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N&o gosto
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Eu aplaudo rebeldias

Eu ndo condeno vaidades

O que eu nao gosto é do bom gosto
Eu nao gosto de bom senso
Eu nao gosto dos bons modos

N&o gosto

Eu gosto dos que tém fome
Dos que morrem de vontade
Dos que secam de desejo
Dos que ardem”

(Adriana Calcanhoto)



RESUMO

Esta dissertacdo pretende mergulhar nas pesquisas de movimento propostas por
Klauss Vianna, sob a luz dos manifestos escritos por Antonin Artaud entre os anos
30 e 40 do século XX — principalmente os que se referem ao Teatro da Crueldade e
ao Corpo sem Orgéos. Com isso, objetiva-se apontar as afinidades entre a busca de
uma consciéncia corporal, feita através de investigacbes do corpo somatico, de
Vianna, com o enlace da eterna busca de um Corpo sem Orgéos, de Artaud, que
nos conduz a um dangar as avessas. Tencionaremos aqui uma série de dialogos
entre tedricos, pesquisadores e filosofos que analisam este recorte tedrico, a fim de
corroborar esta aproximacao, que mesmo distante temporalmente, estéo ligadas de
maneira rizomatica. Atrelado a isso, veremos como a pesquisa se desenvolveu no
campo da experiéncia e da pratica artistica. Por fim, 0 que se pretende aqui € fazer
ecoar as reverberacbes de ambas as particularidades, tdo presentes na cena
contemporanea, e apresentar um panorama de discursos, cujos gatilhos de
indagacéo séo o corpo e a fricgdo entre arte e vida.

Palavras — chave: O corpo em cena; Investigacdes sométicas; Danca as avessas;
Dialogos contemporaneos; Klauss e Artaud.



ABSTRACT

This dissertation intends to delve into the movement research proposed by Klauss
Vianna, in accordance with the manifestos written by Antonin Artaud between the
30s and 40s of the 20th century - especially those that refer to the “Theater of
Cruelty” and the “Body without Organs”. The aim is to identify the affinities between
Vianna's search for a body consciousness made through investigations of the
somatic body and the eternal search for a “Body without Organs” of Artaud. That
leads us to a dance backwards. By stressing dialogues between theoreticians,
researchers and philosophers who analyze this theoretical clipping we aim to
corroborate their proximity, which even temporarily distant, are interconnected
rhizomatically. Also, we aim to analyse how research has developed in the field of
experience and artistic practice. Finally, we intend to echo the reverberations of both
particularities present in the contemporary scene and present a panorama of
discourses, whose starts are the body and the friction between art and life.

Key words: The body in scene; Somatic investigations; Dance backwards;
Contemporary Dialogues; Klauss and Artaud.
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Introducao

Esta dissertacdo se concentra no campo das artes cénicas e apresenta um
estudo sobre o destaque que vem sendo dado ao corpo, principalmente a partir da
segunda metade do século XX, como podemos observar na eclosdo dos happenings
e da performance por exemplo, uma vez que diversos fatores levaram estas
manifestacbes artisticas da época a consolidar uma concep¢do de corpo como
protagonista da cena, ou seja, uma concepg¢do que coloca em perspectiva o0 corpo.
Observaremos alguns dos ideais subversivos dessas manifestacdes que
provocaram profundas mudancas no pensamento sobre artes cénicas e que
acreditamos ter aberto uma rasgadura nas regras instituidas, o que criou um amplo
espaco de possibilidades inovadoras, fazendo com que 0 corpo passasse a assumir
o primeiro plano na cena contemporanea.

No caso do happening, por exemplo, é sabido que esse movimento teve inicio
nos anos sessenta e que, segundo a profd. Dra. Viviane Matesco (2016), surgiu
como uma manifestacdo artistica que buscava a fuga da objetividade convencional
das artes e 0 questionamento a respeito da nogcédo de corpo literal concebida pelo
status quo da sociedade daquele periodo. Matesco afirma que “a impossibilidade de
repeticdo, a relativa margem de imprevistos e a utilizacao de locais alternativos que
misturavam teatro, danca, musica, escultura, poesia e pintura conferiam carater
hibrido aos eventos do happening” (p. 72-73). Isso também favoreceu para liberar o
individuo de sua alienacdo provocada pelo sistema oficial de arte e promover um
forte movimento em prol da reconquista do corpo participativo nesses
acontecimentos de integracao entre todas as linguagens.

J4 a performance, diferentemente do happening, surgiu como acfes
realizadas por artistas que buscavam a valorizagcdo da criatividade e liberdade
artistica em detrimento da técnica e do virtuosismo. Nesse ato artistico, performatico,
O corpo passa a ser o elemento constitutivo dessa manifestacdo artistica,
apresentando-se assim o corpo como obra de arte, um corpo-obra, que desconstroi
a triade autor-obra-publico e provoca o deslocamento decisivo para a
experimentacdo estética do espago da vida social — uma relacdo recorrente nas
preocupacdes da arte contemporanea. Neste estudo, consideramos que a
performance € uma linguagem interdisciplinar entre teatro, danca e artes visuais e,

sendo assim, também sera compreendida como uma arte viva, que acontece em
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determinado espaco e sua mais potente diretriz se encontra na acdo em tempo real,

ou seja, no tempo presente da acéo “acontecente”™

(sic), no aqui e agora.

O breve relato dessas manifestagdes serve apenas para apontar qual o
percurso sera seguido nesta pesquisa, ndo cabendo aqui um aprofundamento sobre
essas manifestacbes. Abordaremos aspectos de inovacdo no fazer artistico,
especialmente no que tange o pensamento sobre o corpo, tendo como base 0s
escritos de Artaud e de Vianna. O recorte desta pesquisa se limita a investigar esses
dois renomados mobilizadores que impulsionaram descobertas do corpo e suas
potencialidades no campo das Artes da Cena [teatro/danca/circo]: Antonin Artaud —
poeta, ator, roteirista, dramaturgo e diretor de teatro francés — que antecede o0s
movimentos artisticos citados e Klauss Vianna — bailarino, coreégrafo, preparador
corporal e diretor — cuja vida profissional esteve em simultaneidade com tais
manifestacdes artisticas.

A proposta desta dissertacdo sera o dialogo com a fonte do pensamento de
Antonin Artaud, ou seja, a elaboracdo conceitual do Teatro da Crueldade e sua
manifesta¢do no Corpo sem Orgdos. O intuito aqui é criar um aqueduto conceitual
gue conecte o pensamento cruel artaudiano a pesquisa de movimento proposta por
Klauss Vianna para o campo da danca, mas que também possui uma estreita
relagdo com o universo do teatro. Projetando um rio como metafora dessa conexao,
tensionamos chegar a hipétese de que a nado diferenciacao entre teatro e vida, tao
procurada por Artaud, se faz como um vaso comunicante, um afluente, com a defesa
de Klauss ao dizer que “danca é vida” (VIANNA, 2006).

Sabemos que Artaud viveu na Europa, de 1896 a 1948 e que Vianna viveu no
Brasil, de 1928 a 1992. O que se considera aqui € a contemporaneidade e a
particularidade no trabalho de cada pesquisador conectadas pelo rizoma?®. E apesar
da primeira edi¢do traduzida para o portugués do livro O Teatro e seu Duplo, de
Artaud, so ter sido feita no ano de 1984, por Teixeira Coelho, sabemos que Klauss
Vianna esteve em contato com os escritos de Artaud na década de 1970, quando

esteve atuante nos processos de montagem do Teatro Ipanema?.

! Termo extraido do texto da peca Eu sou eu porque meu cachorrinho me conhece (2017), de Martha
Ribeiro.

2 Segundo Deleuze e Guatarri (1995), o rizoma se refere a multiplicidade, pluralismos, linhas de fuga
e intensidades. “O rizoma conecta um ponto qualquer com outro ponto qualquer e cada um de seus
tracos ndo remete necessariamente a tracos de mesma natureza; ele pde em jogo regimes de signos
muito diferentes, inclusive estados de ndo-signos. Ele ndo tem comeco nem fim, mas sempre um
meio pelo qual ele cresce e transborda” (pag. 31).

* Fundado por Rubens Corréa e Ivan de Albuquerque, em 1959, com o nome de Teatro do Rio,
passou a se chamar Teatro de Ipanema nos anos 70, quando se juntou a atriz Leyla Ribeiro e
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Segundo Joana Ribeiro da Silva Tavares (2010), o grupo estava influenciado
pelos pensamentos artaudianos, liam e estudavam seus textos que também
serviram de alicerce para o “teatro de vanguarda norte americanos dos anos
setenta, como o Living Theatre, que Rubens Corréa tivera oportunidade de assistir
em Nova Yorque [sic]” (p.164). Além disso, a autora conclui também que “esse
contato com o Teatro Ipanema serviu para que Klauss Vianna desenvolvesse sua
técnica corporal” (p. 164). Acreditamos entdo que essas informac¢des ddo margem e
fluidez para a aproximacdo que esta dissertacdo pretende tracar entre os autores
gue servem como objeto de estudo.

Em Artaud serd analisado o teatro como ato de crueldade, como algo
contagioso apostando numa néo distingdo entre os termos palavra e acdo; entre
teatro, crueldade e vida. Em Vianna, observaremos as proposi¢cdes que estimulam a
busca por espacos singulares em um corpo consciente, e as investigacbes
somaticas em um corpo dancante. Pretendemos demonstrar que tanto um, quanto
outro faz com que seus questionamentos fluidos se infiltrem nas margens porosas
gue o coletivo social costuma estipular como limites e definicbes para o fazer
artistico e, assim, ultrapassando essa barreiras impostas, eles buscam novos
cursos, desvios e criam meandros que fortalecem o rumo do leito principal que é a
vida.

Curiosamente perceberemos que, para ambos, nenhuma modificacdo no
corpo acontece sem enfrentamento, urgéncia e ato necessario para se existir. E &
por iSSo que 0 corpo devera se apresentar como um espago experimentavel para
gue estas relacdes e estas tensdes sejam cruelmente dancadas, uma danca as
avessas. Chamaremos de avessas a danca que transcende a preparagdo, que
repudia o adestramento, que foge dos seus automatismos e busca uma
reapropriacao do corpo e de sua pulsacao vital. Uma danca que projete a vivacidade
do individuo a partir de sua relacéo fisica e sensorial com o ambiente em que se
esta presente. O artista que deseja dancar cruelmente, dancar as avessas, devera
fazer com que seus movimentos se exteriorizem através de uma composi¢ao intima
e consciente com o ritmo, 0 espacgo, as emocodes e as sensacdes de tal modo que
cada apresentacdo se torne um acontecimento sensivel, uma criacdo plena de

significados capaz de afetar tanto quem executa como quem assiste.

conseguiram ter uma nova sede. Dentre as montagens mais famosas que Klauss Vianna participou
na montagem estdo: O Arquiteto e o Imperador da Assiria (1970), primeira montagem teatral com
assinatura na ficha técnica de “expressao corporal” e Hoje é dia de Rock (1971), espetaculo que
aprofundaria, verticalmente, a linguagem ritualistica do Teatro Ipanema e que conferiu a Klauss
Vianna um Moliére inédito: o Prémio Air France de Teatro de 1972. (TAVARES, 2010, p.141-165)

( 1
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Aproveitamos também para esclarecer que ndo nos concentraremos naquilo
gue distancia e separa os pensadores aqui elencados, uma vez que, se fossemos
por esse caminho, certamente encontrariamos muitas divergéncias. Porém, nossa
pretensdo € outra, verificar o que 0s une, quais questionamentos estéo interligados,
e assim poder conduzir uma investigacdo na danca de Klauss Vianna e seus
desdobramentos, deixando-se fluir nos meandros do Teatro da Crueldade e do
Corpo sem Orgédos. A construcédo textual coloca em dialogo obras literarias que
abordam os temas aqui destacados de forma a dar consisténcia a proposicao final
de realizar a aproximacao entre os dois artistas citados, objetos desta pesquisa.

Para comecar, propomos no primeiro capitulo elucidar importantes
fundamentos de compreensdo e alargamento do pensamento de Antonin Artaud
sobre o Teatro da Crueldade e o Corpo sem Orgéos. Debrucamos-nos entdo em trés
textos chaves de Artaud, a fim de tencionar as diretrizes do dialogo, que séao: O
Teatro e seu Duplo; Linguagem e Vida e Para acabar com o juizo de deus. Para
dialogar sobre o tema O Teatro da Crueldade imergimos nas obras literarias de:
Cassiano Quilici — professor da UNICAMP; Ceres Vittori — professora da UEL; Gilles
Deleuze — fil6sofo; Jacob Guinsburg — critico de teatro; Jacques Derrida — filésofo;
Marco De Marinis — professor Universidade de Bologna; Peter Brook — diretor teatral;
Rodrigo Barbara — doutorando na UFG e Sabato Magaldi — jornalista e critico de
artes.

Ja para o dialogo sobre o tema Corpo sem Orgdos, adentramos nas obras
literérias de: Daniel Lins — filosofo; Félix Guatarri e Gilles Deleuze — fil6sofos; Marcio
Sales — filésofo; Martha Ribeiro — professora da UFF; Kuniichi Uno — filésofo e
novamente em textos de Cassiano Quilici; Ceres Vittori; Marco De Marinis e Peter
Brook. Finalizando o primeiro capitulo, apontamos alguns movimentos artisticos
iniciados a partir da metade do século XX que carregavam em suas propostas as
ideias de Artaud. Apenas como registro da proliferacdo do que Artaud chamou de
peste, citamos o Teatro Ritual de Jerzy Grotowski e o trabalho cénico desenvolvido
pelo Living Theatre nos Estados Unidos, além de pontuar os questionamentos
circulantes na época que desaguaram nos happenings e na performance. Nesta
parte, utilizamos os textos de: Marco De Marinis; Peter Brook; Jacob Guinsburg;
Marvin Carlson e José Mario Peixoto Santos — artista e pesquisador doutor na arte
da performance.

No segundo capitulo, a énfase sera dada para o trabalho corporal proposto

por Klauss Vianna e os desdobramentos que se sucederam a partir da
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sistematizacdo feita de suas pesquisas de movimento. Em um primeiro momento,
tem-se uma contextualizacdo sobre a escolha de se trabalhar com os fundamentos
de Klauss Vianna, um reconhecimento de sua importancia [assim como a de Angel e
Rainer] para as artes cénicas no Brasil e um breve apontamento sobre a
aproximacao que faremos entre Klauss e Artaud.

Para demonstrarmos o que Klauss pensa sobre a danca, elaboramos um
breve resumo do livro A Dancga, escrito por Klauss, em colaboracdo com Marco
Anténio de Carvalho, Ana Francisca Ponzio e Luiz Pellegrini, onde a pretensédo néo
€ exaurir o discurso do autor, mas apenas reconhecer sua proposta de trabalho e
compreender suas premissas sobre a pesquisa de movimento que ele desenvolveu.
Apresentar alguns pontos de destaque que o0 aproximem do pensamento esquizo e
cruel de Artaud. Finalizando este capitulo, destacaremos 0s pontos de contato entre
o trabalho de Klauss e os manifestos de Artaud, a fim de defender que ha uma
conexao pouco revelada entre seus pensamentos que no contexto contemporaneo
se torna oportuna a sua explanagdo. Aqui, nos debrugcamos nas pesquisas de
Jussara Miller — professora da PUC/SP; Ceres Vittori — professora da UNICAM;
Joana Ribeiro — professora da UNIRIO; Neide Neves — professora da PUC/SP;
Martha Ribeiro — professora da UFF e do acervo online disponivel em

www.klaussvianna.art.br.

O desenvolvimento desta pesquisa segue duas rotas simultaneas e
interatuantes que sdo: uma teoria reflexiva e uma pratica aplicada. Sendo assim, no
terceiro capitulo, faco um relato pessoal sobre alguns dos trabalhos préticos
experimentais que dialogaram diretamente com esta pesquisa e onde usei todos
esses “pensamentos rebeldes™ como base para a elaboracdo de aulas de
“preparacao corporal” para artistas e ndo artistas. Para isso, além da minha trajetoria
artistica e académica, apresentarei dois diferentes panoramas investigativos que
permearam e complementaram esta pesquisa. O primeiro que apresenta o
Laboratorio de Criagéo e Investigacdo da Cena Contemporanea (LCICC), projeto no
qual participo desde 2013 e que nas duas Ultimas montagens teatrais realizadas

entre 2017 e 2019 — Eu sou eu porque me cachorrinho me conhece® (2017/2018) e

* Pensadores Rebeldes é uma expressdo usada por Scarlett Marton ao se referir a fildsofos como
Nietzsche, Foucault, Deleuze, etc. Aqui, o termo Rebelde compreende pensadores cujos
pensamentos foram revolucionarios e questionadores da filosofia tradicional. (BARBARA, 2017, p.24)
> Direcdo Geral, Concepgdo e Dramaturgia de Martha Ribeiro; Fragmentos de Textos de Gertrude Stein; estreou
em novembro de 2017, no Teatro Popular Oscar Niemeyer (Niterdi-RJ), com temporadas na sala Eletroacustica
da Cidade das Artes e no Teatro Glauce Rocha, ambos na cidade do Rio de Janeiro (RJ) e no Teatro da UFF
(Niterdi-RJ).

——

14

'


http://www.klaussvianna.art.br/

Amor ndo Recomendado® (2018/2019) — estive como preparador corporal do elenco,
ao mesmo tempo em que estive como aluno do Programa de Pés Graduacdo em
Estudos Contemporaneos das Artes — mestrado académico — da Universidade
Federal Fluminense (PPGCA/UFF). O segundo panorama sera o da disciplina
chamada Conformacg@es através do Corpo, ministrada no primeiro semestre de 2018
para os alunos de graduacdo no curso de Artes da UFF. Comentarei aqui as
proposi¢cdes de movimento feitas dentro e fora da sala de aula que visavam provocar
nos alunos uma imerséo inicial no processo de criacdo com enfoque no corpo,
valorizando as habilidades e potencialidades de cada aluno, buscando despertar a
danca existente no interior de cada um e fazer com que ela emergisse no formato
artistico que o aluno pretendesse.

Sao nessas veredas abertas pelos artistas revolucionarios que criticam o
pensamento sobre as artes cénicas, a partir do século XX, que vislumbramos
metaforicamente a existéncia de uma hidrografia capaz de conectar Antonin Artaud
a Klauss Vianna. Consideramos aqui que a proposi¢ao cruel artaudiana a respeito
da friccdo entre teatro e vida e do dancar as avessas seria o leito principal de um rio.
E que este rio segue seu curso sendo alimentado por diversos afluentes que
corroboram com a ideia de que a poténcia expressiva do artista se encontra na
busca por um corpo liberto, um corpo sem 6érgaos. E assim, defendemos que o
trabalho corporal e a pesquisa de movimento proposto por Klauss Vianna tendem a

serem esses afluentes.

6 Direcao Geral, Concepcgéo e Dramaturgia de Martha Ribeiro. Uma histéria que coloca em reflexao
as inquietacdes contidas no Banquete de Platdo e traz pra cena personalidades ditas marginais,
artistas conturbados e personagens classicos para se pensar filosoficamente o amor e seus
inconfessaveis desejos. Estreou em margo de 2019 no Teatro da UFF (Niter6i-RJ).
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1. O teatro “esquizo” de Artaud ’

Artaud passou o0s Ultimos anos da sua vida em tratamentos psiquiatricos nos
mais diversos manicomios da Franca, sob o laudo de ser um louco esquizofrénico.
No entanto, ele nunca se rendeu ao estado patolégico e promoveu diversos
guestionamentos a respeito da vida. “Artaud, por meio de seus escritos conseguia
manter uma ligacdo com o mundo e revelar o que experimentava” (SALLES, 2010,
p.3). E sabido que os estudos mais recentes sobre a loucura apontam para que esta
nomenclatura seja analisada em contexto social, e ndo patoldgico. Mas este ndo € o
assunto que abordaremos nesta pesquisa. O que nos interessa aqui € pensar que “a
loucura se apresenta como algo que acontece em nossa subjetividade e para a qual
nao conseguimos encontrar uma linguagem capaz de defini-la ou explica-la.” (idem)

Faz-se pertinente frisar o diagndstico dado a Artaud e, principalmente,
analisar as brutais violéncias sofridas por ele, no corpo dele, no periodo em que fora
enclausurado nos manicomios, para termos uma nogdo do que o leva a querer

reescrever o corpo. Ratificando esse posicionamento, cito aqui Kuniichi Uno:

Tudo o que ele escreveu em suas centenas de cadernos apresenta-
se como um apocalipse do corpo, tanto que ele continua a pensar
constantemente em como o corpo foi roubado, martirizado, torturado,
deformado, suprimido de uma maneira quase irrecuperavel. O Cristo,
as doutrinas, os misticismos, as metafisicas, as ciéncias, as politicas,
tudo o que é social, a medicina e os hospitais psiquiatricos séo
responsaveis por isso. (UNO, 2012, p. 41)

Sendo assim, classificar os manifestos de Artaud como esquizo demonstra a
necessidade da sua escrita contra o sistema ao qual ele foi enquadrado, contra a
ordem social. Seus manifestos nao sdo meras alucinagdes, sao questionamentos
sobre as imposi¢cdes que se recusou a aceitar, sobre as doutrinas que néo acatou,
sobre a hipocrisia que ele explanava as claras. Sao reagcfes contrarias aos dogmas
alienantes que estavam cravados em sua vida e que se evidencia no relato onde diz
gue “ha em todo demente um génio incompreendido, cuja ideia que luzia na cabeca
provocou medo, e que s6 no delirio pode encontrar uma saida para o0s

estrangulamentos que a vida lhe prepara” (ARTAUD, 1995, p.267).

! Expressao utilizada por Deleuze e Guatarri (1995) para adjetivar aquilo que “recusa toda idéia de
fatalidade decalcada, seja qual for o nome que se lhe dé&, divina, anagdgica, histérica, econdmica,
estrutural, hereditaria ou sintagmatica” (pag. 21).
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Quando analisamos os manifestos de Artaud, no desenvolvimento desta
dissertacéao, percebemos que ele instaurou um paradoxo ao promover uma “tradicéo
de rupturas” (BARBARA, 2017). Ou seja, a série de questionamentos do fazer
artistico que Artaud lancou, buscando fugas da padronizacdo e da generalidade, a
fim de alcancar outras linguagens, faz com que se criem diversos ramos de
pensamentos que estardo sempre em autocritica para ndo se tornar algo rigido,
principalmente em relagéo ao teatro, e com isso promove o0s estudos sobre O Teatro
da Crueldade — que entenderemos melhor a seguir.

Outro ponto crucial que destacaremos mais adiante € o anseio de Artaud em
prospectar um desejo no campo do ndo pensamento, ou seja, algo que esta no
impensavel, no inimaginavel, no indefinido pelas linguagens jA conhecidas. Esse
desejo vai ser a criacdo de um “duplo espectro de si’® (LINS, 1999) que ndo seja de
carne, mas de um corpo afetivo, poroso e “povoado de intensidades” (DELEUZE e
GUATARRI, 1996), um Corpo sem Orgdos. O que, a principio, pode parecer
antitético, ficard mais evidente ao entendermos que néo se trata simplesmente de
arrancar os 0rgaos do corpo e obter um corpo vazio, mas sim desestruturar o
controle organizacional que os 6rgaos impdem ao corpo e preencher este corpo de
afetividades. Em ambos os casos, Artaud inicia uma alteracdo no campo do sensivel
em busca de desfazer as regras, as normas padrdes e tudo o mais que se tenha
como modelo e compreensédo de normalidade.

Analisaremos o0s manifestos de Artaud dialogando com tedricos como
Deleuze e Guatarri (1995) que, ao dissertar sobre o devir® e relaciona-lo com um
“‘excelente sonho esquizofrénico” (p.40), apontam para a necessidade de uma
escrita que seja nbmade e rizomatica, uma escrita que abandone os estratos, a
segmentaridade e o aparelho do Estado. Para esses fildsofos, o Corpo sem Orgéos
gue Artaud defende seria um corpo pleno, povoado de multiplicidades, um corpo que
“se distribui segundo movimentos de multidées” (p. 41) e que, de téo fervilhante, ele
expulsou o organismo e sua organizagdo. Eles nos conduzem a pensar nesta

auséncia de ordem, nesta falta de linearidade racional, como consequéncia da

® Termo que seréa contextualizado a seguir.

° Segundo Deleuze e Guatarri (1995), o devir € um movimento matuo de desterritorializacdo e
reterritorializacdo entre elementos heterogéneos que possuem aproximacao rizomatica. O exemplo
classico é o da orquidea quando pousa nela a vespa: “A orquidea se desterritorializa, formando uma
imagem, um decalque de vespa; mas a vespa se reterritorializa sobre esta imagem. A vespa se
desterritorializa, no entanto, tornando-se ela mesma uma peca no aparelho de reproducdo da
orquidea; mas ela reterritorializa a orquidea, transportando o polen. A vespa e a orquidea fazem
rizoma em sua heterogeneidade.” (p. 17) No momento da agdo, existe um devir orquidea-vespa /
vespa-orquidea que ndo pode ser submetido ao que quer que seja de significante.
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variacdo e modificacdo dos elementos estruturantes que nao permitem uma
construcdo logica e significativa do que € descrito, por exemplo, no sonho
esquizofrénico. Entdo, eles buscam compreender, em Freud, essa fuga do
consciente para o inconsciente e explicam que “o problema de povoamento no
inconsciente esta em tudo 0 que se passa nos poros do esquizo” (p. 41).

Refletiremos também com o Prof. Me. Rodrigo Barbara ao dizer que:

Artaud, para além dos diagnosticos e dos rétulos da medicina mental,
se fez louco e achou na loucura uma forma de se libertar, achou uma
forma auténtica de enfrentar o mundo pela poesia, pelo teatro, pela
crueldade, pelo Teatro da Crueldade. Antonin Artaud, o louco
auténtico, com sua arte cruel, nos possibilitou pensar o corpo liberto
dos seus automatismos, do organismo que limita e que impede a
criacdo e afrontou diversos principios dominantes. (BARBARA, 2017,
p. 105)

Esquizo sera entdo este comportamento anarquico, que deseja se refazer e
experimentar em si novas possibilidades. A violacdo da sanidade, o esgotamento de
si, o desfazimento de automatismos, a imprevisibilidade, ou seja, o paradoxo — 0
desejo de se pensar o impensavel. Compreenderemos esta adjetivacdo como uma
caracteristica dos sintomas apresentados por Artaud ao questionar a cultura, a arte,
a sociedade e associar tudo isso a uma caixa de representacdo. Perceberemos que
0 esquizo nado se enclausura na sua loucura, sdo 0s outros que nao sabem admirar
a revelacdo da realidade. Veremos que ao expor seus “pensamentos rebeldes”, o
esquizo diz verdades intoleraveis que a sociedade ndo quer ouvir e assim o

impedem de enuncia-la, confinando-o como um louco auténtico, um esquizofrénico.

1.1Dialogos sobre O Teatro da Crueldade

“‘Romper a linguagem para tocar na vida é fazer ou
refazer o teatro.” (ARTAUD, 2006)

Em 1935, Artaud conclui O Teatro e seu Duplo (Le Théatre et son Double),
um dos livros mais influentes de teatro do século XX. Nesta obra, ele expde suas
angustias a respeito do teatro e, através do grito, da respira¢do e do corpo, propde

gue se busque internamente um lugar primordial do ato teatral. Artaud denuncia o
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“teatro digestivo™°

e rejeita a supremacia da palavra, onde o ator tinha que se
submeter ao que estava proposto nos textos draméticos. Artaud ndo admitia mais
essa soberania da palavra escrita, a0 mesmo tempo, ele ndo queria suprimir o
discurso articulado, apenas “romper a sujeicdo do teatro ao texto e reencontrar a
nocdo de uma espécie de linguagem Unica, a meio caminho entre 0 gesto e 0
pensamento” (ARTAUD, 2006, p. 101).

E facil perceber a revolta de Artaud sobre o teatro que era produzido na
época, um teatro em que a costura da cena dependia da l6gica do texto, e o ator,
associado ao personagem, continuava sendo um mero intermediario entre a obra
literaria [arte perfeita] e o teatro [arte incompleta]. Ele critica o teatro ocidental por
possuir “‘tendéncias psicoldgicas” alegando que a palavra “serve apenas para
expressar conflitos psicologicos particulares ao homem e a sua situacdo na
atualidade cotidiana da vida” (ibidem, p.78). E que entdo deveriam ser substituidas
por “tendéncias metafisicas”, definidas por ele como “um amontoado compacto de
gestos, signos, atitudes, sons que constituem a linguagem da realizacéo e da cena”
(ibidem, p.44).

Cabe observar que a metafisica para Artaud € diferente daquela
apresentada pela Ciéncia, onde existe uma tentativa racional de distinguir corpo,
alma e espirito. Aqui, trata-se de uma metafisica a respeito da linguagem teatral que
“‘desenvolve todas as suas consequéncias fisicas e poéticas em todos os planos da
consciéncia e em todos os sentidos, levando necessariamente 0 pensamento a
assumir atitudes profundas” (idem). Ou seja, a metafisica artaudiana envolve a
magia dos sentimentos, do ndo concreto, do ndo visto na condi¢cdo da vida que nos
compete. Artaud propde a destruicdo da metafisica soberana e dualistica — alma e
carne — acabando com a ideia de que aquilo que é celestial estdA no campo
inatingivel, transcendental, puro e aquilo que é terreno, ndo é recomendado, é
pecaminoso e deve ser evitado. Na metafisica de Artaud “ndo ha um plano superior,
inacessivel, aléem da vida, mas um plano superior que é acessivel por fazer parte
desta” (BARBARA, 2017, p.36). Revela-se entdo a vontade que Artaud sentia de
refazer o teatro, de retornar & ancestralidade do fazer teatral e buscar um teatro
onde seria necessario subverter a ideia de texto como determinante da acdo. Para
ele, o teatro é uma obra viva que estd em constante movimento, ndo pode ser

limitado e/ou definido pela obra escrita. Ele defende que “o teatro, que € poesia em

10 Expressao utilizada por Artaud (2006, p. 147) para caracterizar os teatros que visavam mais o lucro
do que o conteudo.
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acao, poesia realizada, tem de ser metafisico ou entdo ndo ser” (ARTAUD apud
MAGALDI, 2003, p.164).

No livro O Teatro e seu Duplo, o capitulo Teatro da Crueldade, intitulado
também como Primeiro Manifesto, Artaud apresenta sua indignagdo com a seguinte

passagem:

Seja 0 que for essa linguagem e sua poesia, observo que em nosso
teatro, que vive sob a ditadura exclusiva da palavra, essa linguagem
de signos e de mimica, essa pantomima silenciosa, essas atitudes,
esses gestos no ar, essas entonacdes objetivas, em suma, tudo o
gue considero como especificamente teatral no teatro, todos esses
elementos, quando existem fora do texto, constituem para todo o
mundo a regido baixa do teatro, sdo chamados negligentemente de
"arte", e confundem-se com aquilo que se entende por encenagéo ou

7 Y

"realizacdo”; e ainda é sorte quando ndo se atribui a palavra
encenagdo a ideia de uma suntuosidade artistica e exterior, que

Y

pertence exclusivamente as roupas, a iluminagdo e ao cenario.
(ARTAUD, 2006, p. 39)

Ja no livro Linguagem e Vida, em um outro de seus manifestos?, Artaud fala
que “se nbés fazemos um teatro ndo é para representar pecas, mas para conseguir
que tudo quanto ha de obscuro no espirito, de enfurnado, de irrevelado, se
manifeste em uma espécie de projecao material, real” (ARTAUD apud MAGALDI,
2003, p.163). Segundo Jacques Derrida (1995), o que Artaud ansiava era o “triunfo
da encenagdo pura” que, para Artaud, se daria a partir do momento que a
reconstrucdo da cena destruisse a soberania do texto. Ou seja, devemos encontrar
um lugar em que “na linguagem da palavra, e da palavra escrita, que, pronunciada
ou nao pronunciada, ndo tem mais valor do que se fosse apenas escrita’” (ARTAUD,
2006, p.138).

Derrida afirma que essa nova escrita teatral:

Ndo mais ocupara o lugar limitado de uma notacdo de palavras,
cobrird todo o campo dessa nova linguagem: ndo apenas escrita
fonética e transcricdo da palavra, mas escrita hieroglifica, escrita na
qgual os elementos fonéticos se coordenam a elementos visuais,
picturais, plasticos. (DERRIDA, 1995, p.162)

E toda essa inquietacdo de Artaud se expressou através da elaboragédo do
Teatro da Crueldade que se constitui em uma série de manifestos escritos que
fariam com que o teatro reencontrasse sua verdadeira linguagem espacial, de

gestos, atitudes, expressdes e mimica. Sendo assim, explica Deleuze:

" Manifesto por um Teatro Abortado. In: Antonin Artaud - Linguagem e Vida, p. 37-40
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Trata-se menos, portanto, para o esquizofrénico, de recuperar o
sentido que de destruir a palavra, de conjurar o afeto ou de
transformar a paixao dolorosa do corpo em acéo triunfante, com a
obediéncia em comando, sempre nesta profundidade abaixo da
superficie cavada. [...] Trata-se de fazer da palavra uma acgéo
tornando-a indecomponivel, impossivel de desintegrar: linguagem
sem articulagédo. (DELEUZE, 1974, p. 91-92)

A escrita sobre o Teatro da Crueldade se fundamentou nas experiéncias
ritualisticas, primitivas e orientais que Artaud observou no Teatro de Bali'® e que o
levou a consolidar uma manifestacao forte e auténtica. Artaud vai dizer que o Teatro
de Bali tem tracos de danca, canto, pantomima e musica e que isso “recoloca o
teatro em seu plano de criacdo autbnoma e pura, sob o angulo da alucinacdo e do
medo” (ARTAUD, 2006, p55). Ele se refere ao carater puramente popular, e ndo
sagrado, das apresentacdes que, num estudo profundo de sua cultura, conseguem
emanar, através de signos eficazes e gestos seguros dos atores, o jogo de
expressdes com um involucro espiritual. E continua sua exaltacdo ao Teatro de Bali
reconhecendo que “neste teatro, toda criagcdo provém da cena, encontra sua
traducdo e suas origens num impulso psiquico secreto que € a Palavra anterior as
palavras (ibidem, p. 63)". A partir de entdo, ele buscou um teatro que reproduzisse a
linguagem sonora, de gritos e onomatopeias, “mas que tera a mesma importancia
intelectual e significacdo sensivel que a linguagem das palavras” (ARTAUD, 1995,
p.80).

No livro O Teatro e seu Duplo, Artaud deu destaque ao Teatro de Bali

reservando um capitulo inteiro onde vai revelar sua admiracao e falar que:

A revelacdo do Teatro de Bali foi nos fornecer do teatro uma idéia
fisica e ndo verbal, na qual o teatro esta contido nos limites de tudo o
gue pode acontecer numa cena, independentemente do texto escrito,
ao passo que o teatro tal como o concebemos no Ocidente esta
ligado ao texto e por ele limitado. (ARTAUD, 2006, p.75)

A fim de refazer este teatro ocidental, Artaud propunha também uma
modificagcdo na sua estrutura de maneira a criar um ambiente em que nao haveria
nenhuma distancia entre ator e plateia, todos sofreriam a acéo e todos fariam parte
do processo, ao mesmo tempo. Conforme descrito no seu livro, ele queria suprimir a
distancia entre palco e a plateia, substituindo-os por uma espécie de lugar Unico,
sem divisdes nem barreiras de qualquer tipo. Artaud “propde devolver ao espectador
na plateia o éxtase do entusiasta e seu poder de introvisdo” (GUINSBURG, 1992,

p.170). Desta forma, ele decreta que “sera reestabelecida uma comunicagao direta

'2 |lha e provincia da Indonésia, na Asia.
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entre 0 espectador e 0 espetaculo, entre ator e espectador, pelo fato de o
espectador, colocado no meio da acgado, estar envolvido e marcado por ela”
(ARTAUD, 2006, p.110). Em concordancia com Sabato Magaldi (2003, p.162),
deixaremos em aberto o seguinte questionamento: “Nao se encontraria, ai, o germe do
happening?” Novamente destaca-se a poténcia do Teatro da Crueldade em
desconstruir o sistema de representacdo e afirmar a vida em todas as suas
possibilidades e, assim, impor que “o teatro ndo deve imitar a vida, se nao refazé-la”
(ARTAUD apud DEMARINIS, 2005). Ou como vai dizer Jacques Derrida (1995, p.
152): “O teatro da crueldade n&o é a representacéo. E a propria vida no que ela tem
de irrepresentavel”.

Cabe salientar que, para Artaud, ndo havia diferenciacao entre teatro e vida.
Artaud aponta para o fato de a vida cotidiana ser regulada e moldada por imposi¢oes
sociais que mascaram o comportamento do individuo, fazendo com que, em
sociedade, as pessoas estejam sempre representando, como uma espécie de
projecao parcial do que realmente habita em cada ser. Peter Brook concorda com
Artaud quando afirma que “o teatro baseia-se nas relagbes entre seres humanos
que, por serem humanos, nao sdo sagrados por definicdo. A vida de um ser humano
€ o visivel através do qual o invisivel pode aparecer” (BROOK, 2002, p.50). Essa
passagem ndo sO se aproxima com a afirmacao sobre a indivisibilidade desta diade,
como também se relaciona paradoxalmente com a metafisica artaudiana mostrando
gue ha um plano néo visivel na vida cotidiana que se torna visivel no ato teatral, pois
se trata da vida humana. Sobre esse assunto, Artaud explica que “quando
pronunciamos a palavra vida, deve-se entender que ndo se trata de vida
reconhecida pelo exterior dos fatos, mas dessa espécie de centro fragil e turbulento
que as formas nao alcangcam” (ARTAUD, 2006, p.08). Essas trés palavras [crueldade
<> vida <> teatro] estdo, para Artaud, em constante amalgamag¢do, nao nos
permitindo entendé-las como coisas distintas. Como explicita 0 autor em um trecho

de seu livro O Teatro e seu Duplo:

Portanto eu disse ‘crueldade’ como poderia dizer vida ou como teria
dito necessidade, porque quero indicar sobretudo que para mim o
teatro é ato e emanacao perpétua, que nele nada existe de imovel,
gue o identifico como um ato verdadeiro, portanto vivo. (ibidem, p.
134)

No segundo manifesto, que seria uma espécie de revisdo do primeiro
manifesto descrito neste mesmo livro, Artaud define que “o teatro da crueldade foi

criado para devolver ao teatro a nocdo de uma vida apaixonada e convulsa; e é
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neste sentido de rigor violento, de condensacdo extrema dos elementos cénicos,
que se deve entender a crueldade sobre a qual ele pretende se apoiar” (ibidem,
p.143). Novamente, Brook se remete a Artaud destacando que “o teatro ndo tem
categorias, € sobre a vida. Este € o Unico ponto de partida, e além dele nada é
realmente fundamental. Teatro é vida” (BROOK, 2002, p.7).

Em paralelo com esta nédo diferenciagéo, Artaud acreditava veementemente
no potencial transformador com o qual o teatro poderia influenciar a sociedade, de
modo que todos esses questionamentos citados acima sao precedidos no livro pelo
capitulo intitulado o Teatro e a Peste. Neste capitulo, Artaud apresenta um
panorama de como a peste e o0 teatro sédo capazes de proporcionar uma epidemia,
instaurar o caos e o terror, além de promover uma destruicdo necessaria e vital. “O
teatro, como a peste, € uma crise que se resolve pela morte ou pela cura” (ARTAUD,
2006, p. 28). Sendo assim, o Teatro da Crueldade deveria ser perturbador, assim
como a peste. Deveria ser desestruturante a ponto de “levar os homens a se verem
como s&o” (ibidem, p. 29).

Alegando que em um estado de peste as convenc¢des sociais se quebram,
assim como no teatro que possui a poténcia de revelar as visceras deste corpo
social e quebrar com a economia, ele afirma que a peste ndo se manifestava por
virus, mas sim “uma doenga que seria uma espécie de entidade psiquica” (ibidem,
p.13). Ao comparar os sintomas do pestifero com os do ator, ele aponta para a
existéncia de uma acao catartica entre ambos que se relaciona com a esquizofrenia
delirante, fazendo com que se caiam as mascaras sociais no momento da ‘infecgéao’.
Segundo Rodrigo Barbara (2017, p. 95), “talvez esse fosse o0 anseio de Artaud,
mostrar que entre a lucidez e a loucura ha uma linha muito ténue e que se faz muito
importante lidar com ambos o0s aspectos sem juizos de valores, afinal, a vida oscila
entre loucura e lucidez”.

Artaud coloca a peste e o teatro em um mesmo patamar de contaminacao
alegando que os sintomas apresentados pelo corpo em estado pestifero sdo os

mesmaos encontrados no corpo engajado no teatro. Em suas palavras:

O estado do pestifero que morre sem destruicdo da matéria, tendo
em si todos os estigmas de um mal absoluto e quase abstrato, é
idéntico ao estado do ator integralmente penetrado e transtornado
por seus sentimentos, sem nenhum proveito para a realidade.
(ARTAUD, 2006, p. 20)

Citando Santo Agostinho em A Cidade de Deus, Artaud expde a acusacao

sobre “essa semelhanca de agao entre a peste que mata sem destruir 6rgéos e o
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teatro que, sem matar, provoca no espirito ndo apenas de um individuo, mas de um
povo, as mais misteriosas alteragbes” (ibidem, p. 22). Ao mesmo tempo em que

afirma que:

Se o teatro essencial € como a peste, ndo é por ser contagioso, mas
porque, como a peste, ele é a revelagdo, a afirmacdo, a
exteriorizacdo de um fundo de crueldade latente através do qual se
localizam num individuo ou num povo todas as possibilidades
perversas do espirito. (ibidem, p. 27)

Com isso, acreditamos que esta breve leitura de O Teatro e seu Duplo, nos
permite entender que o teatro, assim como a peste, é feito a imagem de uma
carnificina e que ambos desenredam conflitos, liberam forgas, desencadeiam
possibilidades, “e se essas possibilidades e essas forgas sdo negras a culpa ndo é
da peste ou do teatro, mas da vida” (ibidem, p. 28). Para ratificar isso, basta
pensarmos a crueldade como uma poténcia de criacdo que “mais do que comunicar
algo, o teatro pode mobilizar e desencadear forcas, trazendo a tona e redirecionando
o que foi recalcado pela ordem cultural” (QUILICI, 2002, p. 98). Ou como vai dizer

Ceres Vittori:

Esse é o Teatro da Crueldade, onde ndo ha nenhuma distancia entre
ator e plateia; todos seriam atores e todos fariam parte do mesmo
processo, a0 mesmo tempo, consumidos igualmente pela urgéncia
da peste. Assim também ¢é a poesia de Artaud: todos séo
participantes no ato espiralado de uma palavra escrita, sonora,
vivida. (SILVA, 2015, p. 55)

Em seus escritos sobre o Teatro da Crueldade, Artaud aponta para uma
renuncia ao teatro psicolégico e mira no “homem total”’, ndo no “homem social” que
se submete as redes institucionais da vigilancia, religides e preceitos de uma Ordem,
de um Estado. Artaud buscou sempre se livrar dessas normas e padrdes pré-
estabelecidos pela sociedade, ele queria encontrar um espaco de acdo que O
levasse a criacdo de um ‘duplo’ potente o bastante para alcangar o impensado, um
lugar que ainda nao fora regulado por uma linguagem. A partir de entdo, inicia uma
batalha contra as imposicOes da palavra escrita e propde que se deva “redescobrir
teatralmente a nocdo de um principio que seja a base de toda a realidade”
(ARTAUD, 1995, p. 105). Inicia-se ai uma busca por um teatro vivo sustentado no
argumento de que “sé pode haver teatro a partir do momento em que realmente
comeca 0 impossivel e em que a poesia que acontece em cena alimenta e aquece
*9simbolos realizados” (ARTAUD, 2006, p.24).
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Condizente com suas renuncias, Artaud se depara com 0 seu maior desafio
— 0 gue para esta pesquisa é o0 substrato conceitual: livrar seu corpo de seus
proprios organismos, criando um Corpo sem Orgdos. E para quem néo

compreendeu o significado do titulo de seu livro, Artaud diz que:

Se o teatro duplica a vida, a vida duplica o verdadeiro teatro [...] Esse
titulo correspondera a todos os duplos do teatro que penso ter
encontrado ha tantos anos: a metafisica, a peste, a crueldade [...] E
no palco que se reconstitui a unido do pensamento, do gesto, do ato.
O Duplo do Teatro € o real ndo utilizado pelos homens de hoje.
(ARTAUD, 1995, p. 127)

1.2 Dialogos sobre o Corpo sem Orgéos (CsO)

Car liez-moi Podem meter-me numa camisa de forga,
si vous voulez, se quiserem,
mais Il n’y a rien de plus inutile qu’'um organe. mas néo existe coisa mais inatil que um 6rgéo.
Lorsque vous lui aurez fait um Quando tiverem conseguido um
corps sans organes, corpo sem 6rgéos,
alors vous laurez délivré de tous sés entdo o terdo libertado dos seus
automatismes automatismos
et rendu a as véritable liberte. e devolvido sua verdadeira liberdade.
(ARTAUD, 1947) (SALES, 2012)

Em uma transmisséao radiofénica feita em 1947, Artaud expde seu manifesto
Para acabar com o julgamento de deus (Pour en finir avec le jugement de dieu,
1947)" que vai combater veementemente o “juizo de deus” alegando que existe
uma regulagem espontanea que impossibilita as pessoas de agirem por vontade
propria. Para Artaud, é “deus” quem as controla, quem “sopra” as palavras que séo
ditas, quem “furta” tudo aquilo que as pessoas acham ser executado por elas
unicamente. Contudo, é importante compreender que “deus”, para Artaud, ndo se
limita as discussfes religiosas, mas sim a uma sistematizacdo social, conforme

explica Marcio Sales:

Deus é sindnimo de ordem estabelecida, verdade acabada, perfeicao
ideal e plenitude. Sendo assim, 0 seu julgamento consiste em
estabelecer um critério de verdade que sirva de parametro para
gualquer existéncia. Trata-se de um julgamento que é coextensivo a
toda forma de governo sobre o outro, que domestica o corpo
tornando-o décil** e submisso; portanto, refere-se a uma relagédo de

¥ Transmissao radiofénica realizada por Artaud (como autor e narrador) e por Roger Blin, Marie
Casarés e Paule Thévenin que, além de narrarem, o ajudaram na producao dos efeitos sonoros
durante a transmisséo. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=EXy7IsGNZ5A

4 «Os Corpos Déceis” é nome do capitulo do livro Vigiar e Punir: nascimento e prisdo, escrito por
Michel Foucault onde define que: “Esses métodos que permitem o controle minucioso das operagdes
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https://www.youtube.com/watch?v=EXy7lsGNZ5A

poder cuja configuracdo aponta para o dominio sobre o0 outro e seu
controle. (SALES, 2012, p.2)

A partir deste manifesto, Artaud propde entdo que se crie um Corpo sem
Orgéaos, entendido por Deleuze como um corpo afetivo, “feito apenas de osso e
sangue” (DELEUZE apud LINS, 1999, p.47). Falaremos melhor sobre isso a seguir.
O importante é pensarmos que o Corpo sem Orgdos se manifesta como uma
resisténcia a qualquer tipo de regra, regulagem, controle, ordem, a todo sistema de
representacdo. Conforme Ranciere vai destacar no livro A Partilha do Sensivel, ao
sistema de representacdo se contrapde o sistema estético que em linhas gerais “é
aguele que propriamente identifica a arte no singular e desobriga essa arte de toda e
qualquer regra especifica, de toda hierarquia de temas, género e artes (RANCIERE,
2005, p.33)". Ja o sistema representativo, ainda segundo o autor, submete as artes a
semelhanca e cria um regime que julga, articula e ordena o fazer artistico. Seguindo
essa hipotese, o pensamento sobre o Corpo sem Orgdos poderia ser entendido
enquanto parte do sistema estético, por justamente ir contra qualquer tipo de
regulagem, de um sistema disciplinar ou de um organismo de poder que subverta o
sistema de representacdo. A poténcia do CsO sera desestruturar as instituicdes,
acabar com as maquinas julgadoras. Ele vai de encontro a toda visdo despotica e
autoritaria. Nas palavras de Artaud: “se o denomino corpo sem 6rgaos, € porque ele
se opde a todos os extratos de organizacao, tanto aos da organizagado do organismo
quanto aos da organizacéo de poder” (ARTAUD apud LINS, 1999, p.59).

Artaud acredita que criar um Corpo sem Org&os seria indispensavel para
manter o homem vivo, pois ele daria ao homem o poder da criacdo, fazendo-o
“artista de seu proéprio desejo” (ARTAUD apud LINS, 1999, p.48). Para o filosofo
Kuniichi Uno (2012), Artaud coloca o teatro em um jogo cruel onde o corpo deve se
redescobrir e se reinventar em um projeto insolito que o faz vibrar para além de seus
limites organicos, sociais e historicamente organizados. E assim, nos direciona a um
cenario que despreza a passividade das acbes e nos impulsiona a combater os
movimentos ortodoxos e paradigmaticos considerados como certos, sacros e
inviolaveis. Artaud nos apresenta outra esfera, outro plano além do campo sensivel,
uma metafisica que através da metéfora teatro/vida o homem se coloca em devir

criador-criatura.

do corpo, que realizam a sujeicdo constante de suas forcas e lhes imp6em uma relacdo de
docilidade-utilidade, sao o que podemos chamar as “disciplinas”. [...] A disciplina fabrica assim corpos
submissos e exercitados, corpos “déceis”™ (FOUCAULT, 1987, p. 157).
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Essa proposta de rompimento abre brechas para pensarmos o corpo por
outras perspectivas que transgridem as regras aprisionantes do ser humano, um
lugar para além das clausuras sufocantes e rigidas do pensamento. Ao dizer que a
vida “trata-se da crueldade muito mais terrivel e necessaria que as coisas podem
exercer contra nos”, (ARTAUD, 2006, p.89) ele afirma que “ndo somos livres.” E
entdo elucida uma acdo de mudanca libertatéria, uma revolucdo que nos livre dos

enclausuramentos, sejam eles pessoais ou sociais, defendendo que:

Lorsque vous lui aurez fait un corps sans organes, alors vous l'aurez
délivré de tous ses automatismes et rendu a sa véritable liberté. Alors
vous lui réapprendrez a danser a I'envers comme dans le délire des
bals musette et cet envers sera son véritable endroit. (ARTAUD,
1947)*°

Aproveitaremos para destacar o termo danser a l'envers [dancar as avessas]
a fim de intercorrer umas das conexdes fundamentais entre Klauss e Artaud, que
aprofundaremos mais adiante, no outro capitulo. Porém, vale ressaltar a seguinte
passagem: et cet envers sera son véritable endroit [e o avesso sera seu verdadeiro
lugar] para refletirmos com Ceres Vittori sobre a afirmagéo de que o “corpo sem
orgdos € este corpo refeito e reorganizado que uma vez libertado de seus
automatismos se abre para dancar ao inverso” (SILVA, 2012, p. 13). E dialogar com

Martha Ribeiro ao dizer que:

A chave para a regeneracdo de um corpo sem 6rgaos, € a danca.
Mas ndo uma danca qualquer, ou qualquer uma, é necessario uma
danca que seja possivel dar a ver o irrepresentavel, aquilo que néo é
possivel de ser codificado pelo sistema de representacdo, uma
danca a l'envers, presente na liberdade dos Bals Musettes, uma
danca estranha ao organismo da sociedade. (RIBEIRO, 2015a,
p.160)

Supde-se entdo que a acao libertatéria do corpo se dara a partir de uma
danca interna capaz de extrapolar as limitagcbes impostas pelo corpo-organismo e
revelar as visceras do humano. E assim, ao nos libertarmos desses automatismos
injetados estruturalmente em noOssoO comportamento, ao reconstruirmos nossos
corpos sem o0s 0rgdos, conseguiremos dancar livremente e expor 0 que esta
aprisionado em nosso interior, aquilo que ndo permitimos [ou ndo nos permitem]

mostrar. Segundo Deleuze e Guatarri (1996, p. 21), a ideia do CsO é “arrancar a

!> Quando tiverem conseguido um corpo sem 6rgédos, entao o terdo libertado dos seus automatismos
e devolvido sua verdadeira liberdade. Entdo poderdo ensina-lo a dangar as avessas como no delirio
dos bailes populares e esse avesso sera seu verdadeiro lugar. (ARTAUD apud SALES, 2012, p.2)
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consciéncia do sujeito para fazer dela um meio de exploracdo, arrancar o
inconsciente da significancia e da interpretacdo para fazer dele uma verdadeira
producdo, [...] arrancar o corpo do organismo”. Ou seja, em termos préticos, iSso
significa que devemos conhecer n0osso proprio Corpo para que possamos promover
uma disponibilidade nele em lidar com o instante do momento presente, com acdes
nao convencionais, que fogem do nosso comportamento cotidiano, romper com 0s
automatismos e assim permitir que a fluidez dos sentidos potencialize os gestos
puros do corpo. No entanto, o que se deve compreender é que “0 CsO nao se opde
aos 0rgaos, mas a essa organizacado dos 0rgaos que se chama organismo” (ibidem,
p. 19). Sendo assim, Artaud faz mais uma proposicao ressaltando o desejo de
rasgadura, de mutacao, dizendo que “o homem € enfermo porque € mal construido.
Temos que nos decidir a desnuda-lo para raspar esse animallculo que o corroi
mortalmente, deus, e juntamente com deus os seus 6rgaos”. (ARTAUD, 1983,
p.51)".

Na transmissao radiofénica, Artaud (1983, p. 153) declara que ao ter duas
opc¢oes: “o infinito de fora e o infimo de dentro”, o homem preferiu escolher o “infimo
de dentro”, e assim, da preferéncia a carne, que é “merda”, em detrimento do
sangue e restos de 0ssos. Quando Artaud se refere a escolha do infimo interior, ele
aponta para uma limitacdo no pensamento do homem a respeito de seu corpo se
findar na carne, abstraindo as inUmeras possibilidades de ampliar a compreensédo do
corpo para além da sua materialidade, de modo a fazer com que o homem possua
apenas uma pequena ideia de mundo. Se nos reportarmos a ideia artaudiana de
metafisica, compreenderemos esses espacos infimo/infinito e refletiremos com o
autor quando o mesmo diz que “o grave é que sabemos que atras da ordem deste
mundo, existe uma outra.” (ibidem, p. 154). E fazendo ressoar as palavras de Artaud
quando diz que o homem, para existir, deveria deixar-se ser, sem medo de “mostrar
0 0SSO e arriscar-se a perder a carne” (ibidem, p. 151) é que entendemos Deleuze
ao dizer que o CsO é feito de osso e sangue. Provavelmente por haver ali a
exposicao da matéria porosa [0SsO] que mesmo rigida permite atravessamentos e
nao se diferencia em nenhum ser humano, fazendo com que se percam as
discriminagbes. Ao mesmo tempo em que possui a fluidez do sangue, moldavel,

flexivel e transportador dos nutrientes que alimentam esse corpo.

'® | ’homme est malade parce qu'il est mal construit. Il faut se décider & le mettre & nu pour lui gratter

cet animalcule qui le démange mortellement, dieu, et avec dieu ses organes. (ARTAUD, 1947)
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Deleuze vai dizer também que, com o CsO, “Artaud dara ao sistema da
crueldade desenvolvimentos sublimes, escrita de sangue e vida que se opde a
escrita do livro, como a justica ao juizo, e acarreta uma verdadeira inversdo de
signos” (DELEUZE, 1997, p.145). E junto com Guatarri afirma que o Corpo sem
Orgdos “ndo é uma nocdo, um conceito, mas antes uma pratica, um conjunto de
praticas. Ao Corpo sem Orgdos nunca se chega, nunca se acaba de chegar, ele é
um limite [...] é feito de tal maneira que ele s6 pode ser ocupado, povoado por
intensidades” (DELEUZE e GUATARRI, 1996, p.08-12). Ao analisar tais
aproximacodes tedricas que dialogam entre si, este estudo pretende apresentar o
CsO como uma ideia de acdo em desenvolvimento, nhdo como um mero delirio
esquizo ou um ideal utdpico. Para isso, utilizamos as frases de Cassiano para definir
o “organismo afetivo’ que seria o duplo do corpo fisico, uma ‘efigie espectral’ que o
ator'’ sabera moldar, o que ndo deve ser entendido apenas como uma metafora”
(QUILICI, 2002, p.98).

Nosso intuito é fortalecer a compreensdo deste organismo afetivo como o
CsO proposto por Artaud, que ndo é ficcional, ndo € imagético, pois ja se
compreende que o CsO esta num eterno ‘devir’ e que alcanga-lo seria dar fim a ele,
ou seja, destrui-lo. S6 que, no entanto, a constante busca por este corpo afetivo é
que mantém o homem vivo. Daniel Lins (1999, p.51) fala que “o corpo sem 6rgéos é
um corpo que significa um duplo espectro plastico, nunca acabado, construindo-se
através da identificacdo cruel com seu corpo pleno.” Ja a Prof2 Dra. Martha Ribeiro
(2015a, p. 156) afirma que “o corpo real, reivindicado por Artaud, é até entdo um
corpo julgado, roubado, medicado, morto e estratificado pelo corpo da sociedade,
gue tem como unico objetivo impedir a liberdade, criminalizando o verdadeiro corpo”.
Com isso, temos que ler os manifestos cruéis de Artaud como uma busca por um
corpo real, vivo e ilimitado, passivel de afetar e ser afetado, de ser poroso e permitir
0s atravessamentos, um corpo aberto as novas experiéncias, um corpo experimento
gue seja também um corpo laboratério. A Prof2 Dra. Ceres Vittori corrobora dizendo
que “o Corpo sem Orgaos deve renascer da ressonancia ou da fusdo de corpos que
perdem suas fronteiras definidas” (SILVA, 2015, p. 55) e Deleuze e Guatarri (1996,
p. 21) afirmam que “desfazer o organismo nunca foi matar-se, mas abrir 0 corpo a

conexoes”.

7 Devemos compreender que o texto de Cassiano Quilici esta “recortado” no ambito do teatro e do

estudo corporal feito por atores. No entanto, esta pesquisa expande essas ideias para toda a area
das artes cénicas e deixa brechas para se pensar o CsO no comportamento social cotidiano como um
todo, lembrando da néo diferenciacdo entre teatro e vida.
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Complementando esta compreensédo, Sales afirma que:

As intensidades que constituem o CsO sdo tamanhas que expulsam
todo e qualquer significado fazendo do corpo um lugar de passagem.
Resta sempre o vazio a ser preenchido. [...] O CsO é o lugar da
experimentac&o. E o rompimento com qualquer passado ou valor que
se imponha tentando imobilizar a poténcia criativa da existéncia. Por
iSso que ele aparece como uma maquina para acabar com o juizo de
Deus. (SALES, 2012, p.5)

Cassiano Quilici, ao analisar as questdes abertas pelas obras de Artaud,
observa que ele vem deixando marcas de um trabalho sobre o corpo e os estados
mentais que sdo bastante relevantes para o ator, mas também que podemos ampliar
essa compreensdo para além das fronteiras de Teatro e pensarmos iSSO como um
posicionamento politico social. Quilici (2002, p.97) retoma o pensamento de que o
teatro ndo se refere apenas ao exercicio de uma profissdo, mas sim que se trata de
uma “reconstrucdo do homem e da cultura, a partir do corpo”. Sendo assim, observa

que:

Desde a década de 1920, Artaud debruca-se intensamente sobre os
proprios processos psico-fisicos, impelido pela urgéncia de lidar com
seu sofrimento e pela necessidade de forjar os meios de “refazer-se”.
Negando o carater ‘literario” de seus textos, cria uma poética
singular, que pretende expressar “o grito da propria carne” e a
reivindicagcdo de um novo corpo. (idem)

E essa batalha tracada entre o homem insurgente para refazer um corpo e
um ‘eu livre’; essa luta contra todas as forcas que o controlam e que se opdem a sua
originalidade levam & construcdo de um Corpo sem Orgdos. Como cita Marco De
Marinis:

A realidade ndo esta na fisiologia de um corpo, mas na perpétua
busca de uma encarnacgéo que, perpetuamente desejada pelo corpo,
ndo é de carne, mas de uma matéria que nao seja vista pelo espirito,

nem percebida pela consciéncia e seja um ser pleno de pintura, de
teatro, de harmonia. (ARTAUD apud DE MARINIS, 1999, p. 96)*.

Apesar de nao ter finalizado seu anseio - nem mesmo o0 podia, pois se trata
de um eterno devir — Artaud semeia diversas reflexdes a respeito das acdes e dos
desejos do individuo. Como ele proprio disse: “Eu gostaria de fazer um Livro que
perturbasse os homens, que fosse como uma porta aberta e que os levassem la
onde jamais consentiriam em ir, uma porta simplesmente aberta para a realidade”
(ARTAUD, 1995, p. 207-208). Em diadlogo com esta ultima passagem, Peter Brook

(2002, p. 74) compreende esta poténcia porosa do teatro reforcando que “aquele

18 Tradugdo nossa
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gue puder experimentar a porta dentro de si mesmo passara atraves dela com maior
intensidade”. E assim, ja que “no teatro essa linguagem ndo chegou a se realizar
plenamente, Artaud deixou-nos ao menos os rastros de uma experiéncia vivida,
palavra encarnada que nos contagia até hoje, toda vez que dela nos aproximamos”
(QUILICI, 2002, p. 101). Cabe entdo, a trabalhos como este, caminharem em
direcdo aos mecanismos que 0s aproximam destes rastros deixados pelo “poeta de
sua loucura”, pelas rasgaduras feitas na compreensdo do pensamento e permea-los
com os devidos atravessamentos coerentes a cena teatral que ndo € apenas teatro,
mas também vida. E sendo assim, facamos desta pesquisa um rastro poético que

coloca, em paralelo, andlises sobre a danca o teatro, pois também acreditamos que:

Na busca de um corpo sem 6rgdos, na recusa em dar a ele uma
forma prévia, na liberacdo da escrita de um molde fixado pela sintaxe
e pela logica, lanca-se a hipotese de um fazer poético: um novo
corpo, com uma nova linguagem, inscrevendo-se no espacgo cénico
como dono de seus movimentos e como criador de suas agoes, de
sua voz. (SILVA, 2012, p. 09)

1.3 A peste espalhada pela revolugéo artaudiana

“O teatro deve tornar-se uma espécie de
demonstracéo experimental da identidade profunda
entre o concreto e o abstrato” (ARTAUD, 2006)

Uma das principais “pestes” espalhadas por Artaud, a metafora teatral [teatro
= vida] ja citada no capitulo anterior, vem se mantendo presente nos diversos
movimentos teatrais que surgiram ao longo do século XX. Dirilamos que ela funciona
como uma espécie de ferramenta do teatro para revelar aquilo que esta oculto,
negado pelas mascaras sociais. Segundo De Marinis (1997), quando ndo se tem a
distincdo entre teatro e vida, faz-se com que as mascaras teatrais [pessoas em
cena, personagens] entrem em colapso com as mascaras cotidianas [pessoas em
suas rotinas cotidianas] que escondem a “verdade” do individuo [ou da comunidade
da qual ele faz parte]. Deste modo, o teatro deveria entdo derrubar estas mascaras
cotidianas e revelar o que esta por tras delas, aquilo que fomos induzidos e nos

acostumamos a esconder. Nas palavras de De Marinis:

Para los artistas de nuestro siglo, la vida cotidiana y la realidad social
se convierten cada vez mas en el lugar y en el tiempo de lo
inauténtico, de la falsedad, de las apariencias engafiosas, de las
ficciones hipdcritas; y a ello se le enfrenta el teatro, un teatro
deseado y proyectado como el espacio-tiempo de la autenticidad y
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de la sinceridad. Si la vida diaria es espectaculo de las apariencias,
teatro engafioso, entonces el teatro — usado oportunamente — puede
contribuir paradojalmente pero no demasiado, a iluminar nuevamente
la verdad que se oculta tras esas apariencias, para desenmascarar
las mentiras cotidianas. (DE MARINIS, 1997, p. 177)*

J& nas palavras de Peter Brook, considerado uma das pecas-chave para a
compreensao do teatro no século XX, percebemos a profunda reflexdo sobre o que
Artaud propés nos anos de 1930. Brook (2002) vai dizer que:

Vamos ao teatro para um encontro com a vida, mas se ndo houver
diferenca entra vida la fora e a vida em cena, o teatro ndo tera
sentido. [...] qualquer ideia tem que se materializar em carne, sangue
e realidade emocional: tem que ir além da imitagdo, para que a vida
inventada seja também uma vida paralela, que ndo se possa
distinguir da realidade em nivel algum. [...] No fundo, é a vida, mas
uma vida em forma mais concentrada, mais condensada no tempo e
no espaco. (P. 8 e 9)

Em consonéncia com a transmissédo radiofonica Para acabar com o
julgamento de deus, elaborado por Artaud (1947), temos 0s movimentos de
vanguarda do séc. XX também questionando as convenc¢des sociais, que passam a
ser rejeitadas pelos artistas, iniciando um movimento que visa despertar a
possibilidade de mostrar a vida do corpo real, do corpo fisico, cotidiano, social.
Assim como a luta em prol do seu direito de despojar dessas convencgoes,
ultrapassar as barreiras psicolégicas e romper com a significacdo delimitada pela
consciéncia coletiva. Podemos entdo observar que toda essa transformacao poética
na qual Artaud e o seu Teatro da Crueldade se configuram como impulsionadores de
diferentes e diversos processos criativos passaram a incorporar a personificacdo do
artista na obra, ou seja, o corpo do artista deixou de ser um mero instrumento e
passou a ser o protagonista da cena. Por entenderem que se trata da vida, ele
também sera entendido como a obra em si, logo, o corpo artistico, borrado pelo
corpo social, povoa as intensidades do corpo cénico.

O pesquisador José Mario Peixoto Santos, ao falar sobre os movimentos
artisticos de maior repercussdo da metade do século XX até os dias de hoje,
destaca que:

N&o € sem propdsito que o artista contemporaneo — principalmente o
artista performéatico — tem reivindicado a presenca do corpo do

'® para os artistas de nosso século, a vida cotidiana e a realidade social se convertem cada vez mais
no lugar e no tempo do inauténtico, da falsidade, das aparéncias enganosas, das ficcdes hipocritas; e
a ele se enfrenta o teatro, um teatro desejado e projetado como 0 espaco-tempo da autenticidade e
da sinceridade. Se a vida diaria é espetaculo das aparéncias, teatro enganoso, entéo o teatro — usado
oportunamente — pode contribuir paradoxalmente, mas ndo demasiado, a desmascarar as mentiras
cotidianas. [Traducdo nossa]
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homem comum na arte e no nosso cotidiano que a cada dia perde
em espontaneidade e liberdade, apresentando um corpo ainda
humano, essencialmente animal, com odor e suor sobre a pele: o
corpo natural frente ao corpo artificial. (SANTOS, 2008, p.27)

Para ele, a sociedade contemporanea evidencia mais as no¢cdes de espaco
publico e privado, sujeito e objeto, o eu e o outro remetendo a imagem de um corpo
critico e politico; Um corpo que “concentra em si a capacidade de sintese de uma
cultura predominantemente urbana, que ainda busca estabelecer uma relagdo mais
equilibrada com o mundo artificial” (idem). E, paradoxalmente, € um corpo limitado
pela intolerancia de um poder global hegemdnico, ao mesmo tempo em que € um
corpo que expressa a complexidade diversificada da sociedade, “onde signos
culturais, identitarios, politicos, coexistem sobre uma pele escamada e com grande
potencial de transformagédo” (idem). Com isso, temos as investigacdes teatrais
contemporaneas trabalhando nessa superacdo das convencgdes que haviam
convertido o teatro em uma pratica artistica completamente isolada, geradora de
passividade e cheia de divisores que fazia do teatro uma mera reproducdo mimética
do real.

Como exemplo destas investigacoes, temos a eclosdo dos happenings nos
anos de 1950/1960, cujos destagues sdo os artistas John Cage e Allan Kaprow, e da
performance nos anos 1960/1970, cuja algumas figuras de destaque sao os artistas
Marina Abramovic, Vitor Acconci e Joseph Beuys. Em concordancia com J.
Guinsburg (1992), enxergamos aqui que os happenings trabalhavam no ténue limite
gue separa a arte e vida, e o ato artistico do gesto trivial, onde o intuito do
investigador artistico promovia um genuino ampliador de fronteiras com suas
experiéncias existenciais e dava materialidade e corporificagdo para as sensacoes e
abstracdes do campo ndo imediatamente visivel. Ou seja, o evento proporcionado
pelo happening trazia fisicalidade®® para aquilo que estd no ambito do pensar. E

sobre a importancia dos happenings para o teatro, De Marinis (1997) vai dizer que:

Sua finalidade permanente, embora entendida e perseguida de
distintas formas, € a de restituir ao teatro sua condicdo de
acontecimento vivente, caracterizado — em palavras de Cage — pela

%2 O conceito de fisicalidade nascera da descoberta do valor comunicativo e expressivo do corpo e
vira no rastro dos projetos estéticos das vanguardas historicas e de seus performers com
intervencdes multidisciplinares e necessariamente corporais. E ainda que opte por associar-se a
outras formas narrativas, tera no corpo e em suas expressoes fisicas o protagonista desse processo
de alargamento de fronteiras, fazendo nascer solugbes como o Danca-Teatro, o Teatro-Fisico ou a
Performance Corporal. (GERALDI, 2008, p.186)
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mesma imprevisibilidade, complexidade e indeterminacao prépria da
vida, dos acontecimentos naturais (p. 177) %

Quando se fala da performance como linguagem artistica, ha um
entendimento de que esta adveio, sobretudo, das Artes Plasticas onde o artista
passa entdo a apresentar o seu proprio corpo como obra de arte, buscando “‘uma
expressado mais dinamica, pulsional, uma realidade mais catartica, extrapolando os
limites estaticos das pinturas e esculturas” (GUISNBURG, 1992, p.232). Como nas
Artes Cénicas 0 corpo ja era apresentado como obra, mas ndo possuia o desejado
destaque conquistado a partir de entdo, estas linguagens se atravessaram e
dialogaram em busca de resgatar “a via natural das Artes e dar vazdo a uma arte de
primeiridade, que emerge através de impulsos pulsionais e da intuicdo criativa [...]
mediada em menor escala pela inser¢cdo da convencéo cultural” (ibidem, p.233).

Sao diversos os exemplos que podemos apresentar sob este olhar. Cada
artista citado como investigador neste bloco acima apresenta aproximacdes com a
crueldade artaudiana. Porém, ndo cabe a este trabalho comenta-los, apenas cita-los
e apontar os destagues que demonstrem que 0s manifestos artaudianos estao
rizomaticamente conectados com as transformacdes artisticas posteriores a sua
época. Queremos com isso demonstrar como o potencial pestifero dos manifestos
artaudianos esta sintomatizado nos pronunciamentos a respeito destas
investigacOes artisticas. A metafora teatro/vida se faz presente, a repulsa quanto ao
julgamento de deus e o0 desejo de subverter a ordem, 0 organismo, cada vez mais se

destacam. Vemos isso em Guinsburg (1992) ao dizer que:

O interesse principal do happening e da performance enquanto
expressodes é o de criar fronteiras da investigacao artistica, sem uma
preocupacdo mais imediata com efeito estético ou com a aceitacdo
por parte do publico e critica, busca-se uma descontextualiza¢éo e
uma ressignificacdo do ato artistico e do préprio ato de viver,
ampliando-se o poder transformativo do trabalho artistico. (p. 235)

Observaremos aqui também outras propostas teatrais que tenderam a
objetivar um modelo explicativo da sociedade através de suas criacdes artisticas
depois de terem sido, de uma forma ou de outra, pulverizada com os manifestos de
Antonin Artaud. O intuito € perceber como o teatro apontava 0 comportamento
humano, principalmente o comportamento em publico. Conforme vai dizer Jean

Duvignaud, em sua Sociologia del teatro (1965), “se diria que la sociedad recurre al

2 Traducgdo nossa
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teatro cada vez que quiere afirmar su existencia o realizar un acto decisivo que la
consolide" (DUVIGNAUS apud DE MARINIS, 1997, p173)*.

Marvin Carlson (1997, p.441) vai afirmar que “até meados de 1960, os
estudiosos que se inclinavam para uma visdo autbnoma do teatro comumente
recorriam a Artaud como seu principal porta-voz moderno”. E um bom exemplo para
ser citado é o diretor polonés Jerzy Grotowski (1933-1999) que, segundo Carlson
(1997, p.443), assim como Artaud, “quer transformar o ator num signo transparente
de impulsos organicos.” E a partir disso, consegue-se obter um “aniquilamento do
corpo ator”, livrando-o da “resisténcia dos impulsos fisicos”. O que se aproxima da
teoria artaudiana de extirpar os automatismos e encontrar seu corpo liberto, seu

Corpo sem Org&os. Sobre seu treinamento, Grotowiski (2007) define que:

A formag&do de um ator no nosso teatro ndo consiste em ensinar lhe
alguma coisa; procuramos eliminar a resisténcia do organismo a
esse processo psiquico. O resultado é a liberdade do intervalo de
tempo entre o impulso interior e a reagdo externa em modo tal que o
impulso é j& uma reacdo externa. [...] O nosso, portanto, € um
caminho negativo, ndo um acumulo de habilidades mas uma
eliminacéo dos bloqueios. (p. 106)

N&o podemos deixar de comentar sobre o Living Theatre, teatro de
vanguarda fundado em 1947, em Nova York, por Julian Beck e Judith Malina. O
Living Theatre, € uma companhia de teatro pioneira do chamado teatro off-
Broadway, nos anos 50. Seu trabalho costuma ser classificado como teatro de
vanguarda, experimental, tomado como exemplo de contestacdo, associado na
mitologia popular ao protesto politico, de aspiracéo libertaria, de acdo ndo violenta
que lutava “por uma nova arte e uma nova sociedade, a margem da ordem reinante”
(CARLSON, 1997, p.453). Em afirmacado sobre a aproximacéo do Living Theatre e

Artaud, Carlson (1997) utiliza as palavras de Julian Beck e vai dizer que:

O teatro deveria tentar “algum tipo de comunicagao de sentimento e
ideia direcionado para outra area além das palavras ou sobre as
palavras”, ndo destruir a lingua, mas “aprofunda-la, amplifica-la e
tornar a comunicacéao real em vez de uma série de mentiras.” (p.453)

Estes movimentos artisticos, apontados aqui como exemplos da
contaminacdo cruel e pestifera provocada pela revolucdo artaudiana no inicio do
século XX, corroboram com a tendenciosa aproximacdo que esta dissertacdo

pretende fazer entre Klauss Vianna e Antonin Artaud apresentada a seguir.

22 .. . . A . .
se diria que a sociedade recorre ao teatro cada vez que quer afirmar sua existéncia ou realizar um ato

decisivo que a consolide [Tradug¢do nossa].
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2. A pesquisa de movimento proposta por Klauss Vianna

Klauss Vianna foi um homem de multiplas facetas — bailarino, coreégrafo,
preparador corporal, diretor, etc. — icone de extrema importancia para se analisar as
modificacdes que ocorreram no modo de se pensar a danca e o aprendizado da
danca no Brasil. Principalmente pelo fato de ter sido precursor de um discurso
construido onde a cena contemporanea deva ser elaborada por processos
colaborativos e que a agao de dancar se encontre na “fronteira de expresséo em que
a busca da individualidade possa ser entendida pela coletividade humana” (VIANNA,
2005, p.105).

Cabe reconhecer aqui a forte influéncia que Angel Vianna, sua esposa,
exerceu no pensamento de Klauss durante toda a elaboragdo de sua “Técnica” =.
Assim como foram importantes as contribuicbes dadas pelo filho Rainer, fazendo
com gue o movimento transgressor seja analisado como “principios dos Vianna”
(MILLER, 2010). Contudo, as pesquisas sobre Klauss Vianna apontam para uma
recusa da parte dele em sistematizar sua maneira de trabalhar — Em suas palavras:
“‘Meu trabalho é assim: ndo se enquadra em rétulos” (VIANNA, 2005, p.22). Ao
mesmo tempo, percebemos Angel e Rainer se preocupando em registrar, muito mais
do que rotular, seus ensinamentos, com o intuito de perpetuar sua obra e suas
pesquisas sobre o corpo e a danca.

Neide Neves, esposa de Rainer, reconhece que “ele [Klauss] era o criador e,
como tal, deixava para o0s que vinham depois a preocupacdo com essa
sistematizacdo. Iniciativa que foi tomada, por seu filho Rainer e por mim [Neide], na
década de 1980” (NEVES, 2008, p.44). A tensdo existente neste assunto sobre
sistematizacdo, técnica ou método sera implicitamente um dos objetos de analise
desta pesquisa, pois relaciona-se com a mesma recusa de Artaud quanto a
supremacia da palavra no teatro digestivo que falamos no primeiro capitulo. A
introducgéo escrita por Luis Pelegrini no livro A dancga, escrito por Klauss em 1990,

deixa explicita essa questao ao relatar que:

2 O termo entre aspas aponta para um entendimento de que Klauss relutava contra a sistematizagéo
do seu trabalho e o uso desta nomenclatura na forma habitual de que se trata a palavra Técnica.
Essa é uma afirmativa encontrada em Neves (2008, p.43) e em Miller (2010, p.19) que evidencia a
necessidade de ressignificar a palavra ‘técnica’ ao falar sobre os estudos de Klauss Vianna.
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O que Klauss Vianna chama de "técnica" transcende com largueza
os limites do significado mais corrente e tradicional atribuido ao
termo. [...] ele rejeita o aspecto de "camisa-de-forga" em que esses
sistemas se transformam quando aplicados de maneira massificada,
ou quando séo entendidos como escalas de regras fixas e imutaveis
(VIANNA, 2005, p.18).

Em dialogo com esse relato, Jussara Miller (2010, p. 19) afirma que “Klauss
Vianna deixou claro que o seu pensamento de técnica nao é sinbnimo de aquisicdo
acumulativa de habilidades corporais”. Para ela, “0 pensamento de técnica deve ser
reatualizado para que nos entendamos continuamente, pois, principalmente no
territdrio da danca, quando se fala em técnica, ela ainda pode ser entendida como
treinamento fisico mecanicista” (idem). Sendo assim, destacaremos 0s
ensinamentos do Klauss, principalmente os contidos no uUnico livro deixado pelo
artista, A danca, para entdo construir a conexao com 0s pensamentos de Artaud,
contidos no livro O Teatro e seu Duplo.

Reconhecemos aqui que a familia Vianna instaurou no Brasil um estudo
diferenciado que utiliza o corpo como veiculo investigativo em busca de maior
conforto e saude corporal, um estudo que visa o0 reencontro com o0 prazer de se
mover, o desenvolvimento de uma consciéncia de seus movimentos, além de ser
aplicado na formacédo de atores e bailarinos. Brilhantemente, Angel Vianna mantém
os ensinamentos de Klauss vivos até os dias de hoje [assim como fazem diversos
alunos/pesquisadores de Klauss Vianna] e vai além. Ela elaborou uma metodologia
prépria, fundou uma escola de danca e batalhou muito para conquistar o lugar que
ocupa hoje, a frente da Faculdade Angel Vianna. No entanto, o recorte deste
trabalho encontrou algumas incompatibilidades teoricas entre Klauss, Angel e
Rainer, como por exemplo a citacdo de Helena Kartz (2009, p.32) ao retratar que
“Angel disse, certa vez, que Klauss tinha a cabeca na lua e ela, os pés no chao.”

Sendo assim, como ja foi dito, € por uma questdo de recorte investigativo
gue destacaremos apenas 0s pensamentos de Klauss Vianna para coloca-lo em
aproximacgéo com os de Antonin Artaud. Desta forma, ndo se faz pertinente analisar
os “principios dos Viannas”. E ratifico que esta pesquisa nao tem pretensao alguma
em omitir o trabalho de Rainer e Angel na sistematizagdo da Técnica Klauss Vianna,
apenas entende-se aqui que existe ja uma serie de pesquisas, livros e artigos que se
debrugaram sobre os “principios dos Vianna”, como: Juliana Polo (2005), Enamar
Ramos (2007) e Leticia Teixeira (2008) falando sobre a biografia e metodologia
Angel Vianna; assim como Jussara Miller (2005 e 2010), Neide Neves (2008) e
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Joana Ribeiro da Silva Tavares (2010) falando sobre a vida e obra de Klauss
Vianna.

Também n&o é nossa pretens@o abordar ou discorrer em detalhes sobre a
Técnica Klauss Vianna, apenas direcionaremos o foco desta pesquisa para 0s
assuntos que destacam e contextualizam as importantes contribuicdes que Klauss
Vianna apresentou ao mundo da danga e que revolucionaram o pensamento desta
vertente artistica, deixando-se borrar também para o espaco teatral. Esse
atravessamento € relatado na pesquisa de Joana Ribeiro, 2010, onde traca a
carreira de Klauss desde quando ele coreografou grandes espetaculos como A
Opera de Trés Vintens (1967), texto de Bertold Brecht e Kurt Weil, dirigida por José
Renato e Roda Viva (1968), de Chico Buarque, dirigida por José Celso Martinez
Corréa [Zé Celso / Teatro Oficina]. Como, futuramente, quando ele assume a
direcdo de pecas como O Exercicio (1977), de Lewis John Carlino, com Marilia Péra
e Gracindo Jr. no elenco e Conversa entre Mulheres (1978), um mondlogo com a
atriz Maria Pompeu, escrito por Carlos Alberto Ratton.

Em respeito as minuciosas pesquisas ja desenvolvidas por Neves (2008),
Miller (2005 e 2010), Tavares (2010), entre outras inimeras pessoas gue investigam
a vida e obra desta ilustre personalidade, apontaremos aqui apenas 0s temas
pertinentes a aproximacao que faremos entre Klauss e Artaud, sem aprofundar em
assuntos pessoais ou biogréaficos, ja muito bem explorado pelas pesquisadoras
citadas que serviram de base para a elaboracdo deste capitulo. Sendo assim,
apresentaremos as ideias de Klauss no sub-titulo “Um mergulho no livro A danca’,
desenvolvido no formato de resumo da edicdo publicada em 2005. E
apresentaremos os pontos de destaque em “A confluéncia de Klauss com Artaud”
onde sera criado um didlogo entre Vianna e Artaud, corroborado por pesquisadores,

cujos trabalhos serviram de suporte para esta dissertacao.

2.1 Um mergulho no livro A danca

“Eu ndo danco, eu sou a danga” (VIANNA, 2005).

O livro A danca, que teve sua primeira publicagdo em 1990, foi escrito em
colaboracdo com o professor e jornalista Marco Antonio de Carvalho e apresenta
escritos, rascunhos e anotacfes do proprio Klauss Vianna, além de declaragfes e
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relatos obtidos através de entrevistas feitas por Ana Francisca Ponzio e Luiz
Pellegrini. Klauss caracteriza o conteudo deste livro “como um amontoado de ideias
e questbes que tém, no fundo, uma esséncia” (VIANNA, 2005, p.69). Trata-se de
memorias, lembrancas e recordacdes reveladas por Klauss sobre sua vida pessoal e
profissional que se assemelha a um depoimento a respeito da sua “atividade-arte”. E
logo de inicio, Klauss deixa nitido seu posicionamento em nao existirem afirmacées
irrefutaveis, tampouco conceitos consolidados e imutaveis. Sua expectativa quanto
ao livro é que “ndo busque nem estabelega certezas, mas desperte o desejo
permanente de investigacdo perante a danca e arte — que, pra mim — se confundem
com a vida” (ibidem, p.15).

Basicamente, o livro se divide em duas partes. A primeira parte, intitulada A
Vida, € de cunho predominantemente autobiogréfico, fala sobre as experiéncias que
teve desde a infancia: como se descobriu no universo da Danca; a importancia da
familia e de suas aulas para um autoconhecimento e o que aconteceu no decorrer
da sua vida que o conduziram ao Teatro, etc. Na segunda parte, intitulada A
Técnica, Klauss descreve o que ele entende como crucial para a desenvoltura do
movimento e qual é o seu modo de realizar o trabalho corporal, deixando bem claro
que nao se trata de uma sistematizacdo copiavel e sim uma apresentacdo de
informacdes e estimulos que favorecem as contribuigcBes individuais. Ao relatar
sobre sua vida, na primeira parte do livro, Vianna narra como foi sua infancia em
Belo Horizonte e relata suas curiosas observagdes sobre o corpo daqueles que
estavam no seu meio de convivéncia. Ele conta que era uma crianca reservada e
que gostava de observar a sua familia como se néo fizesse parte dela, com excecédo
da avd que parecia compreendé-lo melhor e entdo ele se sentia confortavel em se
aproximar dela. Também nesta parte, aponta para as restricbes que sdo impostas ao
corpo descrevendo ironicamente as repressdes que sofreu ao explorar o corpo do
jardineiro, o da sua avo e o de uma menina na escola.

Dando saltos cronolégicos, Vianna comenta como foi sua iniciagdo no ballet
classico — primeiramente com Carlos Leite®® e depois com Maria Olenewa® — e
como suas inquietacbes comecaram a ser formuladas. Seu descontentamento se
inicia com a metodologia classica usada em sala de aula e que, segundo ele, ndo

favorece o processo criativo. Ele evidencia isso ao falar que:

% Ex-bailarino do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Foi considerado, em 1946, como melhor
bailarino do Brasil e chegou a ser Primeiro-bailarino do Balé da Juventude, dirigido por Igor Schwezoff
5%947-1956).

Bailarina, coredgrafa e diretora russa. Fundou, em 1927, a Escola de Dangas Classicas do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro — atualmente Escola Estadual de Dancas Maria Olenewa.

( 1
3}



Uma sala de aula ndo pode ser esse modelo que vemos, no qual a
disciplina tem algo de militar, ndo se pergunta, ndo se questiona, ndo
se discute, ndo se conversa. [...] A sala de aula massificada tira a
individualidade do aluno e, se as pessoas nao se conhecem nem
possuem individualidade, ndo h& como participar do coletivo. [...] Ndo
posso ignorar minhas emoc¢fes em sala de aula, reprimir essas
coisas todas que trago dentro de mim. Mas, infelizmente, é o que
acontece: os alunos se anestesiam ao entrar em uma sala de aula.
(ibidem, p.32)

Importante frisar que sua critica ndo é contra o ballet classico, mas sim
contra a maneira de se querer ensinar a técnica apenas reproduzindo o que
aprendeu, da mesma maneira que aprendeu, ignorando as particularidades e
diferengas do corpo de cada aluno. Klauss enfatiza que “por meio do classico é
possivel organizar fisicamente as emocdes e conhecer o corpo” (ibidem, p.34).
Sendo assim, ele se propde a desarmar esta estrutura militarizada e se lanca na
busca de estimular o aluno a encontrar 0s espac¢os internos que vao leva-lo a criar o
seu movimento auténtico.

Eis que Klauss comeca a relatar sobre a sua experiéncia com a criacdo do
Balé Klauss Vianna, ja ao lado de sua esposa Angel Vianna, e ficamos sabendo das
viagens que fez e as aprendizagens que adquiriu sobre o corpo e a cultura brasileira,
como por exemplo, ao ministrar aulas de danga na Universidade Federal da Babhia,
onde teve contato com a capoeira e o candomblé. Logo em seguida, é narrado a sua
breve passagem a trabalho pelo Rio de Janeiro e sua ida a Sado Paulo para participar
da montagem de Roda Viva®, sob direcdo de José Celso Martinez?’. E com essa

miscelanea cultural vivenciada, declara outra visdo contraria a habitual:

E ridiculo pensar que a danca sé se faz a partir de cinco posi¢des ou
gue soO é valida a danca que nasceu na Europa. [...] Os bailarinos nédo
sabem e ndo podem interpretar bem aqueles movimentos e acabam
fazendo apenas a forma, sem nada de interior. E isso ndo € danga: €
ginastica. (ibidem, p.44)

Continua sua histéria mencionando as diversas atividades profissionais que
exerceu e as particularidades de cada uma. Sobre o periodo em que ministrou aulas
na Escola Municipal de Bailados (RJ), fala ironicamente como € considerado uma
instituicdo severa a mae de bailarinas. Mas também comenta sobre a satisfacdo que
foi ter a experiéncia de dar aulas para criangcas e como sao reativas criativamente

aos estimulos dados. Ele lembra também o quéo foi emocionante ver sua turma

26 Peca de teatro brasileira, escrita por Chico Buarque em 1967. )
" Mais conhecido como Zé Celso, fundador do Teatro Oficina (SP). E considerado um dos principais
diretores, atores, dramaturgos e encenadores do Brasil.
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formada e ser o paraninfo escolhido pelos alunos, além de ter assistido de perto ao
casal de primeiros bailarinos Rudolf Nureyev e Margot Fonteyn®® fazendo aula e
relato que no momento do ensaio, antes de iniciar os primeiros passos basicos,
descalgos “deslizavam os pés no chao, sentindo o contato com o solo, sentindo a
relacdo com o solo, com aquele espaco que iam dancar — Era quase uma cerimonia,
lenta e cuidadosa” (ibidem, p.51).

Klauss era muito curioso e observador. Ao deixar a Escola de Bailados,
permaneceu no Rio de Janeiro e passou a investigar o gestual do carioca, elaborou
um projeto sobre isso e conseguiu desenvolvé-lo com o patrocinio da Fundacao
Nacional de Arte - FUNARTE. E no mesmo periodo passou a dirigir a Escola Técnica
Estadual de Teatro Martins Pena, considerado por ele, uma experiéncia riquissima
pelo fato de ter podido ali implementar sua didatica para alunos de artes cénicas. Em
seguida, assumiu a direcdo do INEARTE?® onde ficou por 2 anos. Tempo suficiente
para deixa-lo insatisfeito visto que estava sendo mais administrador do que artista
criador. Foi entdo que o desanimo o fez fugir de tudo, “do Rio, do casamento, do
emprego, das responsabilidades” (ibidem, p.55).

Klauss Vianna voltou para Sao Paulo, ja no final de 1970 e la dirigiu a Escola
de Bailados do Teatro Municipal paulista. Diferente da experiéncia que teve no Rio,
ele conta que, desta vez, foi muito mais dificil. Na Escola paulista, percebeu como o
pensamento dos professores era arcaico e ultrapassado sobre a danca e como isso
refletia no aluno e nos pais. Ele nos conta que la “os professores sdo todos
formados por uma técnica e uma visdo antigas da arte e estdo |4 esperando a
aposentadoria” (ibidem, p.58). E defende que todo professor deve, antes de tudo,
mostrar que a danca ndo € sé o classico, deve-se abrir espaco para que os alunos
possam se descobrir e criar seus movimentos. Ao sair da Escola de Bailados,
Vianna assumiu a direcdo do Balé da Cidade de S&o Paulo, uma das Companhias
de maior prestigio do Brasil até nos dias de hoje. Nao foi muito diferente do que fez
na Escola. Vianna também entrou no Balé da Cidade para mudar um pensamento
que, além de tacanho, tinha um “rango antigo, de profissionais que nao discutiam,

nao expunham sua opiniao” (ibidem, p.62). Nao hesitou em programar sua didatica e

% Nu reyev — bailarino soviético de maior prestigio do século XX que foi considerado o primeiro astro
masculino depois de Nijisky. Fonteyn — bailarina inglesa considerada uma das maiores bailarinas de
todos os tempos. Recebeu o titulo de primeira-bailrina concedido pela propria rainha Elisabeth II.

O Instituto Estadual das Escolas de Arte foi um orgao gerencial submetido a Fundacao de Artes do
Rio de Janeiro (FUNARJ), cujas unidades administrativas eram: Escola de Artes Visuais do Parque
Lage, Escola de Teatro Martins Pena, Escola de Musica Villa-Lobos e Escola de Dancas Maria
Olenewa.

——

41

'



promover as mudancas que achava necessarias. Chegou até a pedir para que 0s
bailarinos lessem diariamente o0s jornais e solicitar que a Secretaria de Cultura
enviasse livros sobre histéria da arte para ver se os bailarinos saiam das suas
‘redomas de vidro”. No entanto, por questdes politicas, Klauss teve que deixar a
direcdo do Balé e voltou a dar aulas, trabalhar com musicais, montar espetaculos —
tanto de teatro, como de danca — sempre com a pretensdo de “colocar em um
espetaculo uma forma de expressao viva e singular, que pudesse transcender a sala
de aula e ganhar os palcos, as ruas, a vida” (ibidem, p. 68)

A pesquisa de Klauss em relacédo a danca, ao corpo e ao teatro, sempre foi
movida por suas curiosidades e insatisfacbes que, mesmo sofrendo influéncias
externas, nunca se afastou de suas intui¢cdes. Klauss relutava em sistematizar seu
trabalho, em chama-lo de técnica — a ndo ser que se mudassem o sentido da
palavra técnica — pois acreditava que seu trabalho ndo se definia, ndo possuia
normas, travava-se de um trabalho que “ndo esta pronto nem ficara pronto nunca:
sdo observacoes, reflexdes, sensacdes que se modificam e ampliam-se no dia-a-
dia” (ibidem, p.69-70). Klauss observa que mesmo vivendo num periodo chamado
de “era do corpo”, o que se vé é uma “auséncia do corpo”, pois as pessoas estao
mais preocupadas com o fisico, a forma, do que com a potencialidade de adquirir um
autodominio e criar movimentos préprios, cheios de individualidades e beleza.
Segundo ele, a técnica na danga s6 tem uma finalidade: “preparar o corpo para

responder a exigéncia do espirito artistico” (ibidem, p.73). E segue afirmando que:

N&do podemos aceitar técnicas prontas, porque na verdade as
técnicas de danga nunca estdo prontas: tém uma forma, mas no seu
interior h4 espacos para 0 movimento Unico, para as contribuicdes
individuais, que mudam com o tempo. [...] A evolugédo estd em todo
lugar e a danca n&o escapa dessa lei. (ibidem, p. 82)

Finalizando esta primeira parte do livro intitulada A Vida, Klauss coloca em
discusséo o fato de haver centenas de escolas de danca repletas de alunos que, no
entanto, sé oferecem a formacgéo de bailarinos, sem uma preocupacdo em formar
coredgrafos. Segundo ele, Isso faz com que se perca a qualidade intima dos
espetaculos e os tornam deficientes de originalidade. Além de que, h4 uma visao
elitista na danca que faz com que o ballet classico, principalmente os modelos
russos e franceses, seja mais valorizado do que os outros seguimentos. Novamente
parece que ele esta contra o ballet classico, mas nédo é. Klauss valoriza e muito a
danca classica e afirma que “cinco séculos de pesquisa ndo podem ser

desprezados, nem substituidos” (ibidem, p. 87). Porém, critica o modo como os
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espetaculos séo criados, por bailarinos que aprenderam a executar, no corpo, uma
técnica académica estrangeira que ndo condiz com sua estrutura corporal, e
transfere esse conhecimento restrito ao palco, a coreografia. Sua fala sobre esse

assunto € de que:

Erradamente considera-se “classica” toda danca baseada na técnica
académica. Essa forma de julgar € o resultado de uma
superestimacao de valores, pois advém de tomar-se como meio de
identificacdo exclusivamente o elemento técnico e ndo o conteludo
subjetivo de um balé. (ibidem, p. 86)

Com isso, ele defende que devemos criar um bailado nacional, uma danca
brasileira que leve em consideragao os valores universais, mas sem se afastar das
inspiragdes regionais: a natureza, o clima, a cultura popular, etc. Esse pensamento
se baseia na percepcdo de obras artisticas que obtiveram éxito e reconhecimento
mundial como no caso das obras de Machado de Assis, Jorge Amado, Candido
Portinari, Euclides da Cunha, Heitor Villa-Lobos, entre outros. Klauss acredita que se
ndo houver uma mudanca brusca neste pensamento sobre a danca classica, o
bailado dramético brasileiro ficara fadado ao desaparecimento completo ou vivera
nessa eterna “subserviéncia mediocre”. Sua afirmacgao a favor do bailado nacional é

que:

A contribuicdo da cultura regional esta legitimada como fator
imprescindivel na criagdo da obra-de-arte original de um povo. E o
Unico elemento que lhe pode emprestar realmente um carater
proprio, que a fara distinguir-se aos olhos do mundo por uma
estranha beleza e poesia, reveladas com grande for¢a e originalidade
(ibidem, p. 88).

Na segunda parte do livro, intitulada A Técnica®, Klauss comenta sobre
seus processos investigativos e comeca relatando sobre a importancia de se
incorporar 0 espaco externo a ser utilizado antes de comecar qualquer trabalho
corporal. Fazer uma conexao primeiramente com o solo e sentir a atuagdo da
gravidade no nosso corpo € crucial para a compreenséo das for¢as de oposigédo que
vao proporcionar a tensdo necessaria para se adquirir o equilibrio. Ele frisa a
importancia de estimularmos as articulacdes do corpo, a fim de sensibiliza-las e
ampliar sua mobilidade. Isso faz, segundo ele, com que mais pontos de equilibrio
sejam despertados e aumente-se a percepcdo de como as forgcas de oposicéo

atuam no corpo. A partir do que Klauss vivencia, percebe e experimenta no seu

% para conhecer melhor a sistematizacdo da Técnica Klauss Vianna, sugerimos a leitura de MILLER,
2005. Aqui destacaremos apenas alguns conceitos apresentados no livro.
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préprio corpo, ele formula suas orientacbes. Percebemos isso nha seguinte
passagem: “A medida que vou sentindo o solo, empurrando o chado, abro espago
para minhas projecdes internas, individuais, que, a medida que se expandem, me
obrigam a uma projecgao para o exterior” (ibidem, p. 94).

Com o discurso de que “o corpo é a sintese da vida” e vice-versa, Klauss
prega que o aprendizado da danca deva se tornar um habito cotidiano. Para ele, a
dindmica corporal seria o reflexo do interior do homem em tradugdo do mundo
exterior. Klauss esta sempre defendendo a necessidade de haver um conhecimento
individual dos processos internos para que a acao dos gestos e a exteriorizacao dos
movimentos corporais se tornem fluentes e naturais. Insatisfeito com a danca que
vinha sendo desenvolvida no Brasil da época, onde normalmente eram coreégrafos
europeus gque montavam coreografias nada condizentes com a cultura e a técnica
dos bailarinos, com movimentacdo estranha ao corpo deles, fazendo com que os
bailarinos n&o interpretassem bem aqueles passos, Klauss vai afirmar que o0s
bailarinos faziam “apenas a forma, sem nada interior. E isso nao é danga: é
ginastica” (ibidem, p.44). Ele adverte também “que o dominio da arte da danca
obedece a certas regras e convencdes em funcdo de um ideal estético
antecipadamente suposto e proposto” (ibidem, p.105). Mas, pra ele, este tipo de
visdo sobre a danca € arcaico, banal e ignobil.

A danca de Vianna trata de uma atividade em prol do pleno engajamento
gue envolve corpo, espirito e emocédo, ndo apenas execucdo de formas. E alega que
“é possivel pensar a danca para além desses limites, [...] a danga € um modo de
existir — e € também a realizacdo da comunhdo entre os homens.” (idem). Sendo
assim, admitindo que exista uma danga “mais natural”’, Klauss pondera que esta se
encontra no ambito da expressdo popular, pelo fato de serem executadas sem as

exigéncias formais e sofisticadas. Sua afirmacéo é que:

Nas dancas folcléricas e outras manifestacdes gestuais do povo
existem pontos-chave da identidade mais profunda. Por isso mesmo,
sempre descobrimos nas dancas populares uma infinidade de
semelhancas com a danca considerada artistica (ibidem, p. 104-105)

Assim como disse Artaud sobre a danca a l'envers, presente na liberdade
dos Bals Musettes, Klauss expde o reconhecimento de que a danca popular se
liberta das regras e convencdes pré-determinadas e, por iSso, seria mais artistica.

Chegamos aqui a um dos pontos de destaque fundamental desta pesquisa, mas
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que, por hora, deixaremos este assunto em suspenso e retornaremos a ele mais
adiante.

Seguindo na leitura do livro, nos deparamos com a proposta de Klauss que é
a retomada das leis naturais, e ndo as sociais, para que 0 COrpo se expresse por
meio de um trabalho consciente. Para ele, “dancar € muito mais aventurar-se na
grande viagem do movimento que é a vida. Neste sentido, a forma pode comparar-
se a morte e o movimento, a vida” (ibidem, p. 112). Sua critica reforca a ideia de que
ha uma perda da autenticidade e expressdo dos movimentos coreograficos,
formalmente considerados bonitos, quando a técnica académica desconsidera a
relacdo que 0s movimentos possuem com o impulso vital do corpo. Sendo assim, a
danca passa a ter um esvaziamento emotivo e apresenta gestos mascarados,
artificiais, desprovidos de sentimentos, sem arte... sem vida.

O trabalho corporal de Klauss busca o autoconhecimento que conecte corpo
e espirito, com a finalidade de despertar as sensacdes, abrir espacos internos e
liberarem as tensdes que correspondem aos desequilibrios postural e emocional. Ele
acredita que “o acumulo de tensdes € uma constante no cotidiano” (ibidem, p.107) e
elas restringem a capacidade de movimento das articulagbes e obstrui o
atravessamento dos fluxos energéticos do corpo. Seu processo de trabalho busca,
por meio da vivéncia, fazer com que o “mundo-eu interno” desabroche a partir do
amadurecimento do “eu-social”. Ou seja, ele aduz a crenga em que, ao nos
conectarmos com nosso mundo interior, conseguimos nos relacionar de maneira
Unica e singular com o mundo exterior, defendendo entdo que “cada um de nds
possui a sua dancga e 0 seu movimento, original, singular e diferenciado, e é a partir
dai que essa danca e esse movimento evoluem para uma forma de expressao”
(ibidem, p.105).

A esta altura do livro ja da pra compreender que Vianna renega a imposicao
do movimento que é orientado por formas condicionadas e conceitos pre-
estabelecidos. Entendemos também que, pra ele, isso faz com que se perca a
verdade do gesto e dificulta a manifestacdo da emocéo, da intencdo e do sentimento
presentes naquela determinada acao. Diante disso, Klauss observa também que
esses determinismos séo reflexos sociais que adquirimos desde a infancia e que

trazemos ao longo da vida os bloqueios que nos foram instituidos. Segundo ele:

Desde o0 nascimento somos submetidos a uma série de
condicionamentos sociais, antes mesmo de vivermos 0S processos
de educagédo formal — o que acaba resultando em procedimentos
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mecéanicos e repetitivos, dos quais ndo temos percepcdo ou
consciéncia (ibidem, p.112)

Percebemos aqui outro ponto de destaque, que trataremos a seguir, cuja
relacdo com Artaud se da no repudio aos automatismos e o entendimento de que o
comportamento humano esta subserviente ao que Artaud vai chamar de “julgamento
de deus”. Deste modo, a poténcia de rompimento destas barreiras se encontra na
conscientizacdo do seu corpo auténtico, sem amarras, sem limitagcdes, sem ordem,
nem “organismo” sociais que ditam as regras.

Vianna formula seus ensinamentos na busca desta danca mais natural, que
foge da normatizacdo. E assim, acredita que por meio da observacao e percepcao
dos movimentos mais elementares é que se cria um codigo pessoal que sensibiliza o
corpo a se abrir e se expandir, compensando a pressao exercida sobre ele. Ele vai
dizer que, ao se inflar, o corpo alcanca propor¢des imensuraveis que o fazem despir-
se de sua imagem habitual, da postura com a qual acostumou-se a encarar 0
mundo, e entdo se permite a deixar fluir seus movimentos livremente e revelar a
esséncia de seus gestos, de sua expressao.

Nos capitulos finais do livro, Klauss nos conduz a uma de suas aulas. A
sensacao que temos ao ler suas frases é de como se estivéssemos mesmo ouvindo
suas palavras numa sala de aula, e aquelas palavras fazendo com que nds nos
investiguemos simultaneamente a leitura. Sempre com o discurso de que nao
existem obrigacdes, certo ou errado, ndo existem julgamentos. Metaforicamente, é
como se estivéssemos em uma floresta de mata fechada, ouvindo sua voz um pouco
mais na frente a nos orientar a direcdo. E um barulho de um rio que passa ali perto,
mas a trilha devera ser aberta individualmente, especifica para cada um de nés. Pois
levard o tempo que for necesséario para cada um encontrar seu modo de tracar o
caminho e chegar em suas 4guas. S6 que, na verdade, “ndao se chega, ndo se acaba
de chegar”’, € uma caminhada sem compromisso com o fim, mas sim com a trilha

que devera ser aberta.
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2.2 A confluéncia de Klauss com Artaud

“A arte é antes de tudo um gesto de vida”
(VIANNA, 2005).

“Se o teatro duplica a vida, a vida duplica o
verdadeiro teatro” (ARTAUD, 1995).

Neste topico, buscaremos relacionar o pensamento cruel de Antonin Artaud
com as praticas somaticas utilizadas por Klauss Vianna, a fim de fazer sobrevir os
pontos de contato entre esses pensadores. Conjecturamos aqui que o trabalho
corporal desenvolvido por Klauss Vianna, sempre esteve seguindo 0 mesmo curso
dos manifestos artaudianos. A proposta deste capitulo € apontar os fortes indicios
desta aproximacdo que acreditamos estar indiretamente conectada e, assim,
destacar a semelhanca dos conceitos de um e de outro, mesmo sabendo que
existem outras inUmeras manifestacfes e personalidades revolucionarias do século
XX atravessando esses pensamentos.

Vimos em Artaud uma forte critica ao teatro digestivo e as suas proposicoes
necessarias para fundar o Teatro da Crueldade, uma ansia de romper com a
supremacia da palavra e retomar a espontaneidade do corpo em cena, como
observada por ele no Teatro de Bali®**. Artaud sempre buscou combater o controle, o
autoritarismo, as regulagens do organismo que enclausuram o corpo. Apresentou
seu manifesto contra o “julgamento de deus” e nos instigou a refletirmos sobre seu
desejo incompreensivo de se desfazer dos 6rgdos e sermos livres para dancar as
avessas, como fazem os arruaceiros audaciosos dos bailes populares. Foi trancado
em manicébmio, chamado de louco, esquizofrénico, hoje é considerado um génio,
poeta da sua loucura.

Em Vianna, a critica se limita a danca no Brasil e se faz quanto a
supremacia elitista de considerar apenas o ballet classico, a danca académica, como
danca artistica. Combateu as ordens superiores que queriam enquadrar seu modo
de trabalhar, fugiu das estruturacdes escolasticas e desenvolveu um pensamento
diferenciado sobre o corpo que danca, modificou o sentido da palavra “técnica” e
propds que fosse criado um bailado brasileiro, uma danca legitimamente estudada
para os corpos dos brasileiros, que se preocupe com a estrutura 6ssea do corpo,

mas que também valorize a cultura do povo. Uma danca investigativa, intuitiva,

' vale relembrar gue Artaud dedicou um dos capitulos do livro O Teatro e seu Duplo para falar sobre o teatro
balinés.
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liberta que nos conduz a uma imersdo em n6és mesmaos, com o intuito de revelarmos
0 que temos de mais belo no nosso interior.
Convergindo com a proposta de aproximar estes dois pensadores, Ceres

Vittori vai dizer que:

Klauss retira da musculatura o trabalho de abalar a construcdo
corporal e passa todo ele para a ossatura, para 0S encaixes
articulares, porque [segundo ele] 14 € onde se principia 0 movimento.
Artaud também busca os o0ssos da palavra, sua origem. Retira 0s
maneirismos literarios para desintegrar a linguagem e experimentar
uma linguagem anterior a lingua. Em ambos, a palavra é acéo e arte
€ vida. [...] Para um é imprescindivel escrever, para o outro, é
fundamental dancar. Para ambos, vida e obra se sintetizam no ato e
no fato de respirar. (SILVA, 2015, p.100)

Na introducdo desta pesquisa mencionamos o fato apresentado por Joana
Ribeiro (2010) de Klauss ter tido contato com os textos de Artaud no periodo em que
esteve atuante no Teatro Ipanema. Isso j& serviu como um indicio de
atravessamento entre eles. Agora, fortalecendo a possibilidade de afirmar que a
danca de Klauss esta rizomaticamente conectada ao teatro de Artaud, temos o
depoimento do escritor e diretor Jota D’Angelo que costumava ensaiar com o grupo
de Teatro Experimental na Escola de Ballet Klauss Vianna no inicio da década de

sessenta. Numa entrevista dada em Belo Horizonte, D’Angelo diz que:

O que a gente lia era toda uma literatura vanguardista européia.
Entdo, por essa razdo que o Teatro Experimental, quando nasce,
nasce para fazer autores de vanguarda [...] O Teatro Experimental sé
vai mudar de mentalidade em [19]66. Esse periodo todo da década
de [19]50, final da década de [19]50 até [19]65, ali é toda ela voltada
para a vanguarda européia de teatro” (D’ANGELO, 2007, p.7).

Além disso, é sabido que Klauss Vianna coreografou, em 1968, o espetaculo
Roda Viva, texto de Chico Buarque e direcdo de José Celso Martinéz, no Teatro
Oficina que foi considerado pela Enciclopédia Itad Cultural como o maior
representante do Teatro da Crueldade, no periodo de 1967 a 1972. Inevitavelmente,
algumas aproximagOes conceituais ja foram evidenciadas no topico anterior. Sendo
assim, na intencdo de elucidar a aproximacao proposta por este topico da pesquisa
e entrelaca-las a outras falas que ainda n&o apareceram, reapresentaremos
algumas cita¢gBes aqui também. Comecaremos entédo relembrando o reconhecimento
de Klauss, citado no tépico anterior, a respeito das dancas populares serem mais

artisticas do que as dancas baseadas em técnicas académicas.
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Vianna afirma que “a danga se faz ndo apenas dancando, mas também
pensando e sentindo: dangar é estar inteiro” (VIANNA, 2005, p.32). Para ele, “o ser
humano que existe no bailarino precisa estar atento e receber tudo |4 fora, nas ruas”
(ibidem, p.41). E entdo conclui dizendo que “a arte € antes de tudo um gesto de
vida” (ibidem, p.52). Em dialogo com Klauss, Jussara Miller fala que “ironicamente, o
bailarino fica a metade de sua vida adquirindo técnica para poder dancar e a outra
metade tentando se desprender dela para ter a liberdade para dangar’ (MILLER,
2010, p.47-48). Segundo Klauss, “a técnica na danga tem apenas uma finalidade:
preparar o corpo para responder a exigéncia do espirito artistico” (VIANNA, 2005,
p.73). Em provocagédo sobre essas colocagbes temos a seguinte afirmativa de
Artaud que acreditamos conectar tais pensamentos:

Quando tiverem conseguido um corpo sem 0Orgdos, entdo o terdo
libertado dos seus automatismos e devolvido sua verdadeira
liberdade. Entdo poderdo ensina-lo a dancar as avessas como no
delirio dos bailes populares e esse avesso sera seu verdadeiro lugar.
(ARTAUD apud SALES, 2012, p.2)

Para Artaud, é “no delirio dos bailes populares” (idem) que ignoramos o
‘julgamento de deus” e nos desprendemos das regras, das regulagens, das
imposicdes, da forma, da estética [e porque ndo dizer das técnicas académicas ou
do método cartesiano®®?]. Tencionamos entdo a reflexdo sobre este estado
libertatério, que sem amarras e sem tensdes, destaca a beleza deste corpo em
movimento que, com gestos autdnomos, deixa de ser um corpo representativo e
passa a ser um corpo artistico. Entrecruzando com a afirmativa anterior de Klauss, e
também quando ele diz que “Dancar é liberar-se” (VIANNA apud FONSECA, 1979),
perceberemos que ha uma aproximacao entre os discursos desses autores que
convergem para a danca as avessas. Se considerarmos também que para Artaud
(2006, p. 59), “o teatro puramente popular, e ndo sagrado, nos da uma idéia
extraordinaria do nivel intelectual de um povo, que toma por fundamento de seus
jubilos civicos as lutas de uma alma presa das larvas e dos fantasmas do Além”,
conseguimos conciliar com Klauss, ao falar que “nossa danca tem que partir de
nossa realidade, de uma filosofia - idéia pedante, mas necessaria - e do povo”
(VIANNA, 1974).

%2 A finalidade do método cartesiano é precisamente pbr a razdo no bom caminho, evitando assim o
erro. O método, portanto, € um caminho, um procedimento que visa garantir 0 sucesso de uma
tentativa de conhecimento, de elaboracdo, de uma teoria cientifica. Um método se constitui
basicamente de regras e principios que sao as diretrizes desse procedimento. (MARCONDES, 2005,
p.162)
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Verificaremos, entdo, que ambos enxergaram no carater popular da
expressdo artistica, uma espontaneidade muito mais admiravel do que aquela
estruturada, racionalizada e pré-definida. E com isso, também percebemos a
negacdo de ambos os pensadores sobre o enquadramento e tentativa de definir
conceitos sobre seus fazeres artisticos.

Para analisar outro ponto de contato entre esses pensadores, trouxemos a

seguinte afirmativa de Klauss Vianna:

Desde o0 nascimento somos submetidos a uma série de
condicionamentos sociais, antes mesmo de vivermos 0S processos
de educacdo formal — o que acaba resultando em procedimentos
mecanicos e repetitivos, dos quais ndo temos percepgdo ou
consciéncia (VIANNA, 2005, p.112)

Em seu livro, ele continua esclarecendo que, no trabalho corporal, existe
uma logica e uma disciplina voltada ao trabalho as quais somos levados a
desempenhar uma forma mecanica de gestos. E em outra passagem, ele nos faz
crer que “essa ordem comeca a sofrer um revés, no entanto, no momento em que
nos recusamos a desempenhar certos papéis segundo férmulas preconcebidas”
(ibidem, p.126). Sendo assim, presume que “‘um corpo livre de condicionamentos e
dono de suas expressfes, em alguma medida revela-se um incémodo a ordem
social existente” (idem). Novamente trouxemos para o diadlogo a Prof.2 Dra. Jussara

Miller afirmando entéo que:

A Técnica Klauss Vianna propde que o individuo se mantenha em
acdo investigativa de sua relacdo com o préprio corpo, com 0 Corpo
do outro e com o ambiente/espaco, de maneira que a sua percepgao
agucada ao momento presente para a criagdo de um outro
momento/movimento, se transforme em um “corpo em relagao”, ou
seja, um corpo cuja atencdo ao todo, ao outro, ao espaco, ao
ambiente, esteja numa rede de percepcdes. (MILLER, 2010, p.22-23)

Facamos entdo o exercicio de retornar aos Dialogos sobre o Corpo sem
Orgéos, apresentados no capitulo anterior [1.2], a fim de comparar estas afirmacées
com as elucubragdes dos diversos pesquisadores a respeito deste corpo tao
desejado por Artaud e também o seu mais expressivo manifesto sobre como acabar
de vez com o “julgamento de deus”. Veremos principalmente que o CsO se
apresenta como uma investigacao psicofisica, individual, que busca o rompimento
organizacional do corpo de maneira a transformé-lo em uma poténcia capaz de
aniquilar com a téo criticada ordem e o controle social. Veremos também que o CsO

€ considerado um lugar de experimentacdo, de acdo, é a busca por um corpo que
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estd em perpétuo ato de refazimento e desfazimento. Ao CsO sera atribuido a
capacidade de desestruturar instituicbes; combater toda visdo despética e
autoritaria; entre outras coisas. O discurso defendido anteriormente é de que o
Corpo sem Orgéos é um “organismo afetivo” (QUILICI, 2002), um corpo passivel de
afetar e ser afetado, “povoado por intensidades” (DELEUZE E GUATARRI, 1996) e
que sua existéncia seria indispensavel para manter o homem vivo. Seguindo por
este pensamento, podemos novamente verificar que a proposta de Klauss na
conturbada relacdo corpo/danca/sociedade se mantém em didlogo com a crueldade
de Artaud.

De maneira atrevida, ousaremos dizer que a chamada Técnica Klauss
Vianna pode ser compreendida como um caminho de busca pelo CsO. Este
pensamento ndo se faz tdo utdpico ao destacarmos que para alcancar seu objetivo
de recriar a linguagem teatral, Artaud se lancou no estudo do que vai chamar em
seu livro O Teatro e seu Duplo de “atletismo afetivo”. Com isso, o intuito de Artaud
também era o de admitir que o ator precisa ter uma espécie de “musculatura afetiva”
que fosse correspondente a uma localizacdo fisica dos sentimentos. Seu foco
principal era a respiracéo, pois ele dizia ser o alimento da vida. E na respiracdo que
Artaud entende estar o ‘controle’ das paixbdes. Ele afirma que “a respiragao
acompanha o sentimento e pode-se penetrar no sentimento pela respiragao”
(ARTAUD, 2006, p. 156). E vai além dizendo que “os mesmos pontos sobre os quais
incide o esforco fisico sdo aqueles sobre os quais incide a emanacdo do
pensamento afetivo”. (ibidem, p.157)

Ao falar sobre o “estar no mundo” no livro A Danca, Klauss vai dizer que:

Em sentido mais amplo, a ideia de espaco corporal esta intimamente
ligada a ideia de respiracdo [...] Em linguagem corporal, fechar,
calcificar e endurecer sdo sinbnimos de asfixia, degeneracéo,
esterilidade. Respirar, ao contréario, significa abrir, dar espaco.
Portanto, subtrair os espacos corporais € o0 mesmo que impedir a
respiracdo, bloqueando o ritmo livre e natural dos movimentos.
Imagem muito forte da nossa emocéo, a respiracdo representa nossa
troca com o mundo. [...] Quando podamos a expressividade de nosso
corpo, impedindo que respire, estamos cortando 0 nosso corddo
umbilical com o mundo. (VIANNA, 2005, p. 70-71)

Por mais que o objetivo final destas proposi¢cdes possa vir a ser divergente,
0 que evidenciamos aqui € que as matrizes conceituais desses pensadores estédo
conectadas de alguma forma. Por isso, ousamos afirmar que a peste artaudiana

infectou o trabalho de Klauss, mesmo que de maneira velada, discreta e
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desconhecida. A professora Dra. Ceres Vittori também compreendeu esse

atravessamento e declarou que:

A questdo da respiracdo, do sopro, e a capacidade de afetar
organicamente os que participam do trabalho, tanto de um quanto de
outro, € o ponto de convergéncia no trabalho de ambos. Afetar e ser
afetado sdo uma constante no fluxo desta cartografia e a respiragéo,
envolvida no potencial de afetos dos dois, esclarece a eficacia
pretendida tanto pelo teatro artaudiano quanto pela forma de trabalho
de Klauss, respirando a partir dos 0ssos. (SILVA, 2015, p.100)

Por acreditarmos que essas conexdes estdo interligadas por um sistema
rizomatico, temos a certeza de que ha diversas outras aproximacdes a serem feitas
entre esses dois icones das artes cénicas. No entanto, acreditamos ser satisfatorio
os links apresentados aqui e seguiremos o estudo, apresentando como esta

pesquisa se deu no ambito da pratica.
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3. Treinamento do corpo na arte: processos criativos e

pedagodgicos

Neste capitulo apresentaremos 0S processos criativos e praticas
pedagdgicas que atravessaram o0s estudos académicos relatados acima. Os
comentarios se dardo no formato de relato pessoal onde sera apontado como a
pesquisa tedrica desta dissertacdo dialogou com a elaboracdo das aulas préticas
aplicadas em dois diferentes contextos: preparacdo corporal em processos de
montagem teatral e disciplina préatica para universitarios sobre expressfes artisticas
que utilizam o corpo como ferramenta. Em concordéncia com a afirmativa da
educadora Ana Mae Barbosa, pioneira em arte-educagao, acreditamos que “s6 a
perfeita interacdo entre teoria e pratica pode dar racionalidade ao ensino”
(BARBOSA, 1975, p.69). E, por isso, apresentaremos 0S processos criativos e
pedagdgicos utilizados em treinamentos com artistas no qual sempre estiveram
presentes os pensadores destacados anteriormente.

Depois de relatar brevemente a minha trajetéria profissional, artistica e
académica com o intuito de elucidar o que me motivou a desenvolver esta pesquisa,
conversaremos sobre 0s processos de montagem dos espetaculos teatrais
realizados pelo Laboratorio de Criacdo e Investigagdo da Cena Contemporanea
(LCICC) e apontarei as pecas que tiveram a direcdo e dramaturgia da Prof2 Dra.
Martha Ribeiro no periodo em que atuei principalmente na funcado de preparador
corporal no Laboratério. A intencdo aqui € demonstrar como o LCICC esteve
presente na minha formacdo académica e profissional, além de demonstrar como
teve forte participacdo na constru¢cdo do meu pensamento critico. Veremos também
como a disciplina Conformacdes através do Corpo, que ministrei para os alunos do
curso de graduagédo em Artes na Universidade Federal Fluminense (UFF), se tornou
peca-chave para o desenvolvimento das investigacOes praticas e me despertou para
o lugar de professor/educador o qual passarei a assumir de agora em diante.

Tanto na montagem dos espetaculos teatrais do LCICC, quanto na
disciplina Conformacdes através do Corpo, as investigagdes se fundamentaram nos

pensamentos revolucionarios apresentados nos capitulos anteriores, de maneira que
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fossem propostos aos alunos experimentacdes de gestos®* e movimentos®. A
finalidade era proporcionar a consciéncia corporal em cada um deles e promover a
ampliacdo de suas expressdes artisticas, além de apontar algumas possibilidades
de se compreender a experiéncia pratica como um complemento da educacao
formal, tedrica. O discurso apresentado em sala de aula, e também nos
treinamentos do Laboratério, sempre esteve em aproximagdo com a filosofia do

Corpo sem Orgéos e o pensamento a respeito de que:

O individuo se colocava contra a sociedade e, destruindo e chocando
as sensibilidades convencionais, liberava dentro de si mesmo
sensibilidades altamente individuais e poderosas. Por uma dessas
curiosas reviravoltas na Arte moderna, a auto-expressao de hoje se
tornou um dever social, forcosamente imposto ao aluno pelo mestre,
pelos pais, pelo publico. (EHRENZWEIG apud BARBOSA, 1975,
p.87)

Sendo assim, os objetivos nos treinamentos foram abrir os caminhos para
deixar extravasar essa auto-expressao dos alunos/artistas e fazer com que eles
tivessem uma experiéncia onde pudessem imergir em si mesmos e, assim, fossem
instigados a elaborar, organicamente, gestos e movimentos a partir daquilo que
estava sendo despertado no corpo deles. Era fugir das movimentagGes habituais e
cotidianas do corpo, buscando explorar a musculatura que dificilmente usam,
conscientemente, no dia a dia. Perceber a diferenca do corpo antes, durante e
depois de realizar os exercicios e, através de uma leitura corporal, questionar se ele
permanece no mesmo estado ou estd num estado outro que eles mesmos ndo se
reconhecem. E depois, fazer com que as reverberagdes que estavam intensas no
corpo fossem disseminadas na sala de aula, ou no palco.

Essa proposta de experimentar o corpo dialoga com a pedagogia do

espanhol Jorge Larrosa quando ele diz que:

Poderia falar, entdo, de uma alfabetizacdo que n&o teria a ver com
ensinar a ler no sentido da compreensdo, se ndo no sentido da
experiéncia. Uma alfabetizacdo que teria aqui que ver com o formar
leitores abertos a experiéncias, a que algo o passe ao ler, abertos a
sua prépria transformacdo, abertos, por conseguinte, a n&o
reconhecer-se no espelho. (LARROSA, 2006, p. 93)

Naturalmente, o que vimos surgir nas aulas e/ou nos ensaios era uma

‘danca” motivada pela producdo de um gestual que estava baseado na

% Compreenderemos “‘gestos” como a intengéo inserida no movimento a fim de exprimir um
sentimento e/ou uma ideia.
% Compreenderemos “movimento” como o deslocamento do corpo no espago.
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espontaneidade e liberdade dos movimentos realizados no momento do exercicio,
Conforme defende Jorge Larrosa (2006, p.105), “A experiéncia € livre, é o lugar da
liberdade”. Sendo assim, os depoimentos entusiasmados dos alunos descritos em
suas autoavaliacBes ao final da disciplina, assim como a encenacdo diferenciada
dos atores do LCICC, corroboram com a ideia de que “através da livre auto-
expressdo, a Arte representara& sempre um veiculo complementar no
desenvolvimento da criatividade, pela sua natureza de agente interativo dos
dominios afetivo, cognitivo e motor” (BARBOSA, 1975, p.88-89).

Deste modo, convido-lhes a refletirmos juntos sobre a eficacia das novas
pedagogias que visam estimular o desenvolvimento artistico sob a luz dessa busca
ininterrupta por um corpo afetivo, poroso e povoado de intensidades, confirmando

assim o que o mestre Klauss Vianna ja apontava ao falar que:

Mais do que uma maneira de exprimir-se por meio do movimento, a
danca € um modo de existir — e € também a realizacdo da comunhéo
entre os homens. [...] Se a danca € um método de existir, cada um de
nés possui a sua danca e o seu movimento, original, singular e
diferenciado, e é a partir dai que essa danca e esse movimento
evoluem para uma fronteira de expressdo em que a busca da
individualidade possa ser entendida pela coletividade humana.
(VIANNA, 2005, p.105)

3.1 Lacos artisticos e académicos no horizonte da pesquisa

Gostaria de registrar o inicio da minha trajetéria no meio artistico citando
brevemente a importancia de ter participado da Companhia de Teatros Mascaras, da
cidade de Marica-RJ, dirigida por Raul Toledo e Mario Vieira, entre os anos de 2007
e 2012. Nesta Companhia, ainda como ator amador, tive a oportunidade de vivenciar
momentos muito particulares das montagens teatrais que iam desde a elaboracéo e
adaptacdo textual até a apresentacdo das pecas ao publico, passando por cada
etapa de montagem: composicéo dos figurinos; selecdo musical; ensaios; instalacéo
de cenario; confeccdo de material de divulgacéo; etc. Neste periodo, participei de
diversas montagens da Companhia, tanto em espetaculos infantis, como adultos e a
ampla participacdo no processo como um todo me trouxe a expertise que foi crucial

para que eu, futuramente, procurasse me especializar nesta area de producédo. Na
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Companhia me fiz tdo atuante com os dois diretores que, em 2010, apos a obtencéo
do meu registro profissional [DRT], me foi confiado o lugar de professor de Teatro,
no curso livre infanto-juvenil oferecido no Colégio Séo Jose, em Niterdi- RJ.

Nesta minha primeira experiéncia como professor de teatro, também me foi
dado a oportunidade de elaborar e apresentar com os alunos, no auditorio do préprio
colégio, a livre adaptacdo da peca Bailei na Curva, cujos argumento, roteiro e texto
final sdo de Julio Conte. Essa € uma prética recorrente ao finalizar o ano letivo no
curso de teatro. A repercussdo desta montagem me conferiu a credibilidade junto a
Companhia de Teatro Mascaras para ser convidado a atuar, novamente como
professor, em projetos sociais apoiados pelo governo publico: Oficina EncenAcao -
PADEC (Municipal/Marica-RJ/2011) e +Educacéo (Estadual/RJ/2012). Além de ter
sido contratado pelo Colégio Assuncdo [Niter6i-RJ], nestes mesmos dois anos
consecutivos, para dirigir a montagem teatral do curso de musicalizacdo que o
colégio oferecia como atividade extraclasse.

Retrocedendo um pouco na temporalidade, na busca de aperfeicoamento da
minha atuacdo no palco, em 2008 ingressei em cursos livres de danca, nas
modalidades de ballet classico, jazz e danca contemporanea. Foram muitas as
escolas e professores com quem tive a honra de aprender a importancia de trabalhar
meu corpo de maneira respeitosa e consciente. Pe¢co desculpas em nao nomea-los
agui, mas nao gostaria de ser injusto com quem, por ventura, ndo seja citado e nem
me estender na enumeracao de cada aula, professor, escola e espetaculo dos quais
participei que, nesta ocasidao, ndo se faz pertinente. No entanto, gostaria de frisar
que desde 2008, o teatro e a danca se mantiveram em paralelo na minha trajetoria
artistica, mas confesso que minha participacdo em espetaculos de danca, até
mesmo como espectador, sempre esteve mais frequente do que em espetaculos de
teatro. Isso se intensificou principalmente depois de eu ter ingressado na Caetano
Companhia de Danca (CCDD), como bailarino, em 2010, onde permaneci por mais
quatro anos consecutivos, sob a direcdo do bailarino e corebégrafo Thiago Caetano.
Foi na CCDD que pude compreender um pouco da carreira profissional na danca e
me reconectar com a rotina de producdo, uma vez que buscava repassar para a
equipe aquilo que eu ja tinha de conhecimento na area.

Porém, com o intuito de expandir meu conhecimento quanto aos
mecanismos de profissionalizacdo, fomento e difusdo das artes cénicas, procurei o
curso de graduacdo em Producdo Cultural oferecido pela Universidade Federal

Fluminense (UFF), no qual ingressei em 2011. A partir daqui, comecei a adquirir um
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aprendizado tedrico sobre aquilo que vinha realizando na préatica e s6 entdo pude
compreender a importancia de ter mantido estas duas vertentes em paralelo na
minha trajetoria artistica, pois elas que historicamente se mantiveram isoladas,
vieram a se (con)fundir na contemporaneidade e ndo era necessario entdo que eu
optasse apenas pelo desenvolvimento de uma, ou de outra, em meus estudos. As
minhas experiéncias profissionais junto & Companhia de Teatro Mascaras e a
Caetano Companhia de Danca me serviram como exemplificacbes em diversas
disciplinas que cursei na UFF.

Apesar de o Curso seguir por um vVviés muito mais organizacional,
administrativo e operacional [motivo pelo qual eu tinha mesmo buscado este curso],
muitas disciplinas ressaltavam os fundamentos artisticos das mais variadas
vertentes: danca, teatro, muasica, audiovisual, plasticas, etc. Com isso, também fui
adquirindo o0 censo critico a respeito de como 0S processos artisticos eram
produzidos nestas e em outras companhias das quais tive contato. E ndo por acaso
que, ao longo da graduacéo, fui me inteirando com as ac¢des que envolviam mais 0s
assuntos pertinentes as artes cénicas.

Outros dois casos de extrema importancia para o meu aperfeicoamento
profissional artistico e académico durante e apés a minha graduacdo foram a
atuacdo no Laboratério de Criacdo e Investigacdo da Cena Contemporanea
(LCICC), o qual detalharei a seguir, pois esta intimamente relacionado a esta
pesquisa, mas que, por agora, citarei a minha participacdo como ator, pesquisador,
preparador corporal e co-produtor. E a minha contratacdo para trabalhar na funcao
de coordenador técnico e coordenador de producdo na Companhia de Ballet da
Cidade de Niter6i (CBCN), que é a companhia publica oficial com 27 anos de
trajetoria de extremo prestigio nacional que se tornou polo referencial de producdes
artisticas no mundo da danca, vindo a ser declarada como Bem Cultural de Natureza
Imaterial do Estado do Rio de Janeiro.

Neste momento, destaquei estes dois casos para salientar que me mantive
em paralelo na execucdo de estudos prético-tedricos tanto com o teatro, através do
LCICC, quanto da danca, com a CBCN. Desta forma, além das experiéncias
profissionais adquiridas juntos a estas organizacdes, também pude elaborar
produgbes técnico-cientificas como o relatério de Iniciacdo Cientifica intitulado
Pirandello Contemporaneo: para um estudo da relacdo ator e personagem no século
XX, que foi apresentado em 2014 na Semana Académica da UFF. Assim como

desenvolvi minha monografia intitulada Diagnéstico sobre a danga em Niterdi:
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estudo comparativo entre ensino e profissionalizagdo que foi escrita com base em
entrevistas feitas com os profissionais da dan¢ca que atuam na cidade de Niterai,
conseguidas através do network obtido ao trabalhar na CBCN.

Pelo fato de atuar nestas duas vertentes paralelamente, comecei a observar
0s atravessamentos e compatibilidades existentes nas criticas e questionamentos
desencadeados pelo pensamento contemporaneo sobre as artes cénicas. Eis entéo,
que no ano de 2017, entro como aluno bolsista no Programa de Pés Graduagédo em
Estudos Contemporaneo das Artes (PPGCA/UFF) e comeco a desenvolver esta
pesquisa que conserva o didlogo entre danca e teatro ao coincidir as ideias de
Antonin Artaud, representante do teatro com as de Klauss Vianna, representante da
danca. Nos tépicos a seguir, demonstrarei como a Universidade me proporcionou
experiéncias académicas que, junto desses pensadores, me motivaram a me tornar
professor e buscar disseminar o0 interesse em se expressar a partir da
conscientizacdo individual de seus gestos e movimentos com o intuito de fazer

emergir sua arte através do seu corpo.

3.2 O LCICC e os experimentos contemporaneos no corpo cénico

O Laboratério de Criacdo e Investigacdo da Cena Contemporanea (LCICC)
foi criado em 2010 pela pesquisadora e diretora teatral Martha Ribeiro que é
professora associada na Universidade Federal Fluminense (UFF). Atualmente, ela
esta desenvolvendo a pesquisa pratica Retratos e Paisagens como Dispositivos de
Cena, vinculada ao LCICC, que utiliza como base de suas investigacdes 0s gestos e
movimentos corporais, a dramaturgia fisica Otico-sonora e a cena autobiografica a
fim de trazer reflexdes criticas sobre as artes da cena e sobre o comportamento do

sujeito contemporaneo. Ao falar sobre seu trabalho de pesquisa, Ribeiro afirma que:

Unindo de forma dialética, prética e teoria, o Laboratério é um
espaco criativo que privilegia o esgarcamento dos campos visuais,
corporais e sonoros, tendo na experimentacao cénica o alicerce para
o desenvolvimento de novas perspectivas éticas e poéticas para a
composicao da cena teatral. (RIBEIRO, 2017c)
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O LCICC ¢é vinculado ao Programa de PoOs-Graduacdo em Estudos
Contemporaneos das Artes (PPGCA), ao Curso de Graduagdo em Artes, ambos da
UFF, e ao Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico (CNPQ).
Segundo Ribeiro (2017c), o LCICC se constitui enquanto um territorio livre de
criacdo, reflexdo e de expressdo artistica, absorvendo alunos de mestrado,
graduacdo, professores e profissionais da area, além de proporcionar o encontro
artistico entre aspirantes e profissionais do mercado com larga experiéncia na area
teatral. Sendo assim, o Laboratoério se apresenta como uma plataforma hibrida entre
a academia e o mercado produtivo teatral, que aposta numa visao integrada entre
aprendizado e criacdo artistica. Além disso, ele ainda oferece juntos as suas praticas
laboratoriais de ensino teatral, disciplinas optativas dos cursos de Artes e de
Producado Cultural do Departamento de Artes da UFF, relacionadas aos estudos do
corpo, performance e criacdo teatral. Nas palavras de Ribeiro (2019, p.136), “O
teatro-laborat6rio se coloca como espaco para o ator/performer tornar-se o que é:
um corpo em permanente atualizacéo”.

Meu primeiro contato com o LCICC aconteceu em 2013, quando Ribeiro
coordenava o0 Projeto de Pesquisa e Extensdo Pirandello Contemporaneo, que
desenvolvia uma investigacdo inovadora analisando a obra teatral do dramaturgo
italiano Luigi Pirandello pela via da performatividade. Para informagbes mais
detalhadas sobre este projeto, recomendo acessar o diario digital disponivel em

www.pirandellocontemporaneo.uff.br. Aqui, irei me restringir na minha participagao

junto ao Projeto que inicialmente produziu trés “estudos poéticos performaticos”
feitos a partir da dramaturgia pirandelliana e desenvolvidos como apresentacéo
teatral no Solar do Jambeiro®.

O Estudo | — Os Seis, se baseou no texto mais emblematico de Pirandello
chamado Seis personagens a procura de um autor, escrito em 1921, e abordou o
trauma do incesto e a impossibilidade de se narrar o drama de seis personagens
através de uma representacao viavel e honesta. Neste Estudo, atuei como performer
e participei das apresentacdes estando em cena. Ja nos Estudo Il — Improviso,
Martha fez uma livre interpretacdo da peca Esta noite se representa de improviso,
escrita em 1920, e buscou explorar a estética do grotesco, além de frisar o aspecto
jocoso e irbnico que o autor direcionava ao meio teatral. Aqui jA ndo pude participar

como performer, devido a outros compromissos que inviabilizavam minha presenca

% O Solar do Jambeiro é um casaréo tombado, considerado patrimdnio histérico da cidade de Niterdi,
localizado no bairro do Inga. Atualmente é um Espaco Cultural e recebeu o Projeto Pirandello
Contemporaneo, em 2013, no formato de residéncia artistica.
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nos ensaios. No entanto, fui convidado por Martha a desenvolver uma pesquisa
como aluno de Iniciacdo Cientifica junto ao Projeto, e assim o fiz, conforme citado no
capitulo anterior. Completando a trilogia desta fase do Laboratério, o Estudo Il —
Fantasmas: uma peca game, ndo teve um texto base como os demais, a
investigacao se deu a partir da reflexdo tedrica sobre o teatro que tanto acompanhou
o dramaturgo: a impossibilidade da mimese apontando como impossivel o proprio
fato do ator representar um personagem. Novamente, eu estive presente como
aluno pesquisador neste processo, acompanhando indiretamente o experimento
teatral.

Nos dois anos consecutivos, 2014 e 2015, o LCICC passou a ocupar o
Teatro Popular Oscar Niemeyer como residéncia artistica, tendo também uma
parceria com a Scuola Di Cultura® para ensaios semanais. Respectivamente,
realizou a montagem da peca chamada Mas afinal quantos somos nds? um
espetaculo multimidia construido na intervencgao/friccdo do “Homem da flor na boca”
e “A saida”; ambos os textos de Luigi Pirandello. E Serata Futurista ou como as
palavras séo cheias de ar, um espetaculo realizado nos moldes de um cabaret-noir
livremente inspirado em textos futuristas de Marinetti, poemas de Maiakovski e de
Walt Whitman, do mito de Fedra, das cartas da prisdo de Oscar Wilde, Cantos de
Camoes a Inés de Castro e fragmentos do despertar da primavera de Wedekind. Em
ambos 0s espetaculos, estive presente nos ensaios para auxiliar o elenco quanto a
consciéncia corporal e dar dicas para auxiliar os atores na construcdo de suas
partituras fisicas.

Em 2015, o LCICC também esteve vinculado diretamente a disciplina
Conformactes através do corpo, oferecida pelo curso de graduacdo em Artes da
UFF e, na ocasido, ministrada por Ribeiro, que decidiu dividir o plano de estudo em
trés modalidades: training — corpo — voz. Os atores do Laboratdrio participavam das
aulas juntamente com os alunos inscritos nesta disciplina, isso criava uma interacéo
maior e mais fértil para as proposi¢cdes de movimento e gestuais. Fiquei responsavel
pela parte de trabalhar o corpo dos participantes desta disciplina e confesso ter sido
bastante desafiador a experiéncia de ser professor de consciéncia corporal com
pessoas que sequer fizeram atividades fisicas, quanto mais aulas de corpo. No
entanto, a minha experiéncia como bailarino e, principalmente, o contato que tive

com a danca contemporanea me auxiliou nas proposi¢coes de movimentacao.

% A Scuola Di Cultura é um Centro Cultural localizado no bairro de Sdo Francisco, Niter6i-RJ, que
promove o encontro com as diversas linguagens artisticas.
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Inspirei-me nos icones precursores da danca contemporanea que
propuseram outro modo de se pensar 0 corpo que danca e atua como Pina Bausch
e Trisha Brown, abordando a danga-teatro ou José Gil, os Viannas, Ohad Nabharin,
entre outros que desenvolveram novas maneiras de trabalhar o corpo a partir da
introspeccdo buscando externalizar a arte existente em cada um. Sendo assim,
conseguia propor exercicio e experimentacdes corporais junto aos alunos com o
intuito de iniciar um treinamento de conscientizagdo corporal e, assim, apresentar
novas possibilidades de como se comportar em cena e fora dela também. De
maneira convergente, minha pesquisa corporal se fazia conexa com as ideias de

Ribeiro sobre o treinamento no Laboratdrio, principalmente quando ela define que:

s

A auto-observacdo dos atuantes € primordial para trazer a
consciéncia ao movimento executado. Esse é o primeiro passo para
alargar seus processos criativos, levando-o a realmente criar uma
dramaturgia corporal — partitura — que ndo seja a mera representacao
de gestos mortos, codificados, e também abstratos. O gesto abstrato
€ um gesto vazio que ndo se conectou ao afeto, a poténcia. Agir é
perceber a conexao. (RIBEIRO, 2019, p. 141)

Em 2017, eu ja havia iniciado meus estudos no mestrado quando Martha me
convidou para assumir a funcdo de preparador corporal no Laboratério. Aceitei
imediatamente e comecamos a desenvolver juntos a montagem da peca Eu sou eu
porque meu cachorrinho me conhece que, a partir de fragmentos de textos de
Gertrude Stein, se realizou no cruzamento de diferentes midias, recebendo
inspiracdo da danca contemporanea, do teatro, da performance, das artes visuais e
do video. Nas palavras de Martha, seu objetivo foi criar “uma dramaturgia 6tico-
sonora que nao se quer linear, que nos interroga sobre a problemética do
desaparecimento da identidade no mundo contemporaneo, ou, no melhor dos casos,
em sua fluidez, e no sentido da arte hoje” (RIBEIRO, 2017c).

Nos ensaios, buscamos nos atores uma gestualidade que se expressasse
corporalmente sem a necessidade de se relacionar diretamente com a palavra que
estava sendo falada, conforme proposto pela diretora. Isso, de certa forma, se
tornou um desafio, pois conforme critica Larrosa (2002, p. 21), “o homem & um
vivente com palavra [...] o homem é palavra [...] se da em palavra [...] esta tecido em
palavra”. Ou seja, esta regulado, doutrinado a se expressar pelas palavras e a
heranca deixada pelo teatro dramatico, que tinha o texto a frente da acdo corporal,
fazia com que os atores tivessem certa dificuldade em desconectar uma coisa da

outra.
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Sendo assim, nossa busca em desestruturar essa ligadura se deu no
treinamento do corpo de maneira a fazer com que o texto pronunciado, articulado
pelas palavras, apenas ambientasse a corporeidade que o ator utilizaria na cena.
Pois para Ribeiro (2019, p. 135-136), “a cena, que significa o espago aberto pelo
teatro em nossa realidade cotidiana, € modelada pelos corpos dos atores em acéao,
ou seja, no jogo instituido pelas relacbes de forca entre gestos, palavras,
movimentos e som”. E por entendermos que o corpo é o gatilho da cena, que é
através dele que as forcas de tensdo entre poténcia e afeto se materializam no
tempo e no espaco, 0 que buscavamos nesse treinamento era essa investigacao de
abandonar o corpo cotidiano e buscar o duplo espectro dancante e afetivo, que
vimos em Artaud.

Para o training do laboratério, Ribeiro traz como referéncia os grandes
mestres icones da histéria do teatro ocidental como Stanislavky, Meierhold, Brook,
Grotowski, Barba e, principalmente Antonin Artaud. J& eu, venho absorto com a ideia
de corpo dancante pelas vias de Cunningham, Laban, Bausch, Graham, Forsythe,
Naharin e Klauss Vianna. Os rizomas existentes entre esses pensadores Sao
fascinantes e nos alimentam constantemente em nossas investigacdes artisticas que
buscam sempre este corpo afetivo, poroso, permeavel, organico, corpo Vivo.
Acreditamos na diferenciacdo entre o corpo cotidiano, social e o corpo cénico,
virtual. Defendemos a ideia de que o primeiro é representativo e regulado, enquanto
0 segundo busca romper com as limitacdes impostas sobre ele e, assim, como

afirmado por Ribeiro:

Existe um corpo fisico, que é esse nosso corpo cotidiano, e existe um
corpo virtual, selvagem a todo mecanismo de regulagem, néao
anatébmico, que o corpo do artista pode projetar: o corpo afeto, de
gue fala Artaud. Esse corpo poténcia, de poténcias em ato, luta por
sua atualizacdo, essas forcas agem sobre o corpo do ator,
transformando-o, mas somente se o ator abandonar o subproduto do
possivel, isto €, as certezas. (RIBEIRO, 2019, p. 138)

No ano de 2018, realizamos a montagem de Amor ndo Recomendado,
também sob a direcdo e dramaturgia de Martha Ribeiro que explica, em texto
impresso no folder/programa, ser uma pega que “explora universos poéticos que
inflamam e incineram as realidades recomendadas. [...] Trata-se de uma poesia
gritada, que perfura as realidades intimidantes, do dia a dia, que preservam 0s
monumentos contra toda possibilidade de vida” (RIBEIRO, 2019). Nesta montagem,
buscamos explorar os processos de construcdo afetiva e corporal propostos pelos

préprios atores ao serem questionados sobre o que é o amor? A dramaturgia
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corporal e de movimento proposta por Ribeiro em Amor ndo Recomendado buscou
por corpos “fora da lei”, ndo recomendados pra sociedade. Ou seja, personagens,
real e ficcional, que ndo aceitaram a vida que lhes foi imposta em seu tempo: Artaud,
Rimbaud, Oscar Wilde, Salomé, Fedra, Nijinski, Hamlet, Dom Quixote, piratas,
mendigos, prostitutas, presidiarios, etc.

Nos ensaios iniciais, lembro-me de termos investigado muito a relagao entre
corpo rigido, postura ereta contra o corpo languido e ameno. Exploramos também as
possibilidades de expansdo e contracdo do corpo, da diferenca de planos [alto,
meédio e baixo], ou seja, diversas alternativas de oposicdo em um mesmo corpo para
encarar os diversos cenarios paradoxais do amor: arrebatador, forte, que
desestabiliza, mas que também é sdébrio, racional; amor lascivo, obsceno, imoral e
amor casto, pudico. Trabalhamos muito a questdo da percepcdo cinestésica do
corpo: o equilibrio, a troca de peso, os apoios, a dindmica dos movimentos [forca x
velocidade] e diversos outros exercicios de desconstrucdo do corpo social, pois
precisavamos invocar 0s personagens marginalizados, os ndo aceitos, 0s
discriminados, os indecentes. Nosso intuito era fazer com que as mascaras sociais e
0 jogo de representacdo que nos sao impostos fossem dissolvidos; Que a regra de
se manter “a moral e os bons costumes” em nossas vidas cotidianas fosse
ridicularizada. E, assim, buscamos neste espetaculo revelar nossas inquietudes e
eXxpor 0 N0SSo avesso, liberto e indomavel tendo o AMOR como “pano de fundo”.

Foi nessas duas ultimas pecas que tive uma atuacdo maior como preparador
corporal e onde pude de fato colocar em préatica aquilo que vinha pesquisando no
ambito académico. Nos ensaios, pude orientar 0os atores a compreenderem mais sua
estrutura corporal, perceberem sua distribuicdo de peso, propus exercicios que 0S
levassem a se concentrarem na respiracao e criarem partituras fisicas capazes de
expressar 0 que sentiam, sem ser necessariamente atraveés da palavra falada. Do
mesmo modo que deixamos em aberto o espaco de criacdo para que o0s atores
trouxessem suas experiéncias e movimentacdes que passaram a fazer parte das

cenas. Com isso, seguimos acreditando que o LCICC deva continuar a:

Possibilitar a via para o proprio aprendizado, neste caso, voltado
para a superagdo dos limites de um mimetismo naturalista
psicoldgico, tendo o corpo como principal aliado; ndo cristalizar os
processos criativos em prol apenas de um espetéaculo teatral, mas
direcionar o trabalho investigativo para a criagdo de um espaco de
desenvolvimento permanente das capacidades expressivas, motoras
e respiratérias do ator, ainda que a experiéncia e criacdo dos
exercicios tenham no espetdculo teatral sua finalidade dltima.
(RIBEIRO, 2019, p. 133-134)
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3.3 “Conformacdes através do corpo”: a experiéncia docente no Curso de
Artes da UFF

O curso de graduacdo em Artes da Universidade Federal Fluminense foi
criado no ano de 2012 reunindo um conjunto de professores constituido por artistas
e pesquisadores atuantes nas mais diversas areas que integram 0 cenario
contemporaneo das artes. Segundo a descricdo no site*” do curso, a graduacdo em
Artes tem duracdo minima de quatro anos e apresenta uma estrutura curricular
original que se baseia, acima de tudo, na valorizacdo das potencialidades dos
estudantes, incentivando-os a construir, desde o inicio, trajetdrias pessoais
fundamentadas na liberdade e na curiosidade. Sendo assim, podemos perceber que
‘o0 Curso de Artes da UFF privilegia a liberdade das escolhas individuais dos alunos
e uma abordagem interdisciplinar das multiplas questdes referentes ao fazer artistico
contemporaneo” (Artes UFF / estrutura-disciplinas®®).

Gostaria de destacar que a estrutura curricular original do Curso de Artes da
UFF, se apresenta como uma alternativa que “substitui a no¢éo de fluxograma rigido
por uma arquitetura flexivel, onde os programas das disciplinas sao baseados em
topicos variaveis que acompanham as transformac¢des mais recentes no campo da
arte e da cultura” (idem). Diferente da grade curricular padrdo que possui ordem
pré-estabelecida, disciplinas ligadas e dependentes umas das outras, o Curso de
Artes da Uff propde uma estrutura aberta chamada internamente de constelagéo,
onde é o aluno quem traca o caminho a ser percorrido diante das multiplas ofertas.
Basicamente, a estrutura curricular se divide nos quatro grandes grupos principais
elencados abaixo. Além disso, é cobrado que os alunos desenvolvam ATIVIDADES
COMPLEMENTARES, dentro do pilar tripidico da Universidade [Ensino, Pesquisa e
Extensao], com o intuito de amplificar o que se estuda em sala de aula. E, ao final do
Curso, devem produzir uma obra artistica acompanhada de um texto critico-reflexivo
gue esteja relacionado a esta produgéo. S&0 estes 0S grupos principais nos quais se
dividem as disciplinas do Curso de Artes da UFF:

PROPOSICOES — disciplinas introdutdrias experimentais;
GENEALOGIAS - abordagem historica;

INTERLOCUCOES - questdes filoséficas e conceituais e
CONFORMACOES - disciplinas de carater pratico-experimental

7 www.artesuff.com
%8 Disponivel em: https://artesuff.com/estrutura/ . Acesso em mai.2019
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Aqui, vamos atentar para este Ultimo grupo, CONFORMACOES, que
segundo informa o site da coordenagédo, engloba “oficinas de criacdo onde
pensamento e acdo se integram na préatica experimental [...] em didlogo com as
questdes dos campos conceituais do Curso” (ARTES/UFF - disciplinas®). Dentro
deste grupo encontraremos a disciplina Conformacdes Através do Corpo que,
conforme descrito na ementa, aborda “pensamento e acdo através do corpo em
articulagdo com algum/alguns dos seguintes campos de atuagdo humana: meio
ambiente, interacfes sociais, politica, imaginario, palavra, representacdo, contexto
tecnolégico” (ARTES/UFF - ementas®®). Por ser vinculado ao Programa de P6s
Graduacao em Estudos Contemporaneo das Artes (PPGCA/UFF), o Curso de Artes
da UFF consegue acolher os alunos mestrandos que devem cumprir estagio de
iniciacdo a docéncia, fazendo com que estes oferecam uma disciplina para os
alunos graduandos. Foi nesta interacdo que me dispus a ministrar a disciplina
Conformacbes através do Corpo, no primeiro semestre de 2018 e, assim,
complementar meus estudos com mais uma pesquisa pratica, que se estrutura
também teoricamente neste capitulo.

O entdo coordenador do Curso de Artes, Prof. Hélio Carvalho, ao nos
apresentar as diretrizes do bacharelado, nos informou que existia a ementa fixa
[descrita acima], porém a cada semestre havia um topico variavel que era criado
pelo professor do semestre em curso. Ele explicou que, deste modo, os alunos
poderiam fazer mais de uma vez a mesma disciplina que, por serem ministradas por
diferentes professores, nuca seriam iguais. Sendo assim, na minha vez de
apresentar este topico variavel, propus que fosse o corpo cénico contemporaneo,
visando aprofundar minha pesquisa em curso nho mestrado e colocar
pedagogicamente em pratica as investigacdes do corpo filoséfico, poético e afetivo.
Tracei um Plano de Ensino (Apéndice I) de maneira que a proposta da disciplina
buscasse estimular e provocar uma imersdo dos participantes em si e, assim, dar
inicio aos processos de criacao.

Revisitei meus estudos tedricos e praticos influenciados por técnicas e
fundamentos de artistas renomados das artes cénicas: Rudolf Laban, Pina Bausch,
Klauss Vianna e Ohad Naharin, pilares no estudo do corpo que danca; e a visdo
tedrica de Antonin Artaud em Corpo sem Orgéos, somada das investigaces desta

obra feitas por José Gil em O Corpo Paradoxal almejando os mecanismos que eu

%9 Disponivel em: https://artesuff.com/estruturadisciplinas/ . Acesso em mai.2019
40 Disponivel em: https://artesuff.files.wordpress.com/2017/06/artes-uff-ementas3.pdf . Acesso em
mai.2019
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iria utilizar nas aulas. Entendendo que “a arte € um dispositivo de captacao e de
inauguracdo de mundo e é pelas afec¢fes vividas, pela experimentacdo poética do
corpo, que se manifestam as micropercepg¢des” (BORGES, 2013, p. 6), rascunhei
alguns exercicios que tendiam as experimentacdes sensoriais e que buscavam
estimular os alunos a reconhecerem suas habilidades e potencialidades individuais
através da danca e outras importantes manifestacfes artisticas.

Conforme o esperado, a maioria dos graduandos participantes da disciplina
era oriunda do curso de Artes, mas para minha surpresa, havia ainda muitos alunos
advindos dos cursos de Producdo Cultural, Educacédo Fisica, Nutricdo, Cinema,
Ciéncias Sociais e Historia. As vertentes com as quais estes alunos se identificavam
variava entre artes cénicas, artes visuais, audiovisual, artes plasticas e mdusica.
Sendo assim, conversamos e trocamos experiéncias, no intuito de compreendermos
e demonstrarmos na pratica como estas provocacoes e investigacfes somaticas nos
estimulariam a vasculhar em nosso corpo cotidiano, as inquietudes domesticadas
pela doutrinacdo social, fazendo com que surgissem a partir dali corpos-imagens;
COrpos-sonoros; corpos-dancantes; corpos-politicos, entre outras indmeras
possibilidades de transmutacdo do corpo que ndo cabe em definicées. Isso dialoga

com a filésofa e psicanalista Hélia Borges quando ela afirma que:

A arte tem como privilégio a condicdo de acordar o corpo de seu
adormecimento resultante dos processos de codificacdo e fazer
emergir novos campos de pensabilidade. Pela possibilidade de
guebra do mecanismo sensorio-motor, se torna viavel instaurar linhas
de fuga, propicias a captacdo de novos horizontes, para que
possamos vislumbrar o vazio, o deserto que o pensamento tera que
atravessar para poder pensar o impensavel. (BORGES, 2013, p. 13)

No entanto, € importante destacar que, de acordo com as diretrizes do
Curso, em todos 0s encontros eu busquei deixar claro aos discentes que a
participacdo nas propostas era livre e, essencialmente, vinculada a um real conforto
e satisfacdo em realizar as atividades propostas. O objetivo dessa disciplina passou
a ser o de proporcionar uma experiéncia corporal que, de acordo com Larrosa
(2006), é uma relacdo de algo que nos afeta e afeta o outro. Era fazer com que
estes alunos pudessem reconhecer 0 seu proprio corpo artistico e despertar o
interesse em se expressar atraves dele. Para isso, seria fundamental que se
houvesse confianga e bem-estar para permanecerem abertos aos exercicios
propostos e, assim se permitirem a experienciar, corroborando o entendimento de
gue cada um absorve o conhecimento de maneira particular. Ao final de cada aula,

os discentes eram direcionados, entdo, a pensar em transformar estas sensacoes
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em conjecturas artisticas através de conformacfes criadas com foco no corpo.
Assim, aqueles educandos que tinham maior interesse por desenho, buscaram
expressar em desenhos como a percepc¢do do corpo influenciaria nos tracos feitos
no papel; agueles cuja aproximacao era a fotografia puderam registrar os gestos dos
outros alunos; os interessados em musica puderam reproduzir a sonoridade que
daria ritmo aos exercicios propostos e entre outros tipos de manifestacdes.
Podemos observar o resultado destas experiéncias nas variadas proposigoes feitas
pelos alunos que destaquei no Apéndice Il (Figura 1).

Ao longo do primeiro semestre de 2018, foram oferecidas 15 aulas desta
disciplina, que se dividiu basicamente em 3 tipos de investigacdes: corpo fisico;
espaco extracorpéreo e corpo filoséfico. Nas investigagbes do corpo fisico,
trabalhamos com assuntos referentes a cinestesia, avaliando o peso e contra-peso,
movimentacdes das articulagbes, musculatura, respiracdo, percepcdo sensorial,
estimulos para agucar os sentidos, ou seja, tudo o que atinge diretamente o corpo
fisico, de carne, o corpo matéria. Nesta etapa, os ensinamentos de Klauss Vianna

estiveram muito presentes nas aulas. De acordo com a professora Jussara Miller:

A Técnica Klauss Vianna estimula o dangar de cada um — o que néo
limita a dangca como privilégio de dangarinos —, estimula a
expressividade do aluno e, principalmente, estimula o aluno a ser
pesquisador do préprio corpo, tornando-se aluno-pesquisador de si
mesmo com autonomia de acéo investigativa em sala de aula e fora
dela. Dessa forma, essa técnica ndo se restringe a aplicacao apenas
para a danca e as artes cénicas em geral, mas também se aplica as
atividades da vida diaria, como meio de prevenir tensdes e estresses
desnecessarios para o corpo do cotidiano. Pesquisa-se, portanto, a
fruicdo do corpo dancante na vida. (MILLER, 2010, p.38)

Com base nisso, os exercicios diarios desta etapa comecavam com 0S
corpos deitados no chéo concentrados inicialmente apenas na respiragcao que,
lentamente, progredia para a movimentacado isolada das articulacdes dos pés, que
gradativamente direcionava a ativacao das articulacdes dos joelhos, virilha, quadril,
tronco e assim sucessivamente até chegar nas articulacbes da cabeca e as
musculaturas faciais. Conscientizando cada movimentag&o articular, isoladamente,
os alunos eram instigados a se deslocarem pelo espaco utilizando esse gestual. Em
cada aula exploravamos um nivel diferente. Comec¢amos no nivel baixo [no chdo —
deitados, sentados, rastejando], passamos a compreender 0S apoios que nos
conduzem ao nivel médio [ajoelhados, engatinhando, de cocoras], até chegarmos ao
nivel alto [de pé, corpo ereto, esticado]. Direcionamos a atencdo para as diversas
possibilidades de movimentagcdo do corpo que contrai e expande, que rotaciona,
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flexiona e estica. Investigamos 0s micros e macros gestos, a necessidade dos
apoios para se manter o equilibrio, a troca de equilibrio, entre outros tdpicos.
Fizemos essas pesquisas individualmente e depois buscamos observar como era
repetir esses exercicios nos relacionando com o corpo do outro (ver Figura 2 no
Apéndice 1)

Quanto as investigacbes sobre 0 espaco extracorpdreo, conversamos sobre
a teoria da cinesfera de Laban, atravessada com a ideia de corpo paradoxal, de
José Gil, trazendo o questionamento sobre: até que ponto o espaco para além da
pele ainda é corpo? A partir desta etapa, as aulas entraram em uma fase de
dialogos, visbes, ponto de vista e experimentos sobre a linguagem do corpo. Laban

definiu a cinesfera como “a esfera ao redor do corpo cuja periferia pode ser
alcancada através dos membros facilmente estendidos sem dar um passo além do
ponto de suporte, quando de pé em uma perna, o que podemos chamar de ‘base de
apoio” (LABAN apud FERNANDES, 2006 p.182-183).

Projetando um corpo dentro de um icosaedro (ver Figura 3 no Apéndice ll),
por exemplo, criamos um espaco extracorpOreo que facilita a criagdo de varios
movimentos dentro de um espaco aureo. Em aula, ao falarmos sobre a cinesfera,
investigamos as possibilidades de movimentacdo do corpo fisico neste espaco
extracorpéreo: como ligar os pontos deste poliedro com os bracos, com as pernas,
com a cabeca? Como explorar os planos dentro da nossa cinesfera? Como é a
relacdo entre duas cinesferas proximas uma da outra? De acordo com Gil (2004),
“‘dancar € desenhar no espago”. O objetivo desta etapa era compreender “a esfera
de movimento que é extensdo de nosso corpo, um espaco vital que faz parte de nés
e que nao acaba na pele, ou ainda, um espaco em volta” (FERNANDES, 2006,
p.187) que nédo deixa de fazer parte do nosso corpo. Em dialogo com o conceito do
Corpo Paradoxal de José Gil vamos notar que nessas movimenta¢cfes “ha um
infinito proprio do gesto dancado que s6 0 espaco do corpo pode engendrar [...] Os
movimentos do espaco do corpo ndo se detém, portanto, na fronteira do corpo
proprio, mas implicam-no por inteiro” (GIL, 2004, p.64-65).

No Plano de Ensino, eu havia sugerido que, em uma das aulas, fizéssemos
uma intervencao artistica (ver Figura 4 no Apéndice II). A fim de expandir o espaco
ocupavel pelo corpo, uma vez que estdvamos trabalhando apenas em sala de aula,

0 grupo propds que os alunos se deslocassem para uma area externa e se
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manifestassem artisticamente com o intuito de se perceberem sinestesicamente*"
Minhas orientacdes eram apenas direcionadas para que eles percebessem como 0s
fatores externos ao corpo [vento, sol, grama, terra, outras pessoas vendo, sombra,
etc.] influenciavam no comportamento deles. Em acordo com Gil (2004, p.61),
compreendemos que “o corpo tem de se abrir ao espacgo, tem de se tornar de certo
modo espaco; e 0 espaco exterior tem de adquirir uma textura semelhante a do
corpo a fim de que os gestos fluam tdo facilmente como o movimento se propaga
através dos musculos”.

Mais uma vez, nesta intervencao, cada aluno compartilhou com aquilo que
lhe fosse confortavel. Fizemos uma grande roda em uma area aberta dentro da UFF,
de maneira a deixar livre a participagdo de cada aluno. Por exemplo, a sonoridade
gue ditava o ritmo da movimentacdo era produzida pelos proprios alunos que
ficavam na periferia da roda e, ao centro, aqueles que se sentiram a vontade de se
expressar iam se relacionar com este ambiente outro ali formado. Eles iam se
relacionando uns com 0s outros ou com as arvores, com a terra, com a grama, com
as folhas caidas, com as placas de cimento no chéo, etc. Alguns alunos apenas
registraram a intervencdo com fotos e videos que foram publicados em suas redes
sociais, na internet.

As investigagcbes sobre o corpo filoséfico se estruturaram no pensamento
artaudiano a respeito do Teatro da Crueldade e o manifesto sobre Corpo sem
Orgéos, comentados no primeiro capitulo desta dissertacdo. A pretensédo desta
etapa era semear as propostas de Artaud nos alunos para refletirmos sobre a
poténcia do corpo artistico. Nas palavras do filésofo Kuniichi Uno:

O corpo em sua crueldade ndo encerra todas as questdes da vida,
de estar nas fronteiras, mas se abre a virtualidade de uma
comunicacgao aberta e densa ao maximo. A crueldade em sua busca
do corpo dirige-se, assim, para uma comunidade realizada através
deste corpo, como novos vazos comunicativos. (UNO, 2012, p. 43)

Passei uma breve, porém importante, pincelada neste contexto, a fim de
demonstrar como se da essa busca incessante de se construir um corpo poroso,
comunicativo, aberto as possibilidades, um corpo afetivo que estd em processo de
descobertas, disponivel para experiéncias, um corpo organico, da natureza, um
corpo vida. Indiquei algumas leituras e promovemos diversos debates em sala, onde

colocamos em discussdo a poténcia desestruturante do Corpo sem Org&os.

L A sinestesia é uma figura de linguagem que consiste na unido de termos que expressam diferentes
percep¢des sensoriais.
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Expliquei, em sala, que eu estava investigando a contribuicdo diferenciada de Klauss
Vianna para com os estudos do corpo e praxis artistica sob a luz dos pensamentos
de Artaud e que eu vislumbrava uma convergéncia entre as ideias destes
revolucionarios, principalmente ao observar que Vianna, na sua atuacao
pedagogica, propunha quebras, outros olhares e, consequentemente, outros
saberes. Conforme vai dizer Jussara Miller (2010, p.44), Klauss “prop6s uma
pedagogia do corpo com aspectos filoséficos, ou seja, uma filosofia do corpo que
joga luz sobre a danca, o teatro, a saude e os estudos do corpo expressivo em todos
0S seus aspectos”.

O que eu pretendia fomentar na turma era essa compreensao de que o
Nnosso corpo é extremamente potente e que nao cabem definicbes sobre a
expressividade corporal. E sempre um processo em desenvolvimento, é acdo
continuada, nunca acabada. Quis elucidar que as possibilidades de trazermos
“‘conformacgdes através do corpo” sdo multiplas e ramificadas, ou seja, conectadas
entre si. Utilizando-se do corpo como veiculo de comunicagdo, cada um explora a
sua inquietude interior e a exterioriza das mais variadas maneiras desejaveis, ndo
cabendo enquadramento em vertentes classificatorias. Conforme defende Gil (2004),
“seria portanto vao descrever o movimento dancado querendo apreender todo o seu
sentido. Como se 0 seu nexo pudesse ser traduzido inteiramente no plano da
linguagem e do pensamento expresso por palavras” (p. 82). O que tencionamos
nesta etapa chamada corpo filoséfico foi trazer a reflexdo que rompesse com o
cliché de relacionar expressao corporal apenas com danca e teatro. Buscamos ir
alem e pensar o corpo nas suas mais diversas facetas.

Com isso, propus como trabalho final desta disciplina, uma mostra de
expressdes artisticas criadas pelos proprios estudantes, tendo o Corpo como tema
central do trabalho (ver figura 1 no Apéndice IlI). Nas producbes, os discentes
identificaram e manifestaram suas vertentes de interesse artistico — dancga, musica,
artes plasticas, etc. Além de apresentar uma resenha critica que relacionasse o
trabalho apresentado com o que fora aprendido na disciplina. Assim, respeitando as
individualidades, os educandos foram estimulados a ampliar perspectivas a respeito
da dancga e relacionar suas vertentes de interesse com as investigagdes corporais
propostas nas aulas, cada um a seu tempo. A diversidade das propostas artisticas e
as diferentes maneiras de apresentar o corpo dancante se fez fortemente satisfatoria
com a ementa da disciplina e o objetivo do professor para com os alunos. A

compreensao de que a expressao corporal vai além de gestos e movimentos, que
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cada um possui a sua danca particular, a sua arte dentro de si e de que o corpo nao
esta limitado na pele, devendo ser acionado outros dispositivos sensoriais para
percebé-lo como um todo, provocou uma consciéncia extremamente positiva nos
alunos, que manifestaram esse entendimento através de depoimentos
entusiasmados nas resenhas criticas-reflexivas que entregaram sobre seus

trabalhos finais e que compartilho alguns deles no Apéndice llI.
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Consideracobes Finais

As aguas de um rio estdo sempre em movimento. E dificil definir onde
realmente se inicia o fluxo destas aguas que escorrem por entre as terras, abrindo
caminhos e irrigando a natureza. Podemos até saber o ponto exato de uma
nascente, mas isso é apenas o ponto primeiro aonde ela chega a superficie. Ja
parou pra pensar que essa agua que brota da terra esta vindo infiltrada de outro
lugar? Um lugar este que néo se chega por definicdo porque faz parte de um ciclo:
agua que evapora, que faz chover, que cai no solo, que cria dutos, que surge do
chd@o e evapora novamente. Ou seja, uma rotina viva que nao se permite a inércia
estatica. O rio que nasce aqui € derivado da chuva que veio de 14, s6 que quando
chega aqui, tem que se adaptar as novas margens. As aguas do rio que bebemos
agui trazem sedimentos desde as fontes de acola. Pode até ser que estejamos
sendo nutridos de minerais vindos de lugares que, de tdo longe, talvez nem
saibamos que esses lugares existem.

E muito dificil controlar ou conter os escoamentos de um rio, ele é forte,
possante, impetuoso. Para as contencdes impostas, ele sempre da um jeito de
penetrar e se reinventar em outro espaco. Quando encontra uma barreira, a
correnteza do rio trata logo de cursar novos caminhos, outras veredas que, devido a
maleabilidade de suas &guas, ndo exige muito esforco para tal tarefa. Ele
permanece continuo, as vezes se modifica, altera suas caracteristicas, mas ndo se
finda na acdo, segue seu curso constantemente.

Trago esta metafora do rio para pensarmos numa possivel ramificacdo
conectiva que fez com que houvesse a relacdo indireta entre 0 pensamento de
Klauss Vianna sobre a danca e o de Antonin Artaud sobre o teatro. Essa
exemplificacdo serve para compreendermos a forca e a poténcia rebelde presente
nos manifestos cruéis de Artaud, que seguem em sua fluidez recebendo conceitos
de outros pensadores. Neste caso, considero que Klauss Vianna, com seu trabalho
de pesquisa sobre o corpo, desagua como um afluente nas vias abertas pelo Teatro
da Crueldade e do Corpo sem Orgaos, para entdo mergulhar no conceito de danca
as avessas.

Acredito que muitos revolucionarios do século XX possuem confluéncias
entre si, em seus conceitos. Mas ao entrar em contato com 0s escritos esquizos de

Artaud, agucei meu senso critico de tal modo que sigo por meandros nos quais ja
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nao me recordo mais como eram meus pensamentos antes de abismar-me na
esquizofrenia. No texto "Sobre la experiencia”, Larrosa cita uma passagem de G.
Steiner em que ele diz que apads ler o livro metamorfose de Franz Kafka, o leitor ndo
pode olhar se impavido ao espelho, caso isso aconteca este leitor sé seria capaz de
ler apenas tecnicamente as letras impressas, sendo entdo um analfabeto para o
sentido que se tem ao ler um livro. Larrosa (2002, p.93) faz entdo uma analogia
dizendo que "depois da Leitura, eu ja ndo sou 0 mesmo que era, ja nao posso olhar
me impavido no espelho”. Trazendo para a metafora do rio, aproveito aqui para
relacionar essa analogia com o pré socratico Heréaclito de Efeso quando afirmou que
‘ninguém pode entrar duas vezes no mesmo rio, pois quando nele se entra
novamente, ndo se encontra as mesmas aguas, e o proprio ser ja se modificou”.*?

Quando me banho em &guas artaudianas, a primeira percepcao que tenho é
em relacdo ao peso do corpo, inicialmente denso, mas que aos poucos vai
ganhando uma leveza sutil. Na busca por livrar-me da roupagem, dos automatismos,
dos érgaos, vou boiando e deixando-me conduzir por suas correntezas. Até que, em
determinadas confluéncias, paro para admirar a beleza da foz onde desagua um dos
afluentes. Nesta dissertacéo, parei para apreciar a confluéncia entre Antonin Artaud
e Klauss Vianna.

Assim como a crueldade artaudiana pretende subverter a palavra, a
preparacao corporal de Klauss procura retificar a técnica. Em ambos, observamos o
embate contra as convencgdes sociais na busca por fissuras e rachaduras passiveis
de serem atravessadas e que os levem a autonomia, a liberdade. Para isso, ambos
procuram criar um corpo poténcia que consiga escorrer-se pelas falhas existentes no
sistema ordenatorio. Se refletirmos sobre a eminéncia de um rio, veremos que ele,
por natureza, ja é algo penetrante e penetravel, fluido, manante e que ndo se
subordina facilmente. Por isso trago esta metafora para ilustrar os anseios de Artaud
e Vianna e, assim, pensar em se utilizar deste rio para navegar por outros horizontes
e suscitar novos afluentes. E, através de minhas investiga¢ges, convido outras

pessoas a embarcarem comigo nessa fascinante viagem esquizo-fluvial.

** Disponivel em: http://www.afilosofia.com.br/post/heraclito-de-efeso/366. Acesso em: jun.2019
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APENDICE |

Conformacdes através do corpo
PLANO DE ENSINO - 1° SEMESTRE DE 2018

CURSO | ARTES

DISCIPLINA | Conformag&es Através do Corpo cOPIeo | GAT00166
DIATHORARIO | Terca-feira / 9:00 as 13:00
RespDOCENTE | | UCIANO VINHOSA SIMAO

M(EESSTTF;\AGhl'g_O THIAGO PIQUET DA CUNHA

DOCENCIA)
ORIENTADOR | MARTHA DE MELLO RIBEIRO
FMENTA | Percepgéo, criagéo e reflexdo a partir de concepcdes a respeito do corpo.
PROGRAMA

A disciplina seguird um estudo sobre a conscientiza¢do dos gestos a partir da educagéo
sinestésica do corpo. Este estudo atravessa diferentes técnicas de grandes nomes das artes
cénicas como: Laban, Pina Bausch, Klauss Vianna e Ohad Naharin. E sera complementada
com a compreensao ampliada de corpo com base no entendimento sobre "corpo paradoxal”,
de José Gil e a estreita relagdo com o "corpo sem 6rgaos" de Antonin Artaud. Também
abordaremos, em sala de aula, algumas técnicas de composi¢éo coreografica, como por
exemplo a Improvisation Technologies, de William Forsyhte.

TOPICO VARIAVEL

O Corpo Cénico Contemporaneo

OBJETIVOS

GERAL:

Provocar a imersao inicial no processo de cria¢do; valorizar habilidades e potencialidades
individuais, motivar a produ¢éo baseada na espontaneidade e liberdade através de conformacdes
criadas com foco no corpo.

ESPECIFICO

Experimentar as reverberacdes do espaco e do tempo, com enfoque no corpo; analisar 0 nosso
sensorial e as percepgdes estimuladas com as diversas possibilidades de movimentos e gestos
produzidos pelo corpo de cada um.

METODOLOGIA

Instigaremos uns aos outros a propor experimentacdes a respeito do tema abordado;
Ampliaremos o espaco da sala de aula, cogitando a utilizagdo de espacos alternativos dentro da Uff;

Trabalharemos em buscar referéncias e/ou identificar a originalidade das propostas.

MECANISMOS
DE AVALIAGAO

| - PRESENCA:

> 75%, nota 10,0;

50%> x > 75%, nota 7,0;
< 50%, nota 0,0.

Il - PARTICIPACAO

Il - TRABALHO FINAL:
Composigéo préatica + conceituacgao tedrica (méx. 3 laudas)

Nota final = média aritmética entre I, Il e lll.
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AULA CONTEUDO PROGRAMATICO ESTRATEGIA
1 Aula de Apresentacao Me apresentar aos alunos, apresentar o curso, as propostas da
(20/03) disciplina e ouvir um pouco sobre as experiéncias de cada aluno.
2 Aula de introdugao a0s conceitos fundamentais | Colocar em préatica as técnicas e metodologias dos artistas que
(27/03) da disciplina servem de referéncia para a disciplina.
*Leitura da bibliografia basica - Antonin Artaud: o artesdo do
corpo sem 6rgaos (Daniel Lins).
3 Préticas corporais e experimentagdes do corpo Topicos de investigagéo:
(03/04) através dos gestos e do movimento. respiracéo, gestos/movimentos no plano baixo
*Debate sobre o texto lido
4 Préticas corporais e experimenta¢des do corpo Tépicos de investigagdo:
(10/04) através dos gestos e do movimento. respiracéo, gestos/movimentos no plano médio
5 Filme: Pina (2011) Assistir ao filme e depois apresentar uma resenha de 1 a
(17/04) 3 laudas (Times, 12, espacamento 1,5, margem padr&o).
6 Préticas corporais e experimentag@es do corpo Topicos de investigagao:
(24/04) atraves dos gestos e do movimento. respiragéo, gestos/movimentos no plano alto
*Leitura da bibliografia basica - Deleuze e Artaud: um passeio
pelo corpo sem drgéos (Marcio Sales)
01/05 FERIADO
7 Préticas corporais e experimentagdes do corpo Topicos de investigagéo:
(08/05) através dos gestos e do movimento. Explorar os trés planos e relacionar os gestos/movimentos com o
corpo do outro.
*Debate sobre o texto lido
8 Préticas corporais e experimenta¢des do corpo Tépicos de investigacéo:
(15/05) atraves dos gestos e do movimento. Explorar os trés planos e relacionar os gestos/movimentos com o
corpo do outro.
*Leitura da bibliografia basica — O Corpo Paradoxal (José Gil)
9 Préticas corporais e experimenta¢des do corpo Topicos de investigagéo:
(22/05) através dos gestos e do movimento. Explorar os trés planos e relacionar os gestos/movimentos com o
corpo do outro.
*Debate sobre o texto lido
10 Filme: GAGA = O amor pela Danca (2015) Assistir ao filme e depois apresentar uma resenhade 1 a 3
(29/05) laudas (Times, 12, espagamento 1,5, margem padr&o).
(oé/%)e) Intervencéo Aurtistica Atividade proposta pelos alunos, que sera
apresentada fora da sala de aula.
12 Defini¢éo do trabalho final Dialogo sobre as propostas, distribui¢céo das datas e logistica
(12/06) das apresentacdes.
13 Apresentacdo do Trabalho Final Analisar as propostas dos alunos
(19/06)
14 Apresentacéo do Trabalho Final Analisar as propostas dos alunos
(26/06)
15 Consideragdes Finais e Encerramento das Atividades | Confraternizagdo com os alunos para discutir sobre os trabalhos
(03/07) apresentados, autoavaliagéo e entrega de notas.

*Qutros dias para possiveis reposi¢des de aula: 10 e 17 de julho.
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APENDICE Il

Fotos da disciplina Conformagdes através do Corpo 2018/01 — Turma A2:

Figura 1 — Proposicdes artisticas

Fonte: Imagens cedidas pelos alunos
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Figura 2 — Exercicios de aula:

Fonte: Imagens cedidas pelos alunos

Figura 3 — Cinosfera de Laban (icosaedro):



http://www.arte.seed.pr.gov.br/

Figura 4 — Intervencéao Artistica

Fonte: Imagens cedidas pelos alunos
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APENDICE Il

Depoimentos ipsis litteris dos alunos apresentado no trabalho final da
disciplina Conformacdes através do Corpo 2018/01- Turma A2:

Felipe dos Santos R. da Costa — “Saber que nao preciso fazer dindmicas de corpo, por ndo me
sentir a vontade, mas elas estarem sempre abertas se eu me sentir, é algo acalmador. Saber que
posso expressar tudo o que sinto assistindo ou mesmo sentindo tais dindmicas, de fora, sem ser com
0 corpo, mas com minhas proprias formas de melhor me expressar, seja com desenhos, com voz, ou
com textos, é maravilhoso. [...] Sei que ndo consigo me expressar 100%, e que é extremamente dificil
pra mim, principalmente se estdo me olhando, ou esperando algo de mim, mas é exatamente por
poder me expressar de diferentes formas durante as aulas que me sinto livre”.

Eduarda Bogo — “Ali, cada um era si mesmo, mas também, juntos a todos os outros colegas,
formavamos um conjunto perfeito e ao mesmo tempo maravilhosamente imperfeito”.

Mayara da Cunha P. Ferreira — “[...] com a disciplina Conformagbes Através do Corpo, tive uma
experiéncia muito renovadora, pois, pude ndo s6 conhecer o meu corpo e entender o impacto dele
sobre o ambiente que ele habita, mas também entender a perspectiva artistica sobre esse corpo”.

Isabela Nunes B. Mendonca “[...] as aulas me reconectaram com meu lado dancante”.

Caio Silva dos Reis — “Seguimos cada um com a semente da busca infinita do corpo sem 6rgaos em
nos, corpo esse sendo individual ou coletivo, fisico ou politico, ou tudo isso junto. E no final de tudo, o
caminho € o que importa”.

Verbnica Alonso G. de S. Rezende - “Dangar pra mim é além de expressédo, é autoconhecimento
também, e nessa aula eu pude me ouvir, sentir, tocar, experimentar, conhecer, e reconhecer a mim
mesma. Entendi sobre mim e esse foi um dos maiores proveitos que poderia citar”.

Giovana Esteves Lima — “As aulas de Conformacdes Através do Corpo me mostraram ao longo do
semestre a importancia de despertar o corpo para o mundo, de entender que cada articulacao € viva.
Percebi o quanto de memoria afetiva o corpo carrega e o quao endurecido ficamos quando néo
trabalhamos isso e ndo exploramos sua poténcia maxima.”

Livia da S. Estagne Buriche — “A proposta que apresentei traz a ideia de um corpo regente de si
proprio, onde a mdsica, ritmo, harmonia e letra partem da mesma fonte, onde o0 eu cantor e 0 eu
instrumento ocupam 0 Mesmo corpo ao mesmo tempo, sendo hora compositor, hora intérprete de si
proprio tendo como foco da mensagem a liberdade de expressédo partindo de um tema pré
determinado ou deixando o corpo falar livremente a partir de seus impulsos proprios e suas bagagens
de conhecimentos de técnicas ja existentes.”

Carla Santana de Oliveira — “[...] a aula de Conformagdes Através do Corpo movimentava e
resgatava as minhas memoérias e afeicdes sobre as dimensdes e possibilidades de um corpo criativo.
[...] Os trabalhos finais da turma foram, inquestionavelmente, intensos e genuinos. Foram claramente
o resultado de uma investigagdo subjetiva e livre. Cada trabalho independente da linguagem continha
gestos autobiogréficos, investigacbes e descobertas. Foi notavel ver como cada um absorveu e
transformou os aprendizados e vivéncias em produg¢fes artisticas que tocavam o outro. Foi possivel
se ver através dos trabalhos alheios, se emocionar e se questionar.”
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