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OLHA, REPARA, AUSCULTA: INVESTIGAGOES SOBRE TODA DRAMATURGIA
QUE SE EXPANDE # 2

LOOK, OBSERVE, LISTEN: INVESTIGATIONS INTO ALL DRAMATURGY THAT EXPANDS #2

Felisberto Sabino da Costa
Ivana Maria de Moura Alves

Olha

Principiamos esta tessitura “fazendo o download” de dois SANTOS, melhor dizendo,
baixando dois SANTOS como guias. Ao invocar as ideias deles perfazemos uma operagio
na qual sdo sinalizados himus que perpassam o entretecido, que proveem substncias,
promovendo algo que poderfamos pensar como um bom encontro, ao ampliar poténcias vitais

envolvidas nesse (entre)tecido.

Em suas trajetérias, Antonio Bispo dos SANTOS nos diz: quando cheguei a cidade, percebi
que era preciso pagar para fazer a casa, pagar pelo terreno, pagar por tudo. Quando o saber
¢ transformado em mercadoria e hierarquizado, qual é a medida que justifica um servente
ganhar menos do que um pedreiro? Em suas trajetdrias, o Velho Bispo nos diz que enquanto a
sociedade se faz com os iguais, a comunidade se faz com os diversos. N6s somos os diversais. Em
suas trajetdrias, Nego Bispo nos diz que as cidades estdo nos quilombos: Belo Horizonte estd no
Quilombo Souza, no Quilombo Manzo ou no Quilombo de Luizes, nio sio os quilombos que
estao em Belo Horizonte. Em suas trajetdrias, Mestre Bispo nos diz que a festa é mais forte do
que a Lei, o Estado nio consegue quebrar os modos de vida quando eles estdo envolvidos nas
festas. Quando fazemos arquitetura, pensamos na comida e na festa, nas formas compartilhadas

de vida. Somos povos de trajetérias. Somos da circularidade: comego, meio e comego'.

Milton SANTOS nos diz que sio multiplas as formas como o ser humano lida com o
espaco. Milton Santos considera que essa relagdo se d4 através da a¢io e com determinado tipo
de inten¢ao. Milton Santos observa que, no século XIX, a cidade era ligada & cultura local,
4 singularidade; j4 no século XX, pela circulacio de bens e capital e nio para atender a cada
morador dela. Milton Santos nos diz que, com a expansio do capitalismo, a cidade se tornou
um produto técnico. Milton Santos pondera que a nogio de espago articula sistema de objetos

! Trechos de autoria de Antonio Bispo dos Santos colhidos em sua obra “A terra dar, a terra quer”. Ver Referéncias.




e sistema de agdes, envolvendo a relagio dos individuos. Milton Santos pensa a técnica como

método, conceito’.
Repara

A dramaturgia que se expande diz respeito nao apenas a questoes estéticas ou estruturais,
mas também a uma concepgdo na qual o olhar vai além da visdo tomada num sentido estrito,
pois (in)corpora outros sentidos e busca possibilidades inauditas. A proposicao ancora-se
na dramaturgia como espaco propriamente dito e, 20 mesmo tempo, lanca miradas que a
subvertem, a invertem, e até mesmo, numa espécie de paradoxo, recuperam a sua tradicio.
Porém, nio visamos, nesta breve abordagem, tecer questdes amplas sobre o tema, mas
tio somente tomd-lo como disparador para pensar dramaturgias que eclodem na cidade,
concentrando-se numa vertente que busca a urbe nio como o l6cus para apresentacio de
espetdculos, performances e que tais, mas espaco que gera (e gere) formas dramaturgicas,
experiéncias que tém no amplo territério da cidade o himus que as aflora, espago que joga
com sistemas de objetos e de agoes. Dessa forma, o olhar que langamos brota na (e pela)
cidade, nascendo como acontecimento e nela performando.

Numa metrépole contemporinea, hd diversos tipos de teatros que operam multiplas
temporalidades no seu estado presente. Numa metrépole contemporanea, podem conviver os
dramas burgueses, o nominado teatro comercial, as experiéncias épicas, dramdticas e outras
mais, realizadas por coletivos de diversas vertentes de teatros, muitos operando agbes que nao
se diferem substancialmente daquelas levadas aos palcos dos séculos XIX ou XX, por exemplo.
Nessas encruzilhadas de tempos no tempo presente, o diretor e ator Amir Haddad observa que:

Quando estou na praga, fazendo teatro, me comunicando com as pessoas ao meu redor,
eu sinto que estou fazendo isso hd milénios. E aquele cidadao sem dente que estd me
olhando, pobre, malvestido, ele estd ali desde sempre, no século XII, no século 17, no
século 18. Estou eternamente novo e eternamente velho naquele lugar. (Apud Lichote,
2024, p. C8)

Sob essa perspectiva, a cidade habita a tradi¢io e sua ruptura, uma dialética que possibilita
a eclosao de fendmenos nio vistos, a coabitacio do eternamente novo e eternamente velho.
Assim, hd uma pluralidade temporal, envolvendo teatros que subjazem, muitas vezes em
rufnas, na cidade, que acolhe os mais diversos olhares e tempos, enfim, modos de fazer, de
tecer experiéncias estético-ideoldgicas que coexistem e que se friccionam na ambiéncia
hodierna. Nessa toada, poderfamos ver o teatro — no que concerne 2 sua dramaturgia — como
maquinagoes de mundos seja um acontecimento levado & cena numa casa de espetdculos, seja
no cotidiano das ruas cujas fricgdes entre corpos, objetos ou paisagens podem ser vislumbradas
como teatro: do lugar de onde se v&, vé-se algo que transforma aquele ou aquela que vé. Nessa
mirada, o termo maquinac¢io — pensado no territério da dramaturgia — acolhe multiplos
sentidos, como, por exemplo, invengoes, arquiteturas compositivas, o fazer ficar imediatamente
visivel, dentre tantos outros possiveis, indo além de um aspecto negativo.

*"Trechos de autoria de Milton Santos colhidos em seu livro “A Natureza do Espaco: técnica e tempo, razio e emogao”.
Ver Referéncias.




Como observado por comentadores do poema drummondiano A Mdquina do Mundo,
numa cena cotidiana, um homem caminhando por uma estrada, de repente ¢ tomado por
uma revelagio que o impacta. A cena desvela uma situagio experimentada pelo poeta Carlos
Drummond de Andrade que instaura uma temporalidade epifinica. Em sua andlise sobre
a fatura poética do poema, o ensaista e professor José Miguel Wisnik (2024, n.p.) chama a
atencio para o som do sino, ao perfazer uma imagem actstica que se mistura a sonoridade dos
sapatos do poeta, decorrente do caminhar pela estrada pedregosa. Nessa trajetéria, a relagao
entre o sino e os passos do sapato desvelam outridades num corpo que caminha. Podemos
perceber essa maquinagio poética— o caminhar — também no poema América:

Uma rua comega em ltabira, que vai dar no meu coragio.
Nessa rua passam meus pais, meus tios, a preta que me criou.
Passa também uma escola — o mapa —, o mundo de todas as cores. (...) Uma rua comega
em Itabira, que vai dar em qualquer ponto da terra. Nessa rua passam chineses, indios,
negros, mexicanos, turcos, uruguaios. (Andrade, 2012, p.121-3.)

Lugar destinado ao fluxo, a rua, pensada como elemento técnico, demanda a fluidez que
escoa o capital. Dessa forma, atos poéticos, como a interrup¢io do movimento, reverberam uma
ramaturgia ampliada quando trabalhada como articulagio estético-politica. E o que aconteceu,
dramat liad. do trabalhad ticul tét litica. E t
por exemplo, nas acdes realizadas por estudantes secundaristas na cidade de Sao Paulo em 2016,
ao bloquearem artérias citadinas destinadas ao escoamento de diversos produtos. No campo
a dramaturgia clissica, a ideia de agao liga-se a de movimento e conflito. Dessa forma, o
da dramaturgia cl deia d 1 d t flito. Dessa f
ato “contra dramatdrgico” criado pelos estudantes — a interrupgao do trinsito — gera uma
ramaturgia que traz implicagdes que reverberam na cidade. Conforme nos diz Tari:
dramat t | b dade. Conf diz T

Os bloqueios sao os signos materiais da secessio em relagio ao capital e ao biopoder. Cada
bloqueio metropolitano libera outras estradas, outras passagens, outras vidas: o bloqueio
metropolitano é necessdrio para a construgdo e para a defesa do éxodo. (2022, p. 37)

Ao colocar em jogo o sistema de objetos e de agoes, o bloqueio explicita que a rua nao é um
lugar neutro, mas concebida para atender determinadas dindmicas do capital, fluxos necessdrios
a0 escoamento de produtos, espaco destinado a circulagao livre do automével.

A obstrucao de fluxos citadinos estende-se, ao longo do tempo, como forma de luta por
populagées colocadas & margem. No transcorrer do periodo escravagista brasileiro, movimentos

. « N . L. . . «
de resisténcia, nomeadamente, as “tropas”, na regiio portudria do Rio de Janeiro e os “cantos
) EEn

Figural - Rupturas e ihterrupgées do ﬂuononfe:Ivan Soares/divulgagéo do espetaculo, 2023.
Fonte: M. Bergamo (Folha Press)




de trabalho™, na cidade de Salvador, bloqueavam a circulagio, evidenciando “maneiras que a
populagio [negra] encontrou para construir estratégias de desestabilizagao de sistemas e ordens”
(Lima, 2024, n.p.) Ao performarem jogos de estratégia libertdria,

[n]egras e negros transformaram os tempos ¢ modos de circulagio na cidade a partir
de formas inventivas de manifestagio. Pela flexibilidade de associagées entre sujeitos,
as relagoes distendidas e fragmentadas com a rua, produzidas pela populagio negra,
resultaram em improvisacdes que desestabilizaram os poderes instituidos. (Idem, 2024,

n.p.)

Essas formas inventivas, nio necessariamente implicam uma teatralidade explicita, mas
podem constituir uma estética do corpo nos modos de se organizarem, ao (per)formar coletivos
insurgentes, corpos em flria que rompem a pretensa normalidade, o adestramento cotidiano
impingido a esses corpos. Se a rua gera em si dramaturgia, na qual os acontecimentos estio
ligados ao lugar em que se ddo num determinado instante, hd também a possibilidade de ela ser
expectagio de pensares que podem ser levados para a cena. Visto como tecnologia, o trabalho
dramatirgico vincula-se ao conjunto de conhecimentos em constante atualizagio, provendo
articulagdes que ocorrem tanto na prépria rua, quanto servir de modelo para dramaturgias
levadas ao palco. Conforme observa Sanchez, “[e]mbora a proposta mais radical jd nio fosse
levar o teatro as ruas, mas sim procurar o teatro nas ruas’,

Algumas das propostas mais decisivas para a histéria da cena contemporinea derivam
das buscas nesse sentido propostas por criadores tao diferentes como Bertolt Brecht e
Antonin Artaud. O primeiro encontrou na cena de rua um modelo para seu teatro épico.
O segundo, na operagio policial, modelo para seu teatro de crueldade. (Sanchez, 2011,
p- 20. Tradugao livre)*

Dessa forma, a rua nio se coloca como o lugar da acio em si, do acontecimento que brota
naquele momento sem haver necessariamente a ideia de ser levado a um palco, mas um territdrio
do acontecimento, das confluéncias e transfluéncias® que ali podem acontecer, servindo como
modelos para experimentagdes a serem realizadas em outros locais.

Retomando a passagem do sino, ao qualificar a experiéncia poética drummondiana como
poema da duracio, Wisnik (2024, n.p.) chama atencdo para o visivel-invisivel operado nessa
poética do olhar. No fecho da tarde, um sino rouco mistura “ao som de meus sapatos que era

3 “Cantos” ¢ 0 nome como eram conhecidos os ganhadores de trabalho, em Salvador, grupos autdnomos formados por
africanos, escravizados ¢ homens livres. Por sua vez, “tropas de trabalho” sio formadas por negros e pardos contratados
em regime de trabalho avulso.

* Aunque la propuesta mds radical fue ya no la de sacar el teatro a la calle, sino de buscar en la calle el teatro. Algunas
de las propuestas mds decisivas para la histéria de la escena contempordnea derivan de las biisquedas que en este sentido
plantearon creadores tan distintos como Bertolt Brecht y Antonin Artaud. El primero encontré en la escena callejera
un modelo para su teatro épico. El segundo, en la redada policial, un modelo para su teatro de la crueldade. (p. 20)

> Para Nego Bispo, confluéncia ¢ a lei que rege a relagio de convivéncia entres os elementos da natureza e nos ensina
que nem tudo que se ajunta se mistura, ou seja, nada ¢ igual. Transfluéncia ¢ a lei que rege as relagoes de transformacio
dos elementos da natureza e nos ensina que nem tudo que se mistura se ajunta. E a partir dessas leis que se geram os
grandes debates entre a realidade e a aparéncia, ou seja, entre o que ¢é orginico e o que ¢ sintético. Ver Referéncias

(SANTOS, 2015).




pausado e seco”, diz o poeta (Andrade, 2012). Recorrendo ao filésofo Henri Bergson, Wisnik
observa que o sino traduz, de forma plena, a ideia de dura¢io, um momento epifanico no qual
o tempo vibra. Segundo o professor, o sino “dura em si mesmo, dura dentro de si mesmo, ele
renasce dentro de si. (...) Podemos qualificar a experiéncia da duragio como analogia ao som do
sino” (2024, n.p.). A esse acontecimento desencadeado pelo som do objeto, podemos qualificar
a experiéncia da duracio, nos dizeres de Wisnik, como andloga ao som do sino. Uma vibragao
que dura em si mesma, trazendo em si a dimensdo imensurdvel do tempo.

Na escuta como criagio, o transeunte — numa cidade qualquer, talvez numa metrépole
— que se depara com algo que eclode, leva-o a experimentar um estado outro que poderiamos
chamar teatro performativo. Uma experiéncia singular, que num segundo momento pode
demandar um chamado a participacio coletiva por meio de distintas operagoes dramatrgicas
veiculadas em textos, filmes, cenas nas redes sociais, dentre outros suportes. De uma experiéncia
singular, na qual o passante converte-se numa espécie de ator e espectador de si préprio ou
de outrem, advém outros modos de compartilhamento. Formulagées de dramaturgias que
dialogam com experiéncias performdticas/performativas, tais como uma mulher que coloca
uma mesa e duas cadeiras num espago bulicoso da cidade para conversar com qualquer um
sobre qualquer assunto ou um morador de rua que profere um discurso num canto qualquer
para alguém que (nio) importa.

Articulada numa perspectiva expandida, a dramaturgia abraga distintos olhares e ao
mesmo tempo mantém-se ligada aos seus pressupostos. Valendo-se da ideia de maquinagoes
do mundo, poder-se-ia dizer que a dramaturgia é um “estado de passagem que dd a ver o
que estd nesse estado intensificado de uma percep¢io” (Winisk, n.p.). Perseguindo essa trilha,
hd a possibilidade de indagd-la como mdquina do real, mesmo que em alguns momentos ela
se perfaca como invengio, ficgio. Conforme Hansen (2024, p. 296), mekhané diz respeito a
“qualquer invengao produzida com arte pela inteligéncia astuciosa, métis”. Em outros termos,
dir-se-ia maquinar oficios para a construgio de mundos. Considerado esse prisma, partimos de
uma possivel hipétese na qual a dramaturgia nio se traduz apenas como algo a ser levado 2 cena,
mas como uma “inteligéncia astuciosa” que se configura como “poética do olhar”, uma espécie
de brincar que estabelece um vinculo com o outro. Uma acio que produz encantamento. Mirada
que adquire outros contornos, dado que “o olho pode habitar a orelha, a barriga, os pulmées. O
corpo todo toca e é tocado por sensagoes” (Kastrup, 2015, p. 81). Observamos que utilizamos
o termo dramaturgia numa perspectiva ocidental, mesmo que a expanda. E importante ressaltar
que outras articulagées podem ser experimentadas para o que nominamos dramaturgia, que
tem suas referéncias no mundo grego, contaminado por interferéncias egipcias e sumérias.

Ao determo-nos momentaneamente no ato de olhar, verificamos que Aristételes (2015)
ja sinaliza possibilidades aqui aventadas sobre a mirada quando ele diz que a leitura de uma
tragédia produz um efeito que nio se consuma apenas mediante a cena, deslocando a fruigao
dramattrgica para um outro lécus, apontando um modo outro de experenciar dramaturgia.
No teatro, como lugar de onde se vé, o sentido da visio pode ser enderecado ao espectador,
ao ator que mira o seu publico, ao a(u)tor que trabalha (brinca com) imagens, dentre outros
mundos possiveis. E nessa trilha que podemos pensar a tessitura elaborada pelo diretor Z¢
Celso Martinez Correa, em sua constelagio dramatirgica para “As Bacantes”, de Euripides. Ao
percorremos o olhar em seu texto, somos convidados a tecer a imaginagio, por intermédio das




astdcias consubstanciadas pelo autor-diretor do Oficina, por meio de citagoes, paralelismos,
palavras encantatdrias, chamamento de entidades da cultura Yorubd, aspectos histéricos da
realidade brasileira, modos singulares de escrita, dentre tantas outras astticias. Na concepgio
de Z¢é Celso, a festa é mais forte do que a Lei, o Estado néo consegue quebrar os modos de vida
quando eles estiio envolvidos nas festas. A concepgio se funda em trajetdrias. O texto grego veste
uma corporeidade outra perfazendo um gingado brasileiro contemporaneo. Conforme observa

Uzel,

Da milenar histéria de Euripedes sobre a tragédia do repressor Penteu, o rei de Tebas que
morre estragalhado pelos cultuadores do dionisismo, ergue-se uma releitura radical, o
fruto da fantasia do diretor José Celso Martinez Corréa. No palco, tudo vira uma grande
brincadeira tragicémica na qual pulsacoes sexuais sdo sindnimos de diversio, liberdade e
alegria, como se todos os homens e mulheres em cena se transformassem em delirantes
criangas nuas. (2024, n.p.)

Trata-se de alguma coisa que acontece no corpo atravessado pela leitura. Nela, eclode uma
danga cujos moveres nos endereca a outras veredas. Hd, em muitas passagens da tessitura
configurada por Zé Celso, a invocagao da demora, bem como da intensidade das horas, de um
corpo que vibra na duragio, que danga e canta. H4 memorias recentes de produgoes espetaculares
do Brasil, bem como daquelas assentadas nas ancestralidades africanas e amerindias. H4 uma
estreita relagao com a cidade, particularmente com o reduto do Bixiga®. Instalado neste “bairro”,
o Teatro Oficina dialoga com a cidade em suas encenagdes, trazendo a cena as temporalidades
feitas memorias de povos amerindios, daqueles oriundos da didspora africana e de imigragoes
europeias, notadamente a italiana. E nessa trilha que podemos ler, por exemplo, a seguinte
passagem colocada no texto de As Bacantes, na versao do coletivo: Tebasampa, carronaval vira
carro alegdrico do paldcio. Tirésias veio falar com Kadmos.” Tebas ¢ tanto a pélis grega quanto a Sao
Paulo — Sampa/Sampa — articulada no espago da rua Jaceguai, num presente que traz a luz as
diversas camadas temporais de corpos que erigiram a cidade. A concepgao dramatirgica de Z¢
Celso Martinez Correa para o texto euripidiano tece intimeras relacoes com a urbe paulistana.
Como j4 referido, situado na rua Jaceguai, palavra de origem indigena que significa “rio bonito”
ou “rio formoso”, o edificio-sede do coletivo situa-se na vizinhanga do rio Bixiga, o qual por
sua vez encontra-se, mais adiante, com o cdrrego do Saracura. Nome de uma ave, Saracura é o
simbolo da Vai-Vai, escola de samba que tinha sua sede as margens do referido cérrego. Essas
afluéncias e transfluéncias transpostas para a articulagio dramaturgica do Oficina — Zébasampi
— coloca em jogo memérias, canalizagoes e aterramentos sofridos por humanos e ndo humanos
que outrora habitavam esses lugares. Assim o carronaval que remete s trirremes gregas, em suas
guerras de conquistas territoriais, transforma-se num carro alegérico do paldcio do governante
grego/paulistano.

Dessa forma, podemos dizer que a cidade de Sao Paulo é que estd no Quilombo do Saracura.

¢ Como ¢ chamada parte da regido do bairro da Bela Vista.

7 Passagens colhidas no texto digitado de As Bacantes, do Teatro Oficina. Ver Referéncias. Em maio de 2024, a Camara
Municipal de Sdo Paulo aprovou a criagio do Parque. O terreno do Parque do Bixiga foi alvo de disputa entre o
dramaturgo Z¢ Celso e 0 empresdrio Silvio Santos. Proprietdrio do local desde a década de 1980, o Grupo Silvio Santos
pretendia construir trés prédios de até 100 metros de altura no local.




O espago cénico do Teatro Oficina, ladeado por arquibancadas, converte-se numa rua, passarela
ou espécie de rio, o lugar de fluxo das cenas, um dispositivo dramattrgico que pode ser também
experenciado no contato com o texto digitado. Nesse lugar, estd-se ndo exatamente em Sampa,
mas em Sampa, remetendo ao deus da musica, a P4 dos atributos associados a sexualidade, as
dangas, aos seres meio homens, meio bodes, ao provocador do éxtase panico e das criaturas
delirantes.

s -
Figura.2 - Projeto do Parque do Rio Bixiga
https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2024/05/21/camara-aprova-criacao-do-parque-do-bixiga

Em sua Poética, Aristételes (2015) nos diz que o autor, ao escrever, deve se colocar frente s
imagens que traduzird em palavras. O poeta, ao organizar a fébula, deve, na medida do possivel,
proceder como se ela decorresse diante de seus olhos. Nessa poética do olhar, vendo as coisas
plenamente iluminadas, como se estivesse presente, o dramaturgo poderd encontrar o que lhe
convém. Dessa forma, o leitor, ao performar o lugar de um espectador, imagina situagdes,
desloca sua coluna vertebral mediante as invengoes propostas pelo encenador-dramaturgo;
como ator-performer, pode ler para si, ou para o mundo, passagens em voz alta, perfazendo
um exercicio de escuta criativa. No entanto, observamos que, ao contririo do que propunha
0 estagirita, ndo se trata de valorar a leitura em detrimento da cena, mas de experimentar o
texto como um ato performativo, brincar ao perfazer uma outra possibilidade de fruigao, um
exercicio de escuta do espectador-leitor, um outro lugar de onde se vé o texto.

Ao aproximarmos os conceitos de confluéncia e transfluéncia na concepgio de Z¢é Celso
para a obra de Euripedes, esses operadores possibilitam trabalhar, numa visada expandida. Nesse
entretecido, a imagem do rio nio atua apenas numa perspectiva metafdrica, mas também como
operadores dramattrgicos que se organizam em diversos modos. Ao abordar a confluéncia,
Nego Bispo nos diz que quando dois rios se encontram, para além da mistura, eles se somam,
ampliando suas possibilidades de existéncia (2015). Ao confluir, o texto de Z¢é Celso quando
misturado ao de Euripedes, ele se expande. Dessa forma, numa espécie de fluéncia Negro-
Solimées, que correm em paralelo num jogo friccional, o texto do Oficina, quando posto em
didlogo, ¢ o que acontece na relacio entre esses dois corpos. Quanto 2 transfluéncia, valendo-
nos uma vez mais de Ant6nio Bispo dos Santos, nds a compreendemos

[Plelas forgas das dguas em superar os obstdculos. Ninguém consegue parar as dguas. Mas
a coisa mais bela que nos mostra a transfluéncia é como as dguas de um rio aqui neste




lugar que chamaram de Brasil, se misturam com as 4guas de um rio na Africa, se tem um
oceano de dguas salgadas no meio. Ou seja, através da evaporagio as dguas transfluem nos
oceanos, ou através do subsolo, por baixo dos préprios oceanos. Entdo a dgua tem essa
grandeza de transfluir através dos vapores, transfluir através da infiltracao ou transfluir
rompendo paredées. (2025, p 17.)

Numa espécie de devir-louco, o dramaturgo Z¢ Celso opera relagoes espago-temporais com
o original euridipiano, realizando moveres que transfluem, a partir de indimeras relagoes com
o texto de origem. Ao carnavalizd-lo, Z¢ Celso atualiza os rituais dionisfacos, incorpora Brasis
no entramado grego. Dioniso, um homem que caminha, que veio de terras distantes, percorre
as instalagoes do Teatro Oficina, uma espécie de Tebas-Sampa, instalada no coragio do Bixiga.
Como jd referido, mais do que uma leitura do texto, a operagao realizada pelo dramaturgo
propoe a quem entra em CoNtato com a escrita, jogar com o texto. E nessa diregio que o escritor
Marecelino Freire elabora o romance Escalavra, também denominado “um teatro de escavagoes”.
Na relagao entre papel (mundo fisico) e tela (mundo virtual), o autor brinca com a escrita-jogo,
com o peso ¢ a leveza, performando no papel as possibilidades advindas de um computador.
Nesse jogo, utiliza o underscore (sublinha ou trago inferior) no lugar de virgulas, “inventa”
palavra pela juncio de recursos de letras distintos - Apoie, pre4, Manhatan — perfazendo uma
escrita visual. A fala direta encorpa o autor que se manifesta em determinado momento do
texto, ao proferir o seu nome completo e a profissio: escritor-poeta e dramaturgo, feito que
sinaliza o lugar de uma escrita encenada ou talvez de uma encenagio escrita. O dramaturgo que
caminha compée um trangado - papel/tela - e invoca memdria humana e eletronica, arquivo
e oralidade, a experiéncia de passar as folhas com os dedos, um jogo que realiza com o “leitor-
espectador”. Mediante o jogo com o tempo, chama o livro de megalitico, “porque quis que
fosse um testemunho” (Freire, 2024, p. 132). Nesses termos, poder-se-ia dizer uma dramaturgia
do testemunho ou um acontecimento megalitico.

Ao se referir ao teatro como acontecimento, Dubatti observa que uma pergunta fundamental,
no mundo contemporineo, ¢ sobre a constitui¢ao da ideia de teatro: o que é o que existe
enquanto teatro? (2024, n.p.). A partir dessa inquiri¢ao, pensar a dramaturgia numa perspectiva
expandida, na qual o olhar sobre o teatro ultrapassa a ideia normativa, leva-nos a indagar que
modos de dramaturgia coexistem enquanto acontecimento na cidade. Operada nesse sentido
ampliado, a dramaturgia perfaz instantes singulares, que podem ter repercussdes profundas
na fatura cénica, qualquer que seja ela. O conceito de acontecimento, na filosofia do teatro,
confronta-nos com a complexidade e a imprevisibilidade do mundo, desafia-nos a refletir
sobre relagoes de causa numa arquitetura dramatirgica e interpela-nos acerca da natureza da
realidade e da prépria condi¢io humana. Desse modo, “estudar o teatro como acontecimento
implica estudar muito mais que linguagem, [pois] é muito mais do que construcio de signos
e transmissdo de signos”. (Dubatti, 2024, n.p.) Se o acontecimento é um evento que, por
trazer alguma caracteristica singular, adquire relevincia para quem com ele (e nele) estd
envolvido, o campo que se abre 2 experiéncia com a dramaturgia poderia ser articulado como
uma espécie de “antropocena’, criagio de um dispositivo nio centrado em si, mas posto em
relagio com o mundo: um transeunte, ao avistar determinada situagao na cidade, poderd nao
ver nada de extraordindrio nela, mas poderd haver também nesse encontro algo capaz de gerar
acontecimento, algo que acontece no momento mesmo em que sobrevém .




Nesse sentido, eclodem na vida didria citadina diversas possibilidades de acontecimentos
que envolvem #ranseuntes e que esperam por eles para se manifestarem. Quem caminha pode
experimentar, de modo desejante, o frenesi da cidade, perfazendo um “coletivo” com outros
transeuntes que se tocam de alguma maneira, compondo uma espécie de grande “evento”, ou
seja, o individual no seio coletivo, advindo da eclosio de encontros solitdrios que se ddo em
diversos territdrios que podem se “tocar” de alguma forma. H4 ainda possibilidade de esbarrar
com agdes performativas entabuladas por vendedores que, ao operar suas manhas comerciais,
as realizam sob o viés da teatralidade, e artistas de rua, no instante mesmo em que o seméforo
fica vermelho, realizam performances acrobdticas no justo tempo do semédforo. Um malabarista
pode tornar-se, em algum outro momento, o dltimo dos doze personagens a se apresentar, em
pequenas cenas monologais numa pega de teatro, tal como a elaborada por uma encenadora
paulistana. Ao se deparar com o malabarista na encruzilhada da avenida Rebougas com a Brasil,
na cidade de Sio Paulo, a performance no semdforo é levada para o palco pela diretora; o
malabarista de rua torna-se o tinico “personagem” em cena que narra sua histéria “real”, dentre
as doze que compdem a dramaturgia®.

J4 num outro espago-tempo da cidade, hd um passageiro no interior de um automével que
se desloca, ao longo de uma grande avenida, margeando um rio, vislumbrando panoramas vistos
das pontes. Nesse trajeto, o “espectador” imerso no automével perfaz uma dramaturgia veloz,
ao sabor dos /inks que podem ser tracados entre as diversas instalagoes realizadas por um artista
visual ao longo da marginal retificada para fluir os veiculos. Por sua vez, numa determinada
esquina, um outro transeunte percebe que “alguma coisa acontece no seu coragio” (Veloso,
2024, n.p.), situagdo que gera um acontecimento no denominado “centro velho™ da cidade:
a esquina realiza a bifurcagio espago-temporal entre colonizador e colonizado, cristianismo e
crenca amerindia, S3o Joao e Ipiranga, apéstolo e rio de dguas vermelhas. Agio que se traduz
como acontecimento, essa “alguma coisa” — um aliquid — acontece quando se tece. A cidade
torna-se musica a partir do olhar do compositor. Nessa mirada expandida, a dramaturgia nao se
restringe a um modo fixo de ser; ela se move, escapa do género e do meio, torna-se acontecer,
devir poético do olhar que pode ser plasmado em diversos meios: rua, teatro, cinema, ridio ou
dispositivos eletronicos. Sob essa perspectiva, dramaturgia nio ¢ meio, mas um modo de operar
moveres em territdrios cénicos e outros dispositivos. Dessa forma, esses sdo alguns “postais” da
cidade, espécies de dispositivos geradores de dramarurgias. E o acontecimento que possibilita
a existéncia, tanto numa pega a ser dangada ou presentada numa casa de espetdculos, a ser
realizada num roteiro cinematografico, numa peca radiofonica, em dispositivos eletronicos
portdteis, num podcast narrativo ou no incomensurdvel espago-tempo da rua. Sio diversos
meios nos quais, ou talvez onde, se pode fruir e/ou plasmar dramaturgias.

= »

8 Trata-se da pega “Aqui elevado a um trilhdo”, concepcio e diregao de Elisa Ohtake, apresentada em 2024 no Teatro
do Sesc 24 de Maio. Foi a tnica cena elaborada como um “Depoimento” escrito numa folha de papel e lido pelo
malabarista.

% Tuca Vieira, autor da fotografia “Paraisépolis” (2004), na qual coloca em fricgdo a favela e um condominio de luxo no
Morumbi, observa: “Uma cidade quando ultrapassa 10 milhoes de habitantes perde a sua unidade inicial. A distAncia
entre o centro e a periferia ultrapassa o razodvel e ela passa a ser um aglomerado disforme. (2024, p. 66)




Figura.3 - Espectador-Cena-Cidade: dramaturgias expandidas
Fonte: https://www.eduardosrur.com.br/intervencoes/trampolim

Figura.4 - Panorama visto da ponte
Fonte: https://www.eduardosrur.com.br/intervencoes/trampolim

Recorrendo 4 nogao de acontecimento segundo a filosofia de Deleuze, podemos tecer um
didlogo — estratégia que requer aproximagio e distanciamento — para compreender como
determinados encontros geram aconteceres, eventos que turbilhonam nossa percep¢io e
compreensio de mundo(s). De forma imprevisivel e/ou disruptiva, o encontro entre corpos
provoca mudangas significativas. Ao possibilitar a eclosio de sinteses disjuntivas, apontam-
se possibilidades de frui¢io do acontecimento, no qual “todos os corpos sio causas uns
para os outros, uns com relagio aos outros, mas de qué? Sdo causas de certas coisas de uma
natureza completamente diferente. Esses efeitos nio sio corpos, mas, propriamente falando,
“incorporais”. (Deleuze, 2007, p. 4). Se na légica aristotélica o pensamento ¢é identificado ao
objeto, para os estoicos pensamento e palavra sio corpos com naturezas independentes, pois
palavra e coisa nio se confundem. Nesse sentido, é possivel compor articulagdes dramattirgicas
nas quais a interagao entre corpos postos em relagio no espaco e no tempo causa os incorporais.
O que ocorre entre um e outro corpo nio seria um substantivo, mas um verbo no infinitivo
— valendo-nos de um exemplo recorrente, no encontro entre a faca e a pele o corte seria o
acontecimento. Sob essa dtica, o incorporal é performativo e s6 pode ser apreendido no instante
em que acontece, e 0 mesmo ocorre com uma dramaturgia performativa.




Aportando outra perspectiva do que pode emergir como dramaturgia a partir da cidade, o
diretor do espetdculo Vila Socd, montagem do Coletivo 302, observa que “o publico participa
ativamente da narrativa, interagindo com o espago, personagens e suas histérias.” (Lima, 2024,
n.p.). A dramaturgia colaborativa, elaborada por Lucas Moura e o coletivo, configura-se como
documento/testemunho de um acontecimento, e integra um projeto fundado no “processo
de uma escavagio arqueoldgica que conta a histdria de trés vilas operdrias de Cubatao” (Idem,
2024, n.p.). Configurada como dramaturgia processional, o experimento percorre o territdrio
da antiga Vila Socé — atual Vila Sdo José —, vitima de um incéndio durante o carnaval 1984,
em virtude do vazamento dos dutos da Petrobras; assentada em palafitas, o fogo espalhou-se
rapidamente pela comunidade, resultando na morte de 93 pessoas, conforme os dados oficiais.
Como observa Dubatti, “uma das grandes coisas que aporta a filosofia do teatro ¢ a ideia de
perda”. E acrescenta:

Nés, quando falamos de acontecimento, de acontecimentos, digamos, sabemos que esses
acontecimentos se perdem. Digamos que o acontecimento vivente nio pode ser estudado
a partir dos suportes da cultura cristalizada, a fotografia, a literatura impressa”. (2024,
n.p. Tradugdo livre.)

No caso especifico da Vila Socd, a perda se traduz nas ruinas sedimentadas pelo tempo do
trdgico acontecimento e da perda, como colocado por Dubatti, no que tange ao acontecimento
teatral. Sob essa perspectiva, advém a questdo sobre como lidar com a ruina, a meméria do
sinistro desastre, como presentificd-lo e como jogar com a perda daf decorrente, daquilo que
nio se situa no aspecto cristalizado do espetdculo por meio de fotos, imagens, dentre outros
meios, ¢ o fendmeno nao capturdvel que se d4 naquele momento. Dessa forma, a dramaturgia
mantém-se como registro em arquivo e, a0 mesmo tempo, o que se perde é atualizado a cada
vez que retorna  cena, posta em movimento:

O acontecimento ¢ a preservagio da memoria do acontecimento. Cada vez que retorna ao
teatro matriz, volta a atualizar-se a memdria desse acontecimento, pois hd uma memoria
da humanidade pela qual isso que se perde volta a aparecer em novos acontecimentos,
que voltam a perder-se e voltam a restituir-se intencionalmente. (Dubatti, 2024, n.p.
Tradugao livre)

O espectador, ao percorrer as camadas sedimentadas da memoria do desastre, a0 mesmo
tempo em que recua no passado percebe o presente da cidade, o movimento do trem que se
dirige ao porto, o volume do trdfego na rodovia que ladeia a antiga vila em seu trinsito continuo.
E nessa articulagio que a antiga Vila Socé, agora apresentada pelo artefato cénico, se sobrepoe
a Vila Sao José num tensionamento entre espagos ¢ temporalidades. A dramaturgia convida
o espectador a experimentar um olhar de arqueSlogo ao colocar em jogo a ruina e a meméria.
Nio somente ao espectador, mas também ao dramaturgo/dramaturgista “convém saber olhar
como um arquedlogo” (Didi-Huberman, 2017, p. 61) A dramaturgia, sob essa poética do
olhar, perpassa tempo e memoria, alcanca encruzilhadas inauditas, convoca a estesia (aisthesis)
e instaura um admirdvel processo que envolve sensagoes. Ainda conforme Didi-Huberman,
“olhar as coisas de um ponto de vista arqueoldgico é comparar o que vemos no presente, o que
sobreviveu, com o que sabemos ter desaparecido. (2017, p. 41). Dessa forma, a dramaturgia de
Vila Socé busca nas ruinas a vida soterrada pelo tempo. Se, como diz Dubatti, “o teatro ¢ um
fendmeno territorial, um dos poucos lugares que nio se pode desterritorializar, sempre acontece




numa localizagio, numa encruzilhada histérica do convivio’ (2024, n.p.), a articulagio da
dramaturgia de Vila Socé, ao propor ao espectador entrar nas camadas de espago-tempo a partir
da superficie, do caminhar pelos locais onde aconteceu o desastre, ela tece o acontecimento em
camadas do tempo. Desse modo, “convém saber olhar como um arquedlogo, e é através de um
olhar desse tipo — de uma interrogaco desse tipo — que vemos que as coisas comegam a nos
olhar a partir de seus espagos soterrados e tempos esboroados”. (Didi-Huberman, 2017, p.61).
E ¢ a partir desse olhar que pode irromper o acontecimento.

— - -
Figura.5 - Vila Socé — O desastre
Foto: A Tribuna Jornal

Figura.6 - Vila Socé - A peca
Foto: F Costa

Essa escavagio dramatdrgica que tem a ver com a memoria, com uma territorialidade outrora
amerindia, possibilita também um jogo com o aforismo aimar4, que diz: ‘E preciso caminhar
pelo presente olhando com os olhos do futuro (atrds) e do passado (adiante)”, conforme nos
diz Cusicanqui (2024, p. 164). Em sua concepg¢io, a dramaturgia de Vila Socé tece um fazer
que envolve o espectador, que nio apenas vé, mas também participa corporalmente de uma
caminhada. Ainda de acordo com a pesquisadora, os verbos pensar e conhecer podem ser
vistos de modos distintos na lingua aimard. Para o termo Lup i7a, diz-se pensar com a cabega
limpa, palavra que procede da raiz /upi, e pode ser traduzida como racional. Por outro lado,




Ammyt’ana é “um modo de pensar que nio reside na cabega, mas sim no Chuyma, que costuma
ser traduzido por coragao™:

Chuyma sio os orgaos superiores que incluem o coragio, mas também os pulmées e
o figado, ou seja, as fungées de absorcio e purificagio que o nosso corpo exerce em
intercAmbio com o cosmos. (...) A respiragdo ¢ a batida do coragao constituem o ritmo
dessa forma de pensar. Falamos do pensar da caminhada, o pensar o ritual, o pensar da
cangio e da danca. (Cusicanqui, 2024, p. 155)

A dramaturgia de Vila Socd, ao operar com o pensar da caminhada, o pensar o ritual, o pensar
da cangio ¢ da danga naquele territdrio, convoca o corpo do espectador mediante o ritmo,
na forma de pensar que conjuga as duas referidas acepg¢des: o logos e ritmo corpdreo. Nesse
entretecido, sio colocadas em jogo temporalidades e memorias que geram acontecimento no
instante em que se caminha, seja efetivamente no ato préprio da caminhada, seja nos momentos
em que o caminho se converte em paisagem perante o espectador que, sentado numa cadeira,
frui a cena imerso no cotidiano da cidade que o envolve.

A relagao entre cidade e dramaturgia explorada por produg¢des como Vila Socd, do Coletivo
302, e Apenas o fim do mundo, do grupo Magiluth, demanda uma articulagao que permita
apreender a complexidade e o potencial transformador dessas criagdes. A natureza site specific
dessas obras encontra suas raizes nas praticas artisticas dos anos 1960 ¢ 1970. Como destaca
Miwon Kwon (2004), curadora e educadora de histdria da arte, a referida prética evoluiu de
uma preocupagio com o espago fisico, para um engajamento mais profundo com o contexto
social e politico dos lugares, o que revela ser crucial para entender como essas encenagoes
transformam e sio transformadas pelo espago. Seguindo essa trilha, a performance dramatrgica
de Vila Socé, ao se desenrolar como uma jornada imersiva numa parte da cidade de Cubatio,
transforma espacos cotidianos em territ6rios vivos de memdria. Durante o percurso, a prépria
geografia urbana torna-se texto dramatirgico, cada local insurge como um portal para camadas
de histéria e sentido frequentemente negligenciadas. Além de (re)tratar o passado, a peca
questiona as narrativas oficiais sobre o desastre. Como apontado pelo advogado e jornalista
Dojival Vieira (2024 n.p.), houve uma possivel tentativa de minimizar o impacto da tragédia
durante o periodo da ditadura militar, visando proteger a imagem da Petrobras, reduzir custos
de indenizagoes e garantir a impunidade dos responséveis.

Em sua fatura dramatdrgica, os integrantes do Coletivo 302 atuam como pesquisadores da
memoria, utilizando testemunhos, documentos e vestigios materiais como elementos cénicos,
catalisadores de uma experiéncia que entrelaca passado e presente. Os performers tornam-se
“corpos-arquivo”, memdrias por meio da presenca fisica intensa e envolvente dos corpos como
l6cus dindmicos de preservacio e transmissao da histéria. O jogo entabulado com o espectador
convoca os integrantes a uma jornada fisica e emocional pelos espacos da tragédia, criando
uma conexao profunda com a histéria ao aproximar performer, publico ¢ comunidade local. A
experiéncia dramatirgica estende-se além do tempo convencional do espetdculo, englobando o
processo de pesquisa e as reverberagoes na comunidade como partes integrantes da obra. Com
testemunhos pouco ouvidos e histdérias marginalizadas, Vila Socd torna-se um ato artistico e
social a0 questionar narrativas estabelecidas sobre o desastre e suas consequéncias, propondo
uma reflexdo critica sobre responsabilidade corporativa, agao estatal e processos de preservagio
da meméria coletiva.




J4&, Em Apenas o fim do mundo, o Grupo Magiluth ressignifica o texto denso e introspectivo
de Jean-Luc Lagarce (2006), numa experiéncia que comega antes da primeira fala dos atores,
dispositivo que amplia, de forma considerdvel, a sensa¢io de tempo: o espectador aguarda a
chegada de Luiz (Louis), o protagonista ausente. Essa espécie de dramaturgia da espera, longe
de ser um simples preladio, torna-se pulsacio intensa da performance: a inquictagio ou
contemplagio silenciosa do espectador molda a atmosfera da pega no esgargamento do tempo.
Realizada no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhies (MAMAM), no Recife, a tessitura
dramattrgica perfaz um jogo entre performance, territério urbano e meméria coletiva no espago
situado na Rua da Aurora, de frente para o Rio Capibaribe e tendo como visao de fundo a Rua
do Sol. A escolha deste local nao é arbitrdria, mas profundamente significativa para a construgao
da experiéncia. As janelas abertas do edificio colocam em relevo os portdes de ferro cerrados,
criando uma fronteira porosa entre o espago da performance e a cidade viva que pulsa 14 fora.
Automdveis, 6nibus e motos que passam, tornam-se parte involuntdria do evento, tal como
ocorre em Vila Socé. Os sons e movimentos da rua contrastam com o siléncio expectante no
interior do Museu. O Rio Capibaribe, visivel e audivel através das portas abertas, torna-se um
personagem silencioso e simultaneamente poderoso na narrativa. O fluxo constante das dguas
ecoa a passagem do tempo e a inevitabilidade das mudancas que Luiz (Louis) vem anunciar.
Este elemento natural, integrado & paisagem urbana do Recife, cria o que Giuliana Bruno
(2006) chamaria de cartografia afetiva, na qual o espago fisico torna-se um mapa emocional
que o publico navega tanto fisica quanto mentalmente. O contraste entre o registro actstico
externo - o ruido da cidade, o fluxo do rio - ¢ o siléncio camplice dos espectadores dentro do
Museu, cria uma tensdo palpdvel, perfazendo uma justaposicio sonora que faz do espago um
“co-jogador”. A “dramaturgia sonora inicial de uma cidade que quase se esquece do seu centro
1

4 noite”, funciona como um elemento fundamental na constru¢io da dramaturgia pensada

como atmosfera.

A espera por Luiz (Louis), o filho que partiu hd 14 anos e que “muito pouco ou quase
nada enviou de noticias e afetos para a familia” (Lagarce, 2006), ativa as memorias individuais
dos espectadores € a memoria coletiva da cidade. Mesmo que o texto original seja de origem
francesa, a corporeidade do Magiluth ¢ recifense, e essa identidade local transpira através da
performance. O grupo cria um “mapa emocional” no Museu, onde cada cdmodo torna-se

repositdrio de emogoes e memorias, tanto das personagens ficticias quanto do préprio pablico!!.

" MOURA, 2024.

"' Ambientada na capital paulistana, a peca revela camadas de dramaturgia que adquirem outras configuragées. A
narrativa ¢ (a)presentada, de forma itinerante, no 13°. Andar do Sesc Av. Paulista. Os atuantes do Magiluth percorrem
os espagos da casa/teatro, e o espectador realiza a caminhada juntamente com eles. Do alto do edificio do Sesc, é possivel
ver a cidade que invade a encenagio através das amplas janelas de vidro do prédio. Dessa forma, as situagdes expostas
nas ambiéncias do teatro sio “replicadas” para as janelas iluminadas dos edificios circundantes, perfazendo um didlogo
entre ficgio e real/cidade. Dito de outra forma, instaura-se uma fricgdo com o real, ao funcionar como uma espécie de
instalagio cenogréfica. Nessa nova configuragio, espago/dramaturgia (re)vestem-se de paisagens dramaturgicas proprias
a0 lugar. Aquilo que o espectador vé incorpora outros olhares. Ausente hd bastante tempo de casa (14 anos), Luiz
(Louis) acometido pela Aids, no prélogo da peca diz ao espectador que dali hd cerca de um ano estard morto. Ao
perceber a paisagem urbana o espectador poderia conjecturar que outros conflitos poderiam estar acontecendo nas
janelas iluminadas dos edificios do entorno. Ver figura 12.




Ao mover o espectador através do espago, convida-o a ser um participante ativo na construgao

do significado da obra.

A performatividade urbana, conceito que podemos derivar do trabalho de Michel de Certeau
(2014), fica evidente na maneira como a producio “escreve” temporariamente uma nova
narrativa sobre o espago do museu e, por extensio, sobre a cidade de Recife. O deslocamento
do publico pelos diferentes ambientes do museu ecoa o que Certeau descreve como o ato de
caminhar reescrevendo o texto urbano. Cada movimento dos espectadores e atores no espago
do MAMAM ¢ uma reescrita tempordria desse espago, uma reconfiguragio de seus significados
habituais.

Nesse cendrio em transformacio, a cidade aparece como um territério vivo, multiplo e
em constante disputa. Os espacos urbanos, que em realidade nunca foram neutros, passam a
ser compreendidos como campos de for¢a, nos quais narrativas oficiais sio permanentemente
desafiadas por préticas performativas que revelam camadas soterradas. Ao escavar memdrias
silenciadas, essas produgdes operam como arqueologias vivas. Cada uma dessas obras emerge
de contextos especificos - uma tragédia industrial em Cubatio e uma narrativa de despedida
no Recife (nesta montagem, jé que o texto é do francés Jean-Luc Lagarce encenado em vdrias
partes do mundo).

Figurq.7 - Vila Socé
Foto: Ivana Moura

Figura.8 - Vila Socé
Foto: Ivana Moura




Figura.9 - Vila Socé
Foto: Ivana Moura

Figura.10 - Apenas o fim do mundo
Foto: Ivana Moura

Figura.11 - Apenas o fim do mundo
Foto: Ivana Moura




Figura.12 - Apenas o fim do mundo - Sesc Avenida Paulista
Foto: Cacd Bernardes

Ausculta

As poéticas do olhar, no territério da dramaturgia, podem ser pensadas como mdquina
do mundo que se entreabre aos olhos e pelos olhos da cidade. Em outros termos, dir-se-ia
que a “mdquina do mundo é o mundo. Estado de passagem que dd a ver o que estd nesse
estado intensificado de uma percep¢ao” (Wisnik, 20224, n.p.). Entretanto, o olhar nio se radica
apenas na raiz da palavra — oculare — e envolve todo o ser, ndo se restringindo a a¢o do olho
propriamente dito, convocando o corpo, na acep¢io mesma de dar voz, de algo que vibra, de
um fazer-ver para além dos olhos. Propde-se langar um olhar sobre a cidade, como espago onde
emergem dramaturgias diversais, reverberando, em suas agbes/maquinacdes cotidianas, (sizu)
agdes e acontecimentos de diversos modos, de multiplas tecnologias, trazendo a agio os que
habitam os intersticios da cidade, que atuam em zonas de penumbra, em territ6rios submetidos
aos apagamentos, em zonas sujeitas a violéncia didria, em todos os moveres que povoam a
urbe, evidenciando como se organizam/perfazem essas dramaturgias. Ouvir, como exercicio
da escuta, torna-se, nesse sentido, um processo criativo. Auscultar coloca em mogao o dentro
e o fora. Ao palmilhar os caminhos af engendrados, traz-se 4 luz a onipresenca de dispositivos
de dominagio e exploragio, esse conjunto indissocidvel composto por sistemas de objetos e de
agoes (SANTOS, 2006). Nessa complexidade, faz-se necessdrio escutar atentamente, revelar a
crianga nua que performa o brinquedo. Neste, incluem-se tanto os experimentos cénicos em
espagos teatrais quanto os que eclodem na rua, uma vez que ambos nao podem estar apartados

do corpocidade.

Os modos de dramaturgias aqui em tela, mais do que narrativas sobre a cidade, podem ser
vistos como préticas que produzem cidade, que a inventam e reinventam continuamente por
intermédio de performances que desafiam, questionam e transformam os modos hegemoénicos
de perceber e habitar os espagos urbanos e fazer dramaturgias. Ao desestabilizar fronteiras e
produzir conhecimento incorporado, perfuram a realidade e participam, de alguma forma, na
sua construgio e transformagio. Dramaturgias que se propdem como prdtica de produgio de
realidades, de acontecimentos capazes de escavar memorias, de dar visibilidade a experiéncias
inauditas e propor outras formas de existéncia coletiva.
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