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RESUMO

O presente trabalho de conclusdo de curso apresenta um ensaio sobre as
guestdes que envolvem a teatralidade como um ato politico. Destaca o riso, o uso do
espaco e o0 contexto nacional/tropical como mecanismos de acesso aosS recursos
gue envolvem uma cena que se faz politica no contato com o popular, o profano e o
estético. A obra de arte pode ser bela e forte como obra artistica, mas sé € um “ato
artistico” quando € um ato politico, e s6 é politica quando permite que o publico va
embora, voe para longe da estrutura que cerca sua poltrona, va se conectar com 0s
conflitos sociais, com seus conflitos internos, com suas necessidades fisioldgicas ou
psiquicas. A argumentacdo dessa pesquisa esta na constru¢cdo de um dialogo
cénico com o grupo Teatro Oficina, de Sao Paulo, e um dialogo tedrico com
perspectivas de se pensar o conceito de politica da cena. Cabendo aqui, trazer
guestdes do proprio ato pedagdgico como ato politico, configurando-se dos mesmos
mecanismos que envolvem o corpo da cena politica: o riso, o espaco e o elemento

nacional/tropical.

Palavras - chave: politico da cena; riso; espaco cénico; tropicalia; Teatro

Oficina.
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CAVALCANTI, Di. Carnaval 1.1970.

“Minha carne é de carnaval
O meu coracéo é igual”. (Novos Baianos, 1972).

“No ponto de desgaste a que chegou nossa sensibilidade, certamente precisamos
antes de mais nada de um teatro que nos desperte:nervos e coracao".
(ARTAUD, 1999, p.95)



“O coro nasceu na Grécia. Na Antiga. Onde... O teatro era um rito a favor da VIDA.
Quando... Prometeu roubou o FOGO aos deuses do Olimpo para entrega-lo aos
HOMENS. O FOGO era a arte, a ciéncia, a sabedoria, 0 amor, o Eros, a beleza, a
VIDA. O coro nasceu la, onde, pela primeira vez, talvez, a humanidade sentiu
GOSTINHO DE FUTURO no presente. Onde a democracia queria dizer poder do
povo, ou simplesmente liberdade. No Brasil, 0 coro ressurgiu em 1968. O palco era o
mundo. E até num micro palco, ou seja, no palco do Teatro Oficina, o coro acendeu
o fogo dos deuses com a chama voltada para si préprio. Quer dizer, de dentro pra
fora. Pra refletir nitidamente o que acontecia no macro palco, no mundo: havia (ainda
h&) duas classes de “atores” - 0 coro e 0s representativos. Os representativos eram
aqueles atores que tinham um NOME. Cada um era cada um. O coro eram aqueles
atores que nao tinham um nome. Cada um era todos e vice-versa. Assim, 0 COro
demonstrava a mais basica das contradicdes: ha os que estédo por baixo e ha os que
estdo por cima. O THEATRO tinha, também, outro nome: atuacdo - A TUA ACAO.
Em 1969, a mais basica das contradicbes teve que ser representada atras das
grades. Ou mais precisamente, no dia 13 de dezembro de 1968 (dia do Al-5 e da
estréia de Galileu Galilei), uma grade de ferro separou o micro palco (atores) do
macro palco (a platéia) e o THEATRO foi estabelecido.

Paria-se o Al-5 - a férceps. Comegavam os anos do silencio, a descida ao poc¢o: a
escuriddo, a noite interna, e eterna, o exilio. Mas, no fundo do poco ha a agua de
uma fonte, que leva ao rio, que leva ao mar. E, hoje, o coro, que continua sem
nome, tem uma historia voltada para a-tua-acdo presente - Um gostinho de futuro®.
(DUCLOS in MEICHES, 1997, p.46-47).



1. Pulsdes do pensamento académico - Introducao

Em que o futebol se parece com Deus? Na devocdo que desperta em
muitos crentes e na desconfianca que desperta em muitos intelectuais.
[...]Possuida pelo futebol, a plebe pensa com os pés, como corresponde, e
nesse gozo subalterno se realiza. O instinto animal se impde a razao
humana, a ignoréncia esmaga a Cultura, e assim a ralé tem o que quer.
(GALEANO, 2012, p. 40 - 41).

A citacdo acima pertence ao livro “Futebol ao Sol e a Sombra”, de Eduardo
Galeano, na obra, 0 autor esmilca a devogao que existe em relacao ao futebol, suas
controvérsias e paixdes. Na presente passagem, que tem por titulo “O 6pio dos
povos?”, Galeano estabelece uma relacdo entre as criticas dos intelectuais contra o
futebol, a desconfianca da “ralé” com esse esporte que outrora fora de ricos e
algumas controvérsias que existem nessa relacdo. Eduardo Galeano estabelece
uma relacdo mistica do futebol com Deus, mostra a desconfianca que muitos
possuem em relacdo com praticas culturais populares, e, principalmente, nos aponta
gue apesar das desconfiancas, a fervorosa paixdo que desperta ndo diminui. Pois
bem, o meu TCC néo falara de futebol e, em nenhum outro momento venho a tecer
comentarios sobre essa pratica esportiva, mas as consideracdes estabelecidas pelo
escritor me péem em movimento. O futebol desperta paixdes e criticas; sim, ele € o
Opio do povo e é a paixado do povo, e isso faz desse esporte altamente politico, pois
ele coloca o corpo de seu publico a pulsar, o faz sentir, brigar, torcer, gritar,
esquecer, transgredir, se sentir pertencente a um grupo e a uma patria, o faz abracar
um estranho... E, ao fim do jogo, os torcedores saem do estadio renovados,
revigorados e energizados, prontos para encarar mais uma semana de trabalho, com
direito a ter assuntos para interagir com seus pares. Eu sou torcedora de um time de
Porto Alegre, o Internacional - sou colorada - sO fui no estadio uma vez; conhecgo
guase todos os jogadores e de nome uns trés; assisto a muitos jogos e toda vez que
meu time entra em campo o0 mundo deixa de existir, minha vida gira em torno dos
noventa minutos em que espero um drible, de dar pena no jogador adversario, do
Guifiazu; um gol do D’Alessandro e a vitoria do vermelho e branco de Porto Alegre.
O que ocorre com meu corpo, o que faz com que um esporte que é aparentemente
tdo bobo me ponha a transgredir a l6gica dos meus sentidos? Ao mesmo tempo que
me posiciono politicamente contra a industrializacdo dos meus desejos pela FIFA, da
aniquilacdo de moradias populares préximas a lugares destinados a estadios, ache

um absurdo o valor pago por salarios de jogadores em comparacdo com os dos
9



operarios que estdo construindo o local para os jogos, fique triste que muitos se
preocupam mais com um “juiz ladréo” do jogo de futebol do que com a situagcédo do
“mensalao”... entre muitos outros questionamentos. Apesar dos contras e dos prés o
futebol me move, e esse movimento € de extrema importancia, pois sdo nas reacdes
provocadas por situacdes como um jogo de futebol, ou as rotineiras, que mora o
contato com a vida, com o “eu-selvagem”, com o0 “eu-que-pulsa”. Os acontecimentos
gue nos fazem pulsar devem ser postos em nosso cardapio mensal, semanal ou
diario... O futebol, a roda de capoeira, 0 bumba meu boi, o carnaval, o show, a peca
de teatro, o cinema, a roda de chimarrdo, a sala de aula, o beijo de boa noite dos
pais, as emocdes suscitadas por um livro...

Uma pergunta se faz necessaria para iniciar minhas reflexdes: o que me
move? Ou o que me pdéem em movimento? Ao longo das minhas experiéncias
artisticas, tanto quanto espectadora como atriz, algumas experiéncias me
provocaram mais que outras, me propuseram a agir, sentir e refletir. O que tais
acontecimentos possuiam para me causar pulsacdo/movimentos? Primeiramente,
para conseguir visualizar a questao e pretender respondé-la, preciso identificar quais
sdo 0s acontecimentos estéticos que me moveram e cruzar suas caracteristicas em
comum. Ao longo desse processo escolhi uma companhia de teatro brasileira que
me sacudiu por completa desde o meu primeiro contato com ela, também destaquei
uma pratica pedagogica que me faz sonhar em ser professora e estabelecer tais
relagdes e, juntando aos outros dois, pincelei momentos de obras de artistas que me
movem profundamente - artistas tropicais - assim como eu. Eles estardo presentes
no subtexto de meus movimentos, ndo pretendo dissertar sobre 0 movimento da
Tropicalia e nem desenvolver uma analise da trajetoria do Teatro Oficina, mas
propor um entendimento das questdes levantadas nessa pesquisa por intermédio de
exemplos de artistas desse movimento e grupo. Os atores desse TCC sao: O Teatro
Oficina, o aprender a aprender e perspectivas de ser um artista tupi-afro-brasileiro
através de artistas vinculados ao movimento da tropicdlia. Os atores destacados
terdo seus corpos dilacerados e antropofagizados ao longo dos capitulos, numa
escrita que por vezes se mostra académico-reflexiva e outras fragmentario-reflexivo.

A presente pesquisa concentra-se em analisar o elemento estético, ou seja,
o teatro, como uma manifestacdo politica. Porém, uma manifestacdo que possui sua
prépria politica - independentemente das questdes que envolvem a politica

econdmica instituida - a qual chamaremos de pulsdo politica, e, para analisa-La,
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usarei de exemplos da cena contemporanea e principalmente da obra do grupo
teatral Teatro Oficina, a partir da década de 1960. A escolha por esse periodo se
deve ao momento em que o Teatro Oficina assumiu a antropofagia, inclusive na
escolha dos textos, pois a peca que inaugura essa fase € “O Rei da Vela”, de
Oswald de Andrade.

O termo pulsdo advém da leitura do texto “Uma pulsdo espetacular”, de
Mauro Pergaminik Meiches, em que o autor traca um paralelo entre a psicanalise,
em especifico a “Teoria das pulsdes”, de Sigmund Freud, e o teatro, em particular na
obra do Teatro Oficina. Segundo Meiches, somos movidos por um fluxo de energia
gue atravessa nossos desejos pela busca do prazer (da libido), e, nessa busca, por
vezes, encontramos outros meios para encontrar esse prazer, que nao no ato
sexual, que se chama "sublimacéo”. A arte seria uma forma de saciar nossos
desejos de prazer, um desvio do prazer sexual e que potencializa sensacoes
proximas ao sexual pulsional (MEICHES, 1997, p.27.). Ao ler seu trabalho, achei
interessante pensar o uso do termo pulsdo, pois “a arte, para a psicanalise, é o
resultado de um desvio desta energia [sexual], a energia ativa que nos coloca em
contato com o mundo através dos sentidos” (MEICHES, 1997, p.15). Para dar corpo
as minhas inquietacdes, acresci ao termo a palavra “politica”, pois, a0 meu ver,
pulsdo politica sdo os fluxos dos desejos das subjetividades. E, ao falar em arte
teatral e nas provocagfes do objeto estético na subjetividade, me interessa o que 0s
impulsiona. Quais sdo os desejos dos corpos em que a arte manifesta-se como
acontecimento politico? Minhas reflexdes ndo adentraram o campo da psicanalise,
apenas peguei por empréstimo o termo, dissertarei sobre o corpo politico da cena
entendendo que esse € atravessado por pulsées que o qualificam.

As pulsdes politicas manifestam-se nos corpos, onde a subversdo reina e
faz extrapolar motins revolucionarios. O sujeito em “estado de revolugéao”, provocado
pelo corpo estético da cena artistica, tem a possibilidade de transgredir o estado de
comodidade e tem seu corpo colocado em estado de agéo. Isso se faz fundamental
para que a arte tenha sua forca, pois € nos movimentos que provoca no corpo de
seu “atores” que ocorre o fendmeno que estou chamando de pulséo politica.

A presente pesquisa tenta dar conta, de forma ndo linear, dos meus
movimentos em relagéo ao teatro e ao processo de formulagéo e escrita do TCC.

O primeiro registro € o corpo do pensamento, € um diario mensal das

11



inquietacbes mais presentes durante o ano de 2013 e que me levaram ao encontro
do foco de minha pesquisa. Trata-se de um memorial em forma de diario em que
trago textos e reflexdes que tomaram conta do meu corpo e reverberaram nos
movimentos que ali esto.

O segundo momento € o da fundamentacdo tedrica do que convencionei
chamar de corpo politico da cena e que € atravessado por pulsdes politicas. Ali
levanto reflexdes sobre o tipo de politica que me interessa no teatro.

O terceiro momento € o da reflexdo sobre o corpo politico do grupo teatral
Teatro Oficina de Sao Paulo. Primeiramente, deixo registrado que escolhi usar o
nome “Teatro Oficina” para referir-me a companhia. O Teatro Oficina passou por
varios projetos e mudancas estéticas que fez com que os artistas envolvidos
repensassem seu proprio nome para dar intento de cada momento vivido em sua
histéria. Nessa pesquisa, decidi usar apenas o nome mais conhecido, por uma
guestdo de clareza da divulgacdo das idéias e por ndo adentrar a fundo nas
guestdes que envolvem os nomes e suas significacdes. Utilizo, simplesmente,
Teatro Oficina porque néo irei aprofundar as questdes politicas internas ao grupo,
mas em algumas questdes politico- estéticas.

O quarto momento € uma reflexdo sobre as questdes que envolvem o ensino
dentro de uma perspectiva de um corpo politico atravessado por movimentos, com
destaque para o ensino de teatro. Busco iniciar uma reflexdo sobre o corpo politico
da sala de aula brasileira, ou seja, a sala de aula tupi-afro-brasileira, especialmente
a de teatro. E, nessa reflexdo, trago algumas perspectivas educacionais que
abrangem um pensamento de educacao que vislumbra um contato pedagdgico que
valoriza o toque, uma sala de aula festiva, o deixar aprender, a autonomia do aluno,
etc.

Para finalizar essa introducdo e comecar a nossa viagem, mais um momento

Eduardo Galeano:
- Como a senhora explicaria a um menino o que é felicidade?

- N&o explicaria - respondeu - Daria uma bola para que jogasse. (pergunta
feita por um jornalista a teéloga alema Dorothee Sélle.). (GALEANO, 2012,
contra capa).
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1. Uma viagem para a pesquisa

Diario das minhas pulsdes

Por vezes o processo de reflexdo, pesquisa e escrita de um trabalho
cientifico académico parece como uma viagem translouca a bordo de um navio, um
grande e voluptuoso navio a vela ou a motor, ou um pequeno e modesto navio a
vela. Uma embarcacdo que leva seu pensamento por um mar de idéias, uma
imensidao de interrogacoes, prerrogativas, afirmacdes e contradi¢des.

Ha momentos em que o navio de ideias parece a vela e outros o Titanic
prestes a afundar, por vezes uma chuva tempestiva quebra um dos mastros; ou vem
uma calmaria que amolece a tripulacdo que acaba por esquecer de erguer as velas;
por vezes, se pensa em usar os botes salva - vidas e fugir para longe; outras se
sente a bordo de um navio pirata atras de ouro, rum e aventuras; outrora é uma
embarcacao oficial com regras rigidas e objetivos definidos; no fim, uma ilha deserta
€ encontrada e descobertas sdo registradas para a posteridade. O desafio da
pesquisa inicia na delimitacdo do trajeto, do objetivo da viagem, depois vem o
desafio de qual o melhor trajeto a ser percorrido, quem chamar para tripulagéo, quais
as paradas necessarias para abastecer, e, ao chegar, deve-se registrar testemunho
desse lugar descoberto e, entéo, retornar, e na volta para a casa, vem a aventura de
apresentar a viagem e contar como € o local de destino aos seus compatriotas.

O presente diario registra o inicio dessa deliciosa e tempestiva viagem
percorrida até o encontro do local para onde iria me dirigir. Em fragmentos, uma
colagem das principais idéias escritas e pronunciadas ao longo do processo de
elaboracdo do projeto de trabalho de conclusdo de curso, estardo presentes nos
registros dos meses de Margo a Julho. Os meses subsequentes registram o
processo de fundamentacdo da viagem, a mudanca de rumo que 0 navio teve de
tomar para encontrar o fantastico local a ser descoberto, e uma prévia das reflexdes
gue encontraremos ao longo das paginas que seguem.

Desejo uma boa viagem aqueles que se interessarem a embarcar na minha

aventural

Marco de 2013 - Teatro é Chato!
Querido diario,

O primeiro registro que deixo em minhas memarias é de carater provocativo:
13



- teatro é chato! E como me doi colocar essa afirmativa. Pois é irrevogavel meu
muito apreco por essa arte, € uma das minhas artes favoritas, me arrisco dizer que
aprecio mais um bom espetaculo que um bom concerto musical. Porém ando
desiludida, tenho ido a espetaculos, mas minha sensacao é de ndo ter ido, pois nada
se passa, hada acontece, minhas emocdes, meu ser politico continuam
anestesiados. Sou pouco provocada, seja sensorialmente, seja politicamente ou seja
esteticamente, o que me deixa bastante chateada. Percebes que nédo é o teatro que
€ chato, o sujeito da chatice sou eu, mas essa sensagdo € provocada por
espetaculos que pouco me tiram do lugar comum. Nem por um segundo pense que
nao gosto de teatro, ou que vou a pegas ndo querendo gostar: ndo! Eu adoro teatro,
se me perguntarem para qual time eu torco, eu direi: - para o Teatro! Pois € assim
gue me sinto, eu tor¢o, eu quero que seja um bom espetaculo, j& que sai de casa,
gue seja por um bom motivo. Nao, ndo pense que vou com grades expectativas que
acabam por serem frustradas, ndo vou com desejos impossiveis de ser saciados,
apenas vou predisposta a estar naquele lugar, aquela hora, no aqui e agora, a
espera de algo... que por vezes, ndo chega. Um algo prazeroso, provocador, belo,
sujo, a italiana, a francesa, a brasileira, uma comédia, um drama, uma performance,
pos - dramatico, dramatico, denso, dificil, facil, chocante, placido. A escolha da
linguagem pouco importa, o que contara € a forca poética e politica que o espetaculo
POSSuUi.

Acredito que a funcdo da arte seja a de nos provocar, € € iSSO que espero,
porém percebo que ha muitos espetaculos muito bem comportados, que cumprem a
funcao “cultural” do teatro. Mas sera que € s0 isso que a arte tem a oferecer? Qual o
seu papel na sociedade? Nao seria o de nos provocar pulsdes, desejos, sonhos e

revoltas?

Abril de 2013 - O Kaluana

Querido diario...

A arte teatral, ao retroalimentar musica, danca, arquitetura, pensamentos,
pessoas, sociedade, cultura, problemas sociais, etc, se mostra, de fato, uma arte
antropofagica. As relacdes sociais sdo de ordem antropéfaga. O homem € um

canibal, que, ao invés da carne de seu igual, se alimenta do que € intimo, do que é
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personalidade, do que é imageético.

Os nossos antepassados primitivos escolhiam seu melhor guerreiro, aquele
gue detinha as qualidades mais elevadas para um heréi tupi, esse aguerrido homem
tinha sua carne dilacerada e sua forca absorvida pelos seus companheiros, isso
acontecendo num ritual religioso; e, este, com coragem o suficiente para se entregar
a morte e servir de vida para a tribo. A contemporaneidade transformou o caldeiréo,
em que o guerreiro intrépido era cozido, em redes sociais, 0 guerreiro em imagens
melhoradas de n6s mesmos e os tupi devoradores de carne todos nos. A nossa
versao social, por ventura, pode ser a nossa propria versdo, cada uma responde de
forma diversificada a tentacdo da midia, o que vale ressaltar é a predisposicdo a
mostrar-se e esse lancar-se ao mundo faz com que opinibes e formas sejam
lancadas ao vento da industria de informacéo, possibilitando uma interligacédo entre
0s sujeitos. Por assim dizer, estamos a todo momento nos relacionando, sabendo o
gue acontece no mundo, tendo acesso as mesmas informacfes e tendo uma
educacdo comum, o que, por sua vez, pode gerar uma massificacdo unitaria de
opinides ou um distanciamento critico e opinides multiplas, pois ndo compartilhamos
da mesma intensidade de relacdo com a informacdo ou fazemos as mesmas
ligacbes cognitivas com estas. O proprio indio “o Kaluan&@”, que significa grande
guerreiro, ndo pode ter propiciado o mesmo grau de coragem a todos o0s
companheiros que desfrutaram de sua carne, partiu-se de um modelo comum, o que
n&o significa que moldaremos em comum 0S pensamentos.

A antropofagia nos une, nos faz vivenciar experiéncias em comum, Nnos
propicia fazer relacbes ndo comuns e misturar personagens e personalidades. A
globalizagdo pode ser mais um nome para essa faceta antropéfaga do mundo, essa
convergéncia possibilita que a arte teatral, arte que baseia-se na vida, ou seja, 0
material humano é seu assunto, e o canibal € o protagonista. Sendo o teatro
antropofago, o homem antropo6fago, por que ndo fazer um teatro onde o assunto e
as aspiracoes estéticas sejam antropologas? A dialética esta em trazer a cena o
dialogo entre o homem e o canibal, o0 mundo moderno e suas inflamacgbes e a
pesquisa de uma estética antropofagica; que, por ventura, parece ter estacionado
nas obras do Teatro Oficina, porém, toda a arte teatral € canibal, entdo, discursar em
cena sobre essa tematica ou fazer cena (sem a preocupagdo com uma arte

antropéfaga) é uma questéo de escolha
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Maio de 2013 - Oswald e seus amigos

Umas das minhas principais idéias sempre foi o conceito de antropofagia,
acredito ser uma idéia bastante Iicida das relagdes sociais que estabelecemos com
0 meio em que vivemos, Seja com 0S sujeitos ou com 0s objetos. O Manifesto
Antropoéfago, redigido por Oswald de Andrade, representa um acontecimento social
e politica dentro dos paradigmas da arte nacional, pois declara como cultura tudo o
gue nos pertence, 0 que € de nossas raizes nacionais, e prega a apropriacdo dos

estrangeirismos, mas sem a prostitui¢ao.

Oswald de Andrade subverte a autonomia positivista entre civilizacdo e
barbarismo ao exclamar que o que é “barbaro é nosso” (Pau-Brasil, p.5).
Como outros modernistas, ele procura uma literatura e uma linguagem
brasileiras: “A lingua sem arcaismos, sem erudi¢éo”.

As voltas com esses pensamentos que me acompanham de viagens
passadas, chego a crer que eu deveria explorar lugares que me levem a perceber
gual é a identidade nacional das minhas raizes e percebé-las aplicadas a uma arte
gue tanto aprecio: o teatro. E perceber como nos relacionamos com o0s
estrangeirismos e com o que é fruto de nossa cultura. “Tupi or not Tupi, that is the
guestion” (Manifesto, p.13). Elaborei um breve e pessoal glossario com as principais

ideias que norteiam 0 meu pensamento nesse meés.

- Antropofagia - configura-se de uma perspectiva de abordagem estética que teve
suas acepcoes elaboradas por Oswald de Andrade, que pensa a respeito do
elemento nacional dentro da arte brasileira, mais especificamente ele aborda os
elementos subjetivos de nossa cultura para pensar o homem brasileiro e suas
relacbes sociais. Oswald nega a colonizacdo estatica, pregando a degluticdo dos
estrangeirismos para a criagdo de elementos que configuram com a cultura

brasileira, um uso do que nos é importado e ndo sua mera repeticao.

- Carnavalizacéo - a ideia do elemento carnavalizada advém de um pensamento
que coloca esse termo como sintetizante da forma como o homem moderno
brasileiro relaciona com a sociedade, sendo est4d através de subjetividades
presentes na manifestacéo cultural do Carnaval, tais como: alegria, mascaramento,
mito, fantasia, festividade, etc. A carnavalizacdo possui forte paralelo com a idéia de
antropofagia, acredito ser outra forma de abordar o homem brasileiro no contexto
atual, estando inserida dentro de perspectivas antropoféagicas. O Link com o carnaval
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se faz ais contemporaneo, pois o desenrolar do tempo fez com que houvesse um
forte crescimento dessa manifestagcdo no contexto nacional, recebendo espaco na
midia, investimento, traz para essas manifestacdes, um grande niamero de publico...
O carnaval ocorre de diversas formas ao longo do Brasil, mas em todas as suas
formas caracteristicas em comum permanecem e essas estdo presentes no que
tange o termo carnavalizacdo usado nas artes, e para se referir ao grupo Teatro

Oficina.

- Tropicalismo - O Tropicalismo na arte brasileira surge na década de 60, o termo é
consolidado a partir da masica homoénima de Caetano Veloso, que surge junto com
outras manifestacdes, nas diversas perspectivas de arte, que possuem como maior
caracteristica a busca de elementos que configurem brasilidade politica pra o como
fazer dos experimentos estéticos do periodo. E uma estética que se faz politica, pois
possui elementos provocativos, e por haver uma intensa investigacao da forma como
se apresenta no local em que esta inserida.

- Heranca Tupi - na busca de encontro com a raiz cultural Brasileira, faz-se
necessario valorizar 0s primeiros povos a instalar um convivio social nas terras
brasileiras e, esses, possivelmente ndo sdo os portugueses, mas sim quem ja estava
no Brasil antes da histéria da colonizacdo e antes do nome Brasil. Os indios
possuem um histérico de antropofagia em algumas tribos, possuem forte
religiosidade ligada a natureza e ao mito; possuem sua prépria arte (musica,
ceramica, arquitetura, etc.). Ou seja, todos os termos dados aos movimentos
artisticos do periodo no Brasil advém da prépria heranca dos povos tupi, uma
releitura, ora filosofica ora poética, da forma de relacdo com a natureza estabelecida
pelos indios. Além de representar uma anti-colonizacdo, pois ndés nos auto
colonizamos a partir da mistura étnica que o -pais possui com todas as historias de
imigracdo, faz-se uma releitura da historia brasileira em que o foco ndo esta no
espelho portugués dado de presente ao indio, mas na india banhando-se ao sol
tropical e de frente para a mata nativa.

- Dionisiaco - aqui se faz uma ligacdo com a mitologia, pois € sabido que com a
forte imigracdo de diferentes povos de diferentes culturas e crencas vindos residir no
pais, acabamos por ter uma mistura cultural intensa, além de inUmeras formas de
interacdo com a religiosidade. Entéo, a busca do elemento mitico na cultura grega

faz-se bastante interessante para pensarmos a ligacdo com o divino e o profano,
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pois acredito que possui caracteristicas que podem estabelecer relacdo com as
diversas vertentes religiosas presentes na nossa cultura. (posso exemplificar, se for
necessério, se eu for usar dessa forma a ligacdo com o mito, mais para frente). O
mais interessante € que o termo dionisiaco vem do deus Dionisio (ou Baco), que é o
deus do vinho, das festas libertinas, do teatro, enfim, uma figura ligada a uma
natureza humana da sexualidade e da libertagcdo das amarras culturais repressoras.
Fazer testemunho desse deus, seja em cena, seja huma abordagem filoséfica, é
pensar sobre a liberdade cultural, € lancar protesto contra o patriarcado opressor da
libertinagem social: ndo falamos de sexo, ndo falamos do que € estranho a ndés,
mantemos nossos preconceitos. O uso desse deus € uma forma de agressao aos

bons costumes, as ideias provincianas de castidade e sexualidade.

A retomada mitolégica das raizes que fundaram a etnologia brasileira ndo
representa um retrocesso, mas um reconhecimento da importancia nacional para a
criacdo artistica. Em nenhum momento deve-se pregar a xenofobia, mas sim uma
apropriacdo dos recursos técnicos e estéticos do momento historico vivido e
perceber como a arte esté se relacionando com a vida no locus temporal em que se
encontra. “E um esforco, da parte do colonizado, para comer, devorar, engolir as
vantagens do colonizador sem ser destruido culturalmente”’(GEORGE, 1985, p.21).

Em um primeiro momento, podemos pensar que a Jovem Guarda possui
uma estrutura de traducado de uma forma estrangeira, porém possui vigor artistico
suficiente para ser respeitada como arte nacional. Além do que, os expoentes desse
periodo séo artisticamente reconhecidos até hoje, havendo composi¢des de Roberto
Carlos constantemente na midia. O homem nacional ndo é um ser desvinculado do
seu entorno, muito menos das sociedades que os cercam, 0S paises em volta, as
culturas a que tem acesso, 0s convivios sociais possibilitam um individuo ainda
mais critico. O que, por sua vez, torna dificil a pesquisa, pois ndo se pode tecer
afirmacdes a-cerca de uma identidade cultural nacional pura, a colonizacdo européia
faz parte de nés, assim como os imigrantes de diversos paises e continentes, que

recebemos e com os quais nos misturamos.

Junho de 2013 - Festividade
Querido diario, precisei prestar contas aos meus comandantes, tive de

enviar uma prévia do que pretendo com essa viajem, espero ter acertado o foco, ai
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vao algumas anotacdes que enviei ao Comandante Comgrad...

O desejo para a realizacdo do presente trabalho € de comover meu
pensamento a respeito do conceito de festividade e, desse modo, transportar-me
para o universo da pesquisa através de um tema que me provoca a pensar o teatro.
As ideias incendiarias para o presente Trabalho de Conclusdo de Curso iniciaram
em 1922 - com Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral, entre
outros, que pretenderam a busca de uma identidade nacional através da arte. A
ideia de pesquisar uma arte provocadora e que reflete uma cultura me é muito cara
para um pensamento do teatro de hoje. Uma vez que, no Brasil, os artistas se
ressentem de que pouco se vai ao teatro e que, quando se vai, pouco se Vvé - falo de
ver no sentido de experiéncia, de aqui e agora, de um encontro entre o teatro e o
publico, de um encontro em que a relagdo nao frustre culturalmente o espectador,
mas que o aproxime da arte teatral - questiono se, ao fazer uma arte mais proxima
do que € comum a cultura de um povo, ndo se abrangeria maior COmMogao para a
arte em questdo. Seria utdpico pretender uma arte total, um teatro de que todos
gostassem e entendessem, mas talvez ndo seja inapropriado pensar em elementos
gue possibilitem uma apreciagdo comum aos brasileiros, pois manifestagcdes como o
carnaval e o futebol trazem milhdes de pessoas a participarem de sua realizacéo e a
prestigiarem seu produto. Partindo dessa reflexdo e limitando o local da pesquisa
para o Brasil, o publico brasileiro e o teatro feito aqui, considerando que existem
manifestacfes culturais que envolvem um grande nimero de sujeitos no momento
de sua realizacéo e percebendo a forma como tais eventos ocorrem em Nnosso pais,
cheguei as seguintes questdes gerais, que me possibilitaram perceber por qual
caminho o meu pensamento iria trilhar para encontrar a pergunta tema do presente
trabalho: seria o festejar genuino do brasileiro? A festividade seria um conceito
aplicavel ao nosso povo e caracteristico da forma como nos relacionamos com e na
sociedade? A festividade pode ser encontrada e, por ventura, aplicavel na cena
teatral brasileira?

O conceito de festividade é geralmente entendido como uma comemoracao a
favor da celebracdo da alegria que sentimos sob, para ou por alguma coisa; o que
ndo € uma inverdade, porém a festividade transcende o que se refere apenas a
alegria; ha inUmeras outras caracteristicas que compdem esse conceito. Pretendo

encontra-las, e perceber como se aplicam a arte dramética. Segundo alguns autores
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gue se ativeram no fendmeno festivo, entre eles o francés Jean Duvignaud?,
percebe-se que € ténue a separacdo entre atuantes e participantes na realizacdo do
evento festivo (DUVIGNAUD, 1983), o que parece ir ao encontro de ditos de Artaud
no seu Teatro da crueldade, no qual pretende que “seja estabelecida uma
comunicacao direta entre espectador e o espetaculo [...], pelo fato de o espectador,
colocado no meio da acédo, estar envolvido e marcado por ela” (ARTAUD, 2006, p.
110) e ao quebrar a quarta parede que possibilita uma comunicacéo direta entre ator
e publico (uma das caracteristica do Teatro épico proposto por Brecht). Além da
proximidade entre os diversos atuantes e participantes, a festa tem um carater
limitado no tempo, como coloca Duvignaud, e pressupfe uma intencdo previamente
definida entre seus participantes, ou seja, ha uma intencionalidade de ser, assim
como para que se tenha teatro precisa da intencdo do acontecimento estético. As
caracteristicas festivas revelam um elo proximal com o teatro, justificando o
interesse de pesquisadores trazerem a tona indagacdes festivas para dentro do

teatro.

Julho de 2013 - Pausa

Querido diario,

Esse més de julho sera de pausas, para um sorvete, para um chimarrao,
para uma pedalada, para um chope com os amigos, para uma corrida, para
descansar na rede, para ir ao cinema, para resolver pendéncias. E um més de férias,
um més bastante importante, uma vez que, acredito ser a apreciacao da vida muito
importante para a fruicdo, e somente uma mente tranquila podera chegar a lugares
de reflexdes pertinentes e ousadas. Nesse més ndo tem viajem! Vamos para

Agosto...

Agosto de 2013 - Recomego

Ao retornar das férias tive de retomar a pesquisa, reler meu projeto e iniciar
0 cronograma para a elaboragcdo do TCC. Porém, ndo esta acontecendo bem assim.
Algo incomoda no projeto, parece que ele ndo diz o que eu desejo dizer, parece que
pesquisar o elemento festivo ndo € o que me faz vibrar. Nao sei se por um erro na

escolha do conceito, ou por conta do medo da pesquisa, ou por ainda parecer que

1 Jean Duvignaud é um escritor francés, autor do livro Festas e CivilizacGes, que sera a
principal referéncia tedrica para a conceituacdo de festa em meus escritos.
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nao possuo um TCC. Iniciei retomando as leituras sobre o Teatro Oficina e alguns
textos que falam sobre brasilidade e festividade, mas ainda ndo estou a vontade
com a pesquisa, ndo quero fazé-la. Continuarei minhas leituras e orientacdo, tenho
esperanca de que irei me encontrar. Acho que sinto a presenca de ter “terra a
vista!”.

E gostaria de deixar aqui registrado o porqué da escolha do Teatro Oficina,
pois representa um forte elemento pulsional na minha vida académica e artistica.

A escolha por usar como referéncia estética o Teatro Oficina para dar corpo
as principais questdes que irei levantar no desenrolar desse trabalho, se deu antes
mesmo de possuir um foco definido para a pesquisa. O meu contato com 0 grupo
ocorreu durante a disciplina Espetaculo teatral Ill, que ocorreu em meu terceiro
semestre do curso. A disciplina era sobre as obras do teatro brasileiro, estudamos a
historia dos principais grupos e, entre eles, esta o Teatro Oficina. Num dos encontros
assistimos a um video da montagem da peca “As Bacantes”, ao assistir algo de
sensorial e inexplicavel ocorreu em mim, percebi que mesmo em video a obra
reverberava em mim. Apaixonei-me pelo grupo e continuei a estudar mais a respeito,
e as principais idéias que norteiam o Teatro Oficina convergem com outras as quais
também resido paixao. Tais como: os ideais antropofagicos de Oswald de Andrade,
o Tropicalismo, as idéias de Antonin Artaud, a brasilidade latente com o uso de
elementos carnavalescos, enfim, um emaranhado de referéncias artisticas que
pulsam em mim. Ao chegar ao ultimo ano do curso, e ter de escolher qual sera
minha ultima obra académica, ndo sabia ao certo que eu gostaria de falar, mas sabia
de quem falar. E eram exatamente destas pessoas, desses sujeitos da arte que
tanto me inspiram. E percebo que ao desenvolver minhas colocagfes a respeito da
politica da cena ndo ha grupo de quem melhor eu poderia falar para elucidar pulsao
politica, pois sua obra pulsa, até mesmo em video. Os elementos estéticos que irei
abordar sédo testemunho da obra do Teatro Oficina, e representam o que me agrada
dizer, pulsdes politicas do teatro brasileiro, espero que essa pesquisa dé conta de
elucidar a grandeza desse grupo e a importancia da laténcia politica da arte para

criar subjetivacoes.
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Introducdo ao meu pensamento, pausa para refletir sobre Artaud
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O tipo de teatro que eu gostaria de fazer, a provocacdo que eu gostaria de
pbr em cena, a forma como eu penso o teatro: tomou forma quando eu entrei em
contato com textos de Antonin Artaud no segundo semestre de curso. Ao ler o
Teatro e o seu duplo, pareceu que tudo o que eu sentia em relacao a arte ganhava
um aliado, um alguém que veio antes de mim, antes do proprio teatro que esta em
cartaz hoje, e que sentia pulsar as mesmas vibracdes em relacdo a arte, e, que
deixou um registro cheio de vida, eu diria um registro politico, um tratado entre mim
e Artaud sobre o teatro. O duplo artaudiano representa, para mim, uma possibilidade
de leitura da cena teatral para buscar quais sao 0s elementos que a permitem
pulsar, usando do meu préprio corpo como cobaia as sensacfes que o teatro pode
vir a provocar. Escolhi o espetaculo, comprei o ingresso, escolhi minha poltrona,
agora é sua vez, faca do meu corpo o lugar vibracional da tua arte. E assim que me
sinto em relacdo ao teatro, um alguém em busca da arte dilatada, da arte que me
provoque, de um teatro que seja politico, que me provoque subjetivacdes. O teatro
deve manifestar-se como uma peste, essa pulsédo politica representaria a peste, que
“[afeta] todos os lugares do corpo, todas as localiza¢des do espaco fisico, em que a
vontade humana, a consciéncia e o pensamento estdo prestes e em via de se
manifestar” (ARTAUD, 1999, p.16-17). Artaud no periodo em que viveu e fez ativa
sua arte, era um momento de grande valor do texto teatral, da linguagem, a qual ele
lutou contra e tece as maiores criticas. Ele nos diz que a arte deve, por primeiro,
satisfazer os sentidos e que o teatro € uma arte dos sentidos, e que € independente
da palavra. Se naquele momento o obstaculo a ser vencido era as palavras, quais
seriam os obstaculos de hoje? Bem, ndo me atreverei a responder essa pergunta,
mas ela reverbera em mim, e estard rondando minhas coloca¢gfes durante a
pesquisa.

Encontrar como foco para a pesquisa 0 elemento politico na cena teatral,
ndo é coincidéncia, pois se minha principal referéncia como atriz é Antonin Aratud.
Que traz no seu discurso elementos que eu acredito serem da mesma natureza do
gue convencionei chamar pulséo politica. Ao decorrer dos capitulos, explicarei o que
€ a politica na cena a que me refiro, e refletirei sobre a obra do Teatro Oficina, nesse

contexto.
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O movimento que primeiramente treme, depois sai de uma tela, passa realmente
fora de seus limites, para inscrever-se, continuar sobre a tela seguinte e sacudi-las
todas em um mesmo grande movimento que acaba por deixa-las escapar e ficarem
diante de vocé. A série de quadros, em vez de contar o que se passou, faz passar
uma forga cuja histéria pode ser contada como a esteira de sua fuga e de sua
liberdade. A pintura tem, ao menos, um qué de comum com o discurso: quando faz
passar uma forca que cria a histéria, ela é politica. (FOUCAULT, 2010, p.82).



2. Politicas

“Pestilentas, fétidas, capazes, por si s6, de produzir tifo e malaria na platéia”.

Nelson Rodrigues sobre suas pecas.

O termo politica pode ser classificado de diferentes formas, tendo seu
significado muito mais amplo do que podemos fixar em dicionarios. Pode-se atrelar
um sentido mercadoldgico ou estatal, e dentro das relacdes que envolvem as trocas
entre os sujeitos e os diversificados encontros pelos quais passamos. Podemos
pensar a politica que envolve as artes dentro de uma esfera de mercado e difusdo
de culturas, quanto ao seu valor cultural e o como se insere na cultura. Outra
possibilidade é de pensar a politica como uma relacdo de encontros e que esses
tem poténcia para transformar os sujeitos, onde suas relagbes sao envolvidas por
desejos, fluxos, movimentos, pulsées. O corpo politico da cena teatral é envolvido
por relacdes externas, como as politicas publicas e de Estado, e pelas politicas que
ocorrem entre 0s envolvidos no encontro estético.

A politica diz respeito ndo somente as matizes do Estado, mas também as
guestdes que envolvem o homem na sua relagcéo social. Servindo para estabelecer
as atividades de regéncia dos grupos em relacdo entre si, com o0 meio e dentro do
Estado. A politica instituida representa um conjunto de normas para efetuar a
administracdo de um pais, cabendo aos governantes estabelecerem quais as
melhores diregbes para o estabelecimento de um Estado em conformidade com
suas leis, e disponibilizando uma boa distribuicdo dos recursos financeiros.
Cabendo, também, aos representantes politicos estabelecerem novas normativas
gue tragam melhorias ao pais. No teatro, as questdes politicas podem ocorrer de
forma instituida: em relagdo as politicas publicas para a arte, no fato de estar
inserido na programacao cultural da cidade, no uso de um espaco para a
propagacao de arte. E, de forma a abranger um contexto politico fora do Estado e
dentro dos sentidos dos sujeitos: nos assuntos levantados no espetaculo podem vir
a trazer um contetdo politico e a forma como o espetaculo é constituido pode
transparecer uma estética politica. O que se pode transparecer é que o teatro possui
um papel assegurado na sociedade, e que promove uma discussao social
reconhecivel como contestadora ou apaziguadora. Além de estar fora do que diz
respeito as politicas instituidas, que representam o poder do Estado, podendo ter
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seu poder reconhecido num outro entendimento de politico, esta mais ligada a
natureza do sujeito e seu poder transformador.

Uma possibilidade de espetaculo teatral politico acontece quando seus
mecanismos que representam a teatralidade convergem para que o espectador seja
transportado para um estado de movimento de suas emocdes; atraido a uma
sensacdo de desconforto, ou promover um estado de militAncia, ou a pura
contemplacdo. Ndo h& necessidade de que a obra fale de politica em relacéo
econObmica, ou sobre algum setor da sociedade, a critica ndo precisa ser direta e
clara, mas de alguma forma incite o publico a mover-se. O assunto da obra pode ser
até de carater banal, mas se sua forma possui reverberacdo estética ja possuimos
um ato politico, pois brincar com a forma do como fazer j& € um ato politico. O ato
estético € um ato politico. Porque, teatro € imagem em agédo, e se a imagem provoca
no espectador leituras amplas e um estado de contemplacdo movel - estamos aqui e
agora juntos compartilhando esse espetaculo - pode-se dizer que se esta fazendo
um ato que possui politicas, e que ndo é um ato civico, de educacao através da arte,
mas uma partilha de ideias. Aqui esta o que chamaremos de pulsao politica da arte,
gue ocorre entre a obra estética e o sujeito, e é repleto de movimentos.

O valor imediato de um comicio politico e os atos cotidianos que possuem
politica divergem da forma como delimitamos sua legitimidade, porem ambos
possuem sua carga de conteudo que configura relagfes politicas. Um artista pode
dizer que ndo entende de politica, porém ao se posicionar frente a um publico e
colocar questdes estéticas ele acaba criando um universo que € politico. O se
colocar ja configura uma atitude politica, organizar atos e regras é uma conduta de
construcdo de politicas. Por ventura, a construgdo de um espetaculo e sua
apresentacdo € dotada de politica. Que perpassa do civico ao sensorial, do

constituido ao pulsional.

Nao ha por que divergir da concep¢édo segundo a qual o homem é um ser
social - razéo de ser, alids, da propria atividade politica - e que a existéncia
individual apresenta-se como consequéncia desta especificidade dos
homens. (MAAR, 1994, p.16).

A arte retrata uma pintura sobre a vida, um micro espaco onde um detalhe
da sociedade se sobressai e dilata no olhar de quem vé, o poder de enxergar é dado
pelo artista, ele nos empresta o direito de condensar a vida num detalhe e
aprofundar nossos sentidos sobre ele, como apreciadores e como seres politicos. O
objeto estético pode mostrar ao mundo detalhes que passam despercebidos ou que
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nao queremos ver; “[as ras] levam com elas o0 mundo que as evita. A pintura s6 as
alcanca, onde se escondem, para libera-las e fazé-las desaparecer no gesto que as
traca” (FOUCAULT, 2010, p.84). O que Foucault parece provocar nessa passagem,
faz pensar sobre a verticalidade da sociedade, em que na piramide social as ras
ocupam a parte mais préxima do solo, e que ao p6-las em detalhe, na pintura,
mostra-se 0 que elas escondem, o seu mecanismo politico, ao passo que mostrar
algo que ndo damos uma importancia se estd pondo em foco uma perspectiva de
olhar politico, principalmente por ser algo que adjetivamos negativamente: nojento,
asqueroso, venenoso. As ras podem representar o proletariado ou 0s que vivem na
margem da sociedade, sujeitos que quando colocados fora do contexto social esta
se destituindo sua importancia politica, porém as questdes de marginalidade social
sdo de extrema importancia para a conjetura politica, representado quem devemos
atribuir significaAncia num contexto de inclusao social. Ao colocar o sujeito que esta
na base da piramide na cena dramatica, dando importancia estética, pode-se dizer
gue se esta possibilitando uma voz a esse sujeito, fazendo com que seja escutado,
incitando que o publico veja e reconheca o sujeito do descaso, o recolocando na
roda das discussdes sociais, ou seja, estd se dando um ato politico na cena. E,
talvez, o principal papel da arte seja o de produzir um espaco em que a sociedade
pense sobre si, se coloque em xeque, 0 sujeito da cena seja 0 sujeito social. Nesse
sentido, o corpo politico da cena pode ser discursivo no texto ou no valor estético.

A burguesia tomou protagonismo na cena social, pois quando pensamos 0s
problemas da sociedade acabamos por vé-los através dos olhos de quem direciona
o olhar: os representantes das classes dominantes. Pois 0s meios de comunicacao
pertencem as classes mais elevadas — pensando na ideia de piramide - da
sociedade e é constituindo por elas, as pessoas que estdo na frente sejam das
cameras de televisdo, dos microfones das radios, ou na redacdo dos jornais séo
sujeitos da intelectualidade, frequentaram centros universitarios, por ventura,
acabam por estar ligados mais aos mecanismos de dominacdo do que ao
operariado; por mais que muitos se digam de esquerda ou socialista, dizer isso ja
representa um pensamento intelectual. O estado acaba por ver o povo através de
um olhar que ndo representa em totalidade o povo, a midia nos mostrard o que
acontece no mundo a partir de uma sele¢ao de imagens escolhidas por essa minoria
intelectual que acaba estando mais ligada a burguesia do que ao proletariado,

servindo aos interesses das corporagdes, que, em sua maioria ndo sao os interesses
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mais pertinentes ao povo. E esteticamente se ir4 valorizar o que é belo num contexto
macrossocial, a pintura da arte estara em tons a vislumbrar um pensamento
comercial de venda do belo, o que distancia das realidades sociais da minoria (qQue
num contraste populacional € a maioria). Ndo significando, em totalidade, um
discurso de troca dos representantes que dominam 0s meios, mas um pensamento
sobre o tipo de cultura que se estéa difundindo dessa forma.

Féliz Guattari usa o termo Cultura de equivaléncia (GUATTARI, ROLNIK,
2011, p.22), para designar uma relacdo de equivaléncia entre 0s mecanismos
capitalistas que regem o lucro e a cultura. O capitalismo tomando intento de dominar
0 poder subjetivo do sujeito, que esta inserido no sistema capitalista, pensa-o em
funcado do lucro o sujeitando a esse sistema de relacdes. Nesse sentido é produzida
uma cultura de massa como elemento fundamental da producéo de subjetividade
capitalista; a cultura se ocupando da sujeicdo subjetiva do sujeito regida pelo
consumo de bens culturais de diferentes esferas, porém dentro do mesmo sistema
mercadoldgico. Além do mais, ha uma dominacéo da parte das elites capitalistas dos
meios culturais, no qual elas demonstram seu poder, uma vez que, € de carater de
uma minoria o acesso ha alguns expoentes culturais, ja que a estes foi impregnado
um alto valo comercial, talvez seu valor como mercadoria seja maior do que como
arte. Havendo um jogo cultural bastante potente, onde o sujeito € qualificado através
de seu nivel cultural, podendo ser rechacado de incapaz se ndo detém uma
“pseudo-cultura®, pois a burguesia se deu o “(...) poder de atribuir a si os objetos
culturais como signo distintivo na relacdo social com os outros” (GUATTARI,
ROLNIK, 2011, p. 27). A essa ideia € atrelada uma critica a cultura de massa, na
gual os expoentes da cultura destituem o valor cultural de manifestagdes ditas
populares, como o carnaval, por exemplo. Porém, essa manifestacdo quando
reconhecida de seu valor econdmico pode vir a gerar um interesse capitalista, onde,
nesse momento, o popular tera um valor na sociedade atribuido pelo capital. Nesse
sentido, os elementos do carnaval representariam o popular, uma ideia de
policentrismo cultural, no qual, uma obra de arte de museu, o carnaval, uma peca de
teatro e o futebol teriam valores culturais, sendo atrelado ao Carnaval e ao futebol o
sentido de cultura, assim como o teatro e 0s museus ja possuem. Teremos duas
discussdes: cultura como valor econdmico e cultura como valor social. O valor
econbmico € dado pelo sistema de manipulacdo das industrias culturais, onde a

mais valia reside no produto que pode vir a gerar lucro. O valor social esta atrelado
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ao valor historico que uma cultura possui, ao seu valor de identidade nacional, e a
forma como se manifesta entre os sujeitos. O trabalho do artista é conciliar suas
necessidades com o capital, porém sem fazer uma arte a mercé do capital, pois
seria uma arte sem valor politico, pois se distancia da funcéo social da arte. E que
nNao necessariamente precisa ser de afronta direta a esse sistema capitalista, com o
objetivo de tomar o poder, mas, sim de propor reacfes aos sujeitos que a assiste.

Para titulo de curiosidade Félix Guattari e Suely Rolnik, classificam cultura
em trés categorias, que, segundo 0s autores, estaria interligada, ndo ocorrendo em
separado. E que na verdade dever-se-ia romper esses sentidos e buscar uma
cultura que ndo se segmente, e que nao haja um culto ao intelectual ou ao popular.
Os trés sentidos de cultura seriam:

Sentido A: “Cultura valor”, aqui expressa o0 mais antigo dos sentidos, em que
h& uma divisdo de quem tem cultura e quem nao tem, dividindo o que possui cultura
e 0 que nao possui, ha um sentido de valor.

Sentido B: “cultura alma-coletiva” aqui se aceita que todos possuem cultura,
h& um policentrismo cultural, uma multiplicacdo do etnocentrismo. Considera-se que
existam grupos e que estes possuem sua cultura.

Sentido C: “cultura mercadoria” - “cultura de massa” - qualquer coisa é
cultura, inclusive objetos: carro, coca-cola, pensadores. Nao ha uma distincdo de
valor e nem territorial.

Pondo o sujeito no olho do furacdo politico, estabelece-se que todas as
relacbes possuem lacos de poder - lagcos politicos; ndo sendo apenas no campo
estatal que reside a politica, mas também a nivel social e em relacdo. O teatro
configura-se politico, pois se constitui de um grupo delimitado de artistas que
possuem suas singularidades, uma normativa estabelecida por eles, possuem
devires artisticos a cada obra que criam, existe uma funcao social, e que o seu maior
interesse é a teatralidade. O devir politico do teatro esta em fazer uma discussao
estética sobre elementos sociais, psicolégicos, existéncias, morais da sociedade, do
Estado... O que reverbera uma pulséo politica de grande porte revolucionario, pois o
teatro ao criar quadros imagéticos sobre os contextos da vida e coloca-los para um
publico, dotado de uma lupa que faz parecer de forma aumentada as problematicas,
acaba por representar um meio de disseminacéo de subjetivacoes.

A analise da cultura como uma forma de subjetivacdo nos remete ao

conceito de micropolitica, no qual, os sujeitos sdo atravessados por encontros que o
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tornam um ser mutavel, pois dos encontros surgem novos “eus”. Ao reconhecer o
teatro dentro de um contexto micropolitico acaba-se por inflamar algumas relacdes
envolvendo o poder, principalmente o poder instituido, o poder de Estado. O teatro
como um coletivo onde ha rela¢des sociais estabelecidas deve tomar o cuidado de
nao tornar-se uma empresa, na qual as relacdes de poder resultariam em uma
afastamento das pulsdes sensorias da arte. De acordo com Guattari, 0 poder institui-
se e suas relacbes acabam por ndo mudar, por mais que pensemos em uma arte de
esquerda sempre sera uma arte de direita conservadora se mantermos um sentido
empresarial corporativo dentro das relacdes teatrais. O que faz pensar que o
elemento politico dentro do teatro esta a nivel das emocdes e ndo ao nivel do
Estado. Ao passo que se deixarmos de montar um espetaculo classico com os
elementos entendidos como classicos, da época temporal da peca e dentro de uma
perspectiva mais tradicional de teatro sem mudar a forma como nos relacionamos
com o elemento subversivo desse espetaculo: ndo estaremos fazendo revolucéo
politica. Pois, ndo basta trocar o velho pelo novo, o capitalismo pelo socialismo, se
nao mudar as bases que regem esses sistemas. Como coloca Antonin Artaud, que a
revolucdo nao esta numa simples transmissdo de poderes, mas na relacdo de
homem para homem e que este deve retornar as raizes do problema, a idade média,
e fazer as metamorfoses que realmente interessem ao sujeito (ARTAUD, 2004).

O rompimento com o espaco tradicional j& representaria uma perspectiva de
mudanca subversiva desse status quo do teatro. Imagine os diferentes tipos de
palco teatral, agora imagine como seria montar Hamlet em cada um desses palcos,
agora imagine na rua, num shopping, numa passarela do samba, num
apartamento... Nessas situacdes ndo usais para a representacdo teriamos uma
relacdo diversificada de leitura do que ocorre em cena, pois 0 espago possui um
discurso. Outra perspectiva € o uso do corpo de forma dilatada, fora do eixo
cotidiano, sem amarras sociais, 0 Corpo como um mecanismo politico de propagacéo
de emocgoes revolucionarias. O uso do riso, do deboche, da brincadeira, da ironia,
sdo formas de propagacdo de ideias puncionais para a sociedade. O espaco, 0
Corpo e o riso sao elementos subversivos por exceléncia.

Ao aproximar o teatro de conceitos politicos se esta a dar um valor
institucional, porém deve-se tomar cuidado nessa relac¢do, pois a demanda do que
se pretende com a arte ndo deve ficar a mercé de regras que impulsionem para

relacbes de poder em detrimento de relacdes de pulsdes do sujeito. Devem-se levar
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em conta as relacdes entre 0s sujeitos que ocorrem ao invés de relacdes
mercadoldgicas. O teatro ndo € uma empresa. O teatro dentro de uma perspectiva
politica, dentro do entendimento politico que pretendemos buscar, esta no nivel das
emocdes do sujeito, no quanto ele pode ser o elemento de subverséo, para tanto se
aproxima da micropolitica. As mudancas de sujeicdo sdo necessarias, em primeiro
lugar, dentro dos individuas que formam a sociedades para que depois transborde
para o Estado. O teatro é o lugar onde se deveria purgar um segmento do Estado e
constitui-lo de forma e significancia, para que dessa forma tenhamos uma discusséo
politica. O que Bertold Brecht ird chamar de distanciamento, pois 0 espectador seria
provocado a estar atuante durante o espetaculo, pois o teatro provocaria um
posicionamento do espectador. Mas ndo em necessario no intuito de ser uma
manifestacdo politica, mas de provocar rea¢gdes no publico, um estranhamento que
me faca posicionar-me politicamente, sem que seja pelo desejo de contestar o
poder, mas de pensar sobre a sua relacdo com o poder. A revolugcdo comeca em
mim, em meus 0rgaos.

O corpo politico do teatro abandona o que constitui a esfera macropolitica
das relacbes de poder e participa ativamente das relacbes do desejo. O
entendimento de politica, que se buscou para analisar a abra estética, é a de que os
corpos sao atravessados por encontros que mudam seu estado e 0 pdem em
movimento. O encontro teatral faz provocar, dessa forma, pulsdes sensoriais em
seus “atuantes”, tomando forma seu corpo politico de provocar deviris. O teatro
possibilita a subversdo, a subjetivacdo e o movimento, tendo ai seu corpo pulséao

politica.

2.1. O Politico da cena - em exemplos

O corpo da cena pode ser entendido através de trés olhares, sendo eles:
corpo - elementos que compdem a cena (1); corpo - espacgo (2) e corpo - corpo, pele,
orgaos - sem orgédos (3). O corpo 1 configura-se da teatralidade em si, dos recursos
gue usamos para montar um espetaculo, sendo eles: iluminagdo, cenografia,
figurino, texto. O corpo 2 pertence ao entendimento de que o espaco que usamos
para a representacdo é dotado de sentidos, e que esse influéncia na concepcao do
espetaculo, pois ha diferencas e usar um palco elisabetano, de uma arena, ou de um

espaco urbano, ou uma caixa preta. O corpo 3 é representado pelos performers da
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cena, 0 uso do termo performer é para poder dar conta de todas as vertentes
artisticas que possuem um sujeito a comunicar com seu corpo algo a alguém, e seu
corpo representa o local por onde o reconhecimento do outro é possivel, pois o
sujeito é dotado de imperfeicdo, singularidades, de erro, de subjetividades, opinides,
sonhos, desejos, e sdo esses fatores que irdo dar ao corpo do sujeito sua forma
politica; e o reconhecimento social dos espectador: eu e 0 meu par.

Os corpos da cena representam estruturas de comunicacdo estética, que
unem-se para criar o elemento que ira ter o poder de afetar a quem se permitir entrar
em contato com ele. O corpo como recurso nos faz pensar sobre as tecnologias que
usamos para elaborar nossa estética, pois todos os objetos possuem um discurso,
gue pode mudar de acordo com as combinacdes feitas. Ter o entendimento dos
elementos visuais do teatro possibilita ao artista combinar e criar atmosferas que
terdo um discurso, um sentido de ser na cena. O corpo 1 é de natureza técnica, mas
nao pode ser deixado de lado na hora de se pensar 0 que se deseja montar, a
menos que se queira fazer uma colagem dadaista de elementos, mas mesmo assim
algo em comum tera: o discurso dessa vanguarda. Os elementos que compdem a
cena também podem ser suprimidos, pois segundo alguns artistas do teatro, entre
eles esta Jerzy Grotowski, que se coloca a dizer que para que se tenha teatro pode-
se retirar todos 0s recursos gue nao sejam o ator e o publico, pois Grotowski
considera a técnica pessoal e cénica do ator o cerne da arte teatral (GROTOWSKI,
2011).

O corpo como corpo é da natureza do ator, o elemento indispensavel para
gue se tenha teatro. O que faz com que haja pesquisas importantes acerca da arte
do ator que nos perpassa de Stanislavski a Grotowski e que chegara aos
happenings atuais. As técnicas de atuacdo ou de aperfeicoamento dos recursos do
ator ou a pulsdo pessoal ao estar em cena: figuram do elemento de maior
importancia para o teatro e, principalmente para o teatro politico, pois ndo ha lugar
mais politico do que um mecanismo tdo complexo quanto é o corpo dos sujeitos. Ao
ponto de nos fazer pensar sobre ressonancias provenientes dos espacos dos e entre
0s Orgaos para a propagacao da voz, sobre a memoria pessoal como mecanismo de
criacdo, os limites da dor e da auto-agressao para que se chegue a algo expressivo,
chegando ao corpo sem 6rgaos. O corpo sem Orgaos € uma definicdo proveniente
de Antonin Artaud, Gilles Deleuze e Félix Guattari;

31



No dia 28 de novembro de 1947, Artaud declara guerra aos 6rgaos: Para
acabar com o juizo de Deus, "porque atem-me se quiserem, mas nada ha
de mais inatil do que um 6rgdo". E uma experimentacdo ndo somente
radiofénica, mas bioldgica, politica, atraindo sobre si censura e repressao.
Corpus e Socius, politica e experimentacdo. Nao deixardo vocé
experimentar em seu canto. (DELEUZE,GUATTARI, 1995, p.9).

A concepcédo é de destituir os sentidos que os 6rgaos possuem, revolucionar
0 sistema humano, retirar do uso comum cada 6rgdo que o corpo possui. A mao nao
seria a penas para pegar coisas, mas também para fazer um gesto cénico que nos
da uma outra leitura de sua funcdo. A boca néo seria apenas o lugar por onde inicia
nossa digestdo, mas o lugar por onde comeca a paixao, os beijos. Essa revolugao
dos érgaos pode ser entendida como um elemento de pulsdo politica, pois subverte-
se a ordem natural do corpo; o proprio texto de Deleuze e Guattari ja € por si
politico, a forma como os platbés sdo escritos ja sdo esteticamente politicos, sédo
escritos com as palavras destituida de seus 6rgao funcionais. A ordem da escrita, 0s
orgdos da forma como se desencadeia um texto discursivo € profanada e o texto
torna-se o discurso do que é dito. O que vai de encontro com as idéias dessa
pesquisa, pois pergunta-se sobre quando o discurso estético se faz politico, ora,
gquando se subverte, quando pulsa, quando transfigura os sentidos e nos provoca a
pensar destituido do cérebro. Quem pensa é meu pulmao, minha pele, meu sexo,
meu sistema nervoso, ndo s6 0 meu cérebro, alias, esse pode vir a estar
anestesiado de sua funcdo para que se torne mais intensa a vivéncia sensorial do
ato pulsional da cena politica por todos os liquidos do corpo. Contudo, o corpo -pele
€ a estancia do ator € por onde ele se impulsiona para adentrar o corpo do outro; €
Nno corpo que o teatro inicia e é nele que termina.

O corpo espaco sera melhor explorado no capitulo em que a pesquisa se
detém a falar sobre esse elemento em especifico na obra do Teatro Oficina.
Cabendo por hora apenas ressaltar a importancia do lugar onde se estara a montar
0 ato estético, pois esse possuira signos, uma estrutura que desenhara o olhar do
publico e pode vir a ser qualquer espaco. A representacdo pode se dar em qual quer
lugar, qualquer espaco possui devires artisticos, penas precisa que demos a ele o
devido sentido de ser. O ocupemos com nOSS0S Corpos com o objetivo de provoca-lo

a pulsar.

2.2. O Corpo cénico - Quando a estética se faz politica
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A questdo pertinente a essa pesquisa é de quando o0 objeto estético, o
teatro, se constitui de forma politica. Para tanto, se fez necessario discorrer sobre o
gue é politica, como vimos no inicio desse capitulo, e agora se faz necessario
compreender 0 que € politica na cena, em especifico o que chamo de pulséo
politica. A pulsdo estd em conformidade com o que atravessa as subjetividades, com
o0 metabolismo que formam vetores de transformacdo social (ROLNIK, 2011), que
podem atravessar o que ha de revolucionario nos sujeitos. Seguindo essa idéia,
nesse subcapitulo utilizo fragmentos de performances, espetaculos e texto teatral
para pensar as formas como a pulséo politica pode se apresentar na cena.

O teatro, no nivel micropolitico, € pulsional. Ele € um agente politico de
transformacdo, mas para sua eficiéncia, tanto quanto arte quanto obra politica, deve
provocar forgas subversivas. O que afasta de uma restricdo a uma ordem
econdmica, pois a natureza do fenémeno artistico esta na formacao do desejo, das
subjetividades e dos movimentos coletivos (GUATTARI, ROLNIK, 2011).

N&o se trata mais de nos reapropriarmos apenas dos meios de producdo ou
dos meios de expressdo politica, mas também de sairmos da economia
politica e entrarmos no campo da economia subjetiva. (GUATTARI,
ROLNIK, 2011, p.162-163).

O teatro que me interessa investigar nesse trabalho esta numa categoria que
nao representa um sistema instituido de poder, ndo tem relacdo exclusiva com 0s
moldes econbmicos, pois ndo podemos categorizar a arte desse modo. Ela
ultrapassa esses mecanismos de poder, pois sua natureza € vibracional, e precisa
ser “apolitica”, no sentido econdémico, para ser politica no sentido da construcédo de
subjetivacbes. Sua politica é de outro nivel, é atravessada pelos desejos,
acontecendo nos liquidos, nos fluidos, nos 6rgaos.

O teatro, em especifico deve ser um filtro social, mas ndo esta livre de
representar um olhar reacionario sobre a sociedade, ndo qualificando em totalidade
0 ser -social de todas as camadas. E, como ja dito, esse olhar pode ser atraves do
texto, da tematica, dos elementos cénicos. Sendo a estética composta de: luz,
figurino, cenario, uso do espaco, corpo do ator. Sobretudo do ator, pois ele € quem
age sobre o meio e reverbera desejos; para tanto, observaremos alguns exemplos
de acontecimentos estéticos que possuem publico e atuante (ou performer) para
entender como a politica se institui esteticamente.

Para exemplificar podemos pensar sobre alguns programas de
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performances que veem ocorrendo entre diversos artistas que se intitulam
performers, pois perde-se um pouco da identidade enquanto artista plastico ou ator,

para criar uma outra possibilidade de arte. Vejamos um exemplo:

A histéria do homem que introduziu uma boneca Barbie no &nus e, com
controle de sua musculatura anal e abdominal, expeliu-a lentamente na
frente de uma audiéncia. (FABIAO, 2008, p. 235).

Nesse programa transcrito por Eleonora Fabido, observamos que ele tem
um valor estético maior que o valor de uma narrativa textual, pois quem vé a acao do
performer € quem dara o significado que a acao possui, havendo quem nao veja
nada em relacdo a acéo e ainda critique de desprovida de valor artistico. H&A quem
fard uma interpretacdo sobre a relacdo que a boneca e a industria possuem, ou
inUmeras outras possibilidades. O que se pode dizer € que o corpo da cena é
provido de acdo politica, onde seu discurso mora no olhar que o outro da ao

programa. Vejamos um exemplo textual:

Porque o tempo antigo acabou, e agora é um tempo novo (...) As cidades
sdo estreitas e as cabecas também. Supersticdo e peste. Mas agora, veja o
gue se diz: se as coisas sdo assim, assim ndo vao ficar. Tudo se move meu
amigo (...) e surgiu um grande gosto pela pesquisa da causa de todas as
coisas (...). Pois onde a fé teve mil anos de assento, sentou-se agora a
davida. Todo mundo diz: é, esta nos livros, mas agora nds queremos ver
com nossos olhos.(BRECHT, p. 14).

Agora temos o valor estético ja sobre a obra textual, tendo no texto jA& uma
reverberacdo politica; na cena, isso pode ficar ainda mais evidente com todos os
recursos cénicos trabalhando para elucidar as idéias do autor. O Proprio texto ja tem
seu valor politico, e ao se tratar de uma figura que existiu e tem uma
representatividade na sociedade, um olhar de Bertold Brecht sobre Galileu Galilei
tem o fator histérico, uma penetracdo num mundo da filosofia e da ciéncia através de
uma perspectiva de pensamento politico. Ao colocar que tudo se move e que ha um
gosto pela pesquisa, mostra-se que a sociedade estd pensando sobre si e que esta
subvertendo as verdades instituidas, isso provoca um pensamento sobre o que é
instituido. Ao falar de fé ele provoca a igreja, instituicdo que esteve no poder por
décadas na chamada Idade Média e que representou um grande atraso nas
evolucbes do pensamento cientifico e social, e, por mais, que ja tenhamos saido
desse periodo a muito tempo as instituicdes religiosas ainda possuem forte poder
sobre o0 pensamento da sociedade. Isso faz do texto atemporal, 0 que da a ele uma
potencialidade de se fazer politico seja na leitura, seja na cena.

No primeiro semestre de 2013, dentro da programacao do Festival de Teatro
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de Rua de Porto Alegre, foi oferecida a oficina “Experiéncias néo vividas”, ministrada
por Oscar Cornago e Juan Navarro. Durante uma semana ocorreu a oficina e no
domingo os artistas foram ao parque da Redencédo (Parque Farroupilha)
experimentar no espago urbano o que fora experienciado durante os encontros na
oficina. “A proposta da oficina é trabalhar fisicamente experiéncias nao vividas.
Fantasiar sobre o ndo vivido para criar um contexto fisico puro, sem especulacdes
politicas ou morais“(descricdo da oficina no site do festival). Ao passo que ao
descrever que ndo haverd na especulacdo dos artistas interesses de natureza
politica ndo significa que ndo sera politico ao entrar em contato com o publico e no
espaco onde ocorreu a intervencdo. Os artistas trouxeram propostas ousadas que
envolviam um forte elemento sexual, que causou reacdes diversas nas pessoas que
testemunharam o ocorrido. As reacdes podem ser vistas em um video no site
youtube.com sob o titulo “Suruba na Redencao”. O que nos faz pensar sobre as
guestdes que envolvem a situacdo de hipocrisia social, pois o sexo faz parte de
nossas vidas, de muitas musicas que tocam nas radios, mas o negamos. E quando
um grupo de teatro resolve explorar situacbes que revelam essa atmosfera sexual
causa uma reagao pulsional nos sujeitos, em que provoca uma reacdo a essa
situacao sexual. O elemento politico reside na questdo: o quanto nos incomodamos
com essas situacdo ndo vivida? Pois ndo h4d o sexo, o que ha é a subjetivacéo
dessa situagao e nos provoca a pensar sobre essa questao na sociedade. Em que
momentos 0 sexo esté presente e o quanto o aceitamos ou o rejeitamos? O quanto
supervalorizamos, sub-valorizamos e transformamos em doencas a sexualidade?
Sado questbes que estdo no nivel das pulsdes, e provocar que sintamos iSSo, pois
nem sempre formulamos a questéo, ja € uma vivéncia politica dos desejos.

Um ultimo exemplo sdo as montagens do grupo teatral Teatro Oficina, que
em suas pecas, dos anos sessenta para o0s dias atuais, trazem elementos
esteticamente pulsionais ao que tange a cena teatral brasileira e o contexto historico
politico nacional. Na passagem a seguir, em que Armando Sérgio da Silva descreve
um momento da montagem de “O Rei da Vela”, pelo grupo Teatro Oficina, podemos

perceber algumas concepc¢des de estética politica:

No terceiro ato, 0o sexo tinha uma fungdo dramética de contraponto ao
primeiro. Aquele que penetrava, ostentava sexualmente, Abelardo I, na
medida em que perdia o poder, perdia também a poténcia efémera como a
vela. Abelardo | passava da posicéo vertical para a horizontal e ficava
mesmo, na posicdo classica, de quatro. Abelardo Il, o seu sucessor,
postava-se ereto e com a vela na mao, a mesma que iria enfiar no anus de
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Abelardo I. Este morria. Surgiu o Novo rei. O macho que exibia o poder. O
nao-macho era penetrado, sexualmente, pelo poder. (SILVA, 1981, p. 149).

O que temos nessa cena € uma alusédo sexual do ato de poder, o que é
representativo de uma sociedade patriarcal e machista que reprime o sexo, mas o
pratica deliberadamente em bordeis e afins. Ter uma forte imagem sexual, traves do
simbolo da vela e de um homem currando outro homem, mesmo que ilusoriamente,
representa uma pulsédo, de certa forma cdmica, simbdlica da relacdo de poder. Ao
passo que a forma como € constituida a cena ja nos mostra um universo cénico de
possibilidades de ruptura com convengfes morais e uma abertura para uma estética
mais irdnica com as relac¢des sociais da sociedade, lembrando que a montagem data
do ano de 1967 - época de ditaduras e censuras. Residindo ai seu carater estético
politico.

Os quatro exemplos, cada um dentro da sua concepg¢éo de arte e de sua
estrutura: performance; peca teatral; oficina teatral e apresentacéo; espetaculo e
texto, se mostra de um forma estética e, cada qual, possui sua forca, o que
possibilita suscitar movimentos em seu interlocutor. O que faz concluir que néo
existe uma forma especifica de ser politico, ou que podemos categorizar
qualitativamente o ser politico de diferentes manifestacdes culturais. O que ocorre €
uma cena que se faz politica no encontro com o publico e desse acontecimento
surge a possibilidade de movimento, de os corpos se chocarem e fazer surgir
subjetivacdes. O politico pulsional reside do choque desse encontro onde 0s corpos
se expdem ao movimento de seus desejos e cria-se uma zona em que todos os
agentes do encontro acabam por se posicionar frente a obra. A arte torna-se um
meio por onde 0 sujeito pode vir a acessar mecanismos internos de seus desejos, é
uma facilitadora desse acesso em que pode transformar o sujeito e o meio.

A estética se faz politica quando provoca reagbes das mais diversas
naturezas em seu publico; quando € dotada de uma politica subversiva, que propde
colocar as emocdes do publico em movimento; obras artisticas que possuem pulséo
politica sdo as que levam o publico do estranhamento ao distanciamento, do estatico
ao movel, do convencional ao absurdo. E que se mostra independente da
concepcao de arte que o artista possui, ele s6 precisa estar atento ao que o
emociona, 0 que o faz pulsar, pois se consegue subverter a si proprio tera mais
chance de subverter o outro, pois as revolu¢cdes ocorrem por primeiro no sujeito e

dele transborda para a sociedade.
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Fachada do Teatro Oficina - Rua Jaceguai, n°® 520.

(imagem Reproduc¢éo)

“Perguntei a um homem o que era o Direito. Ele me respondeu que era a garantia do
exercicio da possibilidade. Esse homem chama-se Galli Mathias. Comi-o“. (OSWALD,
Manifesto Antrop6fago)

“Antes dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil tinha descoberto a felicidade".
(OSWALD, Manifesto Antrop6fago)

Os Estados Unidos sédo um pais sem nome -, o Brasil € um nome sem pais. Os
colonizadores ingleses deixaram a impresséo de ter roubado o nome geral do continente
para o pais que fundaram. Os portugueses nao parecem ter chegado a fundar um pais
propriamente, mas deram um jeito de sugerir que nao aportaram a uma parte da América e
sim a uma totalidade absolutamente outra a que chamaram de Brasil. (VELOSO, 1997, p.14)



3. O corpo politico tupi-afro-brasileiro do Teatro Oficina

O corpo politico do Teatro Oficina é composto de caracteristicas tupi-afro-
brasileiras e de um processo de antropofagia dos elementos possiveis a cena, como:
coro, recursos tecnolégicos de midias digitais, ritual, masica ao vivo, etc. O grupo
apresenta em suas montagens, e em sua ideologia, um culto ao ritual e a busca de
saciar os desejos de seus artistas atraveés da arte teatral, o que faz com que sua
cena provoque vibracdes em seus diversificados agentes. Ao buscar a ritualizacéo
do teatro ira trazer a cena elementos que estdo na origem do teatro, como 0 uso do
coro, rituais sagrados, figuras miticas, etc. O teatro Oficina busca na origem do
teatro encontrar um encontro com a natureza e com os desejos dos agentes do
acontecimento teatral. Como coloca Antoin Artaud, o teatro é antes de tudo ritual e
magico e que esta ligado aos ritos do teatro, que é uma expressdo de uma
necessidade magica espiritual (2004, p.75). Essa forca ritual que se assemelha a
uma magica pode ser traduzida como a forca de Dionisio, 0 deus que proporciona o
transe, a ligacdo com a natureza, a festa, a transgressédo das emocdes; além de ser
um fruto entre uma divindade e uma mortal, ele acaba por representar um elo entre o
sagrado e o terrestre, por assim dizer, ao ser o Deus do teatro, essa arte nasce do
encontro entre de um Deus e uma mortal, representa a ligacdo entre o céu e a terra:
o teatro, nessa perspectiva, € uma arte sacra voltada para a terra, para o povo e se
manifesta entre o sagrado e profano, pois Dionisio se torna um profanador. O teatro
€ o presente dos Deuses para o povo. O Tetro Oficina ao voltar-se para o mito do
teatro e trazer para cena rituais e elementos do teatro grego, cria uma dramaturgia
gue identifico como politico pulsional, pois o elemento politico se insere pela
provocacao e pelo encontro de sensagdes que o teatro proporciona, e as pulsacoes
estdo nessa evocacdo de desejos, do sagrado e do profano, de provocar que 0s
desejos ligados ao sexo se manifestem de forma ritual, e de transformar a cena em
um lugar onde se discute o corpo, se discute o lugar do corpo na sociedade.

Os elementos estéticos de natureza politica sdo 0s que provocam
movimentos nos sujeitos. O mover-se estd em prol da constru¢cdo de um ritual em
gue se discuta o lado selvagem da sociedade, no sentido dos desejos e das ligacdes
com o eu-selvagem, o eu-tupi, e que possibilite um encontro do homem urbano com

seus desejos mais profanos ou sagrados. A estrutura do espaco teatral da
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companhia nos propicia sentir uma vibracdo que nos remete a outro recorte social,
pois, ao possuir uma passarela como palco e um contato direto com a natureza - ha
uma arvore plantada dentro do teatro - faz remeter a outra dimenséo do “estar”, nos
coloca num lugar que possibilita fruir junto com a atmosfera da peca, agrega valor
sensorial a obra. Além de ser um espaco de construcao de teatralidade, ele permite
gue habitemos um local diferenciado do nosso cotidiano, ou que nos possibilita olhar
de forma diferente os espacos cotidianos: as passarelas que sdo as ruas e a
natureza que se esconde por trds dos prédios nas grandes metropoles. Nesse
espaco singular, onde o riso e o ritual se fazem presentes, propicia-se um contato
com nosso eu-tropical, que € o contato com o eu-selvagem, o eu-desejo, 0 eu
tupinamba, o eu-afro, o eu-europeu. O tropicalismo esta na obra do Teatro Oficina,
através dessas caracteristicas anunciadas até aqui e ao forte lago com os diversos
elementos da nossa cultura, dando a obra um sentido “nacional“. O que € nacional,
em termos de arte brasileira, pode vir a ser chamado de “tropical”, considerando o
movimento Tropicalista de 1968, que se configura de um marco em nossa histéria,
pois representou um resgate de uma arte politica, que discute possibilidades de
estéticas brasileiras e que retratem o Brasil; e que ja se manifestava na Semana de
Arte Moderna de 1922.

A histéria do grupo teatral Teatro Oficina pode ser dividia em trés principais
fases: Existencial, Social e Antropofagica. A existencial e a Social, compreendendo
o periodo de fundacdo do grupo, sua fase amadora e sua profissionalizacdo. A
divisdo nesses trés momentos € uma abstracdo propria, para facilitar a abordagem
da analise, mas se percebem elementos que configuram concordancia, ou uma
divisdo préxima desta, em textos de David George, Ericson Pires e Armando Sérgio
da Silva, que possuem teses com perspectiva histérica sobre o grupo Oficina.

Em sua primeira fase, ha uma busca de textos de teor existencialista e uma
grande preocupacao em assimilar técnicas de atuacéo para o ator, com o estudo dos
métodos de Stanislavski. No segundo momento, percebe-se que o grupo vai buscar
no teatro épico de Brecht sua fundamentacdo para criar de acordo com o contexto
politico do pais, tornando mais importante falar diretamente ao publico, ficando cada
vez mais de lado as vontades individuais dos artistas e buscando sair mais de si
para encontrar o outro. A terceira fase é o encontro do Oficina com o teatro
antropofégico, com o Te-ato e com textos que se emprestem a essa estética ou que

retratem situacdes proximas as necessidades estética do Teatro Oficina naquele
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momento, dos anos de 1960 em diante.

As primeiras fases do teatro Oficina (1958-1966) caracterizam-se por textos
e técnicas estrangeiras, uma visdo do contexto brasileiro através do olhar de
personagens que ndo pertencem a nossa nacionalidade. Faz-se um retrato do
homem brasileiro por intermédio do homem americano, russo e alemao. Configura-
se também, neste momento, a fase de profissionalizacdo do Teatro Oficina, pois
suas buscas, tanto existenciais como sociais, exprimem o desejo de fazer teatro, do
desejo da apropriagdo de técnicas de atuacdo e do encontro de textos que
espelhassem suas indagacfes artisticas e politicas, mas sempre numa atitude
inquietante, pois os artistas do grupo sempre foram preocupados com a
profissionalizacéo técnica de seu teatro e o discurso estético que ali discutiriam. E
preciso deixar claro que essa divisao € apenas uma possibilidade de leitura, pois 0
Tetro Oficina foi atravessado por seu periodo e pelos artistas que ja faziam
acontecer a cena teatral paulista. Em sua terceira fase, de 1967 aos dias atuais, 0
Teatro Oficina ird retomar a montagem de textos estrangeiros, porém com a
diferenca residindo em aspectos que vao buscar uma ressacralizagéo do teatro e o
elogio ao ritual e ao selvagem; pois antes 0 que era preocupacao técnica e
existencial, agora € uma preocupacéao de se fazer pulsar no publico e, dessa forma,
propiciar sensacdes que levem a um pensamento existencial, politico, estético, etc.

Para titulo de anaaise, me deterei na terceira fase estética da companhia,
uma vez que essa fase encontra-se diretamente ligada aos acontecimentos politicos
apos o golpe militar. Estamos no Brasil de 1967, em um governo militar em que a
censura e o estupro das liberdades individuais imperam, os piores decretos da
ditadura militar com a implementacdo do ato institucional namero cinco (Al-5), temos
artistas e pesquisadores sofrendo agressdes e sendo exilados para outros paises, 0
gue caracteriza um importante acontecimento politico que desencadeara processos
de subjetivacdo na nossa cultura, refletindo no cenério artistico do periodo. O Teatro
Oficina resgata as idéias de antropofagia, ja postas em manifesto nos anos vinte por
Oswald de Andrade para dialogar com a cena artistica, politica e dos desejos dos
artistas da companhia. O aqui denominado terceiro momento do Teatro Oficina, que
inicia em 1967 e se prolonga aos dias atuas, é 0 que representa 0s acontecimentos
da crise interna no Teatro Oficina, o contato com o Living Theatre, o Projeto
arquitetdnico de Lina Bo Bardi para sua sede no Bexiga que havia pego fogo, da

viagem com o espetaculo Gracias Sefior e o encontro do te-ato, etc. Concentrarei
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minha analise principalmente na montagem de “O Rei da Vela® (1967), de Oswald de
Andrade, e “Bacantes” (1995), de Euripedes.

O que ocorre na terceira fase € uma apropriagdo de um novo contexto
social que levar4d a busca de uma nova teatralidade, a partir de 1967, com a
montagem de um texto de autor brasileiro e em um momento em que o teatro Oficina
procurava se reencontrar com a terra mae: o texto foi o “Rei da Vela“, de Oswald de
Andrade. O grupo estava insatisfeito com suas ultimas abordagens estéticas, apesar
de, na maioria de suas montagens e temporadas, terem obtido sucesso em publico e
critica, e encontrou no texto de Oswald de Andrade o grito necessario para o
encontro de sua linguagem para o periodo. Ao encontrar Oswald de Andrade,
encontrou a rebeldia da juventude dos anos vinte, rebeldia que denunciava a
necessidade de um encontro com o0 nacional, com o tupi, com as raizes
embrionérias da cultura nacional, que devora a tudo e a todos. Além de o “O Rei da
Vela” fazer denuncia a moralidade que cria deformagdes em nossa construcéo
epistemoldgica, a hipocrisia da moral e dos bons costumes. “O Oficina procurava um
texto para a inauguracdo de sua nova casa de espetaculos que ao mesmo tempo
inaugurasse a comunicacdo ao publico de toda uma nova visdo do teatro e da
realidade brasileira” (PIRES, 2005, p.49). O Teatro Oficina junto com o texto de
Oswald de Andrade propde o estupro a sexualidade brasileira. José Celso Martinez
Correa encontrou a antropofagia e dela fez o carnaval.

O momento vivido pelo Teatro Oficina a partir do contato com O Rei da Vela
pode nos transparecer como o do encontro com a construcdo ideolédgica de que para
se consiga entrar em contato efetivo com as questdes sociais que envolvem o Brasil
temos de resgatar o que ha de mais mitolégico de nossa cultura. Deve-se entra em
contato com nossas raizes culturais e com a historia da nossa civilizagdo. Uma
possibilidade para entrar em dialogo com os brasileiros € se conectar com nossas
raizes, com nossos antepassados, com nossas tradicoes e expb-las esteticamente,
criando uma poética que enaltece o mito brasileiro e que retrata através da
simbologia o0 contexto politico. Para tanto, existem iniumeros elementos que
compactuam com a efetividade do resgate do mito no grupo, um deles pode ser o
préprio uso do espaco cénico como passarela, fugindo do tradicional palco italiano.

A estética do grupo pode ser entendida como a busca de uma linguagem tao
inquietante quanto o momento histérico vivido, de rupturas com o uso de

convencodes teatrais importadas da Europa, e uma busca de uma poética brasileira,
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gue misturasse 0s habitantes nativos, aos colonizadores e imigrantes. Uma vez que
“[a] antropofagia deve ser considerada uma linguagem literaria ou estética de cunho
nacionalista“ (GEORGE, 1985, p. 17), pode-se dizer que ha uma busca de uma
perspectiva de poética cénica que transborde elementos culturais do povo brasileiro.

A montagem de O Rei da Vela inaugura uma nova fase do Teatro Oficina,
possibilita um reencontro da semana de arte moderna de 1922 com as

manifestacdes culturais de 1967.
Finalmente, o Rei [da Vela] renova a metafora antropofagica ao intentar
langar as bases de um modo brasileiro de fazer teatro, com a incorporacao
de formas culturais populares e folcloricas. A metafora, em sua
transmutacdo Ultima, passa a chamar-se Tropicalia. (GEORGE, 1986, p.
18).

Além das revolugcBes estéticas do teatro oficina/Uzyna Uzona, alguns de
seus contemporaneos trouxeram abordagens entendiveis como antropofagicas,
mostrando-nos a efervescéncia das indagacdes artisticas do periodo.
Principalmente, demonstra uma revolugcdo do como fazer arte, vemos artistas se
indagando esteticamente a respeito da arte e de como relacioné-la com o contexto
politico nacional, dando o que estou chamando de corpo politico a cena artistica
brasileira.

A Tropicélia eclodiu no Brasil em 1966-67, com a exibicdo do filme de
Glauber Rocha, Terra em Transe, e a montagem de O Rei da Vela [pelo
Teatro Oficina]. Essas manifestacdes foram seguidas pela Tropicélia em
todas as formas de arte: as pinturas banana/abacaxi de Hélio Oiticica e
Anténio Dias, a poesia de Torquato Neto, a idade de ouro de Chacrinha na
televisdo e, especialmente, a musica de Caetano Veloso e Gilberto Gil
(GEORGE, 1985, p. 45).

Somando-se caracteristicas tropicais, temos na arte da década de sessenta
uma mistura de acontecimentos politicos que fazem da sua estética uma denuncia

visual do que os jovens brasileiros do periodo sentiam.

Estilisticamente, o paralelo com o Pau-Brasil e o Manifesto antropofagico é
clarissimo: irreveréncia e espinafracdo, retrato do universo tropical,
justaposicdo do arcaico e do industrial, parédia do ufanismo e a revelacao
do grotesco do subdesenvolvimento, do absurdo brasileiro.(GEORGE, 1985,
p.46).

A politica que envolve as questbes de Estado do periodo da Ditadura,
somaram elementos as mudancas na subjetividade naquele periodo, o que fez com
gue sua obra artistica fosse influenciada por essas sensacdes. A macropolitica
atravessa 0s sujeitos e os faz circular em grupos que tentam espinafrar esse

contexto, o que os leva a militancia. No contexto da arte, a militancia foi a de buscar
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uma unido entre o estado de reverberacdo, com os elementos da cultura nacional e
as influéncias de outros paises e, assim, encontrar uma obra que pulse tanto quanto
esses jovens, e essa sociedade, em deterioracao politica. A politica da tropicalia nos
faz sentir e, ndo necessariamente, nos faz querer tomar o poder. E uma politica dos
sujeitos e entre os sujeitos e que reverbera no todo da sociedade. Em determinado
momento do filme “Evoé - retrato de um antropéfago”, que é um registro de quem é e
como pensa José Celso Martinez Corréa, o diretor do grupo Tetro Oficina nos diz
gue as pessoas que passaram por situacdo de tortura durante a ditadura acabaram
ou por fazer militdncia ou pelo “desbunde”. José Celso escolheu o “desbunde”, e
trouxe a experiéncia da tortura de seu corpo como um registro vivo a somar em sua
teatralidade.

Os espetaculos do Teatro Oficina apresentam uma linguagem simples,
porém sofisticada e popular, que se faz através de uso de termos da cultura tupi,
africana, portuguesa e de crendices populares. O que rompe com modelos
internacionais, pois € nas raizes da origem da constituicdo do Brasil que os atores
vao buscar a uma brasilidade e, dessa forma, fundam uma forma de estética
brasileira que independe de normas e estrangeirismos, mas que nao deixa de
devora-las, se assim o quiser. O artista brasileiro ndo deve ignorar a colonizacéo,
mas sim engoli-la, carnavaliza-la e revela-la de forma deglutida, apresentando-a a
favor da poética teatral nacional.

Ao chegar ao momento da encenacéo de O Rei da Vela, o grupo ja possuia
um histérico em pesquisa cénica. Estiveram desde sua fundacdo, em 1958, em
constante trabalho a favor de fomentar sua técnica e entendimento da cena. O que
acarreta que apesar de criarem algo relativamente novo, uma nova abordagem
estética, todo seu historico em pesquisa esté incrustado na sua visao de teatro, o
gue o aproxima de sua historia e o faz deglutir de tudo o que viveu. As técnicas
desenvolvidas nas pesquisas sobre os métodos de Stanislavski e as perspectivas
épicas de Brecht aparecem reformuladas, diria antropofagizadas e deglutidas numa
cena tropical; aparecem em suas novas montagens ja deglutidas e renovadas a
favor de seu corpo cénico.

A cena do grupo Teatro Oficina pode representar uma perspectiva de
montagem com ideias de Teatro Epico, uma vez que ja haviam entrado em contato
com textos de Bertold Brecht. Ao colocar em cena uma teatralidade que nos remete

ao carnaval, ao passo que fala de problematicas sociais em suas pecas, nos remete
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a um tipo de distanciamento. O uso da musica ao vivo, da nudez, do palco em
passarela, do contato direto com o publico, do uso do coro, com 0s atores
trabalhando seus personagens de modo a conversarem no aqui € agora com O
espectador, ou fazendo uma brincadeira com 0s outros atores, ou uma piada que
contextualiza o texto dito com alguma circunstancia da representacdo ou do
momento presente dos noticiarios ou midias em geral; enfim, todos esses elementos
convergem para que a cena se distancie da representacdo e mova o espectador. A
perspectiva de distanciamento apresentada pelo Oficina é de colocar o espectador
como agente da encenacdo em conjunto com os atuadores. O espectador €
convidado a participar da encenacdo, como nas Bacantes em que um espectador é
puxado para dentro da passarela e tém suas roupas tiradas, ele é devorado. O corpo
politico do sujeito acaba por colocar suas percepgdes em estado de critica, ja hd um
posicionamento perante a obra por parte do espectador, mesmo que seja em funcao
da percepcao do que esta sendo mostrado seja pelo choque causado pela cena. A
fluidez de obras como as montagens do Teatro Oficina permite que o publico entre
em estado de vbo, e, nesse voar, ele pode colocar-se criticamente perante si e, por

ventura, perante a sociedade.

A montagem do texto de Oswald de Andrade deveria ser uma devoragdo
estética e ideoldgica de todos os obstaculos encontrados [timidez estética e
estrutura ilusionista]. Nesse sentido, deveria ser um espetaculo iconoclasta,
antidogmatico, criativo e absolutamente livre. Entusiasmado pelo texto, José
Celso iria promover uma espécie de massacre teatral, uma degluticdo de
formas fixas. (SILVA, 1981, p.145).

O coro apresentado pelo Teatro Oficina a partir da montagem de Galileu
Galilei representa uma das caracteristicas de contato com o teatro ancestral, com o
Teatro Grego. Pois, ao entrar em contato com suas raizes, encontraram uma forga
propulsora para o “desbunde” selvagem que vira a ser o Oficina. Além de me fazer
guestionar sobre a situacéo da plateia como, talvez, também representante do coro,
pois 0 espaco da companhia traz uma atmosfera que nos remete a natureza. A
proximidade palco-plateia possibilita a sensacdo que todos os participantes do
evento estao interligados, o que faz pensar sobre os participantes do encontro que
nao possuem nome (0s personagens do coro ndo possuem nome, sdo um todo).
Dessa forma, a plateia-coro € uma forma de contato com nossos desejos e fluxos, o
gue faz refletir sobre todos serem agentes. E a politica dos movimentos ocorre na
passagem de corpo para corpo da energia que ocorre naguele espaco, e naquele

momento, e por intermédio daquela histéria/encenacao. Os corpos unem-se e todos
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se tornam um s0, o teatro da Rua Jaceguai n° 520 torna-se um coracgao-pulmao-falo
a pulsar.

As proximas secOes retratam a perspectiva de corpo politico da cena,
através de trés elementos base para as pulsdes politicas da cena brasileira, em
especifico do Teatro Oficina: o riso, 0 espaco e 0 elemento nacional/Tropical. Tal
escolha se deve, por ser possivel identificar tais elementos nas duas montagens do

grupo aqui consideradas: “O Rei da Vela” e as “Bacantes”.

3.1. Oriso

Chamamaos atenc¢do para isto: ndo ha comicidade fora do que é propriamente humano.
(BERGSON, 1983, s/n°).

Acredito ser o riso transformador, através da piada podemos chegar mais
profundamente em uma pessoa, e caso ndo alcance seu amago, pelo menos seu
sorriso obtivemos. Rir configura um acesso rapido com o outro, provocador, rir €
provocador. A comicidade é uma “[a]Jrma social, fornece ao irbnico as condicdes para
criticar seu meio, mascarar sua OpoOSiGado por um traco espirituoso ou de farsa
grotesca” (PAVIS, 2003, p.58). O riso permite pulsdes politicas internas e externas
ao sujeito, provoca-o a criar imagens e sensacdes a respeito de algo visto na cena e
0 expor através das contracées do riso.

Ao rir, colocamos para fora sons e contra¢cdes musculares involuntarias, as
vezes podemos até chorar de tanto rir, ndo conseguir segurar a necessidade de ir ao
banheiro e urinar nas calgas, o ato de rir € mais facilmente compartilhado, o riso se

espalha, e, ao rir, buscamos o outro, 0 riso conjunto, em comunh&o com todos, 0
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gue demonstra um lado politico da risada, pois ela é potencialmente publica, ela é
reveladora de estados do ser. Posto isso, acredito que encontrar uma dramaturgia
cénica que configure o espaco em um local onde podemos partilhar contracdes
involuntérias provocadas pelo riso, ja estamos exercitando um tipo de politica, a que
se manifesta no corpo e possibilita reacbes. A risada ndo estad atrelada
necessariamente a felicidade, pois, pode ser um riso de nervoso, ou de descrenca,
ou de deboche.

O riso, quando em publico, perpassa uma relagdo de reconhecimento do
outro, pois, para que tenhamos o exercicio da graca posto em evidencia, precisamos
ter um referencial para rir e esse, € partilhado por um grupo em especifico que

possui esse referencial. Por isso ao rir exercitamos o estar inserido numa cultura.
A experiéncia humana estd permeada de momentos cdmicos, de ocasides
para o exercicio do humor. As diferentes culturas, em suas mais variadas
expressdes, demarcam esse territério de fronteiras transitérias, porém
reconheciveis por aqueles que adentram esse lugar desde que expostos a
determinadas linguagens codificadas pelas comunidade. (LULKIN, 2007,
p.77).

O que vale ao riso também pode valer as outras rea¢des que a arte provoca,
mas acredito que a diferenca reside no poder de disseminag¢do que a risada possui,
e 0 quao democratica e abrangente ela é, atingindo mais gente ela € o “bom”
politico, o politico populista. O Teatro Oficina usa bastante de recursos que
provocam a risada, usa do deboche, da ironia, da sensualidade, de cang¢des; muitas
situacdes que propiciem o riso. Essa perspectiva se assemelha a artistas dos
diversos segmentos da comeédia (palhacos, arlechinos, bufées, stand-up) que
buscam através do riso suscitar provocacdes em seu publico.

O grupo dirigido por José Celso Martinez Correa usa justamente como uma
composigao politica a risada, pois o rir de si mesmo através do deboche é um ato de
fuzilamento da imagem e da opinido publica, um desmascaramento que acarretara
em um ato politico, pois suscitard imagens que provoquem seus espectadores. Além
do que, a piada, que é a principal forma de provocar o riso, pois a encontramos em
diversos programas televisivos, e em nossas rodas de conversas por vezes surge
uma piada, e por ndo precisar de uma técnica especifica para contar a piada, pois o
texto por si sO é engracado, etc.; parece, a piada, ja fazer parte da cultura nacional,
sendo difundida por diversos programas de humor e por inimeros artistas que
construiram uma histéria da arte da comédia no Brasil. Esses artistas fizeram e

fazem da sua imagem uma forma de provocacao estética, pois o comediante acaba
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por se expor ao contar um conto engracado, pondo seu corpo em estado politico -
eu 0 provoco em mim.

A montagem de “O Rei da Vela"“ apresenta, em sua concepcao pelo Teatro
Oficina, elementos cémicos, na forma como é dado o texto, como sdo montadas as
figuras e as imagens expostas. A montagem foi composta de elementos de todas as
artes, como o circo, o show, o teatro de revista, a Opera, etc, e tendo sido
apresentado como um teatro de superteatralidade (SILVA, 1981, pl45), na
perspectiva de um teatro total e antiilusionista, o que possibilitou fazerem gozacao
do préprio teatro, parddia de todos os estilos, no que foi provocador.

Resumidamente, O Rei da Vela, por meio de uma linguagem agressiva e
irreverente, expds, como autogozacdo do subdesenvolvimento, a
dependéncia econdmica em que vivem as sociedades latino-americanas. E
por meio do deboche que se concretiza a sétira violenta ao conchavo
politico ou a cinica alianca das classes sociais. (SILVA, 1981, p.143).

Um elemento muito usado pelo grupo para provocar a comicidade é a
sexualidade. A obsessédo sexual formava uma unidade entre os trés atos do
espetaculo. Uma satira aos costumes de repressdo e a espinafracdo sexual foi
usada na composicdo da personagem da Dona Cesarina (ver imagem), que, da
cintura para cima, era uma recatada senhora da sociedade e da cintura para baixo
uma vedete, com as pernas de fora, apresentando um jogo grotesco entre 0 profano
do sexo e o respeitavel da aristocracia. Nesse jogo, temos o elemento comico, que,
vem a provocar 0 riso no publico. A sexualidade também esta presente na
montagem das “Bacantes”, em que a prépria sexualidade é questionada, com uma
laténcia homossexual presente nos personagens, principalmente no Baco/Dionisio.
O riso ndo esta na homossexualidade, mas na construgdo dubia do personagem,
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gue acaba por provocar o riso.

As Bacantes vém com um sufocante desejo pelo desconforto. O constante
apelo a comédia satirica traz um incémodo que nao se furta ao riso. O riso,
aqui, & também reflexdo, indignacdo. Nao tem por objetivo relaxar. Talvez
queira, sim, deixar o publico a vontade para rir de si mesmo, colocar-se
(MOREIRA , 2010, p. 10).

O corpo politico do riso reside na provocacdo, no choque entre a arte e a
sétira que eletrifica o publico. Estar em um teatro e partilhar o riso com os
desconhecidos que ali se encontram € um exercicio de pertencimento, € uma
provocacao que o teatro possibilita em seus agentes. O publico em estado de riso
possibilitado por uma cena do “O Rei da Vela”, por exemplo, esta em contato com as
possibilidades de nuances que o convivio social possui, pois o objeto que nos
provoca o riso o faz por alguma situacdo cémica que nos é familiar; por isso provoca
o riso. E era importante essa comunhao, essa possibilidade de pertencimento, em

um momento de extrema repreensao cultural e politica.

Nosso riso € sempre o riso de um grupo.[...] Por mais fraco que o
suponhamos, o riso esconde uma segunda intencdo de entendimento, eu
diria quase de cumplicidade, com outros ridentes, reais ou imaginarios.
(BERGSON in LULKIN, 2007, p.78).

O riso no “Rei da Vela’ e nas “Bacantes”, configuram-se de esséncias em
comum, cada um com suas particularidades, mas de muitas proximidades. Entre o
gue ha de ndo comum esta o uso do espaco, pois em 1967 o Oficina ainda néo
possui a passarela, e foi em uma espécie de picadeiro que se desenrolou o
espetaculo. Mas em comum, certamente é o deboche, creio que a descoberta do
riso satirico € um dos elementos mais determinantes para os experimentos dos

espetaculos que vieram apés 1967.

3.2. Ocupacéao do espaco

Um coro de bacantes segue na Rua Jaceguay, do alto do Minhoc&o, no
bairro do Bexiga, Sdo Paulo. Capas coloridas e uma celebragdo a qual o
publico, ja alocado no numero 520, Arquitetura do Erro, ndo tem acesso.
Desde o inicio, o Teatro Oficna Uzyna Uzona contraria o palco ltaliano.
“Quem disse que a Escola de Samba nao sai, ndo tem cabeca pra pensar”,
entoam as Bacas. E o batuque, e o batuque, e o batuque. E o carro-naval
de Dionisios que passa em frente ao Centro Cultural Silvio Santos fazendo
festa em desafio. A "tragicomediorgya". A brasileira transformag¢do do
Bacanal em Carnaval. Uma tragédia a menos. (MOREIRA, et al., 2010, p.1).

A nocéao de espaco deve ser entendida como sendo 0 espaco um agente da
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comunicacdo, onde um conjunto de signos para a representacdo teatral € exposto,
através da acdo. Agimos sob e no espaco e isso cria teatralidade, pois se estamos
no intuito de comunicar algo a alguém todo o conjunto cria a forma desse “algo“.
Onde os sujeitos interagem uns com 0s outros criando poéticas, a vida como um
elemento estético a servir de ponte para a travessia para o mundo das relacdes
humanas, criando um espaco sociocultural. “Bem por isso, o elemento fundamental
para a distincdo entre um espaco qualquer e um lugar teatral € a intencdo de que
esse local seja determinado a acdo teatral* (ALMEIDA, 2006, p.128). A partir do
momento que possuimos um espaco damos a ele o sentido teatral e isso se da pela
propria pratica da construcéo teatral. Pois, “posso escolher qualquer espaco vazio e
considera-lo um palco nu. Um homem atravessa este espacgo vazio enquanto outro o
observa, e isso é suficiente para criar uma agéo cénica“. (BROOK, 1970, p. 3).

O lugar da representacdo se faz importante a partir do momento em que
entendemos que ele possui signos, refor¢a outros signos e possibilita significacdes.
“O espaco é um dado de leitura imediata do texto teatral, na medida que o espaco
concreto é o (duplo) referente de todo texto teatral” (UBERSFELD, 2010, p.92). A
teatralidade se expressa nesse local, configura sentidos e formas, possibilita o
discurso estético. O espaco € um meio de conexdao com pulsdes politicas. “A
atividade dos seres humanos se desenvolve em um dado lugar e tece entre eles (e
entre eles e os espectadores) uma relagédo tridimensional. (UBERSFELD, 2010,
p.91). Os sujeitos encontram-se naquele determinado local, numa determinada hora
e ali ocorre algo. O encontro do sujeito com seu duplo, do sujeito com o duplo da
sociedade, e nesse encontro multiforme o acontecimento estético impulsiona
reacoes e reverbera a subverséo do “eu” sobre o “eu” e sobre o outro. A escolha do
local para a concretizacdo da obra teatral se faz importante, pois é ali que ocorrera o
fendbmeno estético e € através das formas que ali circulam significacdes possiveis
aos espectadores.

O Teatro Oficina acabou sofrendo um abalo em seu teatro, pois em 1966
ocorreu um incéndio que queimou boa parte de seu prédio. Durante 0s anos que
seguiram 0 grupo iniciou uma campanha para arrecadar fundos para a reconstrucéo
de seu espaco através de acBes como remontar suas pecas de grande sucesso de
publico e critica, 0 que parecia ao grupo um momento de retrocesso do seu processo
de encontro com o seu teatro do “aqui e agora” nacional. Durante o periodo que o

Teatro Oficina ficou no processo de reformulacdo de seu espaco, ocorreu 0 encontro
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com o grupo americano Living Theatre, uma longa viajem pelo pais com denominada
“saldo para o salto”, realizou montagens em outros espacos, ocorreu o exilamento
de José Celso, um enfraguecimento das agles teatrais do grupo, etc. A partir de
1981, um novo espaco teatral foi projetado pela arquiteta Lina Bo Bardi, no projeto a
arquiteta trabalha a perspectiva da passarela do samba, ou “rua cultural”, que da
destaque a todos os evolvidos no acontecimento teatral; o publico consegue se ver,
e a interacao dos atores com o0s espectadores torna-se mais proximal. A construcéo
desse novo e reformulado espago levou quase vinte anos, enquanto isso o0 Teatro
Oficina viajava, usava outros teatros e tentava se manter firme nas acdes de captar
verba e se manter vivo na luta de fazer arte. Seguem-se algumas imagens do projeto

da arquiteta.
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LINA BO BARDI

¢ Teatro Oficina Oficina Theater ,
1980-1984 e

O Teatro Oficina configura-se em um teatro de estrutura arquitetdnica unica,
a partir desse projeto de Lina Bo Bardi, por serem concebidas de forma a ter uma
passarela como palco, e, para o publico, arquibancadas de frente para a passarela.
Passarela e arquibancadas podem nos remeter ao espaco em que alegorias
coloridas desfilam para um publico que pulsa: o Carnaval, a passarela do samba, ou
como um espaco de passagem aonde acontecimentos irdo nos ser apresentados e
nossa vivéncia testemunhe o fenémeno teatral numa vitrine antiilusionista; ndo ha
vidro, mas corpos que se langam em cena e retratam aspectos da cultura nacional
através de personagens “multinacionais®, de tdo atravessados de subjetividades
conseguimos nos ver, reconhecer o nacional. Na proxima imagem, podemos ter uma

idéia do espaco do Teatro Oficina nos dias atuais.
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Acredito que o uso do espaco em uniformidade com o discurso estético da
obra j4 abrange uma parcela de um ato politico. Ao romper com um espago que
tradicionalmente coloca a plateia de frente para um palco, ja se esta fazendo um
experimento de subversdo da ordem estabelecida, poderia se dizer um “terrorismo
do espaco”, porém, se entendermos como uma forma de chamar a atencéo para o
discurso estético podemos pensar em uma “politica do espaco”, independentemente
das divisbes em esquerda, direita, liberal ou anarquia. A transformacéo do lugar da
representacédo, no caso do Teatro Oficina, em uma passarela, seja como a do samba
ou de uma avenida metropolitana ou rural, ja remetera a mudancas na relacédo que
0s artistas estabelecerdo consigo e com o espetaculo, bem como o espectador
também reagira de acordo com o que esse espaco lhe suscitar. As imagens em
confluéncia no momento da representagéo criardo forma junto com o espaco onde
estdo a compor, criando signos que serao interpretados por quem assiste, podemos
pensar que a forma como se usara esse espaco ja tem forca para transmitir idéias
estéticas, e, que ao somar-se a forma com a formulacdo do publico, teremos o
politico de que trata esse trabalho.

A passarela do Teatro Oficina apresenta possibilidades de diversificadas
significacdes, por exemplo: no inicio do espetaculo “As Bacantes”, 0os atores chegam

pela porta da frente, alguns em um carrinho, outros a pé, cantando e tocando
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instrumentos musicais, e atravessam a passarela. Bem, nessa entrada ha signos
carnavalizados que dao sentidos ao que se passa na cena, possibilitando leituras ao
publico, pelo conjunto: espago em passarela, atores e musica. O teatro que
possibilita esse contato com o0 “eu-selvagem-gque-pulsa” esta vivo no espaco do
Teatro Oficina, um lugar de contato com a natureza e que possibilita um contato
proximo entre publico e atores, que nos apresenta uma passarela como palco e faz

com que nossas sensacdes sambem.

3.3. O Nacional/ Tropical

A Tropicdlia foi simplesmente um esfor¢co no sentido de defender o que era essencial na
Bossa Nova. Caetano Veloso.

Antes de construir a narrativa sobre as montagens do Teatro Oficina em
relacdo com elementos ditos nacionais, faz-se necessario explicar o que € o nacional
a que me refiro e por que pode ser transformado em tropical. Em 1967, explodiu o
movimento denominado “tropicéalia”. O termo surgiu de uma obra de Hélio Oiticica e
depois foi 0 nome de uma musica de Caetano Veloso, e intitulou o album referencial
do movimento: “Tropicalia - Panis et circenses”. O movimento representou uma
movimentacdo de alguns artistas brasileiros em fazer uma arte que convocasse as
diversas culturas praticadas no Brasil, ndo necessariamente um olhar para dentro do
pais num sentido ufanista. Ao trocar por tropical, e suas varia¢des lexicais, ao falar
do que naturalmente chamaria de “nacional”, estou delimitando o olhar para um tipo
de nacional, que ndo é uno, mas multiplo, antropofagico. E uma formulacdo de
sentido artistico e ndo antropoldgico para questbes que envolvem o Brasil, pois ja
esta carregado de significagdes sociolégicas e culturais o termo “nacional’, ja
“tropical” parece falar diretamente a arte e a um segmento cultural de subjetivacéo
gue essa arte parece corresponder. Ao falar em “Tropical” estou me referindo a
capoeira, ao bumba meu boi, ao frevo, ao mato, a Amazonia, as naturezas naturais,
as naturezas urbanas, a boemia, as religibes afro, aos rituais tupinambas, aos
Beatles, etc. Faz-me remeter as obras dos diversos segmentos artisticos a que esse
movimento corresponde, cada um com suas particularidades, parecem se completar
e trazer a cena artistica vibragdes do que é brasileiro. Dito isso, vamos ao tropical do
Teatro Oficina.

O grupo na década de 1960 iniciou uma nova etapa de sua construcao
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ideoldgica transcrita na cena com a montagem de “O Rei da Vela®, texto draméatico
de Oswald de Andrade. O texto traz em sua formulacéo caracteristicas inovadoras a
dramaturgia nacional, principalmente considerando que sua publicacdo data de
1937, quando a implementacdo das industrias era recente no Brasil, ainda nao
haviam acontecido os principais movimentos de liberacdo dos direitos humanos e
das lutas operarias e feministas, que ocorreriam em alguns paises do ocidente.
Temos um Brasil ainda mais jovem, ainda mais rural, a intelectualidade se restringia
a uma pequena parcela da populacdo, os préprios modernistas pertenciam a
burguesia nacional. O Brasil descrito por Oswald de Andrade, e a forma como foi
descrito, representam um marco importante da arte nacional, sendo que a peca so
foi ser montada pela primeira vez trinta anos depois e, somente, quando um grupo
de teatro ja ter passado por um longo histdrico de pesquisa da cena e chegado num
momento em que a valorizacdo da arte “nacional”, tanto no discurso quanto na

forma, se fez necessaria.

O teatro de Oswald busca o nacional comendo a tradicdo e absorvendo a
estrutura da vanguarda internacional. Vai ao cubismo, ao dadaismo, ao
expressionismo aleméo, ao futurismo russo e italianos, vai a Joyce e a
Maiakowski, mistura-os com Piscator, aponta pra Brecht e Antonin Artaud e,
num intenso trabalho intertextual, vai construindo o seu modo de fazer
teatro. (GARDIN, 1995, p.100).

No Teatro Oficina “[s]entiu-se a necessidade premente de se estudar a
“cultura brasileira”, de se encontrar o homem brasileiro e 0 seu meio geografico
social e politico”, a partir do final da década de 1960, para, dessa forma, “encontrar
uma nova forma, uma maneira nativa para se comunicar a realidade do Pais”
(SILVA, 1981, p.142-143). Pois houve a necessidade de ter em cena um texto que
falasse desse Teatro Oficina, desse pais e para esse publico, ter um contato com o
popular, com elementos que configurassem as raizes nacionais, e uma estética que
possibilitasse a hipérbole, o riso, o deboche, a fragmentacao: e isso foi encontrado
com o texto do Oswald de Andrade.

A construcado dos personagens, em “O Rei da Vela”, se deu por usar de
figuras publicas nacionais como referencial. Por exemplo, o ator que interpretou
Abelardo Il inspirou-se em Getulio Vargas, Jodo Goulart, Carlos Prestes, num
toureiro duma montagem do Berliner Ensemble. J& o ator que interpretou Abelardo |
compds seu personagem a partir das figuras de Abelardo Barbosa (Chacrinha),

Ademar de Barros e figuras da televisdo brasileira daquele periodo. (SILVA, 1981, P.
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150-151). O uso de figuras publicas, reconheciveis a qualquer brasileiro, ja
demonstra um carater de busca de um reconhecimento nacional, uma perspectiva
de a narrativa estar calcada em figuras brasileiras, onde o publico reconheca o Brasil
e se reconheca nessas figuras. Nesse sentido, a critica ao sistema econémico e de
valores nacional fica ainda mais evidente. No espetaculo “Bacantes”, entra uma atriz
trajando roupas e agindo como uma conhecida parlamentar do estado de S&o Paulo,
a atriz sO6 passa pela cena, faz uma gracinha e sai. Ha outro reconhecimento de
figura publica nacional, abre-se a possibilidade da critica, do estranhamento que
provoca o distanciamento, e contextualiza o texto de Euripedes com a montagem
pelo Teatro Oficina atual, com figuras da atualidade.

O teatro oficina traz montagens de textos classicos da dramaturgia, como,
por exemplo: As “Bacantes” (em 1996), de Euripedes, provocando um culto ao
passado histérico do teatro, e traz a cena, por conta do texto e das ideias dos
artistas do grupo, figuras miticas, e nos apresenta um culto ao ritual, ao profano e ao
sagrado. Uma vez que, temos Dionisio em cena acabamos por ter a criacdo do
teatro, ter o ritual sexual dos bacanais, ter as devoracdes antropofagicas e a histéria
de ascensao de um Deus.

[Bacantes] Zé Celso e Marcelo Drummond s&o indeglutiveis em sua
antropofagia. Fundindo duas de nossas culturas maes, a tupi e a grega,
celebram a mae Africa. Celebram a fragmentac&o que ndo desespera o filho
de Pindorama, acostumado a ser multiplos. (MOREIRA, et al., 2010, p. 2).

Segundo o professor Luis Eustaquio Soares, a partir de Mikhail Bakhtin, a
carnavalizagdo € “uma manifestacdo cultural — e politica — debocha de toda e
gualquer hierarquia, demonstrando, via riso, informalidade, trapaca e valorizagéo do
cotidiano, o quanto os lugares de poder, quaisquer que sejam, sdo ridiculos e
farsescos” (2011, s/n°). Pensando em conjunto, acredito que os elementos trazidos a
cena pelo Teatro Oficina, acabam por tomar partido da forma como se exprime o
conceito de Bakhtin. Pois a montagem de O Rei da Vela, “possuia um tipo de
agressao que extrapolava o particular e atingia o universal” (SILVA, 1981,p.155). A
denuncia cénica perpassa os limites do Estado, pois faz provocar os sujeitos no
momento do acontecimento teatral, os levando a pensar criticamente a sociedade,
através de uma agressao composto de elementos do circo, das chanchadas, do
Teatro de Revista, etc. A carnavalizagédo reside no deboche que faz denuncia da
situacdo de miséria que nos encontramos devido ao estado de sucateacdo social
que o governo nos mantém.
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O espetaculo agride intelectualmente, formalmente, sexualmente o
espectador, insto é, chama as vezes o0 espectador de burro, recalcado,
reacionario. José Celso pretende esbofetear o publico, fazé-lo engolir sapos
e até jiboias. (ROSENFELD in SILVA, 1980, p.153-154).

A cena tropical representa um manifesto do “eu-tupi-que-pulsa”, do “eu-afro-
que-pulsa’, do “eu-europeu-que-pulsa’, do “eu-brasileiro-que-pulsa”. E o
acontecimento da necessidade de encontrar uma arte que verdadeiramente fale ao
publico que a vai buscar. O que néo significa em necessario que a arte para ser
provocadora precise ser de ordem tropical, mas ela deve procurar se conectar com
seu publico e, dessa forma, fazé-lo se mover. A Tropicalia representa a forma
antropofagica de se fazer arte no Brasil, uma forma de se fazer essa unido de
diversos elementos que representam essa “heterogenética®” dos diversos “eu-s”
pelos quais somos atravessados. Representa um encontro com nossas herancas
selvagens, que por vezes deixamos de lado para nos agarrar em elementos
industrializados de cultura, sejamos um misto de tudo aquilo que nos péem em
movimento. O segredo é encontrar uma arte que possibilite tocar no publico, que o
faca se conectar com o seu “eu-selvagem®, com suas pulsdes, e isso independe da
forma ou do estilo estético. O Teatro Oficina traz uma forma e um discurso de
contato com 0 corpo e um corpo em estado de contato com seus instintos, com se
“eu-selvagem”. Contudo, pode-se fazer escolhas estéticas diferentes das do Teatro
Oficina e, mesmo assim, conectar-se com o publico, fazendo dele agente da acao
teatral, para isso é preciso encontrar o que a companhia dirigida por José Celso
Martinez Correa encontrou: o seu “eu-que-pulsa” e que transborda no outro.

O Teatro Oficina é uma companhia que se permitiu atravessar por seus
desejos e fazé-los transbordar para a cena teatral. Uma companhia que encontrou
os fluxos dos desejos da cena brasileira da década de 1960 e Poe eles guiou seu
caminho e encontrou aquilo de que o teatro é feito: de ritual, de antropofagia, de riso,
da natureza, do tropical, etc. E dentro da historiografia do teatro brasileiro ter essa
companhia é ter a possibilidade de se ver brasileiro em cena, de ver o seu “eu-tupi-
afro-brasileiro” como agente da cena artistica, é dar forca politica as raizes culturais
mais ancestrais de nosso pais e que compdem nossa genética. Todos os elemento

citados aqui - 0 riso, 0 uso do espaco em passarela e o tropical - sdo um reflexo de

2 0 termo heterogenética é usado pela psicanalista e professora Dra. Suely Rolnik, em uma

conferéncia durante um evento do Instituto hemisférico de Performance e Politica, sua palestra teve por titulo “O
retorno do corpo-que-sabe”. A professora usa esse termo como substituto ao termo “identidade”, pois pensa
nossas relacdes de alteridade ligadas as nossas raizes genéticas de ancestralidade selvagem.
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possibilidades artisticas que reforcam a importancia politica e estética (ou politico-

estética) do Teatro Oficina.
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€ sonho-segredo

N&o é segredo

Araca Azul fica sendo

O nome mais belo do medo

Com fé em Deus

Eu ndo vou morrer tdo cedo

Aracé Azul é brinquedo (Caetano Veloso, 1971, Araca Azul).

“aprender a aprender”, “aprender a aprendizagem”, “descobrir por si mesma”, “aprender é

inventar”, “aprender ndo é transferir conteddo a ninguém”, “aprender ndo € memorizar o
perfil do contetdo transferido vertical no discurso vertical do professor”, “ensinar significa
deixar aprender”; “aprender... O deixar aprender”, “aprendizagem é explicar como o sujeito

consegue construir e inventar”, “aprender € proceder a uma sintese indefinidamente
renovada entre a continuidade e a novidade” (BECKER, 2003, 14).



4. O corpo politico-estético da sala de aula tropicalista tupi-afro-brasileira -

consideracdes finais

Aprende-se porque se age e nao porque se ensina (BECKER, 2003,
14).

Pensar ndo é somente “raciocinar” ou “calcular” ou “argumentar”,
como nos tem sido ensinado algumas vezes, mas é sobre tudo dar
sentido ao que somos e ao que nos acontece. (LARROSA, 2004,
p.152).

A sala de aula é atravessada por subjetividades, assim ha um conglomerado
de possibilidades de caminhos a seguir na busca da constru¢cdo de conhecimentos.
O que seré construido numa aula de teatro, por exemplo, compreende diferentes
possibilidades de criacdo. Os agentes - 0s “atores” - da sala de aula de teatro séao
possibilitados por pelo menos dois tipos de encontros possiveis: um no que tange as
nocoes teatrais e outro no que possibilita contato com seus desejos por intermédio
da arte. O espaco escolar ndo é uma corpora¢do, e o conhecimento um produto, por
ISSO € necessario pensar a escola como um lugar por onde passam subjetividades e
considerar um modelo escolar que vise o encontro com o outro.

Esmiucar o corpo politico da sala de aula, sob duas perspectivas, sendo
guanto ao tipo de educacdo que pensamos libertaria e as relagBes tropicalistas
possiveis para a sala de aula é uma forma de se pensar a sala de teatro. Uma
perspectiva de educacdao libertaria é calcada nas relacées da sala de aula como um
lugar de construgdo ativa de conhecimentos; e um mote para as relagdes
tropicalistas seria o de pensar as relagdes culturais brasileiras num complemento as
perspectivas de educacéo, acolhendo caracteristicas tupi-afro-brasileiras.

O sujeito para construir conhecimentos precisa aprender a aprender e
construir estruturas de assimilacdo. Acredito que para a apreciacdo estética se faz
necessario construir essas mesmas bases afetivas prévias, igual o é para o0s
conhecimentos académicos, uma vez que, a arte apreende caracteristicas em que
habitam aspectos dos sujeitos e das sociedades. O que torna obvio ressaltar, que ja
existem bases de assimilacdo entre os sujeitos e o teatro. Nesse sentido, ha uma

ligacd@o entre os sujeitos que se da pelas relagbes de afetividade, entendendo a arte
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e a educacao como lugares de implicacGes sociais afetivas. Nessa perspectiva,

(...)para o sujeito dirigir-se - sentir necessidade ou atracdo afetiva - a um
contelido, ele precisa de estruturas prévias capazes de dar conta desse
conteudo. Nao ha sentimento, atrac@o afetiva, interesse ou motivacéo para
um conteddo qualquer se ndo houver estrutura de assimilacéo, previamente
construida (...). (BECKER, 2003, p.20).

Para pensar as relacdes afetivas que se estabelecem numa sala de vivéncia
gue possibilita construir conhecimentos, trago alguns exemplos de escolas que em
suas relacdes pedagodgicas criar um espago de alteridade e estabelecem com os
alunos uma construcao criativa de conhecimentos. Para elucidar tais idéias trago a
Escola da Ponte, de Portugal, e, no Brasil, A Escolinha de Arte do Brasil e o Centro
Popular de Cultura da UNE.

A idéia de sala de aula libertaria, que possibilita ao aluno ser agente da
construcdo de seu conhecimento e que possibilita o contato com seus desejos,
fazendo dos conhecimentos um meio para tal: € muito préxima da Escola da Ponte,
de Portugal. Nessa escola os alunos praticam atividades diversificadas que
possibilitam a construgcdo de conhecimentos, ndo havendo o modelo “aula” que
conhecemos; um dos professores da escola, José Pacheco, € um veemente
defensor da ideia de que ndo devemos dar aula, estive em duas palestras
ministradas por ele e em ambas repetiu exemplos de assimilacdo de conhecimentos
a partir da experiéncia social, por relacbes afetivas com o meio, 0 que se aproxima
bastante da ideia de uma sala de aula que vou chamar de tropicalista, onde os
conhecimentos atravessam o0s atuantes, devora-se a tudo numa perspectiva
antropofagica e que desse “carnaval” de subjetividades e interdisciplinaridades algo
se constroem nos envolvidos no processo. Pode-se acessar o planejamento

pedagogico da escola através do site: <http://www.escoladaponte.pt>. Sobre a

relevancia do conhecimento e das aprendizagens,

[v]alorizar-se-80 as aprendizagens significativas numa perspectiva
interdisciplinar e holistca do  conhecimento, estimulando-se
permanentemente a percecdo, a caraterizacdo e a solucdo de problemas,
de modo a que o aluno trabalhe conceitos de uma forma consistente e
continuada, reelaborando-os em estruturas cognitivas cada vez mais
complexas. [...] E indispensavel a concretizacdo de um ensino
individualizado e diferenciado, referido a uma mesma plataforma curricular
para todos os alunos, mas desenvolvida de modo diferente por cada um,
pois todos os alunos sdo diferentes. Os contetdos a apreender deverao
estar muito préoximos da estrutura cognitiva dos alunos, bem assim como
dos seus interesses e expectativas de conhecimento. (Planejamento
Pedagodgico da Escola da Ponte, p. 3).
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A escola da Ponte possibilita pensar sobre a sala de aula tropical, e do como
transformar a experiéncia do convivio escolar em algo prazeroso. Uma possibilidade,
poderia ser em transformar o espaco do colégio num espaco de “playground”, um
local onde se aprende através da experiéncia afetiva da acdo com o meio, visualiza-
se na prética o que vira a ser teoria. E, dessa possibilidade, pode-se pensar em ser
tropical, onde haja espaco para o riso, para as artes, para contato com o0 meio
externo- a natureza. Em que néo haja negacdo ao carnaval®, onde possamos brincar
e nos divertir, onde os desejos se manifestem de forma a possibilitar uma relacéo
mais proxima com as nocdes a serem trabalhadas pelas diversificadas matérias do
curriculo, sem a necessidade que trabalhem em separado, a antropofagia € bem
vinda.

Trago como exemplo A escolinha de Arte do Brasil, para apresentar todo um
modelo de educacéo artistica que estava sendo pensando no Brasil da década de
1940. E, que a incluséo social, a autonomia do aluno e a educacéo através da arte ja
estavam presentes nos discursos de artistas e educadores do periodo, o que
provoca pensar que as reverberagbes soOcias ocorrem como um bloco, em que a
insatisfacdo com os regimes totalitarios que acabam por diminuir as autonomias
fazem com que a sociedade se repense e pulse a querer reformular seu
pensamento.

A Escolinha de Arte do Brasil é criada em 1948, no Rio de Janeiro, pelos
artistas Augusto Rodrigues, Lucia Alencastro Valentim e Margareth Spencer. A
Escolinha é voltada pra o publico infantil e oferece distintas expressdes artisticas
(danca, pintura, teatro, desenho, poesia etc. A escolinha tem por perspectiva
conciliar aspectos da cultura popular e promover uma vivencia artistica nao diretiva,
ou seja, partilha-se a liberdade de criacdo, o aluno-artista é autbnomo na sua
criacdo, e acaba por ser 0 agente da obra, sendo a crianca o educador-educando. A
escola possui uma perspectiva inclusiva, todos podemos ser artistas, cada um com

suas deficiéncias instituidas ou ndo. O que podemos observar de mais rico nessa

3 0 termo carnaval é usado aqui com seu entendimento de “festa da carne”, um momento em que
celebramos os prazeres dos desejos de nossos corpos, € 0 momento em que dancamos, usamos fantasias,
celebramos a vida, etc. E independentemente da forma como essa festa € concebida aos longo dos Estados do
Brasil, todas possuem uma natureza em comum: subversdo dos desejos do eu - uma celebragdo - ritual de
subversdo. “A carnavalizagdo [para Bakhtin] esta intrinsecamente ligado a cultura popular, pois esta, ao valorizar
a dimensdo corporal da vida, tende a ridicularizar, parodiar e subverter a seriedade, os rituais fechados e as
transcendentais pompas legalistas dos poderes instituidos*“.(SOARES, 2011, s/n°).
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escola, e em algumas outras, € a forma arejada com que vé a arte e 0 ensino de
arte, pois vao buscar nos principios de alteridade criativa a criacao artistica e, ndo na
repeticdo ou coépia de desenhos geométricos pré-estabelecidos, como era de
costume em algumas escolas. Nessa perspectiva, acaba por trazer inovagoes
artisticas ao ensino brasileiro, e nas técnicas de desenho, pintura, gravura, etc. Além
de representar todo um novo pensamento para a educagéo, em que o sentimento, o
aluno, as questdes pedagdgicas, a psicologia, etc., tomam protagonismo nas
discussdes sobre educacdo. Sem contar que ndo ha maior politica do que
possibilitar um encontro entre criangas e que essas possam criar, se conectar umas
com as outras por intermédio da arte e, desses encontros, desejos reverberam e
criam sujeitos autbnomos e ativos culturalmente e, talvez, politicamente. O
pensamento critico pode vir a ter suas bases esmiucadas a partir desses encontros.

Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes, o CPC da
UNE, nasceu da iniciativa de se fazer uma arte que seja politica e viva no Brasil de
1961.

Artistas, estudantes e intelectuais, unidos pelo objetivo de transformar o
Brasil a partir da acdo cultural capaz de conscientizar as classes
trabalhadoras, fundam o CPC. Inspirado no pernambucano Movimento de
Cultura Popular - MCP, de Miguel Arraes, o CPC, multiplicado em inUmeros
grupos espalhados pelo pais, leva ao povo diversas manifestagées artisticas
cujo o objetivo é usar formas da cultura popular para promover a revolugao
social. (Itad Cultural, 2010, s/n°).

Os principios do CPC é de ter a arte como uma educadora social para o
povo, em que as ramificacbes artisticas serviiam para elucidar ideias
revolucionarias ante ditadura e politizadora. A arte seria a da militancia, estaria a
servico de fazer denuncia social do absurdo politico brasileiro para s as massas mais
populares do povo. Dentre as artes a que mais se sobrepunha era o teatro, esse
usado como ferramenta de conscientizacdo politica, havia espetaculos sendo
apresentados na frente fabricas, escolas, sindicatos, lugares onde relnam um
namero consideravel da populacdo e, principalmente, as camadas proletérias. O
CPC promoveu oficinas de arte, excursdes pelo pais, alfabetizacdo de adultos, etc.
Acdes afirmativas que proporcionam a politizacdo da populacdo e uma sensacéo
pertencimento, pois as camadas soOcias sdo postas e evidencia quando o movimento
vai até eles propor a reflexdo critica sobre a situacéo politica do pais. Assim como a
Escola da Ponte, e a Escolinha de Arte do Brasil, o CPC acaba por influenciar na

formacado de sujeitos autbnomos, pois o0 processo de alfabetizacdo de adultos, do
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CPC, promove a libertacdo pela escrita e a inclusdo intelectual dos sujeitos. Uma
perspectiva de criacdo de autonomia, € o forte incentivo pela criacdo de grupos
teatrais dentro de universidades, esse pensamento parece 0 mesmo que esta por
trds de vertentes artisticas que propagam o “faca vocé mesmo”, como 0 movimento
punk, por exemplo, e a ideia de que qualquer um pode fazer teatro, sO precisamos
ter a vontade de fazer. O CPC e a Une, acabam por propagar uma ideia de militancia
gue ndo representa a mesma do Teatro Oficina, como ja mencionado, o Zé Celso diz
gue agiu com o “desbunde” para a ditadura, ou de outros artistas do periodo, mas é
valido pensar o forte papel de educadora politica e que soma ao movimento da
Tropicélia. De um lado temos a Tropicalia fazendo um “desbunde” estético e que
acaba por ser politico, e inspira a juventude a se mover, do outro, temos grupos
como o CPC, que fazem denuncia politica da situacao de represséo do pais. Temos
a politica funcionando de forma micropolitica e macropolitica, dos movimentos do
sujeito a tentativa de tomada pela cultura do poder, ndo que tenha sido de forma
direta, mas conscientizacdo politica provoca o choque que leva a derrubada de
figuras politicas.

Os trés exemplos levantados de formas pedagdgicas que proporcionam uma
educacdo emancipadora, tem todos os quais suas particularidades, e as trago na
tentativa de enriquecer a reflexdo sobre praticas pedagdgicas que provoquem o
sujeito a se por movimento. E que proporciona exercicios de alteridade e percepcao
da sociedade, pois, dessa forma, podemos criar um meio social em que todos se
sintam pertencentes e responsaveis pelo bem estar geral de todos. Pois, a
sociedade € a juncao de todas as subjetividades que ela provoca e é provocada.

Somos os efeitos do outro em nés, pois somos vulneraveis ao outro. Dessa
juncéo de “nés” cria-se um espaco de alteridade, uma pratica dos afetos em relacao
com o outro. O ritual da escolarizacdo é um dos momentos do “nos”, em que, no
contato com o outro, cria-se um espaco de criacdo coletiva de subjetividades. Na
relacdo com os conhecimentos especificos dos curriculos escolares, partilham-se
possibilidades de criacdo de “eu-s”, que sao perpassados por esses saberes e
influenciados por essas situacdes na criacdo de suas caracteristicas sociais e
individuais. A partir do encontro com o outro, metamorfoses ocorrem, jA 0 eu e 0
outro ndo sdo os mesmos de antes e essa relacdo parte de principios de afetividade.
As relagBes entre os corpos sdo de ordem afetiva, se ligam por atracdes mutuas, e,

desse encontro, nhasce o hovo e, por assim dizer, conhecimentos especificos podem
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vir a surgir. O processo educacional deve ser encarado como um encontro de corpos
em transito que se atraem por ligacfes de desejos e € nesse momento que 0 Corpo
aprender se faz eficiente. E esse processo envolve a acao de colocar-se em acéo,
em relacdo e assumir o estar em transito em prol da construgédo de saberes.

Na perspectiva de Paulo Freire, os agentes envolvidos no processo de
aprendizagem devem ter a experiéncia de assumir-se, pois a assuncdo € um

processo de acdo com o0 meio e de si.

Assumir-se como ser social e histérico, como ser pensante, comunicante,
transformador, criador, realizador de sonhos, capaz de ter raiva porque
capaz de amar. Assumir-se como sujeito porque capaz de reconhecer-se
como objeto. (FREIRE, 1996, p.46).

Assumir-se representa reconhecer o poder de agdo do ser social, somos
atravessados por deferentes modos de subjetivagdes, agitados por pulsdes, e a sua
manifestacdo no processo de assuncao caracteriza o que chamo de corpo politico. A
formacdo dos sujeitos, nas instituicbes de ensino, representa um importante
movimento que produz subjetivacdes, pois, nessas relacdes, construcbes politicas
ocorrem e a forma como os sujeitos lidaram com a esfera social ter4 suas bases
construidas. Por isso, penso ser importante que essa vivéncia seja um
acontecimento de fruicdo, de libertacdo do individuo, pois assim a experiéncia
escolar pode ser politico-pulsional.

O teatro, imbuido do seu potencial de arte, ja traz consigo elementos
subversivos e que possibilitam a fantasia e o sonho, o posicionamento e a
descentracdo. E, dessa forma, pensar o teatro inserido no modelo de aula atual é
pensa-lo como um corpo que destoa da escola que possuimos, por ser, por vezes,
unilateral, o que ja o torna duplamente politico. E propor um teatro tropical é pensa-
lo como duplo-politico. Pensar as formas como o teatro se aproxima da realidade
dos alunos, em que possa ser tropical por pertencer a todos, ser para todos e de
todos. Uma educacgéo libertéria, portanto, se faz presente de caracteristicas de
afetividade, assuncdao, acao, politicas, alteridades.

Como forma de pensar o eu-professor e a sala de aula de teatro que
idealizo, proponho pensar sobre uma pedagogia critica. E essa € muito presente na
obra do educador e filésofo Paulo Freire, que propde uma sala de aula libertaria e
gue se constroi pelos agentes do encontro pedagdgico, em que 0s alunos possam

ser ativos em seu aprendizado e que criem o caminho de sua aprendizagem. Nesse
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sentido, o indice do livro “Pedagogia da Autonomia”, de Paulo Freire, ja se apresenta
de grande forca politica, pois cada titulo de cada capitulo provoca o leitor a
posicionar-se frente os pressupostos de educacgédo ali presentes. Representando
uma estética (pois € um contetdo visual - a leitura) que impulsiona, ou seja, ha
reverberagdes politicas, Paulo Freire move pulsdes-politicas em seu leitores atraves
do corpo de seu texto. Segue abaixo a divisdo dos capitulos e os titulos dos

subcapitulos.

1. Nao h& docéncia sem discéncia: ensinar exige rigorosidade metodica; ensinar
exige pesquisa; ensinar exige respeito aos saberes dos educandos; ensinar exige
criticidade; ensinar exige estética e ética; ensinar exige a corporeificacdo das
palavras pelo exemplo; ensinar exige risco, aceitagcdo do novo e rejeicdo a qualquer
forma de discriminagdo; ensinar exige reflexdo critica sobre a pratica; ensinar exige

0 reconhecimento e a assunc¢ao da identidade cultural.

2. Ensinar ndo é transferir conhecimento: ensinar exige consciéncia do
inacabado; ensinar exige o reconhecimento de ser condicionado; ensinar exige
respeito a autonomia do ser do educando; ensinar exige bem senso; ensinar exige
humildade, tolerancia e luta em defesa dos direitos dos educadores; ensinar exige
apreensédo da realidade, ensinar exige alegria e esperanca; ensinar exige convic¢cao

de que a mudanca é possivel; ensinar exige curiosidade.

3. Ensinar é uma especificidade humana: ensinar exige seguranca, competéncia
profissional e generosidade; ensinar exige comprometimento; ensinar exige
compreender que a educacao é uma forma de intervencdo no mundo; ensinar exige
liberdade e autoridade; ensinar exige tomada consciente de decisdes; ensinar exige
saber escutar; ensinar exige reconhecer que a educacéo € ideolégica; ensinar exige
a disponibilidade para o diadlogo; ensinar exige querer bem aos educadores.

Uma sala de aula tropicalista € aquela que possui seu conteudo politico
presente desses pressupostos de Paulo Freire, que se arrisca a ser mutavel por
intervencdo dos sujeitos ali presentes, que permita um contato com suas raizes
rituais genéticas ancestrais e permita um contato proximo entre todos os envolvidos
no processo de construcdo de conhecimentos. Suas caracteristicas genéticas sao

entendidas pela relacdo com os povos que formam nossa identidade nacional, que é
65



geneética por estar presente na constituicdo do nosso corpo vibracional, nossos
antepassados tupinambas e os demais povos que habitaram as terras brasileiras. Os
tupi-afro-brasileiros tomam a escola e dela fazem o carnaval, ou seja: um encontro
de desejos e afetividades que possibilitem uma criacdo estética, quando pensamos
em arte; e cientifica, ao pensar em conhecimentos especificos.

Um professor que coloca sua afetividade em prol das trocas em sala de aula
€ um profissional pulsional. Em um paralelo com o teatro temos um ator-professor
gue “se coloca”, que detém seu discurso pedagdgico e teatral e o faz provocar
movimentos em seus ouvintes, 0 que 0s torna agentes ndo passivos do processo de
aprendizagem. Todos agem, todos provocam, relacbes estabelecem-se e
conhecimentos constroem-se. A meu ver a sala de aula tropicalista é a sala da
utopia, € a sala dos sonhos dos educadores que desejam a a¢do, é uma sala que 0s
titulos dos capitulos do livro de Paulo Freire citado se faz presente e numa relacéo
proximal entre todos os atuantes, como no exemplo da Escola da Ponte. O teatro
viria a somar possibilidades, traria suas no¢des a formarem manifesto conjunto aos
demais conhecimentos curriculares, e, nessa antropofagia-interdisciplinar, o0s

sujeitos seriam atravessados por diferentes mundos.
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Consideracdes Finais

Minha principal inquietagcéo era de provocar meu pensamento a entender de
forma reflexiva o que na arte me pdem em movimento. Nessa busca problematizei o
conteudo politico do teatro e da escola, mas dentro de uma perspectiva de politica
gue se assemelha as ideias de micropolitica. Durante o trabalho trouxe reflexdes
sobre politica, sobre um grupo de teatro que me move e perspectivas de educacédo
politica, e a soma desses elementos fez nascer um corpo textual que, se nao
responde, pelo menos agrega num mesmo local algumas das minhas reflexdes
sobre o “eu-professor-artista-que-pulsa”. Servindo, dessa forma, como um trabalho
pelo qual posso seguir a pensar teatro, dar seguimento em algumas questdes
levantadas e me propor a ir mais aprofundadamente em alguns aspectos que
ficaram nao tdo esmiucados devido a falta de tempo, ou por ter posto mais energia
em algumas questdes do que em outras.

No primeiro capitulo desse TCC, no més de abril eu trago uma imagem de
indio guerreio antrop6fago, como conclusdo a esse trabalho vou convocar essa
imagem novamente, mas agora entendendo a mim como antropé6fago. Propus-me
pesquisar, fui atras de referéncias, fiz diversas leituras, assiste a diversos filmes e
videos, ouvi muita musica, conversei bastante sobre minhas questfes, etc: todos
esses elementos que busquei podem ser entendidos como “o devorado”. Alimentei-
me de diversas figuras e as transformei em uma parte de mim, elas estédo na minha
pele como tatuagens, como as marcas da batalha que travei em prol de estabelecer
essa vitoria reflexiva. Hoje eu sou Kaluana, sou um guerreiro tupi vivendo a recluséo
do ritual da antropofagia, devorei a vida das minhas referéncias e para isso tive de
estar reclusa, mantive-me na minha redoma de livros, com pouco convivio social e
deixando meu corpo enriquecer-se da experiéncia. Reconhe¢co-me como o0
antropofago que escolhe quem vai ser devorado, o executa, o come, € exilado e se
vé refletido naquele a quem devorou. Mas, confesso que, as vezes, fui Macunaima.

Como conclusdo a esse TCC, coloco meus posicionamentos como
professora, como alguém que acredita no ensino de teatro e, principalmente,
acredita em ensinar. Assim como a obra do Teatro Oficina me pdem em movimento,
eu desejo por em movimento a minha sala de aula, propor que os agentes do
encontro teatral, no ambito da escola, possam ser atravessados por sensacodes e

possibilidades de sonhar e de fazer acontecer o teatro. O corpo politico da sala de
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aula é perpassado pela possibilidade da construcéo de alteridades e isso € o que faz
da escola um lugar vibracional, dos encontros que possibilita € que mora a sua forca
politica. E nas relagBes, nos sonhos, no exercicio da aprendizagem que reside
subversao.

O primeiro lugar no qual convivi, experimentei, agi, interagi, criei, fui
cumplice, transgredi, entre muitas outras ac6es do “eu-sujeito” foi na escola, entéo
cumpro compromisso com a fala de que é la que moram 0s primeiros passos para
gue tenhamos uma sociedade que retome suas vibragdes, seu eu selvagem e que
sare as doencas causadas pela vida moderna mercadoldgica. O material humana de
gue a arte é feita experimentamos por primeiro no local onde estabelecemos nossas
primeiras relacbes em sociedade, € na escola que iniciamos nossa vida de
encontros com o outro. Para tanto, que nunca nos esquegamos da escola e da
educacdo, e que sempre que possivel retomemos a ela, nem que seja no ultimo
capitulo do Trabalho de Concluséo de Curso.

Eu sou tupi, sou afro, sou européia, sou brasileira e esse € o carnaval dos
meus desejos artisticos e educacionais expostos academicamente em um trabalho
tedrico. O que eu busquei durante a elaboracdo do TCC foi tornar inteligivel o que
para mim é sensacéo, é dar forma textual e reflexiva o que para mim é pulsional. E
de encontrar um fechamento tedrico, para 0s quatro anos que passei na
universidade, que some aos meus principais desejos artisticos. Durante o tempo de
elaboracéo e escrita da monografia, investiguei o meu “eu-artista-que-pulsa”, e, para
esse encontro, embarquei na viajem descrita no primeiro capitulo, e hoje sou o
reflexo dos meus desejos em funcdo das pulsdes que essas pessoas me causaram:.
0S meus companheiros de viagem, as minhas referéncias, a minha orientadora,
meus colegas. Chegamos no cais. Baixai ancora! Suspendei as velas! Tripulagéo,
bem a tripulacdo continuara aqui, nessas linhas que com vibragcéao escrevi. Obrigada
ao caro interlocutor que me acompanhou até aqui, sigamos juntos, que possamos
nos encontrar em proximas viagens! Nao tire os olhos do horizonte, pois € para

frente que miramos na busca das utopias. Evoe.
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