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Capitulo 1 - Processos dramaturgicos
que invocam a dispersao no mundo: olhares

sobre a aula-espetaculo
por Felisberto Sabino da Costa

Resumo: Busco discutir, ancorado na dramaturgia
em campo expandido, a friccdo entre aula e
espetaculo cénico, mediante a proposicao
“aula-espetaculo”, “palestra-performance” e
correlatos, como possiveis operadores
dramaturgicos na contemporaneidade, a partir do
entendimento de diaspora como todos os
movimentos humanos, sejam eles geograficos ou
ndo. Se, num primeiro olhar, lidamos com um
deslocamento que pde em jogo aula e espetaculo,
ao propor procedimentos dramaturgicos operando
num entrelugar; numa segunda mirada, a escolha
abre perspectivas que se traduzem na elaboracao
das préprias dramaturgias e nas geografias cénicas
que elas produzem. Sob esses olhares,
contemplamos experiéncias de artistas brasileiros/as
e do exterior, nas duas primeiras décadas do século
XXI, cuja produgdo revela uma natureza ndébmade,
refletindo ndo apenas a criagao artistica, como
também o estar no mundo daquela/e que a perfaz.
Ao articular aula e espetaculo, sinaliza-se o transito
entre um e outro termo, evidenciando o entrelugar
como territério de uma operacgao criativa.
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Um convite
El mundo entero de extremo a extremo.

Empecinados... ]1

Gostaria de iniciar esta ‘fala’ afirmando que
perfaco, com esta escritura, uma tentativa leve e
profunda. Leve, porque exala uma poesia meio torta,
meio intrometida, meio conversa, meio discurso que,
as vezes, pode soar académico, O que nao
considero desmerecimento, apenas acentuo a
diferenca da natureza entre ambas. Profunda,
porque na superficie destas linhas ha fissuras,
espacos em que podemos mergulhar nas imagens
gue aqui sao tocadas. Talvez as linhas ndo permitam
esse mergulho; talvez as imagens que delas brotam
0 possam; talvez a escuta seja de outra ordem;
talvez o olhar queira outra coisa. Assim, principio
com um convite: essas palavras se destinam nao

apenas a ruina pelo que elas trazem consigo, mas

! Os subtitulos em italico sdo versos da cangdo “Movimiento”,
de Jorge Drexler. Essa musica faz parte do album “Salvavidas
de Hielo”, que fala sobre migracdes. Ele abre com a primeira
musica aqui citada e finda com “Salvavidas de Hielo”, que da
nome ao trabalho.
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também a construcdo de algo, de uma histéria que
cada um pode tecer, evocando as suas memorias.
As que exponho aqui nesse agora sao as minhas
palavras vividas de algum modo nesse mundo,
mesmo desviado, quando eu n&o estava 14, estando.
Hoje, 10 de maio de 2019, finalizo esse percurso,
iniciado em algum dia de 2018, cuja data exata ndo

me recordo mais.

Apenas nos pusimos en dos pies,

comenzamos a migrar por la sabana

As diasporas invocam travessias e fronteiras
de toda espécie, tal como aqui trilhada a diaspora
remonta ao deslocamento e confinamento,
carregando em si um entrelugar para aqueles/as que
se aventuram na travessia, aos/as que nhao
pertencem mais ao solo da partida e, tampouco, ao
porto almejado. E nesse territério, de mobilidade
tensionada, de um corpo em estase e de um espirito

vagante, que se estabelecem desejos, se aventuram
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tempos, esperas e porvires. Bergson (2006, p.27),

ao abordar a duracéao, observa que:

E incontestavel que toda acdo humana tem
como ponto de partida uma insatisfagao e,
por isso, um sentimento de auséncia. Nao
agiriamos se nao noS pPropuséssemos um
objetivo, e s6 procuramos uma coisa porque
nos sentimos privados dela. Nossa agao
procede assim de “nada” para “alguma coisa”
e € de sua esséncia bordar “alguma coisa”
sobre o canevas do “nada”.

E nessa “alguma coisa” sobre o canevas do
entrelugar que a aula-espetaculo revela-se como
bordado, processo dramaturgico no qual forma e
conteudo entabulam um dialogo, dado que essa
‘coisa’ aqui pensada se situa num territério intensivo
que instaura entre a aula e o espetaculo um viés
entre teorizagdo e criagao artistica. Constitui uma
espécie de fronteira, na acepgao de Lotman (1996),
pois aula e espetaculo ndo se fundem, antes
coabitam e se contaminam de diversas formas. Em
seu alcance mais radical, a aula-espetaculo constitui
uma geografia movente, um espagco no qual o

discurso estético se funda na transitoriedade,
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situado no entremeio dessas margens, no
estrangeirismo da normatividade. As vezes, essa
radicalidade se esvai, quando a palestra-espetaculo
€ apresentada num palco a italiana, submetendo-se

a uma moldura que tende mais ao espetaculo.

Um (quase) agora
Estamos vivos/as porque estamos en

movimiento

A aula-espetaculo (ou palestra-espetaculo)
perpassa multiplos processos e pode ser plasmada
desde um acontecimento inteiramente concebido
nessa perspectiva ou a outro em que essa ideia
apenas passeia, vagueando em doses estilisticas,
com por¢des de embriaguez no texto. Mais que um
formato ou um procedimento puramente estético, é
um modo de pensar-fazer a cena em sua relagao
com o/a espectador/a. Podemos encontrar rastros

dessa nogcao em pecgas brechtianas e em tantos
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outros/as  autores/as’ que configuram  sua
dramaturgia como fala (as vezes conversa) com o
publico. Sob esse aspecto, esse processo busca
romper a fronteira colocada entre quem diz e quem
ouve, atuante e espectador/a. Conforme observa
Rosenfeld (2009, p.79):

A cena moderna, “espacial”’, sem caixa de
palco, cena que faz parte da sala de
espetaculos, sem separar-se dela pela
moldura que a “enquadra” e constitui como
um mundo distinto é nitidamente
aperspectivica. Ha uma interpenetragéo entre
espaco cénico e o espaco empirico da sala
que borra a perspectiva.

A ideia de palestra-espetaculo pressupde a
participacao do/a espectador/a e o ato de borrar a
relagdo entre atuante e espectador/a. Em qualquer
momento da “prelecdo”, como acontece em uma
aula, ou em momentos demarcados, como quando a
palavra é aberta ao publico no final do percurso, o

processo, nha sua forma mais radical, deveria

2 Demonstracbes de processos criativos, como, por exemplos
os realizados pelos/as atrizes/tores do Odin dialogam com essa
proposicao.
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instaurar uma espécie de agora. Fundamentalmente,
deveria contemplar a fala como manifestagao direta
ao/a espectador/a. Em algum outro evento cénico,
caso dirigir-se ao publico possa ser parcial, nesse
tipo de experiéncia, torna-se fundante. Em muitas
das pecas com suporte nessa Vvertente,
deparamo-nos com uma unica figura sentada a
mesa, face ao publico, com alguns papéis e um
copo d’agua, composicdo que nos remete aos
trabalhos de Spalding Gray. Mas nem sempre é
assim, e podemos pensar numa espécie de
“conferéncia-espetaculo”, em que a polifonia de
vozes envolve o publico. A proposicdo de uma
aula-espetaculo invoca, no sentido mesmo de dar a
voz, 0 agora e a agora. Flerta com o nominado
“Teatro do Real” como tematica e irrupgao do dito
real na cena, na suspensao do ficcional, o que nao
significa expulsa-lo dessa esfera. Uma aula pode
implicar uma intervengdo de alguém, provocando a
quebra de um fluxo por parte daquele/a que expde,
bem como pode supor um acordo tacito com o/a

espectador/a, como se a/o atuante-dramaturgo/a
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soprasse ao seu ouvido “vocé esta convidado/a a
intervir, porém observe o momento propicio para que
essa irrupcdo possa acontecer, se entregue ao
exercicio da escuta”. Se ha uma camada em que
essa disrupcdo pode fraturar a cena de forma
imprevista, ha outra em que ela é arquitetada. Em
ambas, ha a tensdo que alimenta o experimento
dramaturgicamente.

Se, na atualidade, ha palestras-espetaculos
que contaminaram a eclosdo de pecas investindo
nessa experiéncia, como parece ser o caso de Rabi
Mroué, Lola Arias e Sergio Blanco, ha vozes mais
distantes que ecoam esse desejo remontando a
Antonin Artaud, Tadeusz Kantor, John Cage, Robert
Morris ou Joseph Beuys. Porém, se, na atualidade,
ha uma contaminacdo que vai na diregdo da
palestra-espetaculo, podemos pensar o caminho
inverso: o espetaculo-palestra. Se, na atualidade, o
fendbmeno aula-espetaculo ndo se verifica apenas na
tematica, podemos dizer que ha uma assimilagéo
dessa ideia a propria estrutura dramaturgica. Tego

essas pontuagbes nao para buscar modelos ou
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normas, mas tdo somente sinalizar: estamos
tateando um territério complexo que néo é invengao
do agora.

Em “The last performance — a lecture”, Bel
(1998a, 1998b) concebeu uma palestra para expor o
processo criativo do espetaculo nominado. Ao
compod-lo, declarou realizar uma espécie de
sampling de suas dangas favoritas: roubou
coreografias que amava e organizou-as para fazer a
sua propria danga. Operagcao que eclode ao flanar
pelas galerias de arte numa rua parisiense. No
transcorrer da conversa com o publico, a
teatralidade do corpo embrenha sua fala. Sentado
numa cadeira em face de um laptop colocado sobre
a mesa, Bel danca, ao compartilhar pensamentos
sobre a (sua) danca. Na sucessao imagética posta
ao olhar do/a ouvinte, o coredgrafo engendra o
corpo e tece enquadramentos levando o foco ora
para a sua face ora para as maos, ao desenhar
linhas no espacgo, ora levanta-se e realiza uma
performance. No agenciamento da danga proposto

por outrem, Bel elabora uma tecedura com artistas e
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tedricos/as numa complexa teia intertextual. A peca,
vista como citagdo, invoca a memoria, enquanto
escrita cénica (que) implica o passado. E importante
observar que a sua escolha recai sobre uma
coreégrafa em atividade que danga sua propria
danca.

Quando enuncia as trés fungdes que sao a
base do seu teatro — intérprete, autor/a
(coredgrafo/a) e espectador/a — Jérdme Bel joga
com o publico, ao entrelagcar esses trés vértices.
Mostra-nos uma cena em que um bailarino dancga
por detras de um pano preto, que € segurado por
outros dois. O deslocamento do corpo pelo espaco é
acompanhado pelo movimento da tela de tecido
preto que o esconde. Vemos apenas partes do corpo
do dancarino que danga. Ao ocultar o corpo do
intérprete, Bel propde ativar a/o espectador/a, o/a
qual constréi as partes nao reveladas do corpo em
movimento como parte do jogo. A acgao lancada pelo
coredgrafo em “The last performance” e relatada na
palestra vai ao encontro de um dos principios

constituintes da aula-espetaculo: dispositivo de jogo
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que ativa o/a espectador/a no agora proposto pela
aula, no qual presengca e presente se conjugam e
geram um estado corporal imbuido de contemplagao
ativa. A aula-espetaculo leva-nos a jogar com as
possibilidades que a palavra encontro descortina:
um chegar diante do/a outra/o, descobrir, passar a
conhecer, juncao de pessoas que se movem em
varios sentidos, que se dirigem para o mesmo ponto,
a confluéncia de rios.

Em outra chave, a diretora Cristiane Jatahy, em
sua pesquisa que envolve as relagdes entre atuante
e publico, trafega em situagcées da peca "O agora
que demora" por zonas que se avizinham de uma
“palestra-espetaculo”. Ao intervir,  enquanto
compositora (diretora) do espetaculo, cria espagos
sonoros corporais que rompem o fluxo da cena e
nos coloca no agora do teatro por intermédio de uma
fala direta a audiéncia. Tal como Kantor, a diretora
esta presente e interage com a cena. Para a
realizagdo da obra, juntamente com alguns
membros da equipe, Jatahy empreendeu uma

viagem de seis meses a cinco paises — Palestina,
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Libano, Grécia, Africa do Sul e Brasil (o povo kayapd
da Amazoénia nacional) — para travar contato “com
refugiados/as, no intuito de mesclar suas historias
pessoais a ficcdo homeérica da Odisseia” (JATAHY
apud BARSANELLI, 2019). Nesses lugares,
registrou imagens com atores/trizes e nao
atrizes/tores refugiados/as, pessoas em fuga de um
pais em conflito, em luta contra o despotismo e a
acao imperativa do capital. O exilio, sob essas
condi¢des, “ndo é sO precisar sair. E também ser
exilado dos seus direitos. Uma situagdo que te deixa
num estado de imobilidade, esse agora que demora”
(JATAHY apud BARSANELLI, 2019). Em face a
sujeitos exilados de seus corpos, que estao vivos
porque estdo em movimento, a/o espectador/a €
ativado como testemunha, como ouvinte de uma
experiéncia rapsoédica concebida nos corpos
daqueles/a que a contam, que ouviram nessas
viagens. O espetaculo se move entre viagens e
paradas, documentario e ficgdo, cinema e teatro,

movimento e estase. E nessa ‘movéncia’ que os
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relatos apresentados sao parte do corpo, sao

histérias que configuram a histéria.

Fronteiras e enfrentamentos
Somos una especie en viaje. No tenemos

pertenencias sino equipaje

Ao inserir, neste topico, passagens de um texto
que elaborei sobre o jongo e a peca sinf(“)nicaa, trago
trechos ligeiramente modificados que servem para
iluminar essa nossa conversa sobre o processo
aula-espetaculo. Tal como la, a opcao é realizada
pelo transbordamento, por atuar numa perspectiva
fora do quadro e buscar a discussdao sobre
dramaturgia como matéria que inventa um teatro,
um alimento que faz brotar processos
compartilhando uma vastiddo. Num tempo em que a
questao de género vem sendo posta em jogo, como
acao normativa no campo sociocultural, falar em

‘género”, no campo dramaturgico, como arcabougo

3*Dramaturgias da tradi¢do e da contemporaneidade: um olhar
sobre o musical brasileiro a partir do Jongo e da peca sinfonica
Vozes em Estado de Sitio, do Ausgang Teatro”.
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circunscrito por determinados/as iguais ou lugar
configurado por determinadas leis hegemdnicas, soa
um desproposito. Ante essa perspectiva, género néo
se traduz como imposi¢do normativa, mas como o
olhar que se langa sobre a realidade, uma escolha
individual que se traz ao mundo, algo que jorra a
partir do sujeito. Reiterando, a discussdo aqui
estabelecida n&o envereda pela nogdo de género
como enquadramento de um determinado fazer
dramaturgico.

E importante observar que, ao pensarmos o
corpo-jongo, no periodo escravagista brasileiro,
auséncia (invisibilidade) e presenga foram
componentes de articulagdo da dramaturgia, o nao
dito, ndo numa acepcgdo figurada, mas numa
existéncia real. Na condicao de escravo, alo
negra/o, um sujeito destituido do corpo, entabulava

negociagdes com o patrao para realizagdo da dancga.
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E porque as palavras da lingua portuguesa
eram suspeitas aos seus olhos e veiculos de
uma dominagcdo que recusavam, utilizavam
poucas palavras em seus cultos, mas um
gestual rico de significagdo. A danga, a
musica e uma intensa efervescéncia religiosa
alienavam seu apego aos ritos de seus
ancestrais e sua vontade de ndo deixar
destruir seu universo cultural. (DELUMEAU,
1998, p. 267)

As camadas de sentidos sobrepostas a danca
estavam impregnadas pela realidade. A presenca
incontornavel da negritude se revela, enviando-nos
aos transitos afrodiaspoéricos da populagdo negra,
propulsores de uma dramaturgia do real tecida pelo
nomadismo, pelas travessias atlanticas e pelos
corpos atirados ao mar. Dialogos exercidos pelos
escambos e pela alternancia entre banzo e alegria,
acbes povoadas por negros/as. E negras/os que se
traduziam como “pegas” e buscavam a humanidade
na danca coletiva. Uma vez em outro territério, a
América, os deslocamentos dessa multiddo nao
cessavam, criando rotas de fuga, paragens breves
para um descanso ou cura. Esse dispositivo

diaspdérico também pode ser observado nos povos
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amerindios e nos afro-amerindios, oriundos de seus
contatos corporais. O nomadismo constitui uma
caracteristica singular dos povos indigenas
habitantes do territério que atualmente nominamos
Brasil. Nossa dramaturgia traz em si rastros desses
percursos que podem ser vistos no Bumba meu Boi,
no Cavalo Marinho e em uma parcela abundante da
dramaturgia escrita para o teatro no pais. Sobre a
forma relacional que a/o indio/a tupinamba
estabelece com a terra, Casé Angatu (2019) nos diz
que o corpo amerindio € envolto pela agua, pelo
mato, um corpo que é a terra, cuja sabedoria, ligada
a natureza, é anterior ao conhecimento. Nao estou
falando tdao somente de tematica, mas do modo
como opera a dramaturgia em sua constituicao. Ha
uma dramaturgia brasileira que tém sua génese nas
contaminagdes desses deslocamentos e paragens

dos corpos.
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Cavalo Marinho e outras dangas

Nunca estamos quietos/as, somos trashumantes

O transito entre tradicdo e contemporaneidade
possibilita que se possa ater ao brinquedo em si,
como manifestacdo da tradicdo que coabita em
diversas camadas, e a relagcdo que se espraia para
outros fazeres na contemporaneidade. Tal é o caso,
por exemplo, da peca “Tracados de memodria de uma
atriz brincante”, sob a direcdo de Erico José,
resultado de uma pesquisa sobre o Cavalo Marinho,
realizada pela atriz Flavia Gaudéncio. Valendo-se de
um dispositivo  cénico  configurado  como
aula-espetaculo, a atriz revela o seu encontro com o
folguedo por meio de algumas experimentagdes
lastreadas em sua vivéncia nessa manifestacéo
popular. Conforme observa Gaudéncio (2018),
durante dois anos, ela investigou elementos
constituintes do Cavalo Marinho, como o jogo, a
comicidade e o improviso, materiais que resultaram

na configuragcdo de uma aula-espetaculo, estreada
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em 2012. Gaudéncio fala da trajetéria de sua
pesquisa com esses elementos e de como ela
percorre os momentos de investigacdo. Ha a
elaboragdo de um artefato cénico no qual a/o
espectador/a €& convidada/o a experenciar a
atmosfera sonora, tatil e visual do brinquedo: “eu
conto, por meio dos elementos cénicos, como eu
percorri essa investigacdo. Depois, as pessoas
podem falar sobre a sua impressédo e fazer
perguntas” (GAUDENCIO, 2018). Ja, Aguinaldo
Roberto da Silva4, do Cavalo Marinho Estrela de
Ouro, busca no dispositivo aula-espetaculo um
didlogo com o/a espectador/a, por intermédio da
experiéncia cénica vivida no corpo dangante da/o
brincante. “Do terreiro a cena” foi dirigido por Lineu
Gabriel Guaraldo em parceria com Hélder
Vasconcelos, em 2014. Silva perfaz um espetaculo
solo em que traz a cena suas vivéncias no Cavalo

Marinho e questdes que (ultra)passam o brinquedo.

‘Aguinaldo Silva, além de brincante, ¢ mascareiro ¢ bordador
de golas de Maracatu. O brincante tem exercido colaboracao
com o Grupo Grial (Pernambuco) desde 2004 ¢ com a Cia
Mundu Roda (Sao Paulo).
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Distinta da experiéncia anterior, na qual uma atriz de
teatro alimenta-se da tradicdo para realizar um
espetaculo, a sua proposta empreende um
movimento na diregdo contraria: “sempre houve, em
certo grau, um movimento de ‘beber da fonte’ das
tradicbes populares, porém o0 que se apresenta
como novidade é justamente esse movimento
dos/as brincadoras/es em direcdo ao palco”
(INSTITUTO INVENCAO BRASILEIRA, 2017).

O Cavalo Marinho, dramaturgicamente, é
configurado por entradas e saidas das figuras. A
dramaturgia € composta por paradas e
deslocamentos, uma festanca de terreiro marcada
pelo humor. No transito, que forma uma paisagem,
as mascaras se movimentam articulando uma
estrutura nbmade, na qual os (des)encontros sao
uma mistura, sao trajetorias que se interceptam pelo
acaso ou chamado. Como pontua Grillo (2018),
diversos elementos e linguagens entrelagam-se no
momento de realizagdo da brincadeira: as figuras
mascaradas (responsaveis pela interlocu¢édo com o

Capitédo), os palhagos (Mateus e Bastido), as/os

53



bonecos/as (o cavalo, o boi, a ema, entre outros), as
dancgas (mergulhdo, trupés, danga dos arcos, coco
de despedida) realizadas pelos figureiros e galantes,
as musicas (toadas tocadas pelo banco) e os versos
(loas). “Uma caracteristica muito marcante e curiosa
para quem vé o Cavalo Marinho é o fato de nele
estarem conjugados momentos religiosos e outros
de zombaria, com muitas piadas de conotacao
sexual, as puias” (GRILLO, 2018, p. 4). A musica &
uma espécie de fio condutor por onde trafegam as
situacgdes e as figuras em cada sambada.

O transito, entre artistas cénicos/as dos
grandes centros urbanos e brincantes das pequenas
cidades da zona da mata pernambucana e parte da
Paraiba, adquire varios matizes. Para além da ideia
de buscar nas manifestagdes populares brasileiras
apenas fontes de pesquisa para o universo do
teatro, ha uma troca que redimensiona esses
encontros, afastando-os de perspectivas univocas
ou colonizadoras. Antes, constituem encontros em

que se trabalha em conjunto, se compartilha. Nessa
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perspectiva, podemos citar o Grupo Grial de Dancga,
a Cia Mundu Roda, o Grupo Peleja e o Boi Marinho.

O caminho da inter-relagédo entre palestra e
cena, de uma forma um pouco distinta das
anteriores, se desenvolve na palestra-performance
“‘Mateus, o palhaco da cara preta do cavalo
marinho”, realizada por Sebastido Pereira de Lima
(Seu Martelo)5. O brincante joga com o aspecto
performativo da composi¢céo da figura e compde a
fala junto ao publico, sendo um eximio contador de
‘causos”. Desde 1956, Seu Martelo da vida a figura
do “Mateu”, “personagem” que compde dupla com
Sebastido. Estruturado como um dialogo cénico, o
evento contou com a presenga de uma atriz do
grupo Manjarra, que ja havia realizado uma
experiéncia com seu Martelo para a constituicdo da
figura de Sebastido. Ao longo de duas horas,
Sebastidao Pereira de Lima vai tecendo um dialogo
com a atriz, sobre a sua atuagdo como Mateu, no
qual vai trazendo em si, paulatinamente, a presenca

do “Mateu”, que é inteiramente realizada ao final.

3Casa Mundu Rod3, 19 de outubro de 2018.
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Sebastidao Pereira de Lima, Seu Martelo e “Mateu”
sdo corpos que transitam na cena e trazem nessas
experiéncias memorias de um corpo em seus
deslocamentos na lida com a cana-de-agucar nos
engenhos pernambucanos, diasporas de
trabalhadores nordestinos que nao se limitam
apenas a seca. O engenho do corpo em “Mateu”,
composto por essas trés camadas, supera e
expande as possibilidades dos movimentos
experenciados no ambito cotidiano.

Se, na sua origem, os/as brincantes do Cavalo
Marinho eram majoritariamente trabalhadoras/es do
cultivo da cana, atualmente, ha uma mistura
bastante acentuada. A zona da mata norte de
Pernambuco encurtou sua distéancia. A regido
metropolitana do Recife ja (quase) atinge Goiana,
com suas fabricas de automdveis. A intensa
circulagdo de vans e motos que ligam os municipios
da regidao num frenético vaivém dos habitantes das
pequenas (proximas) cidades fazem desse territorio
uma extensa malha. De modo similar ao que

acontece em outras grandes cidades, as diasporas
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econémicas levaram muitos/as habitantes da zona
da mata para o Recife e, como em S&o Paulo,
encontramos cavalos-marinhos das (e nas)

metropoles.

A fala direta a/ao espectador/a
Los ojos en alerta, todo oidos. Olfateando aquel

desconcertante paisaje nuevo, desconocido

Talvez a fala direta ao publico; a ativagao do/a
espectador/a, que pode vestir a pele de testemunha,
ouvinte, aluna/o, isolado ou simultaneamente; o
dispositivo-jogo situado num entrelugar e a busca
pela instauracdo de um agora distinto do
experenciado num espetaculo sejam o que distingue
a palestra-espetaculo de outros processos
dramaturgicos. Ao retirar o/a espectador/a do papel
de um publico na fruicdo de um espetaculo, num
dominio apenas do teatro, esse processo busca
instaurar outra qualidade de espectador/a,
invocando a presenga e O presente, 0 agora

promovendo um deslocamento entre o estatuto do/a
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espectador passivo/a e o da/o ouvinte-participante
de uma palestra ou levando-o a se situar numa zona
de indeterminagdo. A  configuragdo como
palestra-aula permite que a realidade circunde o
evento, pela experiéncia do “acontecendo agora’,
invocando uma aderéncia do/a espectador/a nessa
chave. Ha que se observar, porém, que essa
prerrogativa ndo é afeita somente ao dispositivo
palestra-performance. Se essas pontuagdes podem
ser verificadas, de modo geral, na cena
contemporanea, tal como acontece no campo da
autobiografia ou do documentario, a
palestra-espetaculo, até mesmo pela propria
nomenclatura, indica uma entrada distinta ao/a
espectador/a.

Trago alguns exemplos, para avangarmos esta
conversa, de algumas experiéncias que se situam
no campo do teatro documentario ou autobiografico.
Imaginem Spalding Gray trajando uma camisa
xadrez e, sentado a mesa, na qual ha um microfone,
um copo d’agua e alguns papéis, realiza sua

performance numa conversa que engendra a
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cumplicidade da/o espectador/a. Imaginem agora
essa perspectiva desdobrada em Denise Stoklos,
em “Olhos recém-nascidos”, espetaculo em
tonalidade autobiografica. Resvalando também pela
autoficcdo/autobiografia, Stoklos tece um dialogo
com Gray e compde a dramaturgia visual, sentada
numa cadeira atras de uma mesa “quase como
Spalding”. Na arte da palavra (e do corpo) elaborada
pelo autor americano, Stoklos busca o/a
espectador/a como uma espécie de testemunha e
confidencia a reverberacdo em si da morte do pai e
prossegue abordando o oficio da/o artista. A
energética movimentagao corporal, que sempre fora
uma  caracteristica de suas composicoes
dramaturgicas, se condensa numa voz-corpo (ou
corpo-voz), uma espécie de expiagao de um luto que
nao se aparta da alegria do viver. Gray, que
cometera suicidio ao se atirar num rio, €& revisitado
nessa composi¢gdo dramaturgica, um processo de
escritura em que a fala é protagonista. Ao mergulhar
na morte, sobrevém o seu processo criativo. Se

Gray e Stoklos cometem ag¢des que dialogam com
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processos dramaturgicos da palestra-palestra,
Carolina Bianchi, em “Mata-me de prazer’, se
reporta a outra morte, naquilo que denomina “estudo
oral’. Tal como em Stoklos, imaginem uma mulher
sentada numa cadeira atras de uma mesa, um
computador e a composicdo de paisagens
dramaturgicas projetadas numa tela branca.
Articulada como palestra-performance, em 2016, a
autora nos diz que estda condenada a nunca se
repetir, pois “a narrativa da experiéncia erdética que
ja aconteceu é uma premissa quase impossivel.
Porque o0 sexo €& tempo presente absoluto”
(BIANCHI, 2018). Na pratica, para Bergson,
“percebemos apenas o passado, sendo o presente
puro o inapreensivel avanco do passado roendo o
futuro” (2006, p. 90), e nossa consciéncia de
presente ja € memoria. A atriz-dramaturga entabula
uma negociagdo entre palavra e som (musica),
enderegcando um convite aos ouvidos. O portal para
a experiéncia do corpo-escuta se compde de um
exercicio realizado em dupla pelos/as

espectadoras/es. Ao ampliar o corpo por intermédio
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do ouvido, as palavras penetram ativando-o/a
eroticamente. A tentativa do dizer, como
performance-palestra, coloca-nos num presente
imediato, um gozo que provém da narrativa
sonoro-musical condenada a buscar um presente
inalcancavel, pois a prépria enunciacdo € a sua
morte, torna-se passado que teima em se fazer
presente.

Por sua vez, o ator-dramaturgo Ricardo
Guilherme faz uma aproximacgao a
aula-palestra-performance-espetaculo pelo viés do
humor descomedido e traz a cena um matiz
caracteristico da visada cearense. O ator, que veste
a pele de um dramaturgo, entre varias outras ao
longo da carreira, elabora o solo “Bravissimo”,
plasmado numa disposi¢cdo cénica que instaura um
dispositivo ludico. Apropriando-se dos textos de
Nelson Rodrigues, enceta um estudo sobre alo
brasileiro/a, contrapondo duas linhas de tensdées: a
“granfina de narinas de cadaver” e a “vizinha gorda e
cheia de varizes”. Sentado atras de uma mesa, o

ator-dramaturgo vale-se de um microfone e de um
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punhado de folhas de papel sulfite para jogar com
o/a espectador/a. A tensao entre as duas figuras
paradigmaticas percorre a fala enderegada a plateia,
desenvolvendo um jogo mordaz, ancorado no texto

Rodriguiano:

Ponha um inglés na arida paisagem lunar,
continuara mais inglés do que nunca. A
primeira providéncia do inglés ao chegar a lua
sera anexa-la ao império britdnico. O
brasileiro faz um imperialismo as avessas.
Viaja a lua e, ao invés de conquista-la, ele se
entrega a ela e se declara colbnia.
(GUILHERME, 2015).

Os dois polos antitéticos atravessam a
arquitetura textual e, tal como numa exposicao
académica, convidam o/a espectador/a a refletir,
juntamente com o palestrante, o percurso que
interroga a nos proprios enquanto sujeitos de uma
determinada brasilidade. A dramaturgia Rodriguiana
€ revisitada por Guilherme que sobrepde a esta
outra camada dramaturgica, ao articular as crbénicas
do autor carioca-pernambucano o modus operandi

da dramaturgia corporal. A crdnica, voz individual
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embebida na temporalidade do momento em que se
vive, eivada de uma fabulagdo contemporanea que
toca a/o espectador/a, possibilita que a fala
enderecada ao publico seja arquitetada no viés de

uma palestra-espetaculo.

Diasporas e contemporaneidade —
aula-espetaculo e outras composigoes

Es mas mio le que suefio que lo que toco

A friccdo que envolve aula-espetaculo e
diasporas revela um encontro dramaturgico, no qual
forma e conteudo se conjugam. A substancia desse
arranjo, quando pensada ndo de forma estanque,
mas na relagdo entre as fronteiras, converte-o num
lugar humifero para a eclosdo de questbes que
envolvem transitos e paragens diaspéricos. A
fronteira, l6cus que nao se constitui apenas como
separacdo, mas entrelugar convivial, territorio do
encontro dos diversos, os sujeitos contaminam-se
nessa ambiéncia, coabitam um espago sem se

fundirem um/a no/a outra/o, constituindo o que
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poderiamos pensar como dramaturgias das
fronteiras. Tal como referido, a tensdo entre
deslocamento e confinamento constitui duas faces
desse territério. A velocidade das travessias,
encontramos os espagos de reclusdo, o “agora que
demora”, a experiéncia de uma movéncia na
imobilidade, do assujeitamento e do desfazimento
dos corpos.

A peca “The Pixelated Revolution’, de Rabih
Mroué, joga com a imbricagdo forma/conteudo
fundada na relagdo palestra e espetaculo. O tema
tratado pelo autor encontra um ponto de contato, na
jungao palestra-espetaculo
(performance-espetaculo), um lugar propicio para o
tratamento de temas que envolvem a dispersédo do
(e no) mundo. A aproximagdo com uma
comunicagao/aula/palestra € bastante evidente no
modo como conduz a articulagdo da dramaturgia, na
jungao de dois corpos valendo-se de procedimentos
afeitos a arte e a academia. No espetaculo, ele
defende/explicita uma teoria, no qual sobrevém a/ao

espectador/a de teatro desempenhar também o
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papel de ouvinte de uma exposi¢cdo, uma pesquisa
académica: “minha teoria € que esse momento vital
[a captura da imagem] é esticado em duas diregcdes
ao mesmo tempo — vida e morte —, fazendo com
que fronteiras e separagdes se dissolvam,
impedindo-nos de ver e registrar’ (MROUE, 2013,
p.392). Nesse certo trago teorizante que integra a
constituicdo do jogo, de modo similar aos preceitos
estipulados no Dogma 95, por Thomas Vinterberg e
Lars von Trier, a palestra sobre a revolugao
pixelizada coloca ante nossos olhos uma lista de
procedimentos necessarios para se realizar
filmagens no contexto do conflito sirio. Entre outros
preceitos, ressalto a mobilidade da camera na méo,
na captura das imagens; a n&o utilizagdo de tripé, o
que facilitaria o rapido deslocamento no caso de
alguma ocorréncia inesperada; e a mirada sempre
atenta ao acontecimento-agora. O olho daquele/a
que captura a imagem ndo é mais um que sente,
esquece, inventa alguns pontos e pula alguns

outros, “tornou uma prétese éptica” (MROUE, 2013,
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p. 386-387). Ainda sobre o processo de captura da

imagem, o dramaturgo adverte:

[Os/as revolucionarios sirios/as] percebem
que uma imagem “limpida”, seja solidaria ou
antagonica a sua causa, so pode corromper a
revolugdo. Os/as manifestantes estao
conscientes de que a revolugdo nao pode e
nao deve ser televisionada.
Consequentemente, ndo ha ensaios em sua
revolugdo e nenhuma preparagdo para um
evento maior e mais importante. (MROUE,
2013, p. 389).

Nessa guerra, em que a camera € uma arma e
a imagem, o projétil por ela disparado, a imagem
oficial, configurada mediante um tripé, é rechacada.
Contrariamente a camera na mao que captura
velozmente o instante, a que se assenta num tripé
possui solidez, clareza, um modo ‘“estatico” de
apreensdo que revela o poder despotico. Ja a
imagem capturada sem o tripé, nenhuma
preparacdo, velocidade e leveza trazem uma
concepgao imagética deliberadamente
“mal-acabada”, pois ndo passa por um processo de

limpeza, aqui esse termo adquire outras conotagdes.
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Nessa mesma trilha, podemos alinhar “The History
of the World — Part Eleven”, trabalho da companhia
holandesa Hotel Modern. Ao elaborar um filme de
animacao sobre o atentado as torres do World Trade
Center, em Nova York, as tomadas vdo de encontro
ao padrao estabelecido por Hollywood e pelas redes
de televisdo norte-americanas, “nas quais as
imagens do real sdo enriquecidas, colorizadas,
limpadas e geralmente manipuladas para a
apresentacdo sem imperfeicdes” (MARTIN, 2013, p.
65). Conforme Martin, 17 minutos entre uma
explosdo e outra foi o intervalo de tempo que
permitiu aos/as fotografas/os do establishment
chegarem a cena e pudessem captar imagens que
se tornaram oficiais (2013, p. 65). No filme da
companhia Hotel Modern, seguindo a analise da
pesquisadora, a imagens sao reais € nao reais ao
mesmo tempo, “quanto menos detalhes, mais reais
elas se parecem” (2013, p. 65). Nessa perspectiva,
elas se aproximam das estratégias referidas por
Mroué, o tratamento dado as imagens para

evidenciar “clareza” invocam um mundo ficcional, ao
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passo que as imagens sem tratamento, sem a
‘limpidez” do sistema, convocam a realidade,
estampam a sanha das corporagdes que estilhagcam
pessoas pelo mundo, andarilhos indesejados.

Se, na palestra-espetaculo concebida por
Mroué, ha a singularidade de um/a performer que
opera em si atuagdo, dramaturgia e encenacao; em
“Colénia”, a composigdo cénica congrega O
agenciamento do texto, da atuacao e da diregao em
sujeitos distintos. A pega opera numa triangulagao
equilatera, em que as trés fungdes dramaturgicas se
contaminam, e € nesse operar que a peca
demonstra sua poténcia. Poder-se-ia dizer tratar de
uma dramaturgia do encontro, em que as trés vozes
— Renato Livera, Gustavo Colombini e Vinicius
Arneira — entoam um mondlogo conjuntamente. A
palestra-espetaculo nasce das pesquisas,
inicialmente realizadas por um dos integrantes sobre
a histéria do Hospital Colénia de Barbacena, de
Minas Gerais. Segundo estatisticas, cerca de 60 mil
pessoas morreram nessa instituicdo, em condicdes

suspeitas. Dessa imagem disparadora, a
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dramaturgia tece situagdes envolvendo os
significados da palavra col6nia, corporificando
imagens em que o vocabulo ganha diversos
matizes, desde aspectos metaféricos, simbdlicos e
poéticos até ensejos mais concretos, politicos sobre
a historia brasileira. Enquanto aula-espetaculo, o/a
“palestrante” convida a/o espectador/a a realizar um
percurso em torno da palavra, no qual as
designagbes colocadas a/ao espectador/a sao
desconstrugdes possiveis.

O conferencista-professor-ator, ao escrever na lousa
o nome Colbnia, leva-nos a pensar num suposto
interno, uma espécie de Artaud que brinca naquele
espaco, denunciando sua crueldade. Sinaliza algo
que se estende a todo o corpo social, trazendo a
tona as diversas memodrias, escritas e seus
apagamentos, os diversos textos que sao raspados
para cederem lugar a outro, como um palimpsesto
corpéreo. Diz-se que, nesse hospital Coldnia, foram
despejadas pessoas nao necessariamente
enfermas, mas indesejados/as sociais, corpos

abjetos, no sentido de serem descartadas/os da
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norma. Espago que, num certo sentido, tece
relagbes com os acampamentos destinados aos/as
refugiadas/os, aos/as milhares de homens, mulheres
e criangas que sao postos/as num lugar de
passagem, num “agora que demora”. Remontando a
situacéo descrita por Foucault, diriamos tratar-se de
“prisioneiros da passagem” (FOUCAULT, 1972, p.
13).

Em “Contos Negreiros do Brasil”, espetaculo
realizado a partir da obra do escritor pernambucano
Marcelino Freire, a mao que escreve com giz num
quadro negro inscreve a realidade presente (no
momento da apresentacdo e do pais). Sdo dados
atuais expostos para a plateia, conforme atesta o
programa da peca. Na perspectiva de
aula-espetaculo em que foi concebida a inserg¢ao do
fildsofo e socidlogo Rodrigo Franga, ha uma espécie
de clivagem entre realidade e ficgcdo. Franga, como
expositor, traz a paisagem social afro-amerindia,
apresentando estatisticas que demonstram dados
da realidade em tensdo com as cenas colhidas do

livro mencionado. Como observa Freire (2009): “eu
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escrevo com o corpo inteiro. Nunca conto uma
historia. Eu ‘componho’ uma historia”. A escrita dos
contos negreiros compde o espetaculo e estabelece
um didlogo com a negritude, revelando em
estatisticas uma face opressora da nossa histéria,
de um contingente de mais de 4 milhdes de pessoas
escravizadas. Ha uma alternancia entre cenas
ficcionais e os dados vincados no real, entre as
cenas e as falas enderecadas a plateia.

Navegando nesses exemplos, podemos pensar
uma dramaturgia que se constréi por um entretecido
de memdrias constituintes, que colocam em jogo o
aqui e o agora, tal como na odisseia homeérica.
Travessias que implicam a memdria como eclosdo
de subjetividades, territorios dos desejos, agdes de
um tempo que divide homens e mulheres, o antes e
o] depois, acontecimentos que trazem
simultaneamente o passado e o porvir, que abrem
brechas para o “acontecendo” agora. Nesse sentido,
a aula-espetaculo se revela como um procedimento
que imbrica os tempos, que faz um convite a/ao

ouvinte-espectador/a, para que ouca com todo o
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corpo. Brecht (2005) falava de um teatro que
integrava cena e publico, a/o espectador em estado
relaxado e simultaneamente. Ha aula-espetaculo
que vai nessa dire¢do na medida em que né&o ignora

o lugar-espacgo onde e no qual ela acontece.

Trajetos

Movimiento

Os oceanos (e mares) sempre foram lugares
de fascinio, das travessias e atravessamentos dos
corpos. O Mediterraneo que circunscreve as
incursdes de gregos/as, troianos/as, sirios/as,
asiaticas/os e africanas/os; o Vermelho que se abre
a diaspora do povo judeu, os mares nunca dantes
navegados pelos/as portugueses/as. A perspectiva
de aula-espetaculo aqui esbogcada pressupde mares
serenos e bravios; pressupde o ideario dos trajetos,
das caminhadas e do caminho, do exilio e dos
deslocamentos; pressupbe meétodos e pedagogias,
haja vista que as palavras pedagogia e método

implicam caminhos. O ato de se chegar a sala de
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aula (ou ao teatro) também envolve caminho.
Krenak (2019) nos diz que a nossa propria
coreografia, ao nos movermos de onde estamos
para estar em um outro lugar, é arte. Nessas artes
do movimento, instauramos corpografias, rotas
certeiras e derivas. Um plano de aula e uma
composigdo dramaturgica sdo caminhos a serem
trilhados, coreografias que nao ignoram os atalhos.
O desvio ndo constitui fuga, mas um modo de
operagao do corpo-dramaturgia. O/a desviado/a nao
€ uma anomalia dramaturgica, € aquela/e que
compOs a sua propria coreografia.
Aula/palestra-espetaculo requer um programa, seja
como nos diz Fabido (2013) ou como outras
operacbes a serem inventadas, uma agéncia a ser
transitada e arranjada conforme o instante. E salutar
desconfiar de aulas fixas que nao se abrem aos
moveres.

No espetaculo “sal.”, dirigido por Dawn Walton,
a performer-dramaturga Selina Thompson envereda
pela memoria em busca de sua ancestralidade,

numa viagem que parte de Londres para Gana, a
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bordo de um cargueiro junto com uma amiga. No
retorno a Itaca-Inglaterra, realiza uma paragem na
Jamaica, ilha de onde veio parte de sua familia.
Dramaturgicamente, Thompson inverte o percurso
diasporico colénia-metrépole. Ao retornar cumpre a
mesma rota que fizerem membros de sua familia, a
qual partiu da Jamaica. A composicdo da peca
evidencia um carater autobiografico e partilha com a
palestra-espetaculo, entre outros processos, a fala
direta com a plateia. A atriz escolhe o mondlogo,
como ocorre quando se trata de palestra. O acumulo
do passado explode em seu corpo numa verborragia
fundada na intensidade vocal; a urgéncia do dizer
dispensa um/a intermediario/a, um/a representante
— personagem. A fala (pro)ferida € compartilhada
com o/a espectador/a, revelando as marcas do seu
corpo, a navegagao nesse espaco atlantico,
passageira de um navio cargueiro rumo a Acra,
habitante desse espacgo critico. No percurso que a
leva da Inglaterra para a Africa revolve o passado
com as amarras no presente. No transcorrer do

relato, a dramaturga realiza uma instalagao
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cenoplastica, na qual a hierarquia de poder é
construida no palco por pedras que se estendem da
base da piramide ao vértice: a autora, pequenina
pedra situa-se na base, seguem-se pedras maiores
que representam os homens imediatamente
superiores, até alcancar o comandante, ampliando a
escala até atingir as corporagdes representantes do
capital. A ruptura dessa cadeia ocorre por fortes
marteladas, transformando as pedras em pd e
estilhagos. A jornada realizada por Selina Thompson
traz a memodria o deslocamento de milhdes de
negros e negras, “‘pecas” comercializadas pelas
corporagdes maritimas europeias, em associagao,
com brasileiros/as e africanas/os. Dessa forma, o
navio de carga nao € apenas uma metafora, mas
uma tentativa de reminiscéncia, de sentir na pele a
experiéncia da travessia atlantica no corpo. Nessa
viagem, os tempos se superpdem, apresentando no
aqui agora da narradora o racismo contemporaneo,
as questdes de classe e as que sujeitam a mulher
em suas diversas faces. Atirar-se ao mar nao seria

uma fuga, antes um mergulho naquele espago-agua
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repleto de memorias, de uma ancestralidade tornada
invisivel. Para Bergson, “o passado s6 retorna a
consciéncia a medida que possa ajudar a
compreender o presente e a prever o porvir: € um
batedor da acao” (2006, p. 61). Talvez Thompson, tal
como dito por Mroué em seu relato, esteja
“apostando na morte para me [se] fazer redescobrir
tudo de novo” (2013, p. 7).

Ja no solo-ritual “Violento”, a ideia de trajeto
nao se dirige ao deslocamento expressamente
fisico, mas aos lugares do embate do corpo negro
na sociedade  hodierna. Com  assessoria
dramaturgica de Aline Vila Real, o espetaculo,
performado por Preto Amaro, transita entre a
ancestralidade e contemporaneidade, trazendo a
cena situagcdes nas quais os varios significados que
a palavra violéncia implica compdéem a dramaturgia
visual. Se, em “sal.”, a palavra jorra de forma
caudalosa, em “Violento”, o caudal se da mediante
imagens, abrindo-se a fala em um Unico momento,
ao invocar (dar voz) a um dizer numa lingua

nominada calunga, uma das tantas que foram ou
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ainda sdo faladas/lembradas no interior de Minas

Gerais, ou até que nao mais existem.

Vamos con el polen en el viento. Estamos vivos/as

porque estamos en movimiento

A palavra aula origina-se do grego “aulé”, que,
entre outras acepgoes, diz respeito a arquitetura (ao
palacio) e ao local contiguo onde pessoas se
reuniam para discussdes. Com o passar do tempo,
aula tanto seria a concretude da edificagcao quanto o
movimento das ideias que circulavam numa “aulé”. A
explanagao proferida por um/a professor/a, dirigida
aos/as alunos/as, versando sobre determinado
tema, € um dos substratos que instaura o que aqui
nominamos  aula-espetaculo. Pensada como
palestra (palaistra), a “aula” seria o lugar do embate,
do enfrentamento de corpos-ideias. Se a palestra,
na Grécia, destinava-se ao convivio de corpos
cisgéneros masculinos, a proposta posta aqui coloca
em jogo essa seletividade, na qual género é um

artefato que explodiu em inimeros estilhagos. Em
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sua conferéncia sobre a irrup¢do do romance no
teatro, proferida na cidade de Paris, o professor e
dramaturgo Jean-Pierre Sarrazac diz, no que
concerne ao campo do teatro, que “a nogdo de
género ndo existe mais. Diria mesmo que estamos
numa espécie de transmodo no qual passamos do
épico ao dramatico, saltamos de um para o outro.
Estamos numa espécie de hibridacdo do dramatico
para o épico” (2009, p. 10). Essa proposicao,
enunciada em 1995, pode ser ampliada as
operagbes dramaturgicas em tela atualmente, nao
apenas as situando no campo do teatro, mas
vinculando-as ao corpo sociopolitico atuante na
cidade: género n&do apenas restrito ao universo da
estética, mas também ao da ética. Ao se evocar
nessa escrita “aula-espetaculo”,
“palestra-espetaculo”,  “palestra-performance” e
outros mais que podem advir dessa conjung¢do, néao
estamos pautados/as por uma comunicagao
unidirecional, invocamos a memoéria e trazemos a
cena a tradi¢do oral, a fala como documento, como

proposta de verdade, mesmo pela fic¢do, invocamos
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a oralidade ou a oralitura, invocamos corpos
desejantes, trazendo a tona as pulsdes rapsaddicas,
como também ja dissera Sarrazac (2009). Enfim,
invocamos dramaturgias como “atratores/as de
humanidade” (BOURRIAUD, 2009, p. 54). Néo se
trata de modelos a serem replicados, mas da fala
que ilumina um tempo onde isso se da, sem ter a
esperangca que dure, mas que se manifeste
enquanto ainda fizer sentido falar, através desses

dispositivos, de questdes que nos tocam.

De ningun lado del todo. De todos

lados un poco
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