraria, ela sublinha

Colaboraria caso o horror de novo voltasse a acontecer

PROFESSORA —

4 ou 5 escudos empunhados e empurrados por eles
Contra ela: os homens e seus escudos de protegao
Contra todos eles: ela apenas, uma mulher e professora

Ela de pé ante aos 16 ou 17 homens vestidos de preto

Ela com o brago erguido, com o brago direito erguido
e certeiro

O dedo indicador da sua mao direita em riste

O dedo indicador direito em tom de desafio, pronto pra
dizer alguma coisa

O dedo indicador direito dessa mulher aos homens
apontado

O que ele quer dizer, esse dedo? O que tal dedo em
riste parece querer dizer?

De longe se alguém olhasse a veria

Empunhando ndo bandeira nem arma, mas tdo somente
o verbo

O entendimento racional, ela diz, fortalece algumas
instancias de resisténcia

O entendimento racional, atencdo, turma, ela pede, isso
aqui ¢ importante

O entendimento racional ajuda a criar um clima desfa-
voravel aos extremismos

Isso que agora ocorre e corre entre nos, por exemplo
Isso é o ganhar de alguma consciéncia

E a consciéncia nos serve pra desconfiarmos do modo
eufemistico e tranquilo

Do modo ameno e cinico pelo qual muitos horrores sao
tratados, turma, ela pergunta

Serd que alguns problemas ndo continuam sendo
problemas justamente

Justamente porque evitamos tratd-los enquanto pro-
blemas mesmo?

PROFESSORA —
Como ler um escrito que ndo ¢ escrito com palavras?

Como ler a histéria dessa mulher empunhando um
dedo contra tantas armas?

Imaginem, turma, apenas imaginem
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Quantas histdrias sdo escritas sem que seja dita uma
sO palavra

Historias escritas justamente porque palavras sdo impe-
didas e caladas

Imaginem, turma, imaginem
O dizivel escondido dentro de um siléncio imposto

O barulho agitado que mora dentro de uma historia
escrita por poucos

Sintam, turma, a tremenda luta que ndo ¢ vista por nao
ter sido ouvida ou contada

E o0 que diz o seu verbo
Mesmo quando ele sequer fala

O que eu tenho pra oferecer a vocés ¢ apenas alguma
autonomia

Autonomia, palavra rara, a educagdo, eis meu campo
de batalha

Alguma autonomia, ou seja, ela explica: o poder pra
que reflitam

Alguma autonomia, ou seja, ela destaca:

Pra que vocés mesmos autodeterminem se vao ou nao
participar

Como vao ou ndo participar da historia

Que ¢ escrita exatamente agora

PROFESSORA —
Imaginem, turma, a vida
Imaginem as vidas

As vidas, turma

As vidas tantas

Que uma simples historia
Pode salvar

As vidas tantas

Que uma historia

Pode matar



POSFACIO

UMA HISTORIA INTERMINAVELMENTE ABERTA

Por Diogo Liberano

Grau zero foi escrita em resposta a outra dramaturgia de minha autoria. Em 2019, Marcéu Pierrotti,
entdo aluno-diretor da Graduac¢do em Artes Cénicas: Dire¢do Teatral da Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFRJ), entrou em contato comigo por estar interessado em encenar, como montagem de
formatura, Primavera Leste, dramaturgia minha que — até hoje — causa-me um profundo incémodo.

Primavera foi escrita em fevereiro de 2012 para outra amiga, Isadora Malta, que na época, assim
como eu, era aluna-diretora da Direcado Teatral. Naquela dramaturgia, trés alunos sequestravam uma
professora apos serem reprovados numa disciplina na graduagao de Historia da UFRJ. Isadora me
convidou para escrever um texto a partir de estudos sobre a domina¢ao masculina e talvez o meu inc6-
modo com aquela dramaturgia siga vivo por conta disso: como falar da violéncia sem representa-la?

Em 2019, quando Marcéu me procurou, além de muito interessado em Primavera, ele me contou
que desejava investigar com sua futura peca de formatura alguma escrita cénica sobre a violéncia.
Desconfiado nao dele, mas do meu texto, propus a ele o seguinte: e se eu escrevesse outra dramaturgia?
E se eu escrevesse outra historia em resposta a Primavera e, sobretudo, em resposta a violenta época
que estadvamos — e ainda estamos — vivendo? Foi quando ele me presenteou com um sorriso € um sim.

Cé estamos no6s. Fico muito feliz que esta Grau zero seja agora publicada pela Sociedade Brasileira
de Autores Teatrais (SBAT) — da qual ndo sou filiado, apesar de ja ter participado de muitas acdes e
eventos como artista convidado. Fico ainda mais feliz que a minha dramaturgia, criada muitos anos
apos a minha formatura na UFRJ, seja publicada numa edi¢do realizada em parceria com a minha
tdo amada Universidade.

Foram a minha graduagdo e o meu mestrado na UFRJ e o meu doutorado na PUC-Rio que me
tornaram o homem e o artista que sou hoje. Penso ser isso aquilo que o ensino e a educacdo podem
nos proporcionar: a lucidez e a coragem necessarias para ler a vida como uma historia aberta que
precisa, interminavelmente, ser relida e reescrita.

As professoras que me fizeram, dedico esta publicagao.

Porto, 15 de outubro de 2022

Diogo Liberano
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