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Prefacio

O mundo seria um lugar muito inéspito sem arte. Nao sé inéspito como igno-
rante, embrutecido, estipido, odioso. Alids uma boa parte da populacao bra-
sileira esta assim: ignorante, embrutecida, esttpida, odiosa, ndo somente por
ignorancia politica e histérica, mas por falta de uma cultura de afetividade que
somente a arte e a cultura podem trazer. A arte nao é s6 necessaria para artis-
tas, mas para a vida. E ndo falo aqui de uma arte/cultura enlatada, massificada
em pastiche e lancada as massas zumbis entre 19hs e 22hs. Falo de uma arte
que intensifica uma produtividade critica e principalmente uma acao de in-
ventividade de outras formas possiveis de modos de existéncia. A atual crise
brasileira e mundial é, antes de mais nada, uma crise de inventividade. Tanto o
centro, como a direita, como a esquerda (além daqueles que se dizem neutros,
como se isso fosse possivel!) se posicionam a partir de féormulas centenarias
ja dadas. Nao ha propostas novas, ndo ha coragem de nenhuma das partes em
inventar outros modos de acao, de relacao, de afetos. Falta inventividade, pois
falta “treino” de inventividade. E esse treino somente a arte pode dar. Somente
a arte desloca outros modos de ver as cores, 0 corpo, o som, as formas. Ela trei-
na e promove afetividade e inventividade. Precisamos de uma politica inventi-
va, de uma economia inventiva, de relacdes de poder mais abertas e inventivas.
Como fazer isso sem viver isso ou “treinar” isso sem arte, sem cultura? A arte
promove uma micropolitica afetiva para quem dela frui. Acredito muito que
essa micropolitica pode se transformar em macro no tempo caso o “treino”
de inventividade da arte fosse colocado em primeiro plano na esfera politica e
social. Mas ndo sejamos ingénuos, isso ndo vai acontecer... resta a luta micro-

politica dos artistas. Resta-nos fazer micropoliticas e assim gerar essas Zonas
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Autdénomas Temporarias (@s TAZ de Hakim Bay) e atuar, como sempre foi, nos
bastidores, nos undergrounds, para promover, pela e com a arte, uma resistén-
cia que seja uma Re-Existéncia.

Nesse sentido, ser artista é uma postura, antes de mais nada, ética. Descul-
pem-me os pedagogos da destruicdo mas definitivamente nao se faz arte com
violéncia, mesmo que o ato artistico seja violento enquanto radicalidade de
proposta de deslocamento afetivo, politico, critico. A grande questao para os jo-
vens artistas é: como promover essa violéncia estética, corpérea e radical tendo
como postura de fundo uma ética da afetividade? O mundo ja esta por demais
destrutivo para que busquemos uma estética pela destruicao seja do que for. Se-
jamos radicais, rigorosos e verticais. Como promover outras coletividades, ou-
tros modos de producdo tendo como base éticas afetivas? Uma ética, em tltima
instancia, do AMOR. Na Grécia usava-se muitas palavras para o amor, uma delas
era o amor do tipo PHILIA. A essa forma de amor os gregos entendiam pelo que
designamos hoje por amizade. Mas nao essa de likes de facebook ou selfies em
festas, mas uma mais vertical e potente. Aquela dos lacos que sdo criados em ba-
talhas pelos soldados. Philia era lealdade aos amigos, fidelidade ao crescimento
e conhecimento do outro. A philia gera redes afetivas potentes e leais e, por isso,
constréi um comum entre cOrpos, comum esse que valeria a pena o sacrificar-
-se por ele. A questao importante aqui é que o conceito de Philia aproxima o
amor da politica. De um fazer politico, ético e estético baseado em PHILIA, que
busca construir um comum e ndo procurar ou ajustar um comum No conjunto
de corpos. Nao um: “vamos achar o que ha de comum em noés?” Mas um salto
para: “somos diferentes: vamos construir, criar, inventar um comum para nés?”.
As implicacoes politicas e sociais da invencao do comum sao infinitas e poten-
tes. No livro de Hardt e Negri, Commonwealth, verificamos que constituir um
novo homem e uma nova sociedade implica radicalizar o amor, enquanto Philia
—no comum de formas de vida, bens, afetos, imagens e conhecimentos. “O amor
é uma forca econémica.” dizem eles. A Philia, e sua rede construida, tem uma
forca desmedida, vence a morte e opera resisténcia. Pode ser o principio da or-
ganizacao (politica) da producao. Acredito que caiba aos jovens artistas colocar
isso em pratica. Descobrir como colocar isso em pratica...

E sobre essas questdes de fundo que se assenta essa obra de Marcelo Sousa

Brito. A obra além de ser uma analise critica e conceitual sobre a relacao teatro



e cidade, teatro e urbanidade, possui a virtude de tratar o fazer teatral no espaco
urbano como um grito ético e politico. Faz dessa experiéncia um possivel so-
pro de Philia que a performance urbana pode inserir no imaginario poético dos
corpos (daqueles que passam e daqueles que fazem!). Possui o mérito de dar
v0oz a muitos e grandes artistas e pensadores brasileiros sobre o tema, revelan-
do o quaovertical e intensa é a producdo dessa arte no pais, além de colocar em
dialogo potente as reflexdes desses artistas brasileiros e contemporaneos com
uma familia de pensamento reconhecida no século XX e XXI como Ranciere,
Bachelard, Pavis, Merleau-Ponty, Féral, entre outros. A pesquisa de Marcelo foi
vertical, tanto em sua reflexao conceitual como critica, além do excelente ma-
peamento realizado a partir de entrevistas com grandes artistas e pensadores
dessa relacao arte e cidade.

Porém, a meu ver, o maior mérito da obra é discutir esse fazer poético ur-
bano como uma forma potente de experiéncia poética. Ao focar o trabalho do
ator nesse fazer, na Gltima parte da obra, Marcelo nos obriga a pensar o traba-
lho do atuador de forma verticalizada. Ponderemos: quase toda experiéncia é
imprecisa ou incontrolavel. E feliz ou infelizmente o trabalho do ator esta ba-
seado nessa imponderabilidade. Presenca, teatralidade e energia sao conceitos
dificeis ndao somente porque eles sao heterogéneos, multiplos e polissémicos,
mas principalmente porque eles sao conceitos relacionais. Sao imprecisos, in-
visiveis, pois ndo sdo matéria palpavel, mas forcas que produzem relacao. E
mesmo na fisica — disciplina dura — a forca somente pode ser definida pelos
efeitos que causam nos corpos. Por isso hoje em dia falamos de efeito de pre-
senga, efeito de energia ou efeito teatral, pois sao for¢as que somente podem
ser definidas nos efeitos relacionais que elas causam. E poderiamos afirmar
que a grande maioria dos efeitos que verificamos numa relacao pode ser con-
siderada imprecisa e incontrolavel. Nossa funcao como ator é potencializar e
proporcionar relacao entre todos os elementos da cena (espaco, tempo, figuri-
no, cenario, outros atores, publico), criar um curto circuito relacional que eu
chamo de “zona de turbuléncia”: uma zona, um terreno que vocé a0 mesmo
tempo gera e é afetado por essa mesma zona criada por vocé. Se vocé consegue
fazer isso vocé pode ser considerado ATOR. Portanto, a acao do ator é aquela
que o insere numa zona paradoxal de ser receptivo e ativo a0 mesmo tempo.

Um campo de sutilezas e de efemeridade que s6 pode ser alcancado por um ato
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“receptivativo” que “habitua” o ator a relacionar essas sutilezas e forcas numa
composicao no/do presente. E para tanto nao existe um aprendizado concreto
e objetivo. A inica maneira de se aprender isso é experimentando.

O conceito proposto por Marcelo de intervencdo vidria possui o mérito e a
forca de aglutinar todas essas questoes apresentadas: luta por um mundo me-
nos inéspito, mais relacional, flerta com uma philia politica a partir da experi-
éncia poética urbana. E ainda vivifica um ator que se coloca em seu paradoxo
de existéncia: a0 mesmo tempo controlavel-incontrolavel; ao mesmo tempo
receptivo-ativo, assim como a prépria vida.

Boa leitura! E como é uma obra que merece ser deglutida a cada palavra:

bom apetite a todos!

Renato Ferracini (Lume — UNICAMP)



Prélogo

Paris, Franca, 4 de marco de 2015: é precisamente em Saint-Maurice, periferia
de Paris, que comeco a escrever este livro. Antes de chegar aqui, alojado em
um pequeno apartamento improvisado, mas cheio de charme, passei 15 dias
hospedado na casa de amigos em Villennes sur Seine, uma pequena cidade
na regiao metropolitana de Paris. Foram esses 15 dias, imerso no que po-
demos chamar de costumes franceses, dos quais aos poucos vou fazer uso
aqui, que me prepararam para um distanciamento em relacao a meu objeto
de pesquisa. Foram esses 15 dias que me fizeram sentir a fenomenologia no
meu processo.

E através da fenomenologia que eu me posiciono enquanto ser no mundo

e me relaciono com ele, e é por isso que

tudo aquilo que sei do mundo, mesmo por ciéncia, eu o sei a par-
tir de uma visdao minha ou de uma experiéncia do mundo sem
a qual os simbolos da ciéncia ndo poderiam dizer nada. Todo o
universo da ciéncia é construido sobre o mundo vivido, e se que-
remos pensar a propria ciéncia com rigor, apreciar exatamente
seu sentido e seu alcance, precisamos primeiramente despertar
essa experiéncia do mundo da qual ela é a expressao segunda.
(MERLEAU-PONTY, 2011, . 3)

E é assim que eu continuo: relacionando-me com um novo mundo, um
novo cotidiano como forma de reflexao do meu préprio mundo. O mundo que
sSou e 0 que quero construir como reflexao para os outros. Por isso, a fenome-
nologia se torna ciéncia-base dessa pesquisa como “tentativa de uma descricao

direta de nossa experiéncia tal como ela é”. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 2)

PROLOGO

-
N



MARCELO SOUSA BRITO

-
N

Para situar o leitor e para avancar na aplicacao dos conceitos que defende-
rei aqui, é preciso deixar de lado o passado e viver o presente, mas com o pas-
sado e o futuro aqui, caminhando juntos, um apoiando o outro. Idas e vindas
no tempo e no espaco serao necessarias, ja que no momento meu corpo esta
deslocado entre Salvador, lugar onde se da a pesquisa, e Paris, lugar onde refli-
to o que foi realizado até entdao como processo metodologico.

E é o presente que tem balancado meu pensamento. E o meu discreto co-
tidiano francés que me da régua e compasso para estrutura-lo. Foi o distancia-
mento tanto fisico quanto espacial que me fez organizar os procedimentos de
minha pesquisa.

Tudo que vivo aqui, através de minha percepcao de mundo, faz-me retor-
nar ao que foi feito em Salvador até este momento e me fornece subsidios para
que, em um futuro préximo, quando retornar a Salvador, a aplicacao do que
chamarei de metodologia experimental seja realizada de forma mais consciente.
Mais consciente porque, até entao, tudo o que foi vivido como pratica de pes-
quisa foi realizado de forma intuitiva como possibilidade de gerar surpresas e
descobertas durante o percurso.

Agora, com uma consideravel coleta de dados, tanto através de material
gerado pelas entrevistas, mas também das vivéncias realizadas com os atores,
posso, enfim, dar consisténcia a essa metodologia antes de voltar a experimen-
ta-la fazendo uso das reflexdes surgidas aqui. Para isso, é preciso voltar ao bom
e velho costume francés de ser e de viver, o que também me faz retornar as
minhas experiéncias, junto ao grupo Espaco Livre de Pesquisa-Acao do Progra-
ma de Pos-Graduacao em Geografia da Universidade Federal da Bahia (POSGEO/
UFBA), coordenado pelo professor Angelo Serpa, lugar de construcao coletiva
de conhecimento que aglutina pesquisadores que apresentam, como ponto
comum em seus projetos, tematicas ligadas a geografia humana e cultural, a
arquitetura e ao urbanismo e a fenomenologia.

Durante nossas discussodes sobre lugar e apropriacao dos espacos publi-
cos, o professor Serpa chegou a seguinte conclusao sobre a definicao de lugar.

Para ele:

Lugar é o espago vivido em multiplas escalas, mais ou menos local,
mais ou menos global, mais ou menos regional, mais ou menos na-



cional. Quando o lugar se fecha no ‘ndés’ e ndo se abre para o ‘outro’
torna-se invariavelmente territorio (fechado), o que inviabiliza o es-
paco ptiblico enquanto espaco de negociacdo/mediagdo. O territorio
se degrada entdo em queto. E ai que o ‘nés’ se torna perigoso para
a constituicdo de espacos de mediagdo, de espacos de negociacdo. O
espaco publico se encolhe, desaparece. (SERPA, 2015)

Essa definicdo vai guiar a minha escolha pelo conceito de lugar, importan-
te para a construcao da definicao dos conceitos de lugar-cénico e corpo-lugar,
juntamente com outros autores da geografia e da fenomenologia e também
com 0s meus entrevistados.

Essa discussao partiu de questionamentos meus e dos meus colegas de
grupo de pesquisa. No meu caso, eu queria entender como minha pratica com
o teatro poderia fazer os artistas se relacionarem com o lugar, mas como espa-
¢o de negociacao, de pertencimento, de troca, de afeicao e mediacao, sobre-
tudo com quem vive o lugar. Entao, lembrei-me de como as pessoas ocupam
0s parques na Europa; como os europeus transpdem o espaco privado para o
publico, ou vivem o privado no publico, como expdem suas individualidades
nos espagos de sociabilidade.

Em Paris, eu morava em frente ao Bois de Vincennes, onde eu ia frequentemen-
te observar as pessoas, ou para ler um livro, tomar sol etc. O que me chamou a
atencao foi o fato de que esse bosque é uma area verde enorme, vasta e profunda,
com varias passagens além de varios espacos de convivéncia, com lago e equi-
pamentos de esporte e lazer, mas, entretanto, as pessoas preferem ou se sentem
melhor ficando escondidas, reclusas no meio do mato, solitarias, mas também
em dupla, trios ou casais. E, quando vocé menos espera, percebe ali uma pessoa
entre as arvores. Eu, ao contrario, mesmo que sozinho, preciso sempre de um lu-
gar onde haja outras pessoas por perto. E talvez isso seja uma heranca do medo
que temos de ficar em lugares escondidos, separados e vulneraveis no Brasil.

Para eles, os franceses, isso é normal e seguro. Entdo, fui repetidas vezes
nesse bosque para observar quem eram aquelas pessoas, seus modos de apro-
priacdo e como eles vivem esses espacos, como uma maneira de fazer refletir o
que me faz me aproximar da cidade, o que me faz criar em func¢ao da cidade e
seus lugares de encontro e sociabilidade, mas também ter consciéncia de que

lugar eu falo e também que forma de apropriacao e vivéncia do espaco publi-
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co eu busco. Por isso, a importancia de fazer dialogar teatro, geografia e feno-
menologia. Lancando mao destas trés areas do conhecimento, pretendo, aqui,
chegar as defini¢oes de dois conceitos — corpo-lugar e lugar-cénico —, para isso
desenvolverei a categoria da praxis — intervencdo vidria - e apresentarei o termo
- teatricidade - como esséncia do corpo-lugar e do lugar-cénico do e no mundo,
mas também como possibilidade de trazer aos estudiosos da arte urbana uma
alternativa a categoria “teatralidade”.

Também no grupo Espaco Livre, dedicamo-nos a leitura da obra Passagens,
do autor alemao Walter Benjamim (2006), um esbo¢o escrito como caderno de
notas para no futuro se transformar em livro. O livro nunca foi escrito, mas o
fato é que Benjamin tomou gosto pelo ato de descrever seu cotidiano e como
ele via o desenrolar dos fatos na sociedade francesa daquela época, sem se es-
quecer de sua origem alema. Era um alemao vivendo outra realidade, mas per-
cebendo-a de forma intensa. Entre 1927 e 1930, Benjamim se dedicou a esses
escritos que, s6 apos sua morte, foram publicados, da maneira como o autor os
havia deixado, em fragmentos, parabolas e passagens.

Em Passagens temos acesso a tudo que interessava ao autor quando se en-
contrava em processo de escrita, ou o que lhe interessava; o que lhe chamava
atencdo: para apurar os fatos, Benjamim consultava tudo, de dicionarios a jor-
nais, revistas e cartazes. Ele materializava no papel tudo que passava por sua
cabeca como, por exemplo, ndo saber a diferenca entre passage e cité em fran-
cés ou entao a constatacao de que na Paris de 1757 s6 existiam trés cafés.

Isso é o que me interessa no momento e é isso também o que a Franca
me fez tomar consciéncia. Como posso, a partir de minha vivéncia, de minha
experiéncia de mundo, transformar conceitos em acao (e vice-versa), ou como
passar do conceito ao método, ou como me apropriar de uma abstracao (con-
ceito) tornando-a operacional (método)? E isso que venho fazendo nos meus
dias em Paris: refletindo meu préprio processo de criacao a partir da observa-
¢ao e da percepgdao do outro em outro espago-tempo, sim, tempo porque es-
tamos quatro horas a frente do Brasil, por conta do fuso horario. E é o préprio

Benjamim que me estimula a continuar:

Dizer algo sobre o préprio método da composicao: como tudo
0 que estamos pensando durante um trabalho no qual estamos



imersos deve ser-lhe incorporado a qualquer preco. Seja pelo fato
de que sua intensidade ai se manifesta, seja porque os pensa-
mentos de antemao carregam consigo um telos em relacdo a esse
trabalho. E o caso desse projeto, que deve caracterizar e preservar
os intervalos da reflexdo, os espacos entre as partes mais essen-
ciais deste trabalho, voltadas com a maxima intensidade para
fora. (BENJAMIN, 2006, p. 931)

Vejo que, ainda em Salvador, antes de estar em Paris, eu ja buscava viver
a Franca de um modo mais intenso. E € essa consciéncia que me faz deslocar
meu corpo pelos lugares onde possa viver outras experiéncias de vida. Outros
estados de presenca. Entao, ndo me privo de sair e conhecer os restaurantes da
vizinhanca, os cafés e bares. Matriculei-me em uma sala de esportes, vou ao
supermercado, converso com meus vizinhos, vou ao teatro, aos museus, ci-
nemas, compro revistas, vejo televisao, faco varias viagens de metrd, longos
percursos, frequento seminarios e passo pelo menos um dia por semana no
Laboratério que me acolhe: o Espace, Nature et Culture (ENEC), na Universidade
de Paris 1V, Sorbonne.

No Laboratorio, além de ler e escrever, eu observo como os meus colegas
trabalham, como é o processo de criacao de cada um, além de também tro-
carmos ideias sobre nossas pesquisas. Fora do Laboratério tenho encontros
frequentes com a Professora Francine Barthe-Deloizy, que me incentiva e pro-
voca quanto aos procedimentos que utilizo e que me aproximam da geografia.
Sao esses encontros que me alimentam, me fazem digerir as ideias e continuar
meu percurso.

O ir e vir pela cidade, relacionando-me com ela e com as pessoas, faz-me
experimentar estados que me estimulam e me fazem produzir imagens que,
a0s poucos, vou materializando no papel.

Na obra Ensaios de atuagdo, Ferracini (2013) nos traz uma rica colaboracao so-
bre o papel do corpo na atuacao e em seus estados. O autor problematiza a valori-
zacao da experiéncia e dos estados de criacao como forma de materialidade pre-
sente. E é nessa rede de relacdes, de deslocamento no tempo e no espaco, que vou

construindo minhas proprias experiéncias de mundo. De acordo com Ferracini,

E dessa forma que o corpo contemporaneo somente pode
ser experimentado na poténcia de um encontro que produza
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diferencas: diferenca do/no encontro; diferencas no/do corpo
enquanto reestruturacao de seu mapa de forcas. Atuar enquanto
materialidade do corpo é mergulhar o proprio material corporal
(enquanto 0ssos, nervos, musculos, mas também enquanto rit-
mo, dinamica na textura tempo-espaco) nesse platd de invisibi-
lidades, nesse fluxo ‘energético’ e fazer potencializar ai fluxos e
novas linhas nas quais velhas for¢as possam encontrar canais de
escoamento. (FERRACINTI, 2013, p. 37)

Na busca por essas experiéncias de viver o corpo no mundo e me relacio-
nando com ele é que me encontro em Villennes sur Seine, um dos lugares onde
os franceses cansados da vida agitada de Paris escolhem para viver, ali ndo ha
nada a fazer. Villennes é uma cidade-dormitorio. Isso quer dizer que os poucos
habitantes' dessa cidade vao e voltam a Paris quase todos os dias. Todos habi-
tam em uma boa casa e tém um carro. E dificil encontrar alguém na rua a nao
ser na estacao de trem e nos trés cafés com seus clientes habitués. Ao contra-
rio dos parisienses que chegam a Villennes em busca de qualidade de vida, os
habitantes que nasceram em Villennes e que mantém o pequeno comércio da
cidade sonham com Paris e com tudo que ela pode oferecer.

Reduzindo a escala espacial, centro-me agora na casa onde me hospedei.
Uma bela casa na parte alta da cidade. La estou com um jovem casal de amigos.
A medida que a escala vai reduzindo a experiéncia se torna mais intensa. Nesse
lar, tive que rever meus conceitos, adaptar-me ao formato de vida deles e pro-
curar entender o que vim buscar aqui: dias de siléncio, de pausas e reflexoes.

Idas e vindas do pensamento. Segundo Merleau-Ponty,

A reflexdo nao se retira do mundo em direcdao a unidade da cons-
ciéncia enquanto fundamento do mundo; ela toma distancia
para ver brotar as transcendéncias, ela distende os fios inten-
cionais que nos ligam no mundo para fazé-los aparecer, ela s6 é
consciéncia do mundo porque o revela como estranho e parado-
xal. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 10)

1 Segundo o site oficial da cidade, Villennes sur Seine tem 5.220 habitantes em uma superficie de 5,08 km* e uma
densidade populacional de 993,31 habitantes por km? estimados em 2010. Disponivel em: http://www.villevillennes-
surseine.fr/index.php/Lapopulation?idpage=38&afficheMenuContextuel=true. Ultimo acesso: 5 mar. 2015.



E aqui é importante transcender a propria consciéncia de mundo, para que,
através do estranhamento, veja-me inserido nele. Nessa cadeia de idas e vin-
das, disponho-me a viver intensamente um novo cotidiano, refletindo o que
de mim ha nele e o que deste mundo vivido ha em mim.

No inicio tudo me encantava: a educacao, a gentileza, a delicadeza, as su-
tilezas no tratamento, a atencao. Para mim era dificil acompanha-los, por mais
educado e gentil que fosse. Tudo me parecia um ritual desde o acordar, acender
a lareira, buscar madeira e sentar para observar o fogo. O cha e todas as suas
possibilidades. A exigéncia ndo esta somente na escolha do vinho, mas tam-
bém do cha. A hora do aperitivo, do digestivo. Café da manha, almoco, sobre-
mesa e jantar. Alids, a comida é um dos assuntos preferidos dos franceses. Sao
horas em torno da mesa. Depois de me explicarem o que é cada prato, a origem,
a forma de preparar, como se come, com que bebida cai melhor, o nome de
cada prato, sinto-me perdido como um selvagem no meio da civilizacao e peco
permissiao para comer com as maos. Para mim, era mais pratico e seguro me
virar com as maos do que arriscar com utensilios que em nada se assemelha-
vam a talheres. E fico ali assistindo toda a técnica que é necessaria para comer
um Plateau de fruits de mer enquanto eles se divertem com minha naturalidade
quase infantil.

Duas realidades sao reveladas no ritual da comida. E isso se passa em todas
as refeicdes do dia. Comer para mim é quase uma necessidade diaria de sobre-
vivéncia. Preciso estar muito disposto para fazer do ato de comer um ritual.

Enquanto trocamos diferencas e particularidades, todo tipo de assunto
pode ser tratado a mesa: divergéncias politicas, arte, moda, costumes e ciéncia,
tudo com muita profundidade e atencao; mesmo quando o assunto é desco-
nhecido, eles dedicam sua atencao e uma vontade de saber mais e mais. O fran-
cés é curioso por natureza. Curioso no sentido de querer saber. Mas, nesses en-
contros, o que de mais curioso vivi foi, durante um dos jantares que participei,
meus amigos abordarem, na hora da sobremesa, o vel6rio de um parente como
assunto. Nao que eu ache estranho falar da morte durante as refeicoes, mas
sim a forma com que eles tratam a morte. Nesse caso o parente em questao ain-
da ndo havia morrido. Estava em estado grave esperando a morte. E eles, com
toda naturalidade e senso pratico, organizavam o veldrio que aconteceria nos

proximos dias. Entao cada um expunha seus motivos de estar ou nao presente.

PROLOGO

-
~



MARCELO SOUSA BRITO

-
(o]

Na Franca, familias mais tradicionais aguardam sete dias para que o cor-
po seja sepultado. Sdo sete dias de luto. Sete dias durante os quais o corpo é
velado e visitado. Mas a familia em questiao estava muito ocupada por esses
dias, entdo eles organizaram uma agenda e solicitaram aos mais préximos que
o velorio acontecesse oito dias depois, precisamente em uma terca-feira, dia
em que a maioria tinha como comparecer. Mesmo sendo praticos e objetivos
durante essa discussao, pude observar varios estados e sensacoes vividas por
eles: ddio, tristeza, rancor, ciimes, indiferenca, frieza. Sem querer, o morto
acaba sendo nao um corpo de um ente querido, mas sim um problema que,
querendo ou nao, precisa dos que estao vivos para se encarregarem de dar fim
ao que restou dele.

E eu ali, tentando me tornar invisivel, ja que nao podia fazer nada por eles
além de me distanciar para que pudessem expurgar esse momento, mas tam-
bém deixando minha imaginacao livre diante daqueles acontecimentos. O
momento real como estimulo para a imaginacdao, mas também como reflexao
do mundo percebido, o que me aproxima, de acordo com Merleau-Ponty, da

seguinte reflexao:

A cada momento, meu campo perceptivo é preenchido de refle-
xos, de estalidos, de impressdes tateis fugazes que nao posso li-
gar de maneira precisa ao contexto percebido e que, todavia, eu
situo imediatamente no mundo, sem confundi-los nunca com
minhas divagagoes. A cada instante também eu fantasio acerca
de coisas, imagino objetos ou pessoas cuja presenca aqui ndo é
incompativel com o contexto, e todavia eles ndo se misturam ao
mundo, eles estao adiante do mundo, no teatro do imaginario.
(MERLEAU-PONTY, 2011, p. 6)

Mas, no dia seguinte, nossa escala espacial de convivéncia se reduz ainda
mais fazendo com que eu retorne a realidade dos fatos. Nos viajamos para pas-
sar o final de semana em Granville na regiao da Normandia. Cinco pessoas e
dois carros. O pai, a mae — em um carro —, a filha, o marido da filha e eu> - em

outro carro. Nessa viagem, tive a possibilidade de me distanciar também do

2 Como forma de preservar a identidade de meus amigos, usarei aqui essas defini¢des sociais para identifica-los: o
pai, a mae, a filha e 0 marido da filha.



romantismo com o qual vinha tratando os costumes franceses representados
aqui por essa familia. O fato de passar trés dias juntos comecava a provocar
outros estados de relacao entre nds todos. O marido da filha nao gostava do
assunto do velorio e também nao gostava que ela fumasse. Isso criava uma ten-
sao entre todos ali, principalmente entre os pais que pregavam a liberdade e
criaram a filha com base no movimento feminista. E eu ali do lado com meus
pensamentos fervilhando, todo o tempo me questionando o qué eu vim buscar
na Franca.

E, em um golpe de fdria, o marido da filha deixa toda a polidez de lado e
poe para fora todo o incomodo que ele sentia quando passava muitos dias jun-
to a familia de sua esposa. Ele ali, naquele momento, distanciava-se do rapaz
prestativo, educado e sensivel, para expor o homem sufocado pela nova fami-
lia e por seus problemas.

Diante de tantas divergéncias, que até entdo nao existiam com tanta in-
tensidade, decidimos antecipar o retorno para casa e partimos, mas eis que,
ainda na saida da cidade, o carro no qual estavam o marido da filha, a filha e eu
apresentou um problema eletronico e fomos avisados por um sinal de alerta
que deveriamos parar ali mesmo. Resultado: ligamos para o pai e a mde que es-
tavam em outro carro e pedimos para nos recuperarem na estrada. Voltamos os
cinco apertados em um Unico automével, cinco pessoas e as malas dos cinco
passageiros. Trés horas de viagem em siléncio, com respiracoes longas, pro-
fundas. Nesse momento, todos pensavam a mesma coisa: 0 que nos mantém
juntos? Mas, como bons franceses que sao, alguns quildémetros depois a diplo-
macia ja estava instalada e todos os assuntos como o cigarro da filha, o velério
do parente e o incomodo do marido da filha voltavam a ser abordados agora
com mais frieza e tolerancia. E a vida continua.

Qual a importancia desses relatos? O que essas cenas descritas aqui tém
de relevante para esta pesquisa? Para responder essas questoes é preciso voltar
um pouco no tempo, mais precisamente ao momento no qual tudo comecou
em Salvador. Com essa volta no tempo chego a origem de algumas questdes
que me fizeram investir na escrita desse livro como, por exemplo, a nocao de
que o artista, ao deslocar seu corpo-lugar, apropriando-se do espaco urbano
através de intervencdes vidrias, pode produzir lugares-cénicos na cidade. E é a

partir dessa reflexao que essa obra comeca a ser construida.



A cidade nossa
de cada dia

Em toda grande cidade se vé: Sdo Paulo, Rio, Salvador - A grande comédia
humana viver a cena cotidiana do amor — Apos a modernidade se cré a cara

da caridade - Como pode entdo pretender - moderna desigualdade! Revelar

a face oculta desconhecida do mistério — Cego é quem nunca quer ver a decadéncia
do império. Desapegar do poder, redescobrir o pudor, se libertar da usura e viver -
A cena cotidiana do amor. O coracdo tem razdo que s6 coracdo que conhece; Amor
é tudo que move - quem ama fecunda e cresce. Ver a ciéncia moderna provar o
mais antigo dos vinhos - Ndo hd felicidade sem dar - ndo hd ser feliz sozinho.

(Comédia Humana - Carlinhos Cor das Aguas)

Entre 2012 e 2014, Vviajei o Brasil em busca de entrevistados para minha
pesquisa. Dois deles eu entrevistei em Salvador — Roberto Audio e Tania Farias
— e com alguns — Francis Wilker Carvalho, André Carreira e Roberto Audio — eu
tive a oportunidade de experienciar uma pratica — oficinas, workshops e pro-
cessos de criacdo artistica. Raquel Scotti Hirson e Tiche Viana, eu entrevistei-
-as em Bardo Geraldo, Campinas/SP, André Carreira em Sao Paulo, Maria Rosa
Menezes em Fortaleza e Amir Haddad na cidade do Rio de Janeiro. Foram ao
todo oito entrevistados, artistas-pesquisadores, com experiéncia comprovada
no que concerne a relacao teatro-cidade. Seja no campo da direcao, na visao do
ator, do performer ou do pesquisador em teatro.

Para as entrevistas, foram priorizados os artistas que, a partir de suas prati-
cas e de sua producao artistica na interface teatro e cidade, produzem também
reflexdes criticas sobre as tematicas tratadas neste livro. Para as entrevistas,

utilizei um roteiro de estimulos para os quais cada entrevistado poderia re-
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fletir livremente sem preocupacao de certo ou errado. O importante era que
cada um, a partir de sua experiéncia, discorresse sobre temas como: qual sua
relagdo com a cidade? Que tipo de teatro vocé faz? Existe uma diferenca entre
performance, intervencao urbana, teatro de rua e teatro em espacos nao con-
vencionais? Vocé costuma observar a cidade pensando em suas criacoes? Antes
disso, cada entrevistado se apresentou nao utilizando sua producao artistica
como guia, mas sim os lugares por onde passou ou viveu.

No decorrer deste texto, os entrevistados serdao apresentados e também
ocuparao o lugar de interlocutores, dialogando com os autores referenciados
na bibliografia. Esse didlogo se faz importante na minha tarefa de elaboracao
dos conceitos de lugar-cénico e corpo-lugar.

Para chegar até a definicao desses conceitos levarei em conta algumas prati-
cas realizadas, individualmente, tanto como ator quanto como diretor de teatro,
praticas essas realizadas em Salvador, Fortaleza, Bardo Geraldo/Campinas/SP,
bem como na Europa, em Paris e Berlim. Mesmo nao descrevendo aqui essas ex-
periéncias, elas estio em mim e me ddo suporte para elaborar meu pensamento.

Em outra parte da pesquisa, convoquei atores a participar de experiéncias
praticas na cidade de Salvador como forma de experimentar a metodologia
necessaria para se chegar a lugares cénicos. E importante precisar que eu me
coloquei no lugar de pesquisador atuante durante o processo empirico da pes-
quisa, assumindo o papel de ator e diretor, o que me possibilitou uma analise
mais profunda e rica em detalhes dos fendmenos que envolveram as praticas

de ocupacao e vivéncia, considerando, assim,

meu corpo, que é meu ponto de vista sobre o mundo, como um
dos objetos desse mundo. [...] Da mesma forma, trato minha pré-
pria historia perceptiva como um resultado de minhas relacdes
com o mundo objetivo; meu presente, que é meu ponto de vis-
ta sobre o tempo, torna-se um momento do tempo entre todos
os outros, minha duracdo um reflexo ou um aspecto abstrato do
tempo universal, assim como meu corpo um modo do espaco ob-
jetivo. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 108)



Figura 1 - Mapa dos entrevistados
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Como se trata de uma abordagem fenomenolégica, alguns detalhes desse
processo vao surgir a partir do acaso, das necessidades de adaptacgao a vida co-
tidiana dos artistas e também das condicdes técnicas de producdo da pesquisa.
Assim, temos que trabalhar com margem tanto para mais quanto para menos
no que diz respeito as pessoas envolvidas, lugares visitados e obras criadas. Faz
parte da metodologia proposta aqui entender, sentir, perceber e se adaptar aos
acasos da vida cotidiana para que uma obra que relacione teatro e cidade seja
criada, nos moldes aqui defendidos.

Diante de nossos olhos, a cortina de nuvens se abre e a cidade, esse espaco
aberto, mostra-se vazio para que, aos poucos, cidaddos-personagens vao ocu-
pando seu lugar, construindo sua histéria do dia a dia. No meio dessa mul-
tidao, a quantidade de artistas “armados” de ideias e desejos de ocupar esses
lugares com suas criacdes cresce cada vez mais. Mas sera que a cidade esta re-
almente aberta? E possivel viver os espacos publicos hoje em dia sem o medo
que habita em nés?

Ao longo desses anos, algumas reflexdes foram amadurecidas. Aqui pre-
tendo tensionar a visao da cidade como palco e propor a criacao do conceito
de lugar-cénico com o intuito de fazer dialogar teatro e cidade, cidaddo e artis-
ta. Para isso, além de recorrer a autores que estudam a cidade e o teatro, darei
voz também a meus entrevistados,’ artistas de varias regioes do pais, que com-
pOem o universo de minha pesquisa.

Durante o mestrado, com a dissertacao intitulada “Pedra-Afiada: um con-
vite para o teatro invadir a cidade”, orientada pela professora Angela Reis, logo
depois transformada no livro O teatro invadindo a cidade, publicado pela EDUF-
BA em 2012, defendida em 2011, no mesmo programa no qual cursei o doutora-
do defendido em 2016, busquei aprofundar no transcorrer de minha pesquisa
de campo a abordagem pratica do termo ag¢do cénica. A pesquisa de mestrado
foi realizada em Itambé, minha cidade natal, situada no sudoeste da Bahia,
com pouco mais de 20 mil habitantes. Nesse processo, o foco era o cidadao, o

habitante da cidade, e ndo o artista.

T Neste e nos demais capitulos, as falas dos entrevistados estardo no corpo do texto sempre em itlico. Isto ajudara
o leitor a diferencid-las das citagdes de bibliografia, ja que alguns entrevistados serdo citados também como refe-
réncia bibliografica a partir de suas producdes cientificas.



No periodo de seis meses esses habitantes foram estimulados a agir ceni-
camente, vivendo os espacos publicos de forma Itdica e criativa, como pos-
sibilidade de expressarem seus desejos e sentimentos quanto ao desenvolvi-
mento sociocultural da cidade onde vivem. (BRITO, 2012) Desta relacao entre o
individuo e o lugar escolhido por ele foram criadas, de forma participativa, sete

» o« » o«

acoes cénicas — “Urbanos”, “Cha para todos”, “Mestra de obras”, “A cidade sou
eu” “Calcada do leitor”, “Quem vai se casar?” e “Camera ACAO!!!” — apresentadas
em lugares variados da cidade.

Como possibilidade de avancar na interface entre teatro e cidade, saio de
uma cidade de pequeno porte (Itambé) para uma grande cidade (Salvador) e
agrego a essa pesquisa experiéncias e praticas de atores e diretores profissio-
nais com percursos reconhecidos no Brasil no desenvolvimento deste tema em
seus trabalhos artisticos.

Para comecar minha reflexao, recorro ao diretor do grupo catarinense “(E)
xperiéncia Subterranea”, André Carreira. Nossa entrevista ocorreu em marco
de 2014, na Casa das Rosas na Avenida Paulista, durante a Mostra Internacional
de Teatro de Sao Paulo, da qual o artista participava como debatedor convidado.
Em seu estudo sobre teatro de invasao, conceito criado por ele, o pesquisador
nos traz uma reflexao importante sobre o uso da cidade nos processos criativos

no campo das artes cénicas:

E interessante pensar as formas do teatro de rua enquanto falas
de resisténcia que ocupam o espaco urbano, propondo sempre
ressignificacbes dos sentidos da rua, portanto, interferindo nos
sentidos da cidade, no fluxo e 16gica da espetacularizacao da vida.
Das multiplas formas de impregnacdo de sentidos pelas quais os
cidadiaos podem modificar o ambiente da cidade, as artes da rua
representam uma ferramenta fundamental, pois o cidadao pode
interferir na silhueta urbana a partir de sua leitura do texto urbano.
Mas, além dessa relacao de leitura que faz parte do didlogo coti-
diano dos habitantes da cidade, a urbe espetacularizada represen-
ta um texto que pode ser lido como fala, como dramaturgia. Isso,
mais que uma possibilidade para os criadores, é uma condicao que
pesa sobre a pratica criativa da arte da rua. (CARREIRA, 2008, p. 70)

Aqui, busco ressignificar o uso da cidade, valorizando essas formas de

resisténcia no teatro que extrapolam o espa¢o da acao teatral, saindo do pal-
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co italiano. O espaco urbano é visto como lugar onde encontramos historia e
sensacOes necessarias para a criacao artistica, usando e se apropriando a/da
cidade também como “sala de ensaio” e espaco de reflexdao tanto para o artista
quanto para o cidadao que ocupa esse lugar.

A definicao do conceito de lugar se faz importante, nesse momento, para si-
tuar o leitor quanto ao que, mais adiante, chamarei de lugar-cénico. O lugar como
nocao e conceito tem transcendido a propria ciéncia geografica, abrangendo
outros campos como a filosofia, a literatura, o cinema e também o teatro: um
interesse ainda recente e profundamente discutido no livro Qual o espago do lu-
gar? (2012), organizado pelos professores Eduardo Marandola Jr., Werther Holzer
e Livia de Oliveira. A partir desta obra, podemos concluir, lendo seus capitulos e
pela experiéncia de mundo dos préprios autores, que: “O lugar, em seus varios
espacos e sentidos, é uma ideia-chave para enfrentar os desafios cotidianos. E
no lugar que os problemas nos atingem de forma mais dolorida. E é também nele
que podemos melhor nos fortalecer”. (MARANDOLA JR, 2012, p. XVII)

Como se trata de um termo que abre varias possibilidades de interpreta-
¢ao, trago aqui algumas defini¢oes que acredito serem mais apropriadas para
o recorte deste livro. Acredito que procurar relacionar esses autores, mesmo
com suas divergéncias conceituais e de abordagem, vai nos ajudar a construir
a definicao de lugar-cénico.

Para a geografa paulista Ana Fani Alessandri Carlos,?

O lugar é a base da reproducdo da vida e pode ser analisado pela
triade habitante - identidade - lugar. A cidade, por exemplo, pro-
duz-se e revela-se no plano da vida e do individuo. Este plano é
aquele do local. As relacdes que os individuos mantém com os
espacos habitados se exprimem todos os dias nos modos do uso,
nas condi¢des mais banais, no secundario, no acidental. E o es-
paco passivel de ser sentido, pensado, apropriado e vivido atra-
vés do corpo. (CARLOS, 2007, p. 17)

E precisamente essa apropriacio do espaco pelo individuo que se consti-

tui o foco desta pesquisa. Para Carlos, é o uso que define o lugar. As relacoes

2 Embora Carlos nao trabalhe com uma abordagem fenomenolégica do conceito de lugar em geografia, consideramos
suas reflexdes lapidares para o desenvolvimento deste livro.



estabelecidas pelos individuos que ali circulam trazem identidade, vida, trans-
formando o espaco em lugar. A apropriacao do lugar como experiéncia pro-
porciona ao individuo outra forma de se relacionar com o corpo e a cidade. O
cotidiano das grandes cidades tem, cada vez mais, suprimido o espaco do uso
na vida diaria e com isso deixamos de viver a cidade, de viver os lugares e de
nos relacionarmos com o outro.

A cidade deve proporcionar nao somente o espaco funcional, mas também
o banal, o acidental, o secundario. Suprimir o espa¢o do uso na cidade é tirar a
poesia do cotidiano, pois esse uso pode ser poético, artistico. E cada lugar in-
dependentemente das condicdes de uso precisa ser ocupado, vivido em todas
suas possibilidades: funcionais e ludicas. E é essa vivéncia que revela a vida na
cidade com suas tensoes, contradi¢oes, pausas, movimentos e poesia. O uso
define o lugar, e a poesia surge do uso. Independentemente de ser uma visao
utopica de cidade, é esta mesma utopia, enquanto artista, que me faz pensar
uma cidade onde o0 espaco para a poesia, a criagao e o teatro seja garantido,
assim como o espaco funcional.

Ainda seguindo o raciocinio de Carlos,

a metrépole ndo ¢é ‘lugar’ ela s6 pode ser vivida parcialmente, o
que nos remeteria a discussao do bairro como o espaco imediato
da vida das relacoes cotidianas mais finas — as relacoes de vizi-
nhanga, o ir as compras, o caminhar, o encontro dos conhecidos,
0 jogo de bola, as brincadeiras, o percurso reconhecido de uma
pratica vivida/reconhecida em pequenos atos corriqueiros, e apa-
rentemente sem sentido que criam lagos profundos de identida-
de, habitante-habitante, habitante-lugar. Sao os lugares que o ho-
mem habita dentro da cidade que dizem respeito a seu cotidiano
e a seu modo de vida onde se locomove, trabalha, passeia, flana,
isto é pelas formas através das quais o homem se apropria e que
vao ganhando o significado dado pelo uso. Trata-se de um espaco
palpavel — a extensao exterior, o que é exterior a nés, no meio do
qual nos deslocamos. Nada também de espacos infinitos. Sao a
rua, a praca, o bairro — espacos do vivido, apropriados através do
corpo —, espacos publicos, divididos entre zonas de veiculos e a
calcada de pedestres, dizem respeito ao passo e a um ritmo que
é humano e que pode fugir aquele do tempo da técnica (ou que
pode revela-la em sua amplitude). E também o espaco da casa e
dos circuitos de compras dos passeios etc. (CARLOS, 2007, p. 18)
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O conceito de lugar, a partir de suas varias possibilidades de leitura, faz-
-se mais pertinente do que o conceito de cidade para a consecuc¢ao de nossos
objetivos. E nossa escolha se da a partir de uma escala, um recorte. Pensando
que a cidade s6 pode ser vivida parcialmente, principalmente em se tratando
de metropoles como Salvador, recortamos a cidade em bairros, onde o pensar
a cidade como campo de relacdes se torna mais factivel: recortando “bairros”
na cidade/metrépole chegamos ao lugar. Da cidade para o bairro, do bairro para
o lugar — como recorte de um bairro que, por sua vez, é um recorte da cidade
—, esse é o trajeto tedrico-metodologico da pesquisa que pode ajudar a revelar
como o individuo amplia suas redes de interacao e sua relacao com a cidade
como um todo, mas partindo de uma escala especifica e recortada: o lugar. A
metrépole vivida parcialmente nos oferece tantos lugares na cidade quanto
habitantes. Lugares particulares revelam a cidade e a cidade enquanto totali-
dade esta presente nos lugares. Nem toda totalidade é abstracao, assim, o lugar
media nossa cidade em particular e essa mediacao é o uso, o lugar, o cotidiano.

A totalidade, assim, vive e revela o particular no lugar.

0 TEATRO EXPLODINDO A QUARTA PAREDE, RECONFIGURANDO AS SALAS

DE ESPETACULOS E GANHANDO A CIDADE

A cidade pode ndo ser um palco, mas nos oferece lugares possiveis de serem
ocupados, vividos, habitados e abertos para a arte. Estas subdivisdes da cida-
de, que expressam e condicionam “recortes” de seus espacos, possibilita-nos
incluir em nossas reflexdes a casa, o jardim, a praca, a fabrica, o hospital, o
ponto de 6nibus, a rua.

Para as artes cénicas em geral, ndo s6 para o teatro, a rua trouxe uma alter-
nativa de sobrevivéncia para o artista, mas, além disso, trouxe a possibilidade
da arte se apropriar da cidade e alcangar outros horizontes ao se aproximar,
também, do publico. Porém, o que podemos constatar é que as antigas formas
urbanas sofreram transformacdes descontinuas que podem fazer surgir uma
nova sociedade, fruto da industrializacdo e da crise da cidade industrial: a “so-
ciedade urbana”. (LEFEBVRE, 1999) Nesse contexto, o processo de urbanizacao
se intensificou a partir do século XIX gerando um crescimento desordenado e

uma sobreposicao da cidade sobre o campo:



O tecido urbano prolifera, estende-se, corréi os residuos da vida
agraria. Estas palavras, ‘O tecido urbano’, ndo designam, de maneira
restrita, o dominio edificado nas cidades, mas o conjunto das mani-
festacdes do predominio da cidade sobre o campo. Nessa acepcao,
uma segunda residéncia, uma rodovia, um supermercado em pleno
campo, fazem parte do tecido urbano. (LEFEBVRE, 1999, p. 17)

Com a “explosao” da grande cidade, o campo e as cidades de pequeno e médio
porte se tornaram dependentes das metrépoles. (LEFEBVRE, 1999) Estes processos
hegemonicos de industrializagdo e urbanizacao produziram também desigualda-
des, segregacao e fragmentacao, o que dificultou os estudiosos do chamado teatro
de ruaadarconta de toda essa diversidade, que se tornou mais complexa também
no que diz respeito ao uso e a apropriacao do espaco urbano pela arte.

A rua é vista como organismo vivo, e o teatro nao faz parte desse organis-
mo. O teatro precisa ser esse organismo, misturar-se, invadir a rua, ocupar seu
espaco na cidade. Desde a Grécia Antiga, com o surgimento da tragédia, a cida-
de (pdlis) ja fazia parte dos questionamentos dos pensadores, artistas da época.
Mesmo acontecendo no edificio teatral, construidos a céu aberto no alto das
montanhas e colinas, o lugar da acdo era a cidade e nas tragédias podemos en-
contrar entre seus temas centrais lutas, batalhas, disputa pelo poder, relacoes
familiares e fatos cotidianos. E a vida dos trés mais importantes autores dessa

época se confunde com o préprio surgimento da tragédia.

Em 480 a.c. durante a segunda guerra médica, aconteceu a ba-
talha naval de Salamina. A frota ateniense infligiu uma derrota
decisiva aos invasores persas, apesar da sua inferioridade nu-
mérica. Uma tradigao liga a essa grande facanha guerreira os trés
principais poetas tragicos gregos: Esquilo, com 45 anos de idade,
participou do combate; o jovem Séfocles dirigiu o coro dos efe-
bos que celebrou a vitéria; Euripedes, dizem, nasceu nessa ilha
no mesmo dia da batalha. Essa tradicao — certamente um pouco
bela demais para ser verdadeira no que se refere a Euripedes —
realca, porém, dois fatos importantes: ela mostra que todo esse
teatro grego foi colocado sob o signo da guerra (primeiro contra
os persas, depois dos gregos entre si na Guerra do Peloponeso) e
estabelece bem a relacdo cronolodgica entre os trés autores tragi-
cos, considerados desde a Antiguidade como os trés maiores e 0s
unicos de quem temos pecas completas. (THIERCY, 2009, p. 11)
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Para Holzer, na Grécia Classica, a nocao de “mundo” ja se configurava como

» o«

um “lugar” “onde ocorrem as vivéncias compartilhadas pelo mesmo grupo”.
(HOLZER, 2012) E é seguindo o raciocinio adiante, guiados por Holzer, que va-
mos desenvolvendo, sobretudo sob uma perspectiva fenomenologica, nosso
pensamento em busca desse lugar que liga o ser ao mundo, fazendo-o se rela-

cionar com o que esta a sua volta:

Para a fenomenologia, mundo e lugar sao vistos como um par es-
sencialmente inseparavel, algo como o par espaco e lugar para
a geografia. A dialética entre ‘mundo’ e ‘lugar’ é mais antiga do
que a do par ‘espaco’ e ‘lugar’. Na geografia, esse par vem sendo
discutido muito recentemente, e considero que envolve essén-
cias espaciais de natureza muito diversas: o ‘lugar’ esta ligado a
vivéncias individuais e coletivas a partir do contato do ser com
seu entorno; enquanto o ‘espaco’ é uma racionalizacao abstrata,
uma construcao mental, que busca uniformizar e homogeneizar
o ‘suporte fisico’. (HOLZER, 2012, p. 290-2971)

Voltando ao teatro, seja amigavel ou conflituosa, a relacdo entre teatro e
cidade foi se estreitando, desde a Antiguidade, com a ocupacao de ruas, feiras
e pracas até que, no Renascimento, e para contemplar os desejos da burguesia,
o teatro se fecha, surgindo, assim, os edificios teatrais. A pratica teatral se eliti-
za, limitando o contato com o publico, restringindo o acesso ao teatro aqueles
que possuiam meios para tal e também o carater politico dos temas abordados.
Esses fatos fizeram com que o teatro se reconfigurasse, com o surgimento de
outras praticas e categorias, como o teatro de rua, apropriadas por artistas que
desejavam se expressar fora dos teatros, firmando-se como alternativas ao edi-
ficio teatral e permitindo que esses artistas dessem continuidade a seu oficio.

O teatro de rua criou seus co6digos e suas configuracoes: o que aconteceu
foi que, em muitos casos, o teatro feito na rua estava reproduzindo as conven-
¢oes do teatro fechado no edificio teatral, apesar de utilizar o espaco publico.
Quero dizer com isso que o teatro de rua nao tem, necessariamente, que deli-
mitar a prépria rua, marcando o lugar da cena, separando o lugar da cena, nao
incluindo a rua mesmo estando nela.

A cidade é maior que a rua, a cidade abriga a rua. As ruas sao veias, vias, ar-

térias da cidade. Estar na cidade quer dizer ocupar os espacos vividos ou tornar



vivos/vividos os espacos sem vida, estimular as relacoes e reflexdes da/sobre a
vida urbana. Dai a inquietacao despertada em artistas que se envolveram com
a performance, o happening e as artes plasticas, criando a intervencao urbana e
o teatro feito em espacos nao convencionais — ou simplesmente subvertendo
aarquitetura teatral —, até entao construidos “a italiana”, ou seja: um palco cer-
cado por trés paredes, duas nas laterais e uma no fundo e o publico de frente
para o palco: uma caixa cénica.

Paralelo ao advento do palco italiano, outras praticas também eram desen-
volvidas como a comédia dell’arte e o circo. Antes do século XVI, tinhamos as
representacoes medievais dos Mistérios e Milagres e, a partir do século XVII,
o palco italiano domina a cena e surge um monopdlio da arquitetura teatral a
italiana nos séculos seguintes, o que ndo impede, com o passar dos anos, que
esse formato seja questionado por muitos artistas que tinham o desejo de de-

mocratizar a cena teatral:

Democratizar o teatro seria, portanto, democratizar antes de mais
nada a relacao mutua dos espectadores, assim como sua relagao
com o palco. Ja em 1903 Romain Rolland sugere um caminho que
sera efetivamente adotado um pouco mais tarde: tirar o teatro da
sala italiana cujas possibilidades de arrumacgao e adaptacao siao
limitadas, e instala-lo em outros locais mais adequados. A uma
nova pratica do teatro precisa corresponder a uma nova arquite-
tura. (ROUBINE, 1998, p. 83-84)

Refor¢ando essa ideia de reconfiguracao do espago teatral, anos mais tarde,
podemos destacar Antonin Artaud com sua obra manifesto O teatro e seu duplo
(2002), passando pelo Living Theatre, Ariane Mnouchkine com o Thédtre du Soleil
e, aqui no Brasil, Antonio Aradjo com o Teatro da Vertigem, o diretor teatral André
Carreira com o grupo “(E)xperiéncias Subterraneas”, Amir Haddad com o grupo
“Ta na rua”, e os grupos “Oi néis aqui traveiz”, o grupo “ XIX de Teatro”, o grupo

“Imbuaca”, entre outros.

AS VEIAS E VIAS DA CIDADE

Antes lugar de encontros e desencontros, de tensoes e de conflitos, a rua tem

deixado de ser vivida para ser meramente um lugar de passagem, onde vidas se
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cruzam, mas nao se reconhecem. A rapidez e o “corre-corre” da vida diaria nao
possibilitam a troca de olhares, os encontros, as interacoes e as ruas vao fican-
do para tras, esvaziadas de gente, mas acumulando rastros e pegadas. E é esse
fluxo, nesse “campo de batalha”, onde todos precisam assegurar o seu lugar ao
sol, que nos interessa como ponto de partida para viver a cidade.

Alimentar o corpo com o0 movimento que a rua traz para descobrir nela
momentos de repouso, mas também de tensao. A rua como vias e veias de uma

cidade aberta para 0s acontecimentos:

Nesse contexto, pode-se, através da rua, apreender o imprevis-
to, a improvisacao, o espontaneo. Isso significa pensar a rua en-
quanto evento. Teatralidade que se superpde a rotina no igual e
no repetitivo, onde as formas ganham a dimensao da vida coti-
diana e que se refere aos pontos de referéncia da cidade, as pracas
e avenidas. (CARLOS, 2007, p. 58)

Dividir a experiéncia artistica com o publico é o que move os artistas da
arte urbana, ou da arte publica, como defende Amir Haddad (1999), mas, para
que isso efetivamente aconteca, é preciso extrapolar o uso da cidade como pal-
co e ver a cidade como uma dramaturgia a ser escrita coletivamente, no ato do
acontecimento teatral. E, nessa escrita, todas as sensacoes precisam ser evoca-
das. Carreira, durante a entrevista realizada no ambito deste trabalho, descreve
0 que representa criar para a rua, para a cidade:

André Carreira:

A coisa mais interessante que tem na rua é quando as pessoas tomam
coragem para ndo se comportar bem. Eu ndo estou falando de come-
ter atos de violéncia ou atos de criminalidade que é outro tipo de ndo
se comportar bem [pausa]. Eu digo ndo se comportar bem em rela-
¢do a norma regrada do funcionalismo capitalista, moral, judaico-
-cristdo, entende? Desorganizar a ordem do poder [faz movimentos
circulares com as mdos], fazer manifestacoes politicas, isso é ndo se
comportar bem. Gosto que o espetdculo possa sugerir que Vocé ndo
deve se gerir pelo olhar do outro. O ator atua num lugar de gozo e
emogdo, por que ndo procurar isso no publico? Por que ndo propor
esse espaco ao publico? [espera que eu o responda] Medo! Eu acho
que o teatro pode produzir medo. O risco é um territério muito legal,
correr risco imagindrio ou real é sempre um lugar de afeto. Vocé corre



risco, vocé se afeta muito, se reconhece. No risco vocé tem a possibili-
dade do reconhecimento e no cotidiano controlado, ndo. Eu penso que
um lugar interessante para o teatro é produzir no outro, junto com o
ator, esse espaco que fratura o conforto. Seja porque leva ele para um
extremo de medo ou porque surpreende de maneira extrema. Porque
0 emociona num lugar que ele ndo deveria estar emocionado.

E, nesse caminho de inquietacdes do que a rua pode gerar COmo processo
criativo e de sensagoes, nao somente ao artista, mas a todos que vivem a cida-
de, seguimos os passos de outro grupo. Nos processos de pesquisa do grupo
“Teatro da Vertigem”, varios estimulos sao utilizados para se chegar ao texto, ao
discurso que o grupo deseja comunicar, um deles é a “vivéncia”, que prioriza
uma investigacao individual com o objetivo de provocar a sensibilidade do
intérprete, revelando sentimentos e lembrancas sobre cada tema abordado pelo
grupo. (RINALDI, 2002) A relacdo entre ator e cidade é matéria-prima para um
processo de criacdo artistica no qual a cidade é vista como um lugar onde circula
vida, relacdes e sentimentos: Um modo de viver, pensar, mas também de sentir.

O modo de vida urbano produz ideias, comportamentos, valores, conheci-
mentos, formas de lazer, e também uma cultura (CARLOS, 2005): a cidade é uma
fonte inesgotavel de inspiracdao para atores e encenadores que buscam novas
formas de composicao e novos espagos para abrigar suas criagoes. Nessa bus-
ca, os principios do grupo dialogam com o pensamento do geégrafo humanista
Edward Relph, que defende que “é por meio de lugares que individuos e socieda-
des se relacionam com o mundo, e essa relacao tem potencial para ser ao mesmo
tempo profundamente responsavel e transformadora”. (RELPH, 2012, p. 27)

E, para todas as suas montagens, o Vertigem partia e parte para uma busca
incansavel pelo lugar, onde essa relacao do artista com o mundo, através de
uma estoria a ser contada, uma experiéncia a ser vivida, possa acontecer como
fendmeno teatral.

De passagem por Salvador para ministrar o curso “O ator criador”, em feve-
reiro de 2014, 0 ator Roberto Audio do “Teatro da Vertigem” me concedeu uma
entrevista no hotel onde estava hospedado. O curso realizado juntamente com
Eliana Monteiro, uma das diretoras do grupo, ocupou as dependéncias do Forte
do Barbalho em Salvador e proporcionou a um grupo de artistas, do qual eu e a

atriz do Coletivo Cruéis Tentadores Tatiane Carcanhollo fizemos parte, traba-
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lhar diariamente e, através de suas vivéncias, criar sua propria dramaturgia a
partir da relacdo com a historia do lugar e com os outros artistas.
Roberto Audio:

A cidade passa a ser importante para mim ai. Eu comego a perceber
a cidade com o Teatro da Vertigem [cruza as pernas]. A questdo ndo
era um espaco X ou Y, mas sim a cidade e esses lugares na cidade. O
percurso. O Apocalipse ndo comegava no presidio. No metré ja tinha
um personagem. Foi acontecendo. Hoje a cidade é um alimento artis-
tico constante para mim. O cotidiano, a arquitetura. Tudo aquilo que
me cerca. Hoje eu fico vendo os lugares que de repente me provocam
alguma coisa. E como se tivesse colocado uma lente de aumento a
partir do meu trabalho artistico [tira 0 boné, coca a cabeca]. As vezes
acontece alguma coisa que te chama a atengdo. Alguma coisa que
vocé leu no jornal, assim vocé conhece melhor o lugar, a cidade. Sdo
muitas hematomas na cidade e quando eu digo hematoma é porque
tudo estd desativado: [enumera usando os dedos da mdo] o hospital
desativado, o presidio desativado, a igreja desativada [pausa]. Esses
lugares sd@o pancadas como hematomas que ndo curam, que ficam a
ferida, e com o grupo esses lugares acabam recebendo outro significa-
do a partir da manifestacdo artistica. Com BR3 e Bom Retiro a ideia
de cidade cresce para mim. Com todos esses anos foi a primeira vez
que eu fiz um espetdculo na rua. Fazer um trabalho num espaco al-
ternativo é uma coisa, na rua é outra coisa completamente diferente.

Assim, na definicao de Lefebvre, cidade é a “projecao da sociedade sobre um
local, isto é, ndo apenas sobre o lugar sensivel como também sobre o plano especi-
fico, percebido pelo pensamento, que determina a cidade e o urbano”. (LEFEBVRE,
1991, p. 56) Os exercicios de percepcao da cidade aplicados pelos artistas do Verti-
gem estimulam essa projecao do ator rumo a esse lugar que nos mobiliza a ser e
estar na cidade com toda a complexidade que isso implica: porque, assim como os
arquitetos e planejadores nao criam lugares (RELPH, 2012), simplesmente porque
sao as relacoes vividas e a apropriacao que criam o lugar, o artista também precisa
de sensibilidade para que, em suas andancas e experimentacoes, descubra na ci-
dade os lugares ideais para serem vividos por seus personagens.

Abordar a histéria de outro ponto de vista, mais lateral e mais subterra-
neo, vivendo os lugares em toda a sua diversidade possibilita, aqui, a valori-

zacao de uma dramaturgia mais organica e mais préoxima do publico, cons-



truida dia a dia a partir da relacao dos atores com o lugar, fazendo dialogar
informacodes e pontos de vista comuns a um coletivo, tendo o teatro como
veiculo para acessar e divulgar essas informacoes. (RYNGAERT, 1998) Uma
dramaturgia na qual a vida diaria seja contemplada e que a relacao de artistas
com quem vive esses lugares interfira a todo tempo na construcao dessa dra-
maturgia, contribuindo com a criacao.

Tania Farias, atriz da Tribo de Atuadores “Oi néis aqui traveiz”, de Porto Ale-
gre, também foi entrevistada em Salvador na sede do grupo Vilavox, no bairro
Dois de Julho, em marco de 2013, quando veio a cidade ministrar o curso “A
cena e a cidade”. O grupo de Tania ocupa o espaco “Terreira da Tribo”, na peri-
feria de Porto Alegre, ha muitos anos, o que faz com que essa relacao interfira
diretamente em sua vida e em suas criacoes.

Tania Farias:

[Depois de uma pausa] Além de artistas nés somos cidaddos. Entdo
a forma como a polis se organiza e o lugar que vocé ocupa deter-
mina a forma que vocé se relaciona com todo o resto também. Para
além do que eu possa dizer objetivamente isso é claro que influen-
cia, que espreme a gente mais para um lado ou mais para outro
lado. Eu tenho, por exemplo, uma histéria de violéncia sofrida, que
agora eu estou fazendo um trabalho de desconstrugdo de processos
de personagens e desmontagem de trabalho de atriz. [Séria] Estou
tentando fazer esse percurso para trds, para escrever e gerar uma
desmontagem de trabalho, algo prdtico para mostrar, e eu ndo con-
segui e acho também que eu ndo quis, mas eu ndo consegui, por
exemplo, ficar s6 na questdo técnica [pausa]. O percurso do corpo,
as técnicas utilizadas. Eu ndo consegui ficar s6 ai, eu necessaria-
mente relacionei a criagdo das minhas personagens com 0s momen-
tos que o grupo estava vivendo de embate com a cidade, as crises de
afirmacdo da sexualidade, do corpo com relacdo a cidade, o que a
cidade estava produzindo de violéncia.

A partir de sua reflexao, podemos concluir que chegar a esta dramaturgia
defendida por Ryngaert sé é possivel quando o ator libera seus sentidos e dis-
ponibiliza seu corpo, nao somente para sentir e captar todas as informagoes
que aquele lugar guarda, mas também estar atento ao que acontece a sua voltae
sentir o que as pessoas que vivem aquele lugar sentem ou tém a dizer. Estar em

um lugar deixando o siléncio nos invadir, para que novas sensagoes surjam, é
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um dos principios para estabelecer este didlogo entre o artista e o lugar, dando

espaco para que os fendmenos acontecam, através do mundo da percepcao,

isto é, o mundo que nos é revelado por nossos sentidos e pela ex-
periéncia de vida, parece-nos a primeira vista o que melhor conhe-
cemos, ja que nao sao necessarios instrumentos nem calculos para
ter acesso a ele e, aparentemente, basta-nos abrir os olhos e nos
deixarmos viver para nele penetrar. (MERLEAU-PONTY, 2004, p. I)

Em alguns momentos de minha pesquisa, fez-se necessario viajar em bus-
ca de novas sensacoes e visoes de mundo. Viver o lugar do outro ou me inserir
no espaco de criacao dos artistas que eu escolhi acompanhar. Mas essa escolha
nao foi facil, aleatéria. Era preciso que esse(s) artista(s) se relacionasse(m) com
a cidade e que essa relacao estivesse refletida em sua obra. Assim, de malas
prontas, passei um més imerso na sede do grupo “Lume de Teatro”, em Campi-
nas, mais especificamente em Barao Geraldo. L4, participei de varias atividades
artisticas e vivi um pouco do cotidiano daquele lugar onde varios grupos fixam
residéncia. Foi na sede do Lume que entrevistei uma atriz do grupo, Rachel
Scotti Hirson. Como boa viajante que é, Raquel chegou a uma conclusio inte-
ressante que transcrevemos a seguir.

Raquel Scotti Hirson:

Em vdrios momentos, a cidade foi bastante importante, mas, por
isso, porque a pesquisa me levou ao centro da cidade, [enfdtica] por-
que a pesquisa me levou a uma fdbrica no centro da cidade ou porque
a pesquisa me levou ao Rio de Janeiro, aos rios da Amazonia [silén-
cio]. Entdo o ambiente sempre foi muito importante também porque
a pesquisa me levou até aquele lugar. A sensag¢do, a observagdo sem-
pre partiu muito de onde eu estou. [Valorizando o “eu” de cada frase|
Que lugar é esse que eu estou, de que maneira eu me sinto nesse lu-
gar, o qué que eu como, 0 qué que eu vejo, que cheiros eu sinto? Estou
sempre com os sentidos muito alertas, mas a minha cidade criativa é
aqui! [Olha para toda a drea da sede do Lume]

Assim como Raquel, outros profissionais ligados as artes cénicas come-

¢am a ocupar o espaco urbano aberto a todas as possibilidades de intervencao
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fora do palco italiano. O que ndo quer dizer necessariamente que esses espagos
sejam considerados lugares nos moldes como aqui defendo. Para Tuan (1983),
“lugar é uma pausa no movimento” e esse movimento é a principal caracteris-
tica do espaco. Entao quando vocé se desloca no espaco e de repente se detém e
para, porque algo te chamou atencao, ali pode estar potencialmente um lugar.

Segundo Tuan,

comparado com o0 espaco, o lugar é um centro calmo de valores
estabelecidos. Os seres humanos necessitam de espaco e de lu-
gar. As vidas humanas sao um movimento dialético entre refigio
e aventura, dependéncia e liberdade. No espago aberto, uma pes-
soa pode chegar a ter um sentido profundo de lugar; e na solidao
de um lugar protegido a vastiddo do espaco exterior adquire uma
presenca obsessiva. (TUAN, 1983, p. 61)

Analisando de forma dialética a afirmacdo de Tuan, podemos dizer que é
através do movimento que chegamos ao lugar ou que o lugar ndo é somente
uma pausa no movimento, mas sim pausa e movimento, ja que, conforme a
metodologia aqui aplicada, foi através de deslocamentos na cidade que che-
gamos aos lugares que ocupamos. Aqui ndo vamos opor espaco a lugar e sim
pensar nos pares dialéticos: espaco e lugar — pausa e movimento. Para Holzer,
que questiona a oposicao entre espaco e lugar feita por Tuan, seguindo uma

abordagem fenomenologica, o lugar

trata da experiéncia intersubjetiva de espaco (mundo) em seus
fundamentos, quais sejam, distancias e direcdes a serem venci-
das, fisicamente ou na imaginacao, sobre um determinado supor-
te que podemos chamar de ‘espaco geografico’, constituindo-se a
partir das vivéncias cotidianas como um centro de significados,
como um intervalo, onde experimentamos o que pode ser deno-
minado de geograficidade, como proposta por Dardel.? (HOLZER,
2012, P. 282)

Pode-se também relacionar espaco e lugar (Tuan) com casa e universo (Ba-
chelard), a casa assim como o lugar nos traz calmaria e repouso, estimulando

a imaginagao, o pensamento e as relagoes intimas. O espaco e o universo nos

3 E. Dardel, 0 homem e a terra (2011).
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colocam numa amplidao, o que requer atencao e disponibilidade para deslo-
camentos. Mas, o importante é que uma experiéncia nao impossibilita a ou-
tra. Para viver a pausa que o lugar possibilita é preciso passar pelo movimento
contido no espaco, e assim se da também entre o aconchego do lar e a inten-
sidade do universo. Por isso, também, a escolha de lugar como conceito-base
desta pesquisa. No lugar encontramos pausa € movimento, tensao e repouso,

conflito e acordo, o que requer imaginacao, nos termos de Bachelard:

a fenomenologia da imaginacao ndo pode se contentar com uma
reducao que transforma as imagens em meios subalternos de ex-
pressdo: a fenomenologia da imaginacao exige que vivamos di-
retamente as imagens, que as consideremos como acontecimen-
tos subitos da vida. Quando a imagem € nova, o mundo é novo.
(BACHELARD, 1998, p. 63)

E aqui o importante é se aventurar e descobrir o que a cidade nos reserva
entre pausas e movimentos. Sem obsessao, a busca por essa presenca, por esse
mundo novo, requer sair também de sua zona de conforto. Sair da protecao da
caixa cénica foi a primeira atitude dos artistas de teatro, ndo s6 para ocupar o
espac¢o urbano, mas também para investir na busca por lugares dentro da cida-
de. Assim, a cidade passa a ser vista nao como palco, mas como dramaturgia;
um texto a ser escrito, a ser lido, algo a ser ocupado como lugar de investigacao,
reflexao e experimentacao, o que Relph (2012) chama de pratica de resisténcia
no ato de promover o lugar, seja em que perspectiva for: humanistica, radical,
artistica etc.

Ainda em Barao Geraldo, buscando outras possibilidades de refletir a ci-
dade, novas informacoes e novos questionamentos surgiram: Como articular
todas essas visdes de mundo? Como construir uma imagem de cidade, de lugar,
a partir da visao e da obra desses artistas? Na tentativa de viver o cotidiano des-
sa cidade e desse(s) lugar(es), perdi-me muito, desviei caminhos, mas também
encontrei fontes importantes para coordenar meu pensamento e a minha pro-
pria referéncia de cidade e de lugar.

Em uma dessas viagens, veio-me, como um raio de sol, a definicao de
Dardel para o termo cidade, que, a meu ver, dialoga bem com os principios
desenvolvidos aqui: principios como transitoriedade, deslocamento e vivén-

cia. Para Dardel,



a cidade nao é somente um panorama abarcado com um s6 gol-
pe de vista. [...] A cidade, como realidade geografica, é a rua. A rua
como centro e quadro da vida cotidiana, onde o homem é pas-
sante, habitante, artesio; elemento constitutivo e permanente, as
vezes, quase inconsciente, na visao de mundo e no desemparo do
homem; realidade concreta, imediata, que faz o citadino ‘um ho-
mem da rua’, um homem diante dos outros, sob o olhar de outrem,
‘publico’ no sentido original da palavra. Para muitos homens, so-
bretudo os dos séculos passados, a rua é onde se nasce, onde se
vive e onde se morre sem que se possa sair. (DARDEL, 2011, p. 28)

A rua como Dardel nos apresenta foge da definicao de rua apresentada no
inicio deste capitulo. A rua como lugar de passagem nao nos interessa, alias,
nenhum lugar que seja meramente transitorio nos interessa, mas a partir de
Dardel a rua pode, e deve ser vista, como lugar onde nos expomos ao olhar do
outro e onde a vida se realiza. Entao, as formas de uso e apropriacao da rua
também precisam ser repensadas e estimuladas. E viver as contradicdes da/na
cidade nos leva a lugares onde o imprevisto, 0 acaso, a surpresa e a troca entre
quem observa e quem é observado acontece. Dentro da cidade - lugar macro
- temos a possibilidade de encontrar outras formas de vivé-la, seja na rua, na
praca, em um ponto de 6nibus — lugares micro —, retornando ao recorte inicial

do lugar na cidade. E, nos guiando nesse caminho, Dardel conclui que:

Antes de toda escolha, existe esse ‘lugar’ que ndo podemos escolher,
onde ocorre a ‘fundacdo’ de nossa existéncia terrestre e de nossa
condicao humana. Podemos mudar de lugar, nos desalojarmos, mas
ainda é a procura de um lugar; nos é necessaria uma base para as-
sentar o Ser e realizar nossas possibilidades, um aqui de onde se des-
cobre o mundo, um Ild para onde nés iremos. (DARDEL, 2011, p. 41)

E nessas idas e vindas, ainda em Barao Geraldo, entre se perder e se encon-
trar e com a percepcao sempre ativada na minha funcao de passante desampa-
rado em busca do outro, de rua em rua, é que sou aconselhado por um amigo
a procurar a diretora Tiche Viana, diretora do grupo “Barracao Teatro”. A entre-
vista foi realizada na sede do grupo e com sua definicao de cidade vou chegan-
do a uma sintese necessaria a essa pesquisa cartografica, que nao se conclui
aqui porque a busca continua.

Tiche Viana:

A CIDADE NOSSA DE CADA DIA

W
(Vo]



MARCELO SOUSA BRITO

=
(=)

A cidade é meu caderno de estudos, é um ponto de referéncia de
tudo. A minha criagdo vem da cidade. De minha observagdo da ci-
dade com um ponto de vista critico. O espaco cénico é para mim
aquilo que eu tenha a dizer para a cidade [olhando a sua volta],
nem sempre como uma resposta, alids, quase nunca como uma res-
posta, mas como perguntas compartilhadas. Eu detesto soliddo,
entdo eu tenho que me relacionar com o meu bairro, com minha
cidade e as cidades do entorno. Cidade é relacdo. A cidade é o meu
coragdo criativo [batendo no peito com a mdo fechada].

Deixo a sede do Barracao imaginando essa cidade. Observando cada canto,
cada individuo que por mim passa. Viver a cidade, pensar a cidade, sentir a
cidade exige de n6és um estado de atencao consigo, com o outro e com o todo
que esta a nossa volta. Para isso, além de liberar a percepcao é igualmente im-

portante estimular a imaginacao. E, para Serpa,

Imaginar € abstrair a realidade para a ela voltar apds o sonho.
Sonhar uma nova realidade para além do presente e do passado
requer também coragem para imaginar outro mundo, outros mo-
dos de vida possiveis, para além da sociedade de consumo e da
mercadoria. (SERPA, 2008, p. 65)

Mas, se até para imaginar é preciso ter coragem, imagina o que é preciso
para viver os espagos, criar imagens poéticas na paisagem urbana, constituir
lugares (cénicos) e se expor ao olhar de outrem! Para isso, é necessario ser qua-
se um artista herdi que, rompendo os muros das casas, salas de ensaios, edifi-
cios teatrais e Universidades, decide sair de sua zona de conforto para ser, ele
proprio, uma imagem poética de cidade. Entdao recorro as palavras do diretor
do grupo carioca “Ta na rua”,

Amir Haddad:

[Observando o horizonte a sua frente] A cidade é o objetivo final, é o
plano final. A utopia é o lugar da chegada. A cidade radiosa, a cidade
feliz é o sonho. Isso é uma cidade que se constréi no dia a dia, no con-
tato. A vida artistica e cultural da cidade pode propiciar um avango
da melhoria das relacdes, da cidadania, do encontro. Entdo nunca é
possivel vocé ir para o espaco aberto e querer retroceder para a idade
média. [Enfdtico] O que significa ser menestrel agora? Ir para a rua
quer dizer ir para frente.



E eu fui ao Rio, em setembro de 2013, entrevista-lo, no bairro de Santa Te-
reza, em seu apartamento com vista para a Baia da Guanabara. Mas também fui
a Lapa acompanhar um ensaio do seu grupo e 1a pude perceber que, tanto na
rua quanto na sala de ensaio, a rua continua a existir dentro de cada artista ali
presente. Se 0 grupo nao vai até a rua, a rua vem até o grupo. Ao ouvirem o som
das musicas que guiam o ensaio, transeuntes, mendigos, prostitutas e bébados
se misturam a turistas e curiosos nas escadas da sede do “Ta na rua” sé para
saber se hoje tem espetaculo.

Renata Pitombo, em seu estudo da indumentaria como forma de enten-
dimento de si préprio, nos varios “papéis” que representamos em nossas re-
lacdes sociais, aponta-nos que “o alvo da sociologia deve ser visto nas formas
de socializagao onde se realiza a vida coletiva”. (PITOMBO, 2003, p. 70) Para en-
tender como a vida se realiza coletivamente, ainda segundo Pitombo, é preciso
compreender que “no fluxo do vivido, a forma opera como um principio de
diferenciacao e individuagao”. (PITOMBO, 2003, p. 70)

Mas, aqui, nesta pesquisa, a individuacao existe como possibilidade de apro-
ximar as praticas coletivas. Partimos do individual buscando o coletivo. Segundo
a autora, é preciso primeiro que o individuo tenha suas opinides formadas, suas

posicoes de vida estabelecidas, para depois se posicionar no coletivo:

A possibilidade de manifestacao do gosto particular nos peque-
nos detalhes satisfaz a vontade de particularidade e ¢, em tltima
instancia, o que permite preservar a liberdade individual, sobre-
tudo quando essa vontade de singularidade consegue ser mais
forte do que a necessidade de reconhecimento e acolhimento do
grupo social. (PITOMBO, 2003, p. 72)

Se o individuo sabe quem ele é, mais possibilidades de firmar sua presenca
no meio social ele terd, e, assim como o artista, o cidadao ocupara os espacos
urbanos independentemente de ser um palco ou um palanque, de estar aberto
ou ndo. O importante é vencer o0 medo e assumir o risco de estar na cidade.
Em se tratando do medo como um fenémeno social que anestesia o individuo,

impossibilitando-o de viver a cidade e a vida coletiva, Tuan vai afirmar que

os medos sdo experimentados por individuos e, nesse sentido,
sdo subjetivos; alguns, no entanto, sao, sem duvida, produzidos
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por um meio ambiente ameacador, outros nao. Certos tipos de
medo perseguem as criangas, outros aparecem apenas na adoles-
céncia, na maturidade. Alguns medos oprimem povos ‘primiti-
vos’ que vivem em ambientes hostis, outros aparecem nas com-
plexas sociedades tecnolégicas que dispdem de amplos poderes
sobre a natureza. (TUAN, 2005, p. 7)

E vencer esse(s) medo(s) é um dos desafios de artistas e cidadaos. Provo-
cando o risco, a performer cearense, Maria Rosa Menezes, convidou-me para
um ch4, uma oportunidade para que eu pudesse experimentar como a vida se
realiza coletivamente em uma area vista como perigosa nas extremidades do
centro de Fortaleza. Ali, sentados no chao da Pracga Gentilandia, no bairro Ben-
fica, diante dos olhares curiosos dos feirantes que armavam suas barracas, foi
o lugar onde nés conversamos.

Maria Rosa Menezes, que também ¢é filosofa, traz no seu trabalho a preo-
cupacao com as relagdes sociais no espago urbano. Durante a entrevista, ficou
claro seu desejo em possibilitar o encontro na cidade, fazer com que as pessoas
rompam o medo e ocupem os lugares, ndo como palcos, mas como espacos de
sociabilidade e compartilhamento de conhecimentos, desejos e afetos. Quanto
aos riscos que a cidade oferece, a artista se posiciona no trecho de sua entrevis-
ta transcrito a seguir.

Maria Rosa Menezes:

[Sentada no chdo da praga] A cidade ndo é um palco para vocé atuar.
Ela ndo estd ali te esperando, ela ndo é receptiva. Ela é perigosa. Vocé
pode levar choques fortes com a cidade, com o que ela tem. Com a vio-
léncia, com os espagos de poder, com os espacos determinados. O espa-
¢o na cidade é um espago que esta manipulado ou pelo capital ou por
microestruturas que o capital proporciona a pequenos grupos. A cida-
de ndo é essa coisa belissima, poética, romdntica sé, ndo, ela tem uma
violéncia. [Contundente] A poética da cidade é a poética da violéncia.
Vocé quer estar com ela, tem que saber que isso acontece. Que vocé ndo
pode fazer dela, na minha concep¢do, um palco para vocé atuar [silén-
cio]. Vocé tem que estar atento e sequro de que quer correr riscos.

A poética davioléncia apresentada por Maria Rosa nos faz pensar de como o
medo se banalizou e se institucionalizou em nossas vidas. O medo faz parte de

nosso cotidiano, estampado no rosto de cada um nas ruas, pracas, nos onibus



e metrds, mas também na obra e nos processos artisticos de varios artistas, ge-

rando, assim, o que chamamos de poética ou estética do medo. Conforme Tuan,

de uma perspectiva aristotélica e socioldgica, a cidade nao sao
‘paus e pedras’, mas uma complexa sociedade de pessoas hete-
rogéneas vivendo perto umas das outras. Idealmente, pessoas de
diferentes procedéncias habitam em harmonia e usam seus di-
ferentes dons para criar um mundo comum. Todas as vezes que
isso acontece, a cidade é, durante esse tempo, uma soberba rea-
lizagdo humana. Porém, a heterogeneidade é também uma con-
dicao que incentiva o conflito. Durante sua histéria a cidade tem
sido oprimida pela violéncia e pela ameaga constante do caos.
(TUAN, 2005, p. 251)

Assim, viver, ocupar, habitar, jogar com a cidade extrapola a acao artistica
no momento em que o artista, cidaddo que é, inclui o publico como parte in-
tegrante na construcao dessa dramaturgia que precisa ser escrita a cada dia, a
cada nascer do sol, valorizando o cotidiano como um fendmeno para a escrita
de uma histéria partilhada por todos que ali vivem, no lugar.

Assumir o risco de estar na cidade e se relacionar com todas as possibili-
dades que o encontro com o outro nos possibilita torna a criacdo artistica uma
obra publica e coletiva. O lugar do artista é, em principio, nos ateliés, nas salas
de ensaio, nos teatros. A cidade é de todos noés e para ocupa-la é preciso senti-
-la, percebé-la em sua totalidade, para que a arte aconteca para todos como
uma obra do coletivo urbano, seja na rua, na praga, em um casarao abando-
nado, no hospital, no apartamento ou nas aguas de um rio, porque, saindo do
edificio teatral, ndo é de palco que o artista precisa, mas sim de um lugar que
possibilite o encontro e a troca.

Francis Wilker Carvalho foi meu ultimo entrevistado. Eu o conheci em
2012. Na ocasiao, ele esteve em Salvador com o seu grupo “Teatro do Concre-
to” de Brasilia para ministrar uma oficina, mas foi em 2013, em Porto Alegre/
RS, que estreitamos nossos lacos durante a reuniao cientifica da Associacao
Brasileira de Pesquisadores em Artes Cénicas (Abrace), da qual fazemos parte e
frequentamos o mesmo grupo de trabalho, o “Territérios e Fronteiras da Cena”.

Durante esses encontros, aproveitamos para conversar e dividir nossos

questionamentos. E, em 2015, eu entrevistei Francis em Brasilia, na pracinha
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de um condominio na Asa Norte da cidade, em uma tarde de sol. Ele que, atu-
almente, mora em Sao Paulo, estava em ensaio com seu grupo e eu tinha ido
para resolver questdes de visto na Embaixada da Fran¢a. Aproveitamos a oca-
sido para realizar essa entrevista, ja que estavamos os dois em Brasilia. Francis
também fala dos riscos de viver a cidade, mas também da cidade como fonte
de pesquisa e experiéncia.

Francis Wilker Carvalho:

[Olhando a sua volta] Enfrentar a cidade no que ela tem de risco, de
desafio e no que ela tem de doce, de afeto, de coisas que te aconte-
ceu nessa cidade, que vocé viveu nessa cidade, ou que pode te fazer
lembrar da sua cidade, que estd dentro de vocé. Que ndo é necessa-
riamente essa daqui, mas que é a cidade que vocé carrega. De fato
a cidade é um foco de investigacdo, de pesquisa [pausa]. A cidade
aponta estimulos. Brasilia é uma experiéncia muito impar de espaco
urbano, de convivio, porque é uma cidade completamente diferente
de outra cidade. Essa ideia de vivéncia no espaco urbano numa ci-
dade que é toda planejada, dividida em zonas utilitdrias, setor disso,
setor daquilo outro, eu tenho uma suspeita de que talvez isso possa
ter gerado uma influéncia nas relacoes sociais também. Que vem do
urbanismo. De como o espaco se organiza, de como a gente se orga-
niza e intervém nesse espaco. Eu olho, as vezes, para um espaco na
cidade e parece que esse espaco me chama e eu vejo esse espaco como
lugar de acontecimento, de cena [paramos um pouco para observar-
mos o que se encontra em nossa volta]. Me interessa também como
vocé incorpora o fluxo da cidade na dindmica da cena. As vezes vocé
pode criar um espetdculo que acontece na cidade, mas que se propoe
a ter um espaco quase que isolado para que ele possa acontecer. Ele
continua dialogando com a cidade, com a memdria daquele espago,
com a arquitetura daquele espaco, com o sentido politico-social da-
quele espaco, mas que continua protegido de interferéncias externas.
Quando vocé tem a rua ou algum outro espaco que tenha mais transi-
to, uma praga, eu vejo que isso gera uma zona de risco, de interferén-
cia muito maior para o trabalho [siléncio]. Gera mais desafios, mas
gera, também, mais possibilidades de composicdo.

E vivendo a cidade com o que ela nos oferece, em toda sua complexidade,

MARCELO SOUSA BRITO

encontros e desencontros, desafios e possibilidades, que damos continuidade

aos nossos questionamentos. Pensando nisso, é que venho procurando,
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através desse processo de pesquisa, desenvolver como pesquisador participan-
te o conceito de lugar-cénico dentro desse coletivo urbano chamado cidade. O
principio é pensar como a arte urbana se apropria dos lugares que as cidades
oferecem enquanto potencialidade, buscando elementos no teatro de rua e nas
novas linguagens, como a performance, a intervencao urbana e o happening, e
nos espetaculos em espacos nao convencionais.

Para este fim, é preciso que o artista esteja disponivel a deslocar seu cor-
po na cidade, buscando “desligar” seus a prioris. Se perder e se encontrar no
espac¢o urbano requer uma abertura para perceber os acontecimentos da vida
diaria. Em cada momento que sentir o desejo de parar e perceber, um pouco
mais, o que aquele espaco representa, podera, ai, nesse instante, estar diante
de um lugar.

Durante esse processo de busca por um lugar-cénico, para ser ocupado por
uma obra artistica, é possivel se reconhecer e se encontrar na cidade. E nesse
ir e vir, entre pausa e movimento, podemos nos deparar com lugares que nao
se enquadram nas definicdes aqui apresentadas, que, a meu ver, extrapolam a
triade histérico-relacional-identitario embutida na definicao de lugar do an-
trop6logo Marc Augé (1994), pois, além de abarcar esse tripé, é preciso que o
lugar se relacione também com os estimulos criativos de um artista. Para ser
cénico, o lugar (historico-relacional-identitario) precisa também dialogar com
a criacdo artistica. E nesse lugar que a cena criada por um(a) encenador(a) ira
acontecer. E nesse lugar que o personagem vai ser criado ou vivido por um (a)
ator (atriz). O lugar esta ali, seja uma praga, uma rua, um calcadao, mas nao é
vivido. Tem histéria impregnada em suas pedras, paredes, bancos, mas ja ndo é
mais usado, o que muitas vezes caracteriza abandono ou desinteresse da popu-
lacdo em ocupa-lo. E aqui ndo estou generalizando, digo apenas que é possivel
encontrar na cidade lugares, ruas e pragas, por exemplo, nos quais as relagoes,
aidentidade e a histéria foram esquecidas, abandonadas, esvaziadas pela falta
de uso, de apropriacao.

Nesse caso, vou dar um passo adiante e nao definirei a priori como nao-lu-
gares — que Augé conceitua como espacos sem historia, relacoes e identidade
— essas pausas no espaco que, de uma forma ou de outra, se tornaram invisiveis
na paisagem urbana. Prefiro defini-los como lugares-sem-“lugaridade” ou com

auséncia de “lugaridade”, contribuicao elaborada pelo gedgrafo Edward Relph,
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por constatar que nao se trata apenas de “uma simples oposicao binaria” (REL-
PH, 2012, p. 25) entre lugares e nao-lugares.

Isso quer dizer que qualquer nao-lugar pode apresentar algum elemento de
lugar e vice-versa, mas uma vez se fazendo necessaria uma abordagem dialéti-
ca. Nesse sentido, é o equilibrio entre particularidade e uniformidade que con-
fere identidade ao lugar. (RELPH, 2012) Para tornar um lugar-sem-“lugaridade”
em um l[ugar-cénico é preciso redefinir as configuracoes desse lugar e, o que é
mais importante, fazer com que circule vida por ali, estabelecendo relagoes,
construindo histdérias, ou retomando histérias adormecidas.

Um trabalho que, certamente, o artista nao pode fazer sozinho, mas sim em
parceria com um coletivo interessado em viver, em tornar vivo aquele lugar e
com as proprias pessoas que vivem esses lugares. Mas, pretendo trabalhar aqui
como “cénicos” apenas aqueles lugares definidos depois de uma busca direcio-
nada pelo artista e de deslocamentos no espaco urbano, pausando movimentos
para potencialmente revelar lugares e “lugaridades”. Para Relph, “em um nivel
mais complexo, lugar se refere as configuracoes diferenciadas do seu entorno,
pois sdo focos que reinem coisas, atividades e significados”. (RELPH, 2012, p. 25)

Até aqui, tratei de lugares-cénicos com suas proximidades habitadas ou com
fluxos diarios de transeuntes, como pracas, bairros, vilas e ruas. Mas, como se
relacionar com lugares-cénicos sem vida cotidiana, como ruinas, galpdes aban-
donados ou um rio, um canal, uma ponte? Nesses casos, o que sera levado em
conta é a forma como o artista ou um coletivo de artistas ocuparao esse lugar.
De que forma se dara a relacao desse artista ou desse coletivo com o lugar.

Nesse contexto, pressupomos que a ocupacao precisa ser mais intensa e
duradoura para que a vida e a relacao com o outro e com o mundo seja estabe-

lecida através da experiéncia que,

[...] implica a capacidade de aprender a partir da propria vivéncia.
Experienciar é aprender; significa atuar sobre o dado e criar a partir
dele. O dado ndo pode ser conhecido em sua esséncia. O que pode
ser conhecido é uma realidade que é um constructo da experién-
cia, uma criacao de sentimento e pensamento. (TUAN, 1983, p. 10)

Em nossa concepc¢ao, o lugar somente sera configurado como cénico, seja ele

aberto ou fechado, privado ou ptblico, no momento em que artista-obra-lugar es-



tiverem integrados tanto com o lugar como com as pessoas que vivem e circulam
por ali, vivendo e fazendo parte da mesma experiéncia, da mesma pulsacao, do
mesmo batimento, do mesmo ritmo, em funcao da mesma historia a ser contada
com todas as contradi¢cdes que a vida coletiva possibilita e faz aparecer.

Depois de um tempo vivendo aquele lugar, observando o que acontece a
sua volta, como as pessoas vivem ali e se relacionam entre si e com 0 proprio
lugar, é que o artista observador pode comecar a se sentir como parte daquele
conjunto, para, agora sim, pensar em sua criacao e se realmente aquele lugar
dialoga com seus anseios criativos. Imaginamos que esse processo possa e
deva se repetir varias vezes, em horarios e dias diferentes até o momento em
que seja possivel entender que aquele lugar faz parte daquela criacdo artistica,
ai talvez possamos, enfim, concluir que estamos diante de um lugar-cénico. Sao
as possibilidades de novas conceituacdes que norteiem novos modos de cria-

cao artistica o que buscamos explicitar com essa pesquisa.

0 LUGAR QUE HA EM NOS OU 0 CORPO-LUGAR QUE SOMOS NOS

Mas, o que o lugar significa para meus entrevistados? Qual a importancia dos
lugares por onde eles passaram ou onde eles vivem? Como esses lugares in-
terferem em seus processos como cidadaos e como artistas? Para sustentar a
definicao de lugar e de lugar-cénico é importante saber, também, como o lugar
reverbera na vida das pessoas.

Nesse momento de nossos levantamentos, os entrevistados vao refletir
sobre suas relagdoes com os lugares importantes em suas vidas, contribuigao
fundamental para sistematizacao do conceito de corpo-lugar. Os percursos de
vida desses artistas, relatados a seguir, vao abrir caminhos para a analise dos
percursos realizados pelos artistas do Coletivo Cruéis Tentadores na cidade de
Salvador, como veremos no capitulo seguinte.

O lugar para a atriz Tania Farias esta relacionado com a familia, com o bair-
ro, a periferia e até mesmo com a casa. Referéncia que dialoga com o sentido
de lugar para Carlos (2007), que inclui o bairro, a praca, a rua e tudo que pode
ser apropriado pela vida, e também com Relph, que sugere a comparac¢ao entre
experiéncia de lugar com experiéncia de lar, definindo inclusive o lar como a

esséncia do lugar. (RELPH, 2012, p. 29)
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Tania mudou de bairros e de casas em busca de novas perspectivas o que
ajudou na sua formacao como individuo, alterando sua visdo de mundo, como
nos revela no depoimento, transcrito a seguir.

Tania Farias:

Eu nasci em Porto Alegre, Rio Grande do Sul e [siléncio] se eu for falar
de lugar, o lugar para onde eu fui, quando eu tinha um ano de ida-
de, a minha familia se mudou para um bairro na periferia de Porto
Alegre, no pé do morro. Ld também nés temos morros onde se loca-
lizam algumas favelas. E essa nossa casa, a casa da minha familia
quando eu tinha um ano era no pé do Morro da Cruz, em uma regido
bem pobre. Eu morei ali até os quatorze anos. Acho que se eu for pen-
sar em lugares importantes para mim com certeza muito do que eu
sou tem a ver com o0s anos que morei ali. Os motivos que me fizeram
sair desse lugar, porque eu sai sem minha familia sair. O meu pai e
a minha mde continuaram ld quando eu sai aos quatorze anos. Eu
acabei indo morar com uma irmd e com um cunhado [para e pensa
um pouco]. A saida de la muda completamente a perspectiva de vida
que eu tinha. Completamente. No lugar onde eu vivia até os quatorze
anos as meninas nessa idade ja engravidavam, acabavam casando
ou morando junto ainda muito crianca. Isso acontecia muito [silén-
cio]. Eu tinha uma irmd que engravidou aos dezesseis anos e ela e o
marido pediram a minha mde para me levarem com eles. E eu fui. Na
verdade eu acabei conhecendo outros lugares, outras pessoas e tendo
uma perspectiva de vida diferente das pessoas que viviam no lugar
que eu nasci.

Ja o ator Roberto Audio sempre viveu na capital paulista. Apesar de nao
considerar seu bairro de nascimento como um lugar importante em sua vida,
podemos perceber no depoimento abaixo que parte de sua formacao e visao de
mundo se deu ali, no bairro do Limao.

Roberto Audio:

Eu vivi no bairro do Limdo, periferia de Sdo Paulo, zona Norte. Eu
sai de casa muito cedo [fala sem parar|, aos dezesseis anos, assim
que eu entrei na faculdade. Espacialmente o bairro do Limdo ndo é
um lugar tdo importante para mim, mas meus pais moram ld ainda.
Tenho irmdos que moram la ainda. Tenho amigos de infdancia que
eu ndo vejo mais, mas que ainda moram ld. Quando vocé sai muito
cedo do bairro vocé também acaba perdendo um pouco isso. A ideia



maior que eu tenho do bairro do Limdo era a mistura que tinha muito
grande, um bairro bem misturado em todos os sentidos. Muitas ra-
¢as, muitas religioes e todo mundo convivia tranquilamente [pausaj.
Alids, eu fui me deparar com esse problema de convivéncia quando eu
entrei na faculdade e na primeira semana de aula eu percebi como as
coisas eram diferentes. Ali eu percebi que sé tinha brancos na sala [se
mexe na cadeira com um certo desconforto]. Eu fiquei surpreendido,
mas eu demorei uns dois dias para perceber que tinha alguma coisa
estranha. Quando vocé sai de um bairro que era e que é de muita
mistura isso te chama a atengdo.

Mesmo nao permanecendo muito tempo no bairro, ainda é marcante para
Roberto Audio a referéncia de encontro e boa convivéncia entre os moradores.
O lugar onde a diferenca é aceita, mas também o lugar como “arquivo de lem-
brancas afetivas e realizacoes espléndidas que inspiram o presente”. (TUAN,
1983, p. 171) Ainda que distantes, essas recordacoes do lugar ainda fazem parte
de sua vida e de suas lembrancas e servem também como estimulo comparati-
vo entre um lugar e outro.

O diretor teatral Amir Haddad passou por varias experiéncias em sua vida.
Entre idas e vindas de norte a sul do pais ele péde viver a intensidade que é
0 Brasil. Assim, em seu percurso, Amir teve a possibilidade de escolher “seu”
lugar, independentemente das condicoes de vida e de trabalho. Para ele, o im-
portante era conhecer o desconhecido, habitar o inabitado.

Amir Haddad:

Sai do lado mais desenvolvimentista do pais (Sdo Paulo) para o lado
mais obscuro (Belém). A Amazonia ainda fechada no inicio da dé-
cada de 1960. Sobrevoei a floresta e aterrissei numa cidade antiga,
pequena, encravada no meio da floresta equatorial [fala num tom de
aventura]. Ld eu tive que encarar todas as coisas, eu fui para ld para
ensinar. Eu mal sabia como é que eu ia ensinar, mas eu ia para ld
para ensinar. O pouco que eu soubesse eu iria passar para aquelas
pessoas. Eles precisavam de gente ld, ninguém queria ir. Me diziam:
‘como voceé vai ensinar teatro em Belém do Pard? Aquela regido ndo
tem condigoes socioldgicas para fazer teatro!’ [Enérgico] Uma pessoa
reaciondria do Sul diz que ld ndo tem condicoes socioldgicas para fa-
zer teatro e eu fui ver o que significava isso. Para mim o Brasil ndo ia
além do restaurante que eu comia com os artistas de teatro. Eu tinha
referéncia, sabia que o Rio de Janeiro era uma cidade sedutora, mas
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ndo ia além disso. Eu fui viver a falta de condicdes socioldgicas. Foi
ai que eu comecei a conhecer o Brasil. [Saudoso] Belém do Para me
revelou uma outra possibilidade, um outro pais, aquele contato com
muitas coisas, outros modos de vida.

Maria Rosa Menezes, performer cearense, viveu essa experiéncia espago-
-temporal transescalar, mas no seu préprio estado, do rural para o urbano. Nas-
cida em um bairro afastado da capital Fortaleza, Rosa conheceu a transformacao
de uma area rural em periferia urbana. O fato de ter sido criada em um lugar que
possibilitava o encontro e outra vivéncia de lugar fez com que sua percepcao
dialogasse com essas duas configuracoes de lugar: o campo e a cidade.

Maria Rosa Menezes:

Eu nasci em Fortaleza num bairro que hoje é periferia da cidade, mas
na época era um sitio e ndo era considerado como periferia. Ld eu vivi
até os sete anos e somente um ano antes de sair desse lugar é que foi
chegar energia elétrica [ri]. Isso é muito importante para mim porque
me fez ter uma infancia um tanto quanto primitiva, de certa manei-
ra. Tinha quintal com cacimba [se empolga e faz muitos movimentos
com as mdos], rua larga sem espacialidade definida, com direito a
brincar de pipa me constituiu muito. Considero um lugar de comeco e
que me determinou. Hoje eu sei mais com clareza que esse é um lugar
importante em minha vida, um lugar de memdria que ficou no meu
corpo e que me constituiu e me construiu sem que eu soubesse, acho
que por dentro [busca uma imagem para expressar o que diz|, como
se costurando por dentro.

Para Rosa o corpo é um lugar de memoria. E no corpo que sua relacio com
os lugares vai sendo construida ao mesmo tempo em que sua visao de mundo
vai se estabelecendo mesmo que, as vezes, de forma violenta através das experi-
éncias que ficam marcadas no corpo. Assim chegamos a um corpo-lugar que se
desloca e se relaciona, a0 mesmo tempo em que se constroéi, a partir das experi-
éncias vividas. No corpo, apesar das mudancas espaciais, os lugares se tornam

vivos através da memoria, dos rastros e marcas deixados nele. Pensando assim:

Se 0 espaco, em geral, e o lugar, em particular, como sua dimen-
sdo concreta, € existencial e a existéncia é espacial, além de com-
preender o que é o corpo e a corporeidade como componentes
do devir, cabe-nos elucidar geograficamente os termos. Assim,



pode-se dizer que o espaco é a categoria de mediacao na relacao
de experiéncia do corpo com o mundo por intermédio daquilo
que é possivel, portanto vivenciavel e experiénciavel: o lugar.
(CHAVEIRO, 2012, p. 250)

Foi em busca desses rastros de memoria, de viver essas experiéncias, esse
estado de devir, que Tiche Viana deslocou seu corpo-lugar em dire¢ao ao mun-
do e as pessoas. Da capital paulista para cidades da Italia, depois para o nordes-
te brasileiro para, enfim, encontrar-se como ser no mundo em Barao Geraldo,
nos arredores de Campinas. E 13, ela pdde compreender a vastidao de referén-
cias que um corpo armazena ao longo dos anos.

Tiche Viana:

Eu tenho uma grande influéncia italiana de familia e da cidade de
Sdo Paulo que é um lugar cosmopolita que tem ali, um tanto de coisa,
mas eu sempre estive muito proxima dos bairros italianos, me servi
muito da cultura italiana por experiéncia familiar. Mas eu s6 sou-
be anos depois que isso era tdo forte em mim. Durante toda minha
infancia e juventude eu ndo tinha isso presente. Eu tinha presente
a cidade grande, a metrépole com todas as suas dicotomias, todas
as suas contradicoes e todas suas maravilhas. Tudo que ela oferece
e todos os impedimentos que ela apresenta em cima da oferta gigan-
tesca. Vocé tem tudo, mas ndo pode ter [faz calor, ela levanta e abre
uma janela]. Isso sempre foi, para mim, uma coisa muito presente e o
que mais me trazia de olhar para o mundo, eu sempre fui muito inte-
ressada no mundo e nas pessoas, principalmente no modo de pensar
e de ser das pessoas, eu tive uma linha filoséfica de pensamento desde
pequena que sempre me chamava a atengdo para a diferenga social.

O ato de se deslocar faz parte do oficio do artista. E no teatro isso se torna
ainda mais latente porque o ator e a atriz criam vidas e, para isso, é preciso se
perder e se encontrar nos lugares que a vida oferece em busca desses persona-
gens, dessas vidas outras. Esses deslocamentos podem ser micro ou macro. E
possivel encontrar estimulos para criar um personagem ou para criar uma obra
teatral, seja na esquina de casa, na praca do bairro ou por acaso como turista
em qualquer cidade do mundo, nas salas dos museus, em bibliotecas, mas para
isso é preciso sair do conforto do lar e deixar o corpo encontrar o seu lugar de

observacao, de percepcao do mundo. A criacao artistica depende do mundo 1a
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fora e a formacao do individuo e do artista é construida, também, a partir dos
deslocamentos do que chamo de corpo-lugar, onde suas experiéncias e referén-
cias sao estabelecidas.

Raquel Scotti Hirson:

Eu sou natural de Brasilia, eu nasci em Brasilia e vivi em Brasilia du-
rante os meus primeiros dezoito anos e eu acho que a cidade me dese-
nhou bastante, acho que o lugar que eu nasci realmente determinou
muitas coisas que eu vim sendo até hoje. Eu acho que um lado que
pega forte é o lado do método, da organizacdo. Eu vim de uma cida-
de toda planejada, as coisas vém em sequéncia de niimeros, numero
para cd, numero para la, [aponta as dire¢des com as mdos] sul, norte,
leste, oeste. Eu acho que isso, sem duvida, determinou muito e me
faz até hoje estar perdida em qualquer outro lugar. Eu preciso dessa
sequéncia de niimeros. Entdo eu estou perdida quando ndo estou nes-
sa sequéncia. Entdo eu acho que esse é um lado sim que determinou
bastante e também o fato de estar num lugar muito novo na época em
eu vivi em Brasilia, eu nasci em 1971 e ela era muito nova e repleta de
espacos vazios, era uma cidade vazia. Entdo muitos espacos, muita
terra vermelha e essa amplitude. Poder ir para o espaco, poder correr
e poder viver vermelha de terra. Eu acho que isso determinou muito
minha infancia a maneira como eu entendi 0 meu corpo, a manei-
ra como eu me coloquei naquele espaco e a maneira como eu fui me
construindo também. [Contente] As pessoas ali vinham cada uma de
um lugar diferente, cada uma com um sotaque diferente, uma histo-
ria diferente. E hoje quando eu vou ld eu percebo que existe ‘um jeito
Brasilia de ser’, existe um sotaque e eu ndo participei desse momento.
Quando eu Vivi ld era essa misceldnea de vdrias culturas de pessoas
de vdrias partes do Brasil.

Na fala de Raquel, a cidade se confunde com ela mesma. Ao mesmo tem-
po em que a cidade ia sendo construida e ocupada, definindo-se, seu corpo se
adaptava a cidade através de suas estratégias de apropriacao do espago urbano.
O método, o planejamento espacial, a organizacao sdo as definicdes que ela
utiliza quando fala da cidade, Brasilia, mas também para definir a si propria. E
esta forma de organizagao que se tornou o seu corpo-lugar segue com ela onde
quer que ela esteja, mesmo que o lugar nao tenha sido milimetricamente pro-
jetado como Brasilia, o seu corpo-lugar sente os efeitos desses deslocamentos

reverberando também em seu cotidiano, na sua forma de estar na cidade.



Ao contrario de Raquel Scotti Hirson, André Carreira, que também passou
por Brasilia, tem, em sua formacao, a passagem por varios lugares. Para ele, os
lugares importantes sao as cidades que habitou por um tempo consideravel,
cidades importantes em seu processo de formacao por nelas ter vivido alguns
de seus momentos de participacao politica mais relevante.

André Carreira:

Eu nasci em Minas, em Juiz de Fora, e, apesar de ter nascido ld, essa
é uma cidade que me remete as férias de verdo porque eu cresci em
Brasilia, cidade na qual eu fui educado, vivi minha juventude, vivi a
Universidade, onde eu comecei a fazer teatro [pausa]. No comeco da
década de 1980 eu fui para Buenos Aires, onde vivi onze anos, que é a
cidade que eu me desenvolvi como diretor de teatro, onde eu estudei
teatro, fiz meu doutorado e onde montei uma companhia que eu diri-
gia. E agora tem Floriandpolis, onde eu vivo nos ultimos vinte anos,
onde eu desempenho atividades como docente e diretor teatral. Ja
estudei em outros lugares, mas essas sdo as quatro cidades que tém
uma interferéncia concreta no meu processo de formagdo como su-
jeito, cidaddo e como artista por diferentes razdes obviamente. Bra-
silia eu vivi um momento de escassez no que era estrutura publica,
mas muita riqueza na juventude, eu vivi nas décadas de 1970-1980
quando estava comecando o movimento da geragdo que cresceu em
Brasilia. Aquilo que o Brasil chamou de rock nacional eu vivi na ado-
lescéncia. Buenos Aires que eu vivi ld o periodo da democratizagdo,
Buenos Aires estava saindo da ditadura, vivi o tltimo ano do regime
militar ld e voltei ao Brasil por um tempo e retornei a Argentina em
1984 e vivi todo o periodo de reorganizacdo e surgimento do movi-
mento artistico-teatral pés-ditadura com o qual eu participei ativa-
mente com a militdancia de direitos humanos, com as ‘Mdes da Praca
de Maio’ [pausa]. Depois do meu Doutorado, eu retornei ao Brasil
onde armei em Floriandpolis uma companhia e, deste entdo, neste
lugar que é periférico, tento fazer um teatro que consiga ter uma certa
presenca nacional. Coisa muito dificil nesse pais por conta da onipre-
senca da cidade de Sdo Paulo e de uma midia que estd localizada aqui
nessa cidade,* que é muito provinciana e que so consegue entender,
de verdade, a arte que se faz na Europa, nos Estados Unidos e aqui. O
resto para eles passa por um lugar indecifravel.

4 Aentrevista com André Carreira foi realizada em Sao Paulo.
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Importante encontrar nas palavras de Carreira o lugar da pratica, do tra-
balho, do estudo, o lugar da realizacdo pessoal. No caso do artista, esse lugar é
onde ele pode realizar suas obras, criar com tranquilidade e fazer circular sua
producao, o que é um tanto quanto complicado diante da diversidade cultural
e territorial que € o Brasil. Ir em busca desse lugar o fez compreender que, inde-
pendentemente das possibilidades oferecidas pelos grandes centros urbanos,
o importante é estar onde se sente bem. Se sentir em casa e com suas relacoes
estabelecidas é mais importante que habitar um lugar apenas guiado por in-
teresses de mercado. Assim, tanto faz estar em Buenos Aires, Florianopolis,
Brasilia ou Sdo Paulo.

Francis demonstra uma carga afetiva com os lugares por onde passou. Nas-
cido em Jatai/Goias, criado em Brasilia/DF, além dos fatos ligados a infancia e a
adolescéncia, ha também a relacao com o teatro e sua construcao como indivi-
duo que o acompanha como lembrancas desses lugares.

Francis Wilker Carvalho:

[Emocionado] Nossa! Eu acho que a cidade onde eu nasci é uma
marca muito funda que é Jatai, Goids. Fui criado pelos meus avds
maternos porque meus pais se separaram assim que eu fui gerado
e acho que a cidade de Jatai é uma marca muito forte para mim
porque é o lugar onde eu construi meus primeiros interesses, 0s
primeiros valores, o primeiro interesse pelo teatro. Ld também es-
tdo as ruas onde eu aprendi a andar de bicicleta, onde eu dei meu
primeiro beijo, onde eu cai e me machuquei. Depois disso tem Goi-
ania que é uma cidade que eu raramente lembro, mas de algum
jeito eu vivi uma experiéncia muito forte, acho que é uma cicatriz
Goidnia. Porque quando adolescente eu machuquei a perna e eu
tive que ir para Goidnia, a capital do estado, onde tinha recurso e
ld eu fiz uma cirurgia no fémur, tive que por parafusos e por isso eu
fiquei vdrios dias no hospital e depois dessa cirurgia eu fiquei sem
andar, um ano no processo cama, duas muletas, depois uma mu-
leta até voltar a andar. E Goidnia, para mim, de algum modo ficou
associado a essa cirurgia, a essa cicatriz. E a primeira vez que eu
conto isso porque nunca tinha feito uma associac¢do da cidade de
Goidnia com isso [siléncio]. Depois vem Brasilia. Eu acho que Bra-
silia é o lugar onde eu me construo como profissional. E a minha
relacdo com o afeto, com 0 amor, com uma relacdo amorosa. E onde
eu me formo em Artes Cénicas na UNB. E a cidade que me possi-



bilita criar um grupo que é o Teatro do Concreto e é onde eu vou
exercitar a minha prdtica como encenador. O espaco que Brasilia
tem na minha vida representa o espaco que eu tive para me cons-
tituir como pessoa, como profissional, como pesquisador. Entdo,
para mim, Brasilia é espaco, é horizonte, é possibilidade [pausa].
Agora vem Sdo Paulo, que representa uma mudanca de rumo em
minha vida, que é onde eu fui fazer Mestrado, onde eu tive a opor-
tunidade de trabalhar com o Teatro da Vertigem em um processo.
Uma cidade que ampliou os meus horizontes como pesquisador,
como pensador de teatro e significou viver com outra paisagem,
outro ritmo de vida. Me trouxe uma outra maneira de lidar com o
espaco urbano porque Brasilia vocé precisa de carro praticamente
para tudo. Tudo muito longe. A escala de Brasilia é muito grande
e a escala humana fica muito pequena em Brasilia e SGo Paulo é o
choque com a multiddo [suspira].

Ver o entrevistado se desnudar, se revelar a partir de sua relacao com 0s
lugares que ele identifica como formadores de sua constru¢ao como pessoa se
faz importante para o que definimos como corpo-lugar: uma cadeia de sensa-
¢oes, historias, dados e memoérias que o individuo armazena ao longo da vida
a partir dos lugares onde ele vive/viveu. Esses lugares podem ser uma multi-
plicidade de cidades, estados, paises ou localidades, ou mesmo bairros de uma
Unica cidade. Cada lugar tem suas caracteristicas, peculiaridades, cultura e ha-
bitos, e o que fica no corpo de cada um é o que vai possibilitando a constitui-
cao desse corpo-lugar, que, no caso do artista, produz repertério, vocabulario e
estados de emocao que esse artista pode acionar, quando necessario, em seus
processos criativos.

Viver a cidade, cada lugar que a cidade nos oferece, observar o mundo que
se encontra a sua volta, circular, se perder e se encontrar. Passear por lugares
desconhecidos, conhecer novas ruas, outras pracgas, novos caminhos. Visitar
os espacos de sociabilidade, dialogar com as pessoas que ali vivem. Fazer da
cidade sua propria casa. Participar um pouco mais do que envolve o cotidiano
deste lugar e assim fazer de cada dia um novo dia, uma nova experiéncia que

ficara marcada em seu corpo, em sua memoria:

O contato cotidiano com o outro implica na descoberta de mo-
dos de vida, problemas e perspectivas comuns. Por outro lado,
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produz junto com a identidade, a consciéncia da desigualdade e
das contradi¢oes nas quais se funda a vida humana. [...] O indivi-
duo toma consciéncia de seu direito de participacdo nas decisoes
como decorréncia da vida na cidade. (CARLOS, 2005, p. 87)

A cada nascer do sol a vida na cidade se reinventa. Como um ritual que se
repete todos os dias, os habitantes de uma cidade estao sempre, ou quase sem-
pre, preparados para a batalha diaria. Assim também é o teatro: um cotidiano
de repeticoes, ensaios, idas e voltas em busca de sensacoes, de um acerto que
nem sempre chega. Mas essa busca tem que existir sempre. E é o que faremos
no segundo capitulo: uma busca por lugares-cénicos entre pausas e movimen-

tos como forma de refletir o corpo-lugar do artista.



Narrativas
Cartograficas

Quem disse que o mapa é alguma coisa fria e impessoal ‘que nao tem nada a ver’
com as nossas vidas? Pense na planta da sua cidade, na carta topografica da sua
regiao. Nao olhe apenas para localizar banalidades ou medir distancias. Com
certeza, vocé vai apontar o seu dedo indicador para lugares que vocé conhece, por
onde passa diariamente, locais que gostaria de conhecer, outros que queria evitar,
ruas onde moram amigos, parentes, onde fica sua prépria casa, onde surgem
lembrancas de momentos felizes, tristezas... Ainda fique olhando... Quando
olhar mais, vai descobrir que, queira ou nao, o mapa se revela como uma parte
integrante da sua vida, porque na leitura de um mapa, vocé nao apenas ‘localiza’
lugares ou ‘se orienta’, mas também chega a reconhecer localidades, percursos,
lembrancas e outras referéncias a sua vida. Vocé mesmo esta dentro do mapa!

(Jorn Seemann, 2013)

Em Salvador, no inicio da pesquisa empirica, durante o encontro com os
atores ainda nao sabia como explicar o que seria a metodologia, mas ja estava
certo que buscava uma forma de experimentar procedimentos metodologi-
cos para atores, baseados na apropriacdo da cidade. E importante ressaltar
que ndo se trata da criacao de um método e sim de uma metodologia experi-
mental como parte de um processo de pesquisa: com isso, pretendo oferecer,
através do corpo do ator, a possibilidade de apropriacao e constituicao de
lugares-cénicos dentro de uma metrépole como Salvador.

O corpo - o proprio ator - se deslocando na cidade, vivendo pausas e
movimentos no espaco, fornecera ao ator, a cada identificacio com um lu-
gar, repertdrio, memorias e sensacdes necessarias para a composicao de seu

corpo-lugar. Segundo Michel Bernard:
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A realidade corporal, bem viva e concreta apreendida cotidia-
namente na experiéncia imediata de nossas sensagoes, afei-
¢Oes e acdes pessoais, se dilui e se extravasa, em alguma sorte,
nas mitologias nas quais a significacao pertence a cultura que
nos alimentou. [...] A experiéncia corporal de cada um é pene-
trada de parte em parte por outros e pela Sociedade, como fon-
te, 6rgao e suporte de toda cultura. (BERNARD, 1995, traducao
nossa, p. 139)

E vivendo o movimento da vida, absorvendo todas as informacdes e sen-
sacOes, que o ator segue se relacionando com o mundo a partir dos lugares
que ele ocupa, habita, vive; e é destas relacdes e experiéncias armazenadas
que sua histéria vai sendo construida, alimentando, assim, o corpo-lugar de
cadaum, que, aqui, é utilizado para definir o corpo do ator construido a partir
de sua relacao com os lugares pelos quais ele passou e das referéncias que
surgiram a partir desses encontros.

A autora e pesquisadora Paola Berenstein Jacques criou o termo corpo-
grafia como definicao das experiéncias vividas na cidade através de errancias
praticadas pelo individuo. Esse processo defendido pela autora busca, além
de tratar da relacao entre corpo e cidade, entender que corpo e cidade se con-

figuram mutuamente. Assim:

Além de os corpos ficarem inscritos na cidade, as cidades tam-
bém ficam inscritas e configuram nossos corpos. Chamaremos
de corpografia urbana este tipo de cartografia realizada pelo
corpo, o registro de experiéncias corporais da cidade, uma es-
pécie de grafia da cidade vivida que fica inscrita, mas, ao mes-
mo tempo, configura o corpo de quem experimenta. (JACQUES,
20009, p. 130)

O que busco aqui é pensar o corpo do artista como suporte que abriga
sensacoes, estados de emocao, referéncias e memorias a partir de sua relacao
e interacdao com o mundo e com o outro que vive (n)esse mundo, através dos
lugares por onde passa/passou ou vive/viveu. Entendo que o corpo-lugar vai
sendo construido ao longo da vida com base nessas relacoes do artista com
os lugares e isso levando em conta as pausas e 0s movimentos que a vida nos

possibilita. E através de movimentos e pausas que eu chego a um lugar e é



através de pausas e movimentos que eu vivo e me relaciono com ele. O foco
aqui ndo é descobrir novos lugares na cidade e sim viver os lugares de forma
intensa através das relacdes que esses encontros proporcionam.

Para o soci6logo francés Henri-Pierre Jeudy, ao estudar o corpo como ob-

jeto de arte:

Podemos conceber que todas as formas de representar o corpo,
para nos e sob o olhar do Outro, traduzem nossa maneira de ser
no mundo, como se nao fosse nada sem o sujeito que o habita.
Eis um modo classico de tranquilizar-se: o sujeito, representan-
do a unidade de seu corpo, pensa-se como unido possivel da
alma e do corpo. Cuidar deste ndo é mais trata-lo como objeto, é
afinal considera-lo como sujeito de nossas representacdes e de
nossos pensamentos. (JEUDY, 2002, p. 20)

E importante pensar no sujeito em sua totalidade como ser no mundo
para depois chegarmos a sua particularidade. Para isso, devem ser levadas em
conta as experiéncias vividas e as experiéncias a serem vividas. Foi depois de
pensar no desenvolvimento do conceito de corpo-lugar é que tive acesso ao
brilhante texto “Corporeidade e lugar”, de autoria do geégrafo Eguimar Feli-
cio Chaveiro, como capitulo integrante do livro Qual o espaco do lugar?. Foi no
pensamento de Chaveiro que encontrei estimulos para defender o conceito
criado para este livro.

No texto supramencionado, o autor nos apresenta varias combinacdes,
ora com a palavra lugar, ora com a palavra corpo, como, por exemplo: corpo-
-corporeidade, consciéncia-lugar, corpo-sujeito, corpo-mundo, corpo-ima-
gem, corpo-espetaculo, corpo-proétese e, claro, corpo-lugar. Reli todo o texto
imediatamente e entendi que a apresentacao desses pares foi utilizada pelo
autor como forma de concluir e fechar esse capitulo que trata sobre as rela-
¢Oes entre corpo e lugar na sociedade contemporanea a partir de uma visao

geografico-fenomenologica. Segundo Chaveiro:

O corpo ¢ a propriedade pela qual o sujeito pode fundar a sua
extrema singularidade, registrar na carne a sua histoéria na li-
nha de contato e de interseccao com a histéria do mundo e dos
lugares, mote para experimentar a si mesmo, peca de sentido
para colher a propriedade das coisas e para afeta-las com a per-
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cepcdo e com a agao, recurso de estranhamento no tempo e de
realizacao temporal no encontro com o outro, figura de inter-
feréncia, de gozo — e de descoberta. (CHAVEIRO, 2012, p. 250)

E também o pensamento de Chaveiro que me faz voltar a fenomenologia
através das definicdes de Merleau-Ponty, nas quais encontro confianca para
defender minha escolha: “o corpo é o veiculo do ser no mundo, e ter um
corpo é, para um ser vivo, juntar-se a um meio definido, confundir-se com
certos projetos e empenhar-se continuamente neles”. (MERLEAU-PONTY,
2011, p. 122) Assim, unindo o pensamento de Chaveiro com o de Merleau-
-Ponty é que sustento minha escolha do que, nesta pesquisa, chamo de cor-
po-lugar: um corpo (um ser) disposto a viver e se relacionar com o outro e
com o mundo constituindo assim um repertério, um vocabulario de sensa-
¢Oes e estados ao longo da vida que ele, o artista, podera solicitar quando
necessario for.

E, uma vez o corpo-lugar instalado e aberto para absorver e armazenar
essas sensacgoes, que poderao ser acionadas ou nao a depender da necessi-
dade de cada um, o que possibilitara ao ator um estado de disponibilidade e
intensidade de presenca para fazer de um lugar ou de um lugar sem “lugari-
dade” um lugar-cénico.

Para tal comeg¢amos aqui a aplicar a metodologia experimental com a es-
colha do elenco: Nesta primeira parte da pesquisa, contei com a participa-
¢do de cinco atores. Estes cinco atores, trés homens e duas mulheres, de
idades variadas, responderam a um chamado que publiquei em meu perfil

no Facebook.’ No anuncio convocava atores interessados em participar da

1 “Convite para atores, atrizes e performers: Atencdo esse é um convite para artistas-pesquisadores que tenham
vinculo ou com os cursos de teatro (Livre, Graduacao e Pos-Graduacao) da UFBA ou como integrantes de gru-
pos. Para dar continuidade a minha pesquisa de doutorado intitulada ‘O teatro que corre nas vias’ realizarei
uma imersdo através de abordagens fenomenologicas de composicao de personagens e de ocupacao da cidade.
Para isso preciso reunir artistas que se interessam pela pesquisa e que tenham tempo para esse processo de
imersdo e ocupagdo. Vale lembrar que o processo nao dispée de verba, mas se o grupo formado se interessar
podemos, para além da pesquisa, viabilizar a continuidade. O objetivo da pesquisa ndo é uma montagem e
sim um processo de pesquisa com base nos conceitos de corpo-lugar e lugar-cénico e, para isso, precisamos
de tempo para essa pratica que requer muito da atencdo, da percepcao e da imaginagao do artista. Claro que
trabalharemos de forma democrdtica a buscar hordrios e meios de agregar a todos. Nesse primeiro momento
selecionarei dez candidatos (as) para compor o quadro de artistas a fazerem parte de minha tese como interlo-
cutores do processo. Para comecar oito entrevistas ja foram realizadas com artistas de diversas regioes do pais



pesquisa com tempo disponivel para tal. Os interessados deveriam compa-
recer, no dia e hora marcados, na Praca do Campo Grande, centro de Salva-
dor. Muitos responderam o chamado, demostrando interesse, mas, no dia,
apenas cinco compareceram.

Essa convocatoéria poderia se dar de diversas formas: poderia fixar carta-
zes pela cidade, publicar antincio no jornal, oferecer um curso como forma
de selecao de atores, mas decidi por fazer um chamado na internet como
possibilidade de analisar também a recepcao em relacao ao tema da pes-
quisa. Foi possivel perceber que muitos atores ou profissionais ligados a
arte urbana se interessam em aprofundar essa pratica e experimentar outras
possibilidades de apropriacdao da cidade, porém, como se tratava de uma
pesquisa de participacdo voluntaria e que exigia disponibilidade de tempo,
muitos atores responderam ao antncio se dizendo interessados, mas com
a ressalva de que s6 poderiam participar nos horarios vagos. Gerenciar isso
multiplicado por 15 ou 20 atores me faria perder muito tempo nessa produ-
¢ao, mesmo aceitando que, para os atores, apesar de desejarem pesquisar e
participar de um processo com base em experiéncias cotidianas, o que se
torna mais imediato em suas vidas é construir uma carreira comercial que
possibilite sua sobrevivéncia através do oficio teatral.

Por isso, mantive a decisao de trabalhar com quem comparecesse ao en-
contro marcado mesmo que com voluntarios em pouca quantidade. O que
me interessava realmente era a disponibilidade para a pesquisa.

Com a colaboracao destes cinco atores, trés homens — Alex Muniz, André
Nunes, Danilo Lima e duas mulheres Mirella Matos Sales e Daniela Lisboa —,
realizei trés encontros preliminares ainda como parte da primeira fase do
processo: o primeiro foi realizado no Campo Grande, uma pra¢a de grande
movimento no centro da cidade, onde as pessoas vao para descansar um pou-
co, fazer esportes ou simplesmente esperar 0 tempo passar entre um com-

promisso e outro.

que sao referéncias nesse tipo de abordagem criativa. E importante responder esse chamado quem realmente
se interessa por este tipo de proposta! Agradeco a atencdo e disponibilidade!”. (BRITO, 2014)
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Figura 2 - Imagem do primeiro encontro coletivo com os atores, realizado no dia 1 de out. de 2014, na
Praca do Campo Grande, Salvador/BA
el ™Y Wy

Foto: Produzida pelo autor (2014).

Esse foi 0 encontro no qual apresentei a pesquisa, o que esperava de cada
um. Era importante que eles compreendessem que se tratava da experimenta-
cao de uma metodologia e cada passo deveria ser vivido intensamente, sem a
priori, para que essas vivéncias pudessem gerar material de reflexao para todos
nés. Como contrapartida, cada ator poderia desfrutar do processo para tam-
bém utilizar essas praticas em algum trabalho ou pesquisa paralela, desdobrar
em sua propria vida a pesquisa aqui proposta. Esse encontro serviu também
como um desabafo diante da dificuldade de realizar trabalhos consistentes em
Salvador, trabalhos que exijam empenho e dedicacao do ator, que nao sejam
descartaveis; por outro lado, ndo queria me deixar afetar por essa situacao,
por essa realidade, mas sim partir para um processo de entrega, mesmo que
com apenas cinco atores. Nesse encontro entreguei para 0s atores 0s textos
“A cidade (nao) é um palco” (BRITO, 2014) e o texto “Como prever sem ima-
ginar?” (SERPA, 2008). Esses textos serviram de base para um entendimento



mais conceitual da pesquisa. Um texto do campo teatral e um texto do campo
geografico-fenomenologico.

0 segundo encontro aconteceu no Passeio Publico de Salvador. Nesse dia,
dediquei-me a ouvi-los, saber o que eles refletiram nesse tempo, entre um en-
contro e outro, e também o que eles pensaram dos textos. Embora todos tives-
sem dificuldades em fazer relacionar os dois textos e os dois campos — o teatro
e a geografia —, o fato desses dois textos terem uma abordagem fenomenolégi-
ca fez com que todos ali compreendessem que era a percep¢ao do mundo em
que vivemos e como nos relacionamos com ele aquilo que estava em jogo.

Apesar da novidade do tema, todos estavam ali estimulados a continuar e
investir nessa pratica sem muito esperar do processo. Viver o encontro e dei-
xar que surja algo dele sem a necessidade de pensar em um produto final, sem
pensar no publico, sem pensar diretamente no trabalho do ator, buscando ex-
perimentar o que o teatro nos possibilita como relacdo com o outro e com o
mundo. O importante também era que os atores fizessem uma retomada de
seus percursos de vida: por onde eles passaram e o que eles trazem consigo
desses lugares onde viveram.

Foi a partir dai que comecamos a tratar o corpo do ator enquanto corpo-
-lugar, com o aprofundamento da relacao de pertencimento aquele grupo, com
avivéncia dos lugares e com a memoria ativada, fazendo com que todos tracas-
sem seus percursos de vida a partir dos lugares onde eles passaram/viveram.
Esse exercicio fez com que cada um ali se mostrasse e se apresentasse de uma
forma diferente, do ponto de vista de um corpo constituido a partir dos lugares
e das experiéncias que esses encontros nos possibilitavam como experiéncia
de vida. Ao cair da tarde sentimos a sensacao de que pertenciamos realmente
a um grupo nao necessariamente homogéneo, todos conscientes de suas dife-

rencas e particularidades.
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Figura 3 - Imagem do segundo encontro coletivo, realizado no dia 6 de out. de 2014, no Passeio
Publico, centro de Salvador/BA

Foto: Produzida pelo autor (2014).

O terceiro e Ultimo encontro coletivo aconteceu no Mirante dos Aflitos. Aqui
os atores ja se encontravam em um estado de suspensao das expectativas que fez
com que o encontro se desenrolasse de forma natural, sem planos prévios. Todos
falavam de suas experiéncias de vida, de como nos conhecemos, ainda alimen-
tados pelo encontro anterior. Ali a vida de cada um se fazia mais importante e
as cidades, ou os lugares de cada um, eram evocados como forma de associacao
com eles mesmos. Em alguns momentos ndo sentiamos o tempo passar.

Conhecer um pouco mais de cada um nos fazia deslocar o pensamento
para um conhecimento do grupo, mas também para um reconhecimento de
nos mesmos. Com o passar do tempo, uma relacao entre nés se estabelecia de
modo um pouco mais profundo, com o surgimento naquele pequeno grupo de
novos dados na vida de cada um. Nesse dia, pudemos perceber também como
nossos corpos, ali integrados com 0s outros corpos que ocupavam aquele lu-
gar, criavam uma imagem que nos estimulava a ficar mais e mais ali, vendo as

imagens se integrarem e se desintegrarem naturalmente.



Figura 4 - Imagens do dltimo encontro coletivo, realizado no dia 13 nov. 2014, no Mirante do Largo dos
Aflitos, centro de Salvador/BA

Foto: Produzida pelo autor (2014).

Entre o segundo e o terceiro encontros coletivos realizados houve um
intervalo de pouco mais de um més por conta da dificuldade em articular
dia e hora que fossem compativeis para todos. Era comum também a ausén-
cia de um ou de outro participante. Foi nesse periodo que a ideia da meto-
dologia foi tomando forma para as préximas etapas. A cada ciclo um novo
dado era acrescentado.

Depois da fase dos encontros coletivos, nos quais discutiamos nossa re-
lagao com o teatro e com a cidade, demos inicio a uma segunda fase que con-
sistia em realizar um passeio por Salvador. Esse passeio acontecia da seguinte
forma: individualmente marcava um ponto de encontro com cada ator, cada
um no seu dia escolhido. Com cada ator fazia um itinerario diferente em dire-
cdo aalgum bairro distante do centro. Assim, percorremos cinco extremidades
da cidade como podemos conferir no mapa da Figura s.

Somente eu sabia a direcdo e o destino que tomariamos. Para o ator era

importante se encontrar em um ponto de 6nibus com um movimento consi-
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deravel de pessoas, aproveitar esse movimento para se concentrar e buscar, na-
quele grupo de pessoas, estimulos para seguir sua viagem.

Nesse momento, o ator se disponibilizava a sentir qual era o estado das
sensacoes que pairavam ali naquele encontro. A depender do horario e do pon-
to de dnibus em questao poderiamos ter uma variedade de estados como pres-
sa, irritagdo, sonoléncia, raiva, desorientacao espacial, preguica, impaciéncia
e/ou intolerancia. Cada ator se apropriava do estado que se associava mais com

seu proprio estado, compreendendo que:

Para deixar mais explicito o lugar do estado no processo criativo
pode-se dizer que o que se busca finalmente € instituir um ca-
minho que tera seu comeco em uma condicao alterada ou des-
locada daquele centro pessoal relacional do ator, que funciona
tradicionalmente como baliza para a abordagem da personagem.
Certamente, essa € uma proposta que nao podera nunca ser com-
pletada em sua totalidade, porque o estado — criado pelo ator - é
certamente uma experiéncia induzida e esta relacionada com sua
identidade pessoal. Mas é o desejo de perseguir com esse objeti-
vo que consiste em um elemento propulsor do processo criativo.
(CARREIRA; FORTES, 2011, p. 12)

Seguindo com este pensamento, o 6nibus nessa etapa da metodologia ocu-
paum lugar muito importante. E ai que o ator comeca a perceber que estado ou
quais estados experimentar durante a viagem. Primeiro, porque ninguém esta
preocupado em conduzir um veiculo e, segundo, por ser um transporte de uso
coletivo: o 6nibus como representacdo de um coletivo urbano ou da propria
cidade, as janelas como portas abertas para a vida que circula fora da esfera
privada; a vida que passa diante de nossos olhos.

Essa sensacao de ver a vida passar que o 6nibus nos possibilita voltara de
outras formas neste livro. Mas o importante aqui era proporcionar ao ator uma
vivéncia da cidade de outro modo: com a possibilidade de se distanciar no
tempo e no espaco e deixar que outros estados sejam experimentados, vividos.
Observar, perceber, sentir. Deixar o corpo se deslocar em busca de informacoes
que s6 a relacao entre corpo e mundo pode nos possibilitar. O corpo se relacio-

nando com a vida dentro e fora do 6nibus.



Figura 5 - Os cinco itinerarios
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O mundo que temos dentro de cada um e o mundo que se encon-
tra 14 fora nao existem que através das significacoes que projeta-
mos em direcao a eles. O sentimento de ser vocé mesmo, inico,
s6lido, com os pés no chao é uma ficcao pessoal que os outros
devem em permanéncia sustentar com um pouco de boa vonta-
de. (LE BRETON, 2008, traducao nossa, p. 65)

Cada itinerario nos trazia novos estados, outras visoes da cidade e mul-
tiplas possibilidades de se relacionar com o outro. Cada encontro era visto
como uma narrativa cartografica, tanto da cidade como também desse corpo-
-lugar que se desloca rumo a outras percep¢des. O que nos interessava era nos
deixar levar e perceber o que esse percurso, com seus encontros e desencon-
tros e suas surpresas cotidianas, poderia nos fornecer enquanto dramaturgia
ou narrativa cartografica.

Além das referéncias de cada um, durante o passeio novas sensacoes e di-
ferentes percepcoes de vida eram absorvidas pelos atores, incrementando, as-
sim, o vocabulario do corpo-lugar de cada um. Para essa fase foram pensados
processos cartograficos mais poéticos, como os propostos por Jorn Seemann,
ao analisar as definicoes de Werther Holzer e Selma Holzer para a cartografia.

Nesse caminho, Seemann conclui que:

Essa definicao® se assemelha com as maneiras de concebermos
lugares: é um ato de se posicionar e orientar no mundo, uma
tentativa de trazer o que € distante e intangivel para mais perto
e uma maneira de converter a anonimidade fria do espaco em
um pedaco com significado. Seja qual for a abordagem, o pon-
to de partida para cartografar lugares é a pessoa que mapeia as
suas ideias sobre a realidade, o que torna o mapeamento dos
nossos lugares uma atividade essencialmente humana. (SEE-
MANN, 2012, p. 85)

Jorn Seemann, gedgrafo alemao radicado no Brasil, é um especialista na
arte da cartografia, empenhado em estimular o uso e a criacao de outras formas

cartograficas, mais Itdicas e poéticas, nas quais as experiéncias e vivéncias do

2 “Acartografia é um ato de comunicagao intersubjetivo, é também uma maneira de se colocar no mundo, a arte ou
a ciéncia de representa-lo, de orientar, trazer o [a para aqui, tornar o espaco familiar, torna-lo um lugar”. (HOLZER;
HOLZER, 2006, p. 201)



individuo sejam consideradas como uma biografia escrita por si mesmo. Nesse

caminho, Seemann defende a ideia de que:

Os mapas se tornam visdes do mundo, espelhos da realidade
vivida, meios de comunicacdo e indicadores de emocao, medo
e ideias, tornando-se uma forma de conhecimento visual que
é responsavel pela formacao de muitos aspectos da imagina-
¢ao geografica da sociedade contemporanea. (SEEMANN, 2013,
p. 96)

Para esse processo de pesquisa nos centramos em criar narrativas poéticas
para as cartografias realizadas durante os itinerarios de cada ator/atriz, rela-
cionando as ideias e visdes de mundo de cada um a partir dessa vivéncia da ci-
dade como processo de constituicao do corpo-lugar. Cada itinerario foi vivido,
realizado sem pensar em realizar uma cartografia, sem fazer uso de um mapa,
mas sim partindo do principio de que cada corpo, cada ator/atriz é, por si s6,
um mapa em construcao. Entao deixamos nossos corpos disponiveis para per-
correr 0s caminhos, vias, dire¢des e seguimos vivendo cada fendmeno que a
cidade nos oferece.

A intencdo aqui nao é de inovar na criacao de mapas, mas sim entender
como a vivéncia e a narrativa de uma experiéncia podem estimular a reflexao
do mundo onde vivemos. Colocarmo-nos em experiéncia com o outro e com
a cidade nos possibilitou a criacao de narrativas cartograficas a partir do olhar
de quem vive essa experiéncia, 0 que, por sua vez, gerou material para a criacao
de mapas. Como sabemos que cada experiéncia é tinica, primeiro mostramos
0 mapa e em seguida a narrativa. Assim cada leitor cria o seu mapa mental e
vai, durante a leitura, imaginando a experiéncia vivida, fazendo com que esse
processo esteja em constante construcao, deixando marcas e rastros de quem
viveu e de quem 1é a experiéncia.

Foi durante essa etapa que, ainda no interior dos 6nibus, observando a
cidade, percebemos alguns lugares a serem ocupados futuramente em outras
etapas da metodologia experimental aqui aplicada. Mas, por enquanto, vamos

continuar com as narrativas cartograficas de cada itinerario vivido.
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Figura 6 - Itinerario Mirella
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MIRELLA: 0 ONIBUS COMO LUGAR DE REFLEXAO E ENCONTRO COM O OUTRO

Disponibilizar seu corpo para viver a vida de um personagem seja ele qual for
¢ 0 que mais me atrai no trabalho do ator. E desta disponibilidade que tudo co-
meca, independentemente do estilo, da técnica, da proposta cénica, do proces-
so de encenagao. Se o ator ndo esta disponivel, nada acontece ou tudo acontece

sem vida. Segundo Peter Brook,

Para que alguma coisa relevante ocorra, é preciso criar um espa-
¢o vazio. O espago vazio permite que surja um fendmeno novo,
porque tudo que diz respeito ao conteudo, significado, expres-
sdo, linguagem e musica s6 pode existir se a experiéncia for nova
e original. Mas nenhuma experiéncia nova e original é possivel
se nao houver um espac¢o puro, virgem, pronto para recebe-la.
(BROOK, 2011, p. 4)

Entdo, convidar o ator para um passeio com um destino desconhecido, dei-
xando-o livre para “viver” a experiéncia sem a priori, foi uma maneira de tornar
a pratica nova para eles. Era também nosso intuito deixar um espaco vazio no
corpo de cada um para que novos fendémenos pudessem surgir.

Conhecer a cidade, se ver nela e viver seus espacos, para, dessa vivéncia, se
chegar até um lugar-cénico e, assim, encontrar um personagem ou os estados
de emocao que habitardo seu corpo nesse lugar. Desse modo, comeg¢amos mais
uma etapa dessa busca, dessa viagem.

Dez horas da manha de uma terga-feira ensolarada: encontro com Mirella
no ponto de 6nibus do Shopping Barra, na Avenida Centenario. Ali, além de
nosso ponto de encontro, foi também nosso lugar de aquecimento, de prepara-
¢ao para partir em busca nao sé do lugar-cénico, mas também de sensacoes, nu-
ances, estados, gestos, posturas, imagens que possam, a partir do didlogo entre
corpo e lugar, serem utilizadas no processo de constituicao do corpo-lugar de
cada ator/atriz. Apesar de, aqui, ndo priorizamos a criagao de um personagem,
mas sim a vivéncia de estados, esse processo pode ser utilizado também com o
propdésito de pesquisa para composicao de personagens, uma vez que todas as
sensacoes vividas permanecerao no corpo do ator e em suas memorias.

As dez da manhi, o ponto de 6nibus ja tinha um bom ntimero de pessoas.

O tempo estava abafado e quente, o que fazia com que as pessoas buscassem
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sempre um lugar com sombra para se proteger. A rotatividade era grande. Ti-
nha combinado com Mirella que essa seria uma busca individual. Teriamos
que ocupar 0 nosso espaco naquele lugar, sentir a vibracao, a temperatura.

Ambulantes e transeuntes compunham a paisagem embalados pela mu-
sica sertaneja que safa das caixas de som do vendedor de CD pirata. Aquela
musica contribuia com a lentidao dos corpos abalados pelo calor. Ficamos
um pouco ali absorvendo essa qualidade corporal que funcionaria como im-
pulso para tomar o 6nibus na direcao do bairro de Sao Caetano. A direcao a
tomar era nossa tnica certeza. Onde descer, onde ficar, ndés iriamos descobrir
ao longo do percurso.

E chegada a hora. O 6nibus para no ponto. Nos entramos. Cada um ocupa
um lugar. Cada um tem ao seu lado um passageiro vizinho desconhecido. Eu
observo Mirella que tem ao seu lado um rapaz que 1é um livro e ouve musicas
no head phone. Ao meu lado, uma senhora que, pela prontidao do corpo, pa-
recia estar prestes a descer do 6nibus. E estava. Minutos despois eu ja tinha o
lugar ao lado disponivel para o proximo passageiro.

Andar de 6nibus sem compromisso, sem destino, é uma pratica que o ator
Roberto Audio® guarda desde a infancia e aproveita esse habito como recurso
de reconhecimento da cidade, mas também de se ver inserido nela.

Roberto Audio:

[Depois de um breve siléncio] Ah, eu gosto de tomar um énibus ou
metro e sair sem rumo. Jd fiz isso na Bahia em outros momentos.
Eu ndo sei nem o nome do onibus [esboca um sorriso]. Eu dou um
sinal e vou indo. Se eu cismar eu desco. Eu fiz isso em todos os lu-
gares que eu passei. Jd tive medo, é claro. Na Polénia eu fui parar
num lugar muito distante, eu ndo conseguia voltar porque a ideia
é de me virar sozinho sem ficar perguntando muito, sem mapa. Eu
acho muito divertido. Em Moscou eu andei em quase todas as li-
nhas de metro e se vocé desce tem cada estacdo linda! Mas também

3 Aqui todos os interlocutores que me ajudam/ajudaram na reflexao, incluindo os atores e os entrevistados, apa-
recerao como personagens do livro e dialogardo comigo no texto. Seguindo a sugestdo da professora Francine
Barthe-Deloizy (ENEC-Sorbonne-PARIS 1V), de encontrar uma forma de incluir meus interlocutores que os dife-
renciasse das citagdes bibliograficas, algo que se aproximasse mais de uma escrita dramaturgica. Resolvi levar
a sugestao ao extremo e converso com meus colaboradores como personagens de um texto teatral. Para isso se
fez importante ressaltar os estados que cada fala continha ou em que situagao o dialogo se deu.



saio caminhando. Uma das vezes aqui em Salvador, ndo me lem-
bro o nome do lugar [faz uma breve pausa para tenta se lembrar,
mas desiste], mas ndo era tdo distante de onde eu estava e na volta
eu estava quase perdendo a hora, tive que perguntar a alguém e o
moco me disse que eu estava num lugar perigoso. Eu gosto de me
perder na cidade. Essa prdtica me da muitas ideias e me dd muito
prazer também. Ja tinha feito isso aos oito anos de idade. Peguei
um onibus e fui para o centro da cidade, fui e voltei. Claro que
apanhei muito. Isso jd era meu.

Essa é uma pratica que o ator e diretor Francis Wilker Carvalho do grupo
“Teatro do Concreto” de Brasilia também utiliza. Mas é bom esclarecer aos inte-
ressados que essa é uma pratica espontanea, ou seja, é preciso estar disponivel
para perceber o que a cidade realmente é, o que esta diante de nossos olhos:
nao buscar nada, ndo querer encontrar nada, nem vivenciar situagoes espeta-
culares. O importante nessa pratica é deixar os fenémenos acontecerem por
si mesmos e, se nada se passar diante de seus olhos, pelo menos sensacoes e
reflexdes passarao por sua cabeca, seja sobre sua propria vida e suas questdes,
seja sobre a cidade, o cotidiano das pessoas: mas vocé jamais voltara para casa
do mesmo modo. Sobre isso, Wilker nos revela:

Francis Wilker Carvalho:

[Retomando o assunto depois de ter atendido o telefone] Isso é um
estimulo como diretor, como performer, como ator, como arte-edu-
cador. Nos processos criativos que eu pude vivenciar até hoje, de
algum modo, a cidade foi um elemento que me fez atravessar esses
processos. Seja com visitas para fazer experimentos para compor
personagem ou através das memorias da cidade. O ponto de vis-
ta de quem vive, de quem mora no lugar me interessa muito. Tem
espetdculos que tém uma relacdo direta com a cidade: as vias, as
ruas, as pragas. Percorrer um trajeto ativa a memdria da pessoa em
relacdo a cidade [dirige o olhar para o infinito como se observasse
um 6nibus passar]. Olhar pela janela do 6nibus e ver a cidade é uma
memoria que eu tenho de Brasilia. Quando eu cheguei para morar
aqui, pegar um onibus para a UNB e passar pela Esplanada, vocé vé
uma cidade pela janela. Uma cidade pela perspectiva de um veiculo
em movimento [suspira]. E uma imagem muito forte, muito bonita
e depois vocé vé isso acontecendo numa pega.
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Aqui, na nossa viagem, ainda estavamos na fase de absorver o ritmo, a
pulsacdo que aquele grupo de passageiros ditava. O entra e sai era continuo
na medida em que o Onibus realizava suas paradas, seu percurso: Vale do
Canela, Campo Grande, Comércio, Mercado do Ouro, Calcada. Eis que em
um dos pontos de parada na Cal¢ada entra no 6nibus Kamilla, uma vende-
dora de cosméticos naturais feitos por ela. Kamilla ndo tinha o perfil de um
tipico vendedor ambulante que utiliza os 6nibus como pontos de venda. Ela
tinha um visual rock and roll, tatuagens na pele morena de tracos indigenas,
também tinha seguranca no seu discurso e chamava a atenc¢ao de todos os
passageiros. Ela falava com propriedade das propriedades “milagrosas” de
seus produtos.

Todos se interessaram pela figura que ela representava, mas ndo se interes-
saram por seus produtos. Percebi que Mirella estava atenta, mas nao esbocou
nenhuma interacao com Kamilla, entao, eu mesmo comecei a fazer perguntas
sobre os produtos e Kamilla estava ali ao meu lado. Eu interessado nela, e ela
interessada em mim.

Conversa vai, conversa vem, resolvi comprar um sabonete de caléndula.
Unica venda realizada naquele dnibus. Entdo, como havia um lugar vago ao
meu lado, ela se sentou e comecamos a conversar sobre a vida. Kamilla es-
tuda fisioterapia em uma universidade privada no bairro da Calcada e mora
em Sao Caetano. Ela também trabalha com terapias holisticas e mora com
a mie. E vegana e faz sua propria comida. Ela nio acredita que estou no
onibus sem objetivo algum. Nao queria mentir, entdao, depois de muita in-
sisténcia, disse que era pesquisador em teatro e que estava passeando pela
cidade para me distrair um pouco do trabalho, que ia ficar um pouco em
Sdo Caetano, talvez almocar por la. Perguntei se ela me indicaria algum lu-
gar para almocar. Ela disse que s6 encontraria botecos com comida caseira.
Para mim ja era uma boa pedida.

Enquanto conversava com Kamilla, Mirella ouvia a nossa conversa atenta-
mente e fazia anotagoes.

Chegamos a Sao Caetano e passamos um bom tempo passeando, des-
cobrindo lugares, conhecendo pessoas e também refletindo nossos passos
até ali. A cada lugar que nos chamava a atencao paravamos e ficivamos ali,

cada um pensando em que aspectos aquele lugar nos atraia. Seu cheiro, as



pessoas que por ali param, por ali passam, a comodidade, as cores, as pos-
sibilidades de acolher pessoas, a sombra, a luz, e, com isso, o tempo vai
passando diante de nossos olhos e vai chegando a hora de fazer o caminho
de volta para casa. Parados no ponto esperando o 6nibus pergunto a Mirella
suas impressoes.

Mirella:

[Fala enquanto observa uma mde amamentar seu bebé] Muita infor-
macdo externa, muitos encontros que me fizeram sentir internamen-
te uma sensacdo de um personagem que eu nem sei qual é, estava
nascendo dentro de mim. Quer dizer que essa experiéncia me fez sen-
tir, perceber em mim, sensacdes que ainda ndo havia percebido. Ao
mesmo tempo que era eu distanciada observando esses fenomenos
[pausa]. Desde o onibus eu jd sentia que algo de diferente estava se
instalando em mim. Eu que sou muito caseira, introspectiva no meu
dia a dia, mas também sou muito aberta ao que o outro traz como
informacdo. Me relacionar com a cidade e em especifico com esse
bairro, o Sdo Caetano, que é um bairro popular, me trouxe um estado
de curiosidade, de desejo de interagir, conversar, perguntar, querer
saber. Eu me sinto aqui, mais falante do que sou [ri de se mesmaj.
Ndo ter vergonha do que diz, ndo ter pudores, ndo se preocupar com
o julgamento dos outros. E ser eu mesma.

Essa experiéncia trouxe para Mirella a possibilidade de vivenciar outros
estados, de sentir seu corpo vibrar em outras direcoes. Os encontros que ali
vivemos e a percepc¢ao de outro lugar, outro bairro, fez com que ela prestas-
se atencdo em si mesma. Essa atencido que nos faz refletir o que somos, a
partir de nossos encontros com os lugares na cidade e das relacdes com o
outro que esses encontros possibilitam, ocupa uma posi¢ao importante na
concepcao de um corpo-lugar. E a cada lugar vivido, a cada relacao estabele-
cida, mais camadas, mais informacdes, mais memorias vao sendo enviadas
e absorvidas, enriquecendo o vocabulario, o repertério desse corpo-lugar em

formacao constante.
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Figura 7 - Itinerario André
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ANDRE: O COTIDIANO COMO PRODUGAO DE IMAGENS

André é um caso a parte. Assim como Mirella n6s nos conhecemos ha muito
tempo quando fizemos o Curso Livre de Teatro da UFBA (1999) e nos tornamos
amigos. Mais tarde, ja na universidade, cursando direcao teatral (2005), convi-
dei-o para participar de uma montagem do texto “Luz nas Trevas”, de Bertolt
Brecht, como pratica de uma disciplina.

Na verdade, foi com essa montagem que eu comecei a experimentar e to-
mar gosto por outros espacos fora da sala, fora do edificio teatral. E em todos
0s espacos que o espetaculo foi encenado, mesmo quando dentro de uma sala,
nés comecavamos nos espacos abertos, na cidade, na rua... André nos relata no
depoimento a seguir como se dava seu processo de criacao.

André:

A encenacdo de Marcelo tinha um cardter de rua uma vez que mes-
mo quando era apresentada em teatros convencionais a pe¢a come-
cava na parte externa, onde na primeira cena alguns personagens
ocupavam as imedia¢des enquanto o publico chegava, inclusive o
meu personagem, um bébado depravado e mal vestido, que esta-
va dormindo em frente ao teatro e acordava assustado logo apds o
inicio dessa primeira cena que terminava com o publico sendo con-
duzido para dentro do teatro [acende um cigarro]. Ndo esquecendo
que a peca também foi encenada no pdtio da Escola de Belas Artes
da UFBA, lembro que, nessa temporada na EBA-UFBA, um homem
se estranhou feio com outro personagem, um evangélico fandtico, e
eu, enquanto personagem, tentei acalmar a situacdo, o que me fez
pensar que é necessario um grande cuidado e uma habilidade muito
maior para atuacoes em espacos abertos. Durante uma temporada,
em 2006, no Pelourinho [local historico e boémio, ber¢co da malan-
dragem de Salvador], aconteceu um fato interessante, certo dia me
atrasei, e sai de casa jd vestido com o figurino do personagem, ao
chegar ao Pelourinho me senti um em meio a muitos outros per-
sonagens na mesma situacdo que o meu. Havia uma identificagdo
nitida do meu personagem com o lugar e seus frequentadores. A
partir dai, o meu aquecimento consistia em dar uma volta no Pe-
lourinho [com entusiasmo] preparando, pesquisando e despertando
a energia do personagem nas ruas, nos bares, conhecendo, conver-
sando e aproximando o préprio ‘personagem’ das ‘personagens’ da-
quele lugar! Sempre saia antes de peca comecar com o figurino do
personagem e ja era conhecido por algumas pessoas, me sentindo
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intimamente familiar ali! [Pausa] Curioso que o oposto acontecia
quando encontrava pessoas realmente conhecidas [amigos, paren-
tes etc.], elas fingiam ndo me conhecer ou ficavam assustadas com
minha presenca extravagante e do meu ‘aparente’ estado ébrio! [ri
ao se lembrar da situacdo].

Assim, com essa vivéncia e apropriacao do lugar, quando os atores chega-
vam na sala eles ja eram personagens, a cidade ja estava contida neles: entao, a
sala se tornava cidade através dos corpos dos atores.

Para a arte contextual analisada pelo professor de historia da arte e es-
tética da Universidade de Amiens na Franca, Paul Ardenne, esse processo de
viver a arte do dia a dia, atento ao instante que os fendémenos da vida diaria
acontecem e em relacao com o contexto, é o que interessa. (ARDENNE, 2002)
E André ja experimentava esse estado. Para Ardenne, esse efeito acontece
quando “a arte se encarna, enriquece pelo contato com o mundo tal qual ele
segue, alimentada pelo pior ou pelo melhor das circunstancias que fazem,
desfazem, tornam mais ou menos palpavel a historia”. (ARDENE, 2002, tra-
ducao nossa, p. 18)

Com essa experiéncia em comum ja tinhamos uma afinidade adquirida
por esse periodo de trabalho, assim, marquei nosso encontro no ponto final
da Praca da Sé, frequentado por muitos turistas por conta de ser o ponto que da
acesso ao Pelourinho. N6s dois, de volta ao Pelourinho, para nos alimentar das
circunstancias do cotidiano.

Fazia sol, mas, como o dia estava comecando, a temperatura era agradavel.
Todos portavam roupas leves e coloridas, mesmo quem estava indo para o tra-
balho. Afastei-me para deixa-lo sozinho e fiquei de longe observando. Algumas
turistas se aproximavam para pedir informacgdes e ele aproveitava para continuar
0 contato e até mesmo paquerar as turistas como forma de aproximacao.

O 6nibus chega e n6s entramos. Pegamos a linha Vilas do Atlantico e
seguimos pela Avenida Carlos Gomes, passando pelos bairros do Campo
Grande e do Garcia até chegarmos na Avenida Garibaldi, onde entrou um
ambulante vendendo canetas, escovas e pastilhas de hortela cujas caixas
se transformam em porta moedas. Ele tenta, faz de tudo, mas ninguém se
interessa por seus produtos. Cansado, senta-se ao meu lado e aproveita para

dormir um pouco.



Olho para André e tento pensar junto com ele ou adivinhar o que ele esta
sentindo com essa viagem. Chegamos na Avenida Ademar de Barros e o Onibus
para devido a um congestionamento. Uma senhora se senta ao meu lado e co-
meca a ler um texto sobre arte. Consigo ler discretamente as frases “o conceito
de espaco apatico”, e “a nao presenca fisica do ator”. Fico ali pensando nessas
frases e pensando quem é aquela mulher, o que ela faz, o que ela estuda. O con-
gestionamento continua, o que nos faz relaxar e deixar o pensamento tomar
seu rumo.

André joga um papel no chio. Percebo que se trata de um bilhete para mim.
Discretamente pego o papel que diz: “acho que as pessoas estio tensas, preocu-
padas. Sera o final de ano? o calor? ou a vida esta tensa?”.

Fico ali pensando, com essa frase ecoando em mim, respiro e observo a
fisionomia das pessoas e realmente o ambiente esta muito silencioso. Parece
que todos aproveitam a lentidao do transito, a impossibilidade de fazer o con-
gestionamento liberar o caminho, para pensar na vida. Os corpos em repouso
nas cadeiras e a cidade também parada através da janela. O que observamos e
percebemos da janela do 6nibus se confunde com minha forma de ver a cidade.
Através de recortes, de flashes.

Onibus parado, cidade parada, e me parece que os usuarios do 6nibus
nao se incomodam com o engarrafamento. Algumas pessoas aproveitam para
dormir. Enquanto minha vizinha 1€, eu anoto coisas, o que faz com que ela se
interesse por mim ou pelo que eu tanto escrevo. Ela pega o telefone e comeca
a trocar mensagens com uma amiga. Vejo sua lista de contatos e identifico que
ela tem muitos amigos da area da performance e da danca. Temos varios amigos
em comum. Anoto coisas freneticamente sem pensar. O fato de o énibus estar
parado e silencioso me incomoda, entao escrevo para nao pensar nisso e tam-
bém para aproveitar o estado de impaciéncia. Na verdade, descubro que nao
é impaciéncia e sim medo de nao ter tempo de realizar com calma a vivéncia.
Descoberto isso, acalmo-me novamente e deixo o tempo correr.

Enfim, passa o congestionamento e chegamos na orla: Ondina, Rio Ver-
melho, Amaralina, Pituba, Costa Azul, Pituacu... Resolvemos descer em Ita-
pua e parar um pouco, tomar um ar. Sentamos na praia, em um quiosque
onde os pescadores passam 0 tempo enquanto nao estao no mar. Nao fala-

mos nada, ficamos ali observando a paisagem, as pessoas e também colocan-
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do as anotacoes em ordem. Resolvemos almocar por ali, aproveitar um pouco
o tempo antes de tomar outra direcdao. O bairro estava um pouco ca6tico com
as obras na orla, entdao tivemos que nos aventurar na procura por um lugar
onde pudéssemos almocar tranquilamente e que nao fosse um lugar turisti-
co, o que faz com que os proprietarios de restaurantes aumentem 0S precos
dos produtos.

Decidimos entrar em uma casa que fornecia comida caseira e dispunha
algumas mesas na calcada para quem quisesse almocar ali mesmo. Almoca-
mos um cozido, tomamos uma cerveja, fumamos um cigarro e seguimos para
o ponto de 6nibus da Dorival Caymmi para continuar em direcdao ao bairro de
Sao Cristovao.

Ao chegar, descemos do 6nibus e ficamos um pouco parados, aténitos com
a aridez do lugar. Nao nos sentiamos em parte alguma, nao reconheciamos a
cidade ali naquela paisagem. Varios viadutos cortavam o céu como passagens
para os transeuntes que se locomoviam em dire¢ao aos diversos pontos de
onibus, mas também em direcao ao grande shopping situado na regiao, e nos
ali, parados, entre o vai e vem frenético das pessoas. No horizonte uma forte
chuva se anunciava. Sem falar nada, sentamos em um banco e em siléncio ob-
servamos o que tinhamos a nossa volta: pessoas perdidas em busca do ponto
de 6nibus correto, vendedores ambulantes de toda sorte de produtos, pessoas
perdidas tentando se localizar naquela paisagem que parecia nao levar a lugar
algum, mas também pessoas que estdo ali para dar uma pausa na vida dura
da cidade grande. Depois de um tempo percebendo aquele lugar, pergunto a
André se poderiamos acabar ali o exercicio e se ele teria algo a dizer. Ele me
respondeu o seguinte:

André:

[Sentado, coluna ereta, observando os transeuntes que passam por
noés] Os pontos de 6nibus, assim como os proprios onibus, sdo locais
de passagem, de transi¢do que podem propiciar uma leitura ou didlo-
go quase inevitdvel com os que ali estdo ou que por ali passam. Cada
ponto de 6nibus, cada trajeto tem sua historia, sua atmosfera particu-
lar! Participar de experiéncias artisticas e pesquisas que envolvem a
cidade como esta, “O teatro que corre nas vias, foi um divisor de dguas
na minha vida como artista e como cidaddo, modificou definitivamen-
te meu olhar para com as cidades e seus cantinhos, seus lugares espe-



Foto: Produzida pelo autor.

Figura 8 - Um corpo jogado no chdo...

cificos. Transformou meu olhar saturado e cansado em um olhar mais
sensivel, mais intimo e perceptivo com a cidade e seus espagos publi-
cos. Procuro perceber como o cotidiano se utiliza e se apropria, po-
sitivamente ou ndo, de determinados espacos fisicos. Tento enxergar
o0 cotidiano e seus personagens como forma de teatralidade. [Pausa]
Acredito que o teatro e as artes nas ruas tornam-se um instrumento
de reconstrucdo do cotidiano, tirando um pouco do peso, do concreto,
das regras sociais, estimulando assim transformacgdes fisicas, politi-
cas, ideologicas e estéticas de determinado lugar! A imagem mais cho-
cante e que me deixou bastante reflexivo foi essa aqui: uma senhora
aparentemente com seus 60 anos, deitada ao chdo, dormindo, emba-
racada aos pés das pessoas, que quase ndo percebiam aquele corpo no
chdo [fita fixamente a mulher deitada no chdo].

Essa imagem realmente nos fez parar diante dela. Uma paralisia fisica

aparentemente, pois n0osso sangue corria nas veias e a vontade de nos integrar

aquela imagem era forte. Mas, pensando que todos ali ja eram partes integran-

tes daquela imagem... continuamos paralisados.
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O que avida nos oferece como imagens, estimulos? Ao nos colocar em con-
tato e relacao com a vida que habita a cidade fazemos parte do mesmo elenco,
da mesma cena que é construida a cada instante, coletivamente. Seja tomando
posicao, seja apenas observando ou simplesmente percebendo que algo acon-
tece e a vida segue seu rumo. Uma experiéncia que nao podemos deixar passar
despercebida. Mas, antes de passar para o proximo itinerario, fico pensando

nas seguintes palavras de Ardenne:

A experiéncia tem a natureza de dinamizar a criagdo. E recorrer a
ela permite lidar com os fendmenos inéditos que o artista provo-
ca e causa, esperando de seu desenvolvimento um algo mais de
expressdao, uma melhor compreensao do mundo e uma possibili-
dade de melhor o habitar. [...] Toda experiéncia vem da provoca-
¢ao. E vem provocar o que sedimentou a ordem estabelecida. Ela
perturba o que a ordem das coisas pede, por tradicao, preguica ou
estratégia, de nao perturbar. (ARDENNE, 2002, traducao nossa,
D. 43-44)

O que é provocar a ordem estabelecida? Como ultrapassar essa tradicao
preguicosa ou estratégica de ndao perturbar a ordem? Sim, porque o lugar do
artista é nos museus e nos teatros, e sempre que um artista se disponibiliza
a criar com e para a cidade existe sempre ou quase sempre uma tensao ou
compreensao de que ele, o artista, quer questionar, provocar ou perturbar a
ordem estabelecida. Talvez o fato de ficarmos paralisados diante da senhora
deitada no chao e exposta aos transeuntes, aliado as palavras de Ardenne, me
ajudara a refletir e encontrar respostas para as questdes acima. Mesmo pa-
ralisados, para mim, algo acontecia entre nos e, com isso, pelo menos nossa

ordem foi perturbada.



Figura 9 - Itinerario Danilo
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DANILO: A CIDADE COMO ENCONTRO E PERCEPGAO DO OUTRO

Vou comecar a descricdo deste itinerario pelo texto que Danilo me enviou ap6s

nosso encontro, faco isso porque ele tem se dedicado com uma forma intensa

de disponibilidade ao processo, e, mesmo quando nao pode comparecer, pro-

cura um meio de impor sua presenca, como em um dos encontros coletivos no

qual ele nao pode estar presente e deixou pendurado em uma arvore um em-

brulho com lembrancas do encontro anterior, uma arvore que, segundo suas

explicacdes, eu cruzaria no meu caminho e, de fato, cruzei. No embrulho en-

contrei um cartaz com uma cartografia dos nossos encontros desenhada e uma

foto dele. Esse ato me tocou muito.

Marcelo:

[Liga o computador logo apds o café da manhd, ainda sonolen-
to verifica seus e-mails e se depara com uma mensagem do ator
Danilo Lima. Nessa mensagem o ator faz uma avalia¢do do pas-
seio que havia realizado no dia anterior]. Foi um acordar de uma
noite/madrugada ansiosa para a realizacdo do passeio. Acordo
naturalmente, sem precisar ouvir o despertar de algum objeto ele-
tronico. Chove. Campo Grande. Caminho ao bom novo lugar. Olho
no olho de quem vem em minha direcdo neste lugar que ndao co-
nheco e que me transmite muitas lembrancas de bairros do centro
de Salvador, capital da Bahia. O que esperar? Sagacidade? Sento
ao lado de pessoas desconhecidas para mim, mas com uma fome
de devord-las para saber de todas as suas memorias. Esvazio-me
de tal maneira que até falar poesia vem. Ocupar outras vontades
descobertas de dentro. E meméria. Realizei memérias. Registro
de uma cartografia realizada entre um clima tropical e um clima
de bairro do subturbio de Salvador. O choque comeca quando se
tem liberdade ao lado de um colega de pesquisa que lhe dd essa
liberdade. E que sabe que o acompanhamento é para se ver um
desenvolvimento desta pessoa nesta situacdo e neste espaco de si-
tuacbes. Mesmo compreendendo que a presenca outra é de sim,
cooperar. Transito muito na ocupacdo de pensar, na observagdo
de apenas observar ou na observacdo de realizar a¢des conjuntas.
Fenémenos. Fenémeno. E teatro desde que horas? Vai ser teatro?
Um passeio/imersdo/laboratorio e descobrir a geografia da cidade
é mais instigante perante as outras visoes de semelhangas. Essas
memorias vdo para um corpo-lugar? [Marcelo pega caneta, papel
e anota as questoes de Danilo]



Depois de muito impasse resolvemos marcar a realizacao do terceiro
itinerario. O fato é que Salvador passava por um periodo de chuvas e, com a
instabilidade do tempo, preferi esperar um pouco, mas a chuva nao passava.
Marcamos mesmo assim. Ainda nao havia percebido, mas era importante ex-
perimentar esses deslocamentos também com a chuva. Quando entendi que
poderia gerar algo de interessante e com a aceitacao de Danilo é que marcamos
de nos encontrar no ponto de 6nibus em frente ao Teatro Castro Alves, na Praca
do Campo Grande.

O ponto estava mais ou menos cheio. A chuva que caia com o nascer do
dia deu uma pausa para o sol que apareceu trazendo calor e umidade. Danilo
estava disposto a interagir com as pessoas que como nés esperavam o proximo
Onibus. Danilo é um jovem ator daqueles que vocé fica olhando e admirando a
disponibilidade, a vontade de arriscar sem medo de errar. Danilo gosta de viver
novas experiéncias e de se lan¢ar rumo ao desconhecido. Entao, fiquei de longe
observando como ele se confunde com a paisagem, como as pessoas vém nele
um parceiro, um camplice.

E bonito de ver também o movimento que as pessoas fazem enquanto
esperam. Uma danca de ir e vir como se naquele momento fosse impossivel
ficar parado.

Um lugar na sombra que é liberado e imediatamente outro corpo avanca
para ocupar o espaco vazio: assim o tempo vai passando e essa danga de encai-
xar e desencaixar vai possibilitando a Danilo uma atmosfera de intimidade e
leveza com aquele coletivo.

Aproximo-me um pouco mais e me infiltro no grupo para ver/ouvir o que
se desenrola ali, naquele momento. Danilo esta sentado entre duas senhoras.
Eles conversam muito. “Na minha rua tem muito drogado. O mundo é cruel”, ouco
de uma das senhoras, frase dita de forma enérgica, o que faz Danilo contempo-
rizar: “Ah, eu moro num lugar supertranquilo”.

Nosso dnibus se aproxima e Danilo tem que se despedir as pressas de suas
“amigas” com direito a beijo no rosto e desejos de boa sorte.

O Onibus esta cheio, mas, mesmo com lugares vazios no fundo, resolve-
mos ficar de pé no meio do 6nibus. N6és continuamos sem nos falar. Qualquer
comunicacdo entre nos se dava de forma intuitiva com a troca de olhares. Da-

nilo resolve se sentar no fundo e imediatamente faz outra amizade. Uma se-
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nhora. O tempo volta a fechar, a chuva volta a cair e temos que fechar as janelas.
O onibus esta cheio e eu acabei ficando preso no meio do corredor e com isso
perdi Danilo do meu campo de visdo. Com a impossibilidade de observa-lo fico
ali balancando com o movimento do 6nibus, observando as pessoas que estao
préximas a mim, mas também aquelas que estdo do lado de fora, com a cidade
alagada e tentando se abrigar onde quer que seja. Dez minutos de chuva e a
cidade ja se mostrava impraticavel.

Ja passamos da regidao do bairro do Comércio e estamos nos aproximando
do bairro da Calcada. A maioria dos passageiros é de moradores do Suburbio
Ferroviario. Uma mulher grita ao telefone e Danilo surge oferecendo pipoca
a0s passageiros. Penso: onde ele encontrou esse saco de pipoca? Ele comprou?
Sera da passageira ao lado dele?

A chuva continua e faz com que as pessoas se aglomerem, fiquem mais
juntas nos pontos de 6nibus, debaixo das marquises. Chegando a Avenida
Suburbana a chuva passa e podemos respirar um pouco abrindo as janelas.
Parece que o 6nibus respirava, quer dizer, todos que ali estavam respiravam
aliviados, o que nos trouxe um pouco de siléncio. Mas, eis que nosso si-
1éncio é quebrado por um assovio. Fico parado tentando descobrir de onde
vem e quem é o responsavel pelo assovio. Discretamente observo todo o
onibus e percebo que é o cobrador. Com um pouco mais de apuro na audicao
consigo identificar a musica e aos poucos vou acompanhando, nos momen-
tos de coro da cancao, com meu assovio. Nesse instante, meu desejo era de
que todos os passageiros acompanhassem assoviando o grande sucesso das
radios e tema do filme Top Gun, “Take my breath away”, mas, desconfiado
e curioso em saber quem o acompanhava, o cobrador parou por ali com o
nosso dueto.

Passando por Periperi senta ao meu lado um senhor chamado Gilber-
to. Comecamos a conversar sobre o bairro, ajudando, assim, a me localizar.
Ele é morador do Tubarao e depois de ouvir suas dicas acabamos decidindo
descer juntos com ele. O bairro do Tubardo esta entre os bairros de Paripe
e Sao Tomé de Paripe. Nao demora e Danilo esta a trocar ideias com ou-
tra senhora que resolve nos acompanhar. Agora vamos os trés juntos. Dona
Barbara vai nos contando sua vida e aos poucos algumas curiosidades vao

sendo reveladas. O nome Barbara veio porque ela nasceu no dia de Santa



Barbara (quatro de dezembro) e, como se nao bastassem as coincidéncias,
Dona Barbara teve seis filhos e todos nasceram em dias dedicados a algum
santo e é ai que ela se revela Ya de Oxossi,* com terreiro no bairro. Depois de
tomarmos uma agua de coco, Dona Barbara se despede nos desejando sorte.

Andando pela orla entre casas coloniais e corredores sem saida, sinto
uma sensacao estranha de nao saber onde estou. Sinto-me bem, tranquilo,
seguro, bem recebido pelas pessoas, mas tenho a sensacao de nao saber onde
estou. Uma sensacao que Danilo nao deve sentir. Ele se encontrou naquele
lugar e se identificou com a vida daquelas pessoas sempre abertas ao outro e,
a medida que nés vamos desbravando o bairro e a cada pessoa que cruzamos,
encontramos um motivo para puxar um assunto e estabelecer um dialogo,
uma troca.

Voltando as questdes de Danilo: “E teatro desde que horas? Vai ser teatro?
Um passeio/imersao/laboratério e descobrir a geografia da cidade é mais
instigante perante as outras visdes de semelhancas. Essas memorias vao para
um corpo-lugar?”

A chuva volta a cair e resolvemos encerrar nosso itinerario debaixo de uma
barraca de praia para almogar e tomar uma cerveja, com a certeza de que essas
memorias e tudo que vivemos ali vao, sim, constituir um corpo-lugar, no caso,

O NOSSoO.

4 Abreviacao para Yalorixd, feminino de Babalorixd. Zeladora de uma casa/terreiro de Candomblé. Dona Barbara é
filha do Orixa Oxossi e, por isso, o titulo Y& de Oxossi.
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Figura 10 - Itinerario Daniela
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DANIELA: SE PERDER PARA SE ENCONTRAR OU
SE ENCONTRAR PARA SE PERDER

Quatorze de janeiro de dois mil e quinze, quarta-feira, nove e meia da manha:
chego as imediacdes da Estacao da Lapa, centro da cidade, local onde marquei de
encontrar com Daniela. Aos poucos os comerciantes vao chegando e arruman-
do seus produtos. Parece que muitos deles deixam suas mercadorias ali mesmo
para assegurar o ponto no dia seguinte. Aos poucos, a Estacao vai tomando for-
ma de comércio informal. Tem de tudo: de barracas que servem café da manha
até camelds que vendem oculos escuros, guarda-chuvas, recarga para celular,
produtos de beleza e jornais. Interessante que, mesmo existindo na parte su-
perior da Estacdo um vasto comércio formal, é junto aos camel0s que a maioria
dos usuarios da Estacdo da Lapa se sente a vontade para consumir.

Daniela veio de Vitéria da Conquista, interior do estado, na regiao Sudo-
este, para estudar. Ela esta ha pouco tempo em Salvador e, por isso, perdeu-se
um pouco para me encontrar. E o que ela me relata, talvez como forma de se
justificar por ter chegado atrasada, talvez para antecipar o inicio do exercicio.

Daniela:

[Tirando um caderno da mochila] As poucas vezes que vim a Salvador,
antes de morar, eu tinha a impressdo de que tudo aqui existia com o
espirito da leveza, da festa, da praia, do verdo. Quando cheguei para
morar, a realidade apertou a minha mdo, me apresentou a mim mes-
ma, e entdo me apresentou a cidade. Eu era mais uma preta na capital
mais preta do Brasil, pobre, caloura de um curso de danga. Eu ndo tinha
dinheiro para quase nada [em tom de protesto, revolta] A tarifa de oni-
bus muito cara me obrigava a ir e voltar andando para a universidade.
Umas das minhas primeiras necessidades: aprender a me locomover
sem precisar da ajuda de terceiros, precisar da ajuda de terceiros sig-
nifica muitas vezes chegar ao lugar errado. Ainda ndo entendi porque
as pessoas ddo tantas informacgoes tortas, ou porque ndo dizem quando
sabem, ou porque dizem quando ndo sabem. Mas aprender a se loco-
mover em Salvador é aprender a andar num labirinto. Existem muitos
becos, atalhos, escadarias. As ruas sinuosas confundem sua percep¢do
do espago [pausa] ja pensei muitas vezes sair em um lugar, mas chegar
em outro completamente diferente. No inicio, as ladeiras, as escadarias
me cansavam muito, aqui é um eterno subir e descer. Cidade alta,
cidade baixa. Salvador confunde. Para somar nesse processo, entrei
para a capoeira angola, o meu melhor acontecimento,; ponto marcante
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da rela¢do comigo, com o lugar, comigo no lugar. A capoeira enquanto
dancga-luta, a libertar e empoderar meu corpo, meu corpo negro, meu
estar no mundo [vamos andando a procura de um lugar para sentar].
Também lugar de afeto, intimidade. Assim chegou o significado de an-
cestralidade. Esse saber ancestral me situou no espago e no tempo, na
histéria de um povo, na histéria de uma cidade, na historia do meu cor-
po: memoria. Pertencimento [siléncio]. Foi a primeira vez que senti isso
em relagdo a uma cidade. Como se o lugar justificasse meu existir.

Depois de externar suas sensacoes ela pede um tempo para tomar um mingau.
Espero e a observo. Ela e a vendedora conversam enquanto o mingau é esquenta-
do num fogareiro mével. Hoje ndés vamos para Cajazeiras X. Uma longa viagem.
Entramos no 6nibus, Daniela com seu copo de mingau quente. O dnibus esta re-
lativamente vazio. Seguimos em direcao ao Dique do Toror6 entrando na Avenida
Vasco da Gama. Os habitantes de Salvador ainda nao se acostumaram com 0 novo
sistema de 6nibus, com a mudanca da entrada de passageiros pela porta da frente.

Entramos na Avenida Bonoco em direcao a Rotula do Abacaxi. Enfim al-
guém senta ao nosso lado. N6s, Daniela e eu, estamos em direcdes opostas no
onibus. Ao meu lado uma senhora observa a paisagem, ao lado de Daniela um
senhor 1é a biblia. Daniela esta tranquila e observa a cidade pela janela do 6ni-
bus. A paisagem se alterna entre a aridez da area de construcao do metrd e o
caos visual das ocupac¢oes desordenadas. Tudo é novo para Daniela. Saimos da
Avenida Barros Reis e entramos na BR 324.

A senhora sentada ao meu lado me ajuda a situar-me. Estamos no bairro
Castelo Branco e logo chegaremos ao conjunto habitacional Cajazeiras, nos-
so destino é Cajazeiras X. Curiosamente nao entrou nenhum ambulante nesse
onibus. Foi a viagem mais silenciosa até agora. Poucos passageiros, pouco en-
tra e sai e nenhum ambulante. Deu até para Daniela recuperar o sono dormindo
um trecho da viagem. Estar no 6nibus sem destino ou sem obrigacoes a cum-
prir é como uma exaustdo para o pensamento. Tem-se tempo para tudo.

Antes de chegarmos em Cajazeiras X passamos pelas Cajazeiras V e VIII. No
bairro encontramos varias pracinhas com sombra, muitos homens bebendo,
jogando cartas e domind, e muitas pessoas na feirinha de frutas e verduras.
Seguimos caminhando até encontrarmos um lugar para almocar. O sol estava
quente. E meio-dia e 0 movimento na rua é intenso. Duas adolescentes nos pa-

ram para pedir dinheiro. Segundo elas, um grupo de amigas, do qual elas fazem



parte, saiu do bairro da Barra para passar o final de semana na casa delas em
Cajazeiras e a comida que a mae deixou ja havia acabado.

Resolvo patrocinar o almog¢o das meninas diante da inusitada situacao: garo-
tas da Barra vao passar o fim de semana na casa de amigas em Cajazeiras X. Achei
interessante e suspeito ao mesmo tempo. O comum é fazer o contrario: sair de Ca-
jazeiras para passear na Barra onde, entre outros atrativos turisticos, encontramos
a praia do Porto da Barra, uma das mais frequentadas nos finais de semana. Mas,
mesmo desconfiando do argumento delas, perguntei de quanto elas precisavam e
oferecia quantia a elas, que me agradeceram com um sorriso largo e olhar atonito,
sem acreditarem que eu estava mesmo patrocinando o almoco do dia.

E por falar em almoco, Daniela e eu encontramos um restaurante simpa-
tico no meio da feira. Almog¢amos, tomamos uma cerveja e fomos descansar
na sombra das arvores de uma quadra de futebol. Na quadra, debaixo do sol
escaldante, criancas aguardavam o professor apitar o inicio da aula de futebol.
Depois de uma pausa, Daniela volta a conversar.

Daniela:

Ainda na Lapa, as informagoes que vocé me deu, as instrucoes sobre o
nosso passeio mexeram comigo. [Relembra algumas instrucoes] Eu ti-
nha a liberdade de fazer o que eu quisesse: conversar com alguém, ler
um livro, s6 olhar e viver etc. Percebi que eu queria falar de mim, ti-
nha algo me sufocando. Algo entre mim e a cidade de Salvador [Pas-
sa a mdo no rosto para enxugar o suor]. E verdade que a liberdade é
dificil, e aquilo ndo era s6 um passeio, havia uma pesquisa envolvida,
uma pesquisa sobre teatro e cidade, sobre relacdes. O que eu podia fa-
zer? Com quem iria arriscar uma conversa? E para qué? Havia um de-
sejo de experiéncia, ndo enquanto algo que jd se sabe, um habito, mas
a experiéncia que é risco, acontecimento do aqui e agora. Mas fui me
desarmando e me deixando viver, considerando que tudo aquilo ja era
essa tal experiéncia. Meu corpo nunca tinha estado naquele onibus,
ndo conhecia aquela Salvador. No caminho, muita mata, muito verde
que alternava com prédios, que em construc¢do pareciam destruices.
Quase ndo tinha gente no 6nibus, me ocupei da paisagem fora. [Pausal
Eu nunca havia contemplado o cotidiano. A gente para e olha o mar,
uma estdtua, uma casa bonita e antiga, mas as coisas corriqueiras ndo,
afinal sdo sempre corriqueiras, sem beleza, sem novidade. A gente ndo
olha [para, olha tudo a sua volta, cruzamos os olhares e ela conclui].
E preciso rever, acalmar o olho, corporificar o olho. Trabalhar a escuta.
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Figura 11 - Itinerario Alex

552000 " 554000 """ 556000 " 558000 " 560000 "’ 562000 " 564000 " 566000 568000 570000 "

8566000 8568000 """ 8570000 """ 8572000’ 8574000 """ 8576000 "'’ 8578000 """

If Atex toma café na barraca
de um ambulante B

8558000 8560000’ 8562000 """ 8564000 8566000 8568000 " 8570000 8572000 8574000 8576000 8578000 "

562000 554000 556000 558000 560000 562000 " 564000 566000 568000 570000

Datum Horizontal: WGS-84

Referéncias Convengdes Cartograficas Localizacédo de Salvador no Brasil
m X 70°0'0"W 60°0'0"W S50°0'0"W 40°0'0"W 30°0'0"W
@& Estagdo Mussurunga Nome do Bairro = T
- Limite de Bairros 'E- o é’
Parque Costa Azul
Escala 1:110.000 2 2
A Shopping Barra §‘ §
1 Km = =
0 2 4 £ g
= Trajeto g g
Projeg&o Universal Transversa
de Mercator (UTM) g g

70°0'0"W 60°0'0"W 50°0'0"W 40°0'0'W 30°0'0"W

Fonte das Ortofotos: PMS/SICAD, Mosaico de Ortofotos, 2006.
Fonte da Base Cartografica: CONDER, SICAR/RMS, 2010.

Autor: Mateus Barbosa - Grupo Espaco Livre de Pesquisa-Acao (UFBA).



ALEX: VIVER E SE DESLOCAR NA CIDADE, UMA FORMA DE SE RECONHECER

O ultimo itinerario foi o mais dificil de ser escolhido e por isso decidi dividir
com Alex a responsabilidade da escolha. Alex nasceu no Suburbio Ferroviario,
mais precisamente no bairro de Paripe. Hoje ele mora no bairro da Graga, na
parte central da cidade. Alex € um bom conhecedor de Salvador por conta do
teatro, mas também por ser praticante de Capoeira, o que faz com que ele se
desloque frequentemente por toda parte na cidade em busca de rodas para en-
contrar amigos e praticar a danga-luta.

Assim que chegamos ao ponto de énibus do Shopping Barra, mas agora do
lado oposto ao que me encontrei com Mirella, pedi a Alex que escolhesse entre
as alternativas: Pituacu, Stiep ou Imbui, a qual dos bairros ele gostaria de ir. Ele
escolheu o Imbui, por ser um bairro que despertava sua curiosidade em saber
como os moradores viviam aquele lugar, que, aparentemente, transmite certa
frieza para quem cruza a Avenida Paralela e vé o bairro pela janela do 6nibus.

Ainda era cedo e as pessoas comecavam a chegar ao ponto, inclusive os
ambulantes. Alex ainda ndo tinha tomado o café da manha e aguardava um
vendedor de café instalar sua barraca. Na verdade, uma mesa com garrafas tér-
micas — café amargo, café com leite e café com aclicar- e variados tipos de bo-
los. Alex tomou um café com leite e comeu um pedaco de bolo de milho.

Mesmo com uma boa oferta de comércio formal nas imedia¢oes dos pon-
tos de maior circulacao de pessoas, € no comércio informal dos pontos de 6ni-
bus que as pessoas aproveitam para tomar o café da manha, mas também para
comprar jornal, dgua, material de papelaria, CD, DVD e até trajes de praia. O que
pudemos comprovar também na Estacao da Lapa.

Tudo isso exposto de forma improvisada, porém sujeita a ser retirada e re-
colhida pela fiscalizacdao da prefeitura. Nesse dia, vimos cerca de dez ambulan-
tes retirarem seus produtos, ou pelo menos o que foi possivel, em um piscar de
olhos. Em segundos o ponto de 6nibus estava vazio.

Aproveitamos a tensao que se instalou, o corre-corre das pessoas e entra-
mos no 6nibus em direcao ao bairro do Imbui, seguindo pela orla: Barra, On-
dina, Rio Vermelho, Pituba. O dia estava muito quente e todos aproveitavam o

tempo no 6nibus para olhar o mar através da janela.

NARRATIVAS CARTOGRAFICAS

Yo
(%]



MARCELO SOUSA BRITO

[t}
~

Alex na direcio do mar. E dificil conversar dentro do énibus, falar ao telefo-
ne diante do barulho da cidade. Alguns passageiros tentam estabelecer algum
dialogo ou conversar ao telefone e, com o barulho externo, os outros passageiros
acabam por compartilhar parte da conversa. E é possivel surgir todos os tipos de
assuntos, desde a mae que liga para saber se o filho chegou na escola até a turista
que briga com o namorado por ter olhado para uma mulher de biquini na praia.
Sao cenas simultaneas. Todos juntos no mesmo espaco, mas cada um com seu

dilema, suas crises, esperancas e necessidades.

Figura 12 - O mar através da janela do 6nibus

Foto: Produzida pelo autor.

Percebo que tomamos o 6nibus errado. Fico pensando se continuamos o
trajeto ou se descemos e tomamos outro 6nibus. Continuo a pensar, estou com
davidas. O 6nibus para e decido sair as pressas, passo por Alex e faco sinal para
ele me acompanhar. Sem muita conversa, saimos e sinalizo para que outro
onibus em direcao a Avenida Paralela pare no ponto. Entramos e precisamos
esperar que o Onibus faca um grande retorno nos bairros proximos para, enfim,

chegarmos no Imbui.



E meio-dia, sol a pino. As ruas estio praticamente vazias, nio sabemos
nem que direcao tomar. Ficamos parados e seguimos 0 caminho que nos pare-
cia conduzir ao centro do bairro na esperanca de encontrarmos mais pessoas
nas ruas. Estavamos certos.

Para comecar uma reflexao sobre sua infancia no bairro de Paripe peco a
Alex que me escreva suas primeiras impressoes sobre o bairro do Imbui. Senta-
mos a sombra de uma mangueira. Espero o tempo necessario para ele escrever
0 que sente. Ele me entrega o texto e eu leio em voz alta.

Marcelo:

[Lendo o texto de Alex para Alex] Em um dia quente, no dia mais
quente do verdo de Salvador até entdo, embarcamos em uma longa
viagem para onde a cidade cresceu [Alex encosta-se na drvore e escu-
ta atentamente o que escreveu]. Ir a lugares, caminhos pouco conhe-
cidos. A cidade jd esta enorme e crescendo. A impressdo € que conhe-
cemos muito pouco dela. Chegamos pela Avenida Paralela, avenida
que foi construida para apontar o norte da expansdo da cidade de
Salvador. Usamos uma passarela para atravessd-la. A vida passa
pela passarela, espaco delimitado para passarem as pessoas. Ali as
pessoas veem e sdo vistas. O bairro do Imbui é fruto do desenvolvi-
mento da cidade movido por uma cultura de rodoviarizacgdo das vias
e verticalizag¢do das moradias. As avenidas sdo largas, onde se priori-
za o fluxo automotivo ao de pedestres. O asfalto irradia o calor, o sol
escalda tudo que respira, a impressdo é que caminhamos sobre uma
chapa quente de cozinha [Alex ri].

Na verdade, o Imbui se mistura com outros bairros ou faz a ligacao com
bairros vizinhos, entao, além dos prédios e condominios residenciais, que sao
mais visiveis e provocam essa ideia de bairro sem vida, na parte central po-
demos encontrar varias bifurcacdes nas quais o ir e vir de pessoas é intenso.
Aproveitamos para abordar alguns transeuntes para saber mais do bairro ou
em que localidade do bairro nés nos encontramos. Depois de conversar com
alguns moradores, encontramos um restaurante e entramos para almocar. En-
quanto almocamos, fico atento a Alex, que se sente estimulado a retomar a
reflexao que havia comecado sobre sua infancia:

Alex:
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[Pede uma cerveja e comeca a falar] Muito diferente era o Subtrbio
Ferrovidrio onde passei minha infancia. Ao invés de prédios, ruas
com casas. Cada uma com seu tamanho, forma, cada uma de sua
cor. Grande parte das ruas ndo era asfaltada e a rddio comunitdria,
improvisada por caixas penduradas nos postes, dava um ar de cida-
dezinha do interior no local. Muito verde e muita vegetacdo. Chega
era umido de tanto mato por ld. Edificio era coisa da ‘cidade’ [ri alto,
as pessoas da mesa ao lado nos observam]. Cidade era como alguns
se referiam ao centro de Salvador. Poucos eram 0s carros, raras as
motos. Bicicletas e até cavalos e carrocas eram usados como meio de
locomocdo. Uma das grandes travessuras de minha primeira infancia
foi sair da minha casa e ir visitar minha avé sem avisar, isso com
uns trés, quatro anos [ri mais alto ainda, se anima com a conversa,
0 garcom traz a cervejal. Minha mde quase morreu de susto, louca
pelas ruas de Periperi a me procurar, mas hoje relembra disso com
certa admiragdo por eu ter aprendido o caminho tdo pequenininho.
Eram ruas que transitavam essencialmente pessoas e ndo tantas pes-
soas como hoje, depois do ‘boom’ populacional que sofreu Salvador.
Lembro-me que em Paripe quase ndo havia muros que delimitassem
os terrenos de cada lote, quando muito uma cerca de arame farpa-
do. A gente perambulava entre os quintais [faz movimentos sinuosos
com o corpo como se fosse ele ainda crianga a brincar nos quintais].
Todos se conheciam, havia um forte senso de comunidade e de per-
tencimento, principalmente na rua onde se morava. As esquinas ge-
ralmente eram os pontos de encontros das turmas, do bate papo, da
socializagdo. [Baixa o tom da voz, fala com mais tranquilidade] No
Imbui de hoje, onde as habitacgoes sdo verticalizadas e em forma de
conjuntos habitacionais, a turma se encontra em espacos internos do
conjunto habitacional, o sentimento de pertencimento da rua onde se
morava agora vale para o conjunto onde se mora, ou mesmo o bloco
desse conjunto. Até hoje, em bairros populares de Salvador, se preser-
va como principio a intimidade entre os vizinhos e um senso de mu-
tua cooperacdo, as ruas sdo fortemente vivenciadas como espagos co-
muns. [Sussurra como se fosse um segredo] Em bairros estruturados,
como o do Imbui, muitas vezes vizinhos de porta ndo se conhecem e
tém até dificuldade de se cumprimentarem quando se encontram no
elevador. Sdo vdrias as cidades na cidade.

A reflexao de Alex me faz aqui, ainda em Paris, revisando esse material e
organizando essas narrativas cartograficas, reportar-me a Salvador e ao grupo

Espaco Livre de Pesquisa-Acao, que se dedica nesse momento a leitura, entre



outros titulos do mesmo autor, do livro O declinio do homem ptblico, de Richard
Sennett. Mesmo ausente desse ciclo de leituras, continuei lendo os textos e,
sempre que possivel, enviava minhas consideracdes por e-mail ao grupo. Para
Sennett, com base na Escola de Estudos Urbanos de Chicago, essa pratica de se
deslocar pela cidade, de bairro em bairro, é no que consiste a esséncia de ex-
periéncia “urbana”. (SENNETT, 1998) Segundo Sennett, os pesquisadores dessa
escola consideravam um urbanista,

alguém que deveria conhecer nao apenas um quartier, um so
bairro, mas muitos, a0 mesmo tempo. Essa experiéncia, no en-
tanto, ndo é uma caracteristica comum a todos os urbanistas do
ultimo século: tinha um carater de classe. Enquanto a estrutura
de quartier e de vizinhanca homogeneizava-se ao longo de linhas
econdmicas, as pessoas preferiam mudar de cenario quando este
se complicava, por interesses e conexdes diversas, o bastante
para empurra-las para outras partes da cidade; estas eram as pes-
soas que dominavam a afluéncia. (SENNETT, 1998, p. 173-174)

O interessante em fazer relacionar o depoimento de Alex, um ator sotero-
politano que vive a cidade do século XXI, e as palavras de Sennett, que retrata
avida urbana na Europa do século XIX, sobretudo na Franca, é que ainda vive-
mos essa heranca urbano-burguesa, como o proprio Sennett a define, de vivere
se deslocar na cidade. Seja no Brasil ou na Europa, no momento em que alguém
obtém status social mais elevado, uma das primeiras providéncias é migrar de
seu bairro de origem para um bairro que lhe ofereca outras possibilidades de
consumo e de relacao com o cotidiano da cidade. Nesse caso, a relacao, que an-
tes era direta, ou seja, quase como uma vida em comunidade, passa a ser mais
“formal”, fazendo com que, na maioria das vezes, o vizinho seja apenas alguém
que vive no mesmo prédio ou no mesmo condominio.

Sao poucas as familias que, ao ascender socialmente, decidem manter
a vida de quartier, possibilitando a diversidade da experiéncia urbana na ci-
dade. Essa afluéncia do urbanista, da qual Sennett fala, foi aqui vivida nes-
sas cinco cartografias, independentemente de classe social e interesses de
consumo. A experiéncia da cidade através dos bairros, da vivéncia dos bair-
ros, apropriando-se da cidade em sua totalidade e diversidade, interessa-nos

como forma de encontro e relacdo com quem vive esses quartiers.
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E a busca pelo outro e de seu lugar na cidade que nos faz deixar nosso
bairro em direcao ao bairro do outro. E é nessa escala, na escala do bairro,
na cidade de Salvador, que a pesquisa avanca. E se deslocando de bairro em
bairro, ocupando os lugares que esses bairros oferecem e se relacionando com
as pessoas que ali vivem e circulam, que o corpo-lugar de cada ator vai, aos pou-
cos, se construindo, se constituindo de referéncias, experiéncias, memorias e

se preparando para, através dele, fazer de um lugar, um lugar-cénico.



Intervencdes viarias
ou aartede transformar
conceito em acao

Se o tempo perguntar por mim diga que eu falei

Que ndo volto mais, diga que perdi o trem,

Procurando alguém hd tempos atrds.

Agora no final feliz o tempo ndo me diz em que cidade foi
Que ficou tua beleza rara

A soliddo em minha cara e o tempo a perguntar por nos.
E jd ndo basta derramar ldgrimas no chdo

Nem tocar teu coracdo com baladas fingidas

Se o tempo passa é tudo em vdo, tudo passard.

Como as torres de carvdo na estrada florida

Se o tempo perguntar por ti ndo vou mais fingir

Nem perder a voz

O futuro aconteceu o desejo é tudo, mas o mundo doi.

A cidade ndo termina na dobra da esquina que nos viu chorar.
Ficou tua beleza rara a soliddo em nossa cara

O tempo ficou mais veloz

A luz quebrou nossa janela a brisa adormeceu com ela.

O tempo esqueceu de noés. (Balada fingida — Fausto Nilo e Fagner
— CD: Passaros urbanos).

Entre o ir e vir na cidade, com o passar do tempo, dos dias e a evolucao do
processo senti necessidade de experimentar esse confronto entre o que Somos
ou acreditamos ser e 0 que SOmos para o outro no momento em que dividimos
0 mesmo espaco. Para avangar nessa direcao mais pessoas foram agregadas.
Era necessario reunir mais corpos para enfim representar um coletivo urbano.

Diante da dificuldade de encontrar outros atores disponiveis para partici-

par do processo, decidi abrir a experiéncia para artistas de outras linguagens
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como musicos, fotégrafos, bailarinos que, juntamente com 0s cinco atores
que acompanharam a pesquisa, dariam continuidade ao processo. Artistas em
cujas criacoes a cidade ocupa um lugar importante e que também se posicio-
nam enquanto cidaddos no cotidiano da cidade onde vivem.

E é ai que minhas reflexdes distanciadas em Paris se tornam mais uma vez
importantes. O pensamento distanciado de Salvador provoca em mim um es-
tranhamento. Paris, apesar da distancia geografica, aproximava-me de Salva-
dor. Eu estava distante fisicamente, mas proximo no entendimento, na refle-
xao dos acontecimentos vividos em Salvador.

O distanciamento aqui, além de geografico, é também brechtiano, no sen-
tido de me distanciar de meu objeto de pesquisa adquirindo um olhar critico
sobre ele. O distanciamento aplicado segundo os pensamentos do teatrélogo

alemao Bertolt Brecht consiste em:

Tornar estranho e, portanto, criticavel o que era muito fami-
liar, com a ajuda de processos artisticos que denunciam a ma-
neira habitual de representar um objeto depois de percebé-lo.
Outras formas de distanciamento, menos politicas do que as
de Brecht, como a desconstrucdo ou a disseminacao, sao o qui-
nhao corrente de espetaculos contemporaneos. (PAVIS, 2010,
p. 416)

Para essa pesquisa, faz-se necessario unir o pensamento brechtniano com
o pensamento heideggeriano de distanciamento: Aqui, neste momento, para
clarear meu raciocinio em relacao a reflexao critica da pesquisa e mais adiante
no trabalho com os atores durante o processo de ocupag¢ao dos lugares na cida-

de. Heidegger nos explica que:

Enquanto modo de ser da presenca no tocante a seu ser-no-
-mundo, o distanciamento ndao é por nés entendido como
distancia (proximidade) ou mesmo como intervalo. Usamos a
expressdo distanciamento com significado ativo e transitivo.
Indica uma constituicao de ser da presenca em virtude da qual
o distanciar de alguma coisa, no sentido de afastar, é apenas um
modo determinado e fatico. Distanciar diz fazer desaparecer o
distante, isto é, a distancia de alguma coisa diz proximidade.
Em sua esséncia, a presenca é em dis-tanciando. (HEIDEGGER,
2014, P. 159)



E distanciando do meu cotidiano eu me sinto mais presente nas experién-
cias vividas em Salvador. Entdo, foi em Paris, observando o cotidiano de meus
amigos franceses como uma dramaturgia da vida diaria, que eu cheguei a con-
clusao de que é preciso primeiro saber viver sua propria vida antes de viver a
vida do outro ou uma outra vida.

Nesse processo, é importante perceber os fendémenos da vida cotidiana
como uma teatricidade, ou seja, todas as imagens poéticas, todas as situacoes
inesperadas que nos tiram de nosso percurso previsto, todos os encontros e de-
sencontros, todas as surpresas que o viver a (na) cidade nos oferece. E a partir
dai, depois de dar espaco para que a teatricidade apareca, quando nao se espera
nada, quando ndo se busca nada, nao se pensa no espetaculo e na interpreta-
¢do, é que estimulos para a concep¢ao de uma intervencdo vidria podem surgir.

E preciso se distanciar no tempo e no espaco, viver momentos de suspen-
sdo da propria vida para que outra vida, outro cotidiano surja. Para isso é preci-
so estar disposto a viver a cidade, a perceber o que esta em sua volta com outros

olhos: os olhos da percepcao.

E por isso que a fenomenologia é a inica entre todas as filosofias
a falar de um campo transcendental. Essa palavra significa que a
reflexao nunca tem sob seu olhar o mundo inteiro e a pluralida-
de das monadas desdobradas e objetivadas, que ela s6 dispde de
uma visio parcial e de uma poténcia limitada. E por isso também
que a fenomenologia é uma fenomenologia, quer dizer, estuda a
aparigdo do ser para a consciéncia, em lugar de supor a sua possi-
bilidade previamente dada. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 96)

Esse ato de observar e perceber o outro, a vida do outro diante dos meus
olhos, remeteu-me aos passeios de 6nibus, as janelas dos 6nibus abertas para
a vida, essa janela como um recorte, uma visao parcial de mundo que me faz
aproximar da ideia de paisagem defendida pelo gedgrafo francés Paul Claval,
que define a paisagem “ndo como objeto, mas como obra de um sujeito”. (CLA-
VAL, 2004, p. 46) Em seus estudos, Claval explica que o ato de descrever paisa-
gens urbanas “[...] tais como as descobrimos percorrendo a cidade da ideia das
etapas de sua evolucao, mas nao explica seu papel, ndo mostra do que a cidade
vive, ndo permite compreender seus problemas”: sao as atividades que neces-

sitam de contato que fazem a cidade viver. (CLAVAL, 2004, p. 34) Entdo, é a par-

INTERVENCOES VIARIAS OU A ARTE DE TRANSFORMAR CONCEITO EM ACAO
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tir desse olhar e dessa relacao que eu pretendia viver a cidade com todas suas
contradicoes através de intervencoes vidrias, querendo ir onde houvesse vida.

A vida acontece ndo como espetaculo, mas como teatricidade. E é essa te-
atricidade da vida urbana que me interessa. A vida vivida no espaco urbano
esta carregada de detalhes e sutilezas. Cada um vive e ocupa a cidade com seu
corpo, fazendo desse ato um acontecimento: quando alguém para seu percurso
e sua rotina, para observar o fenémeno que o outro é, ali, é o que chamo de te-
atricidade. E é nesse momento que a cidade se torna parte do processo criativo
do ator. Acontece quando o ator abre os olhos da percepcao para os fendome-
nos que se passam a cada instante e, dessa percepcao, estimulos de criacao vao
surgindo, aumentando, assim, o repertério criativo do artista, tornando mais
sélida a concepcao de corpo-lugar.

Uma vez ciente de que meu corpo-lugar se alimenta e se constroi a cada
deslocamento e com esses deslocamentos novas experiéncias sao vividas, bus-
co me abrir para 0 momento em que a teatricidade aconteca: para estar conec-
tado a ela, além de observar e fazer parte dela. Assim, nos meus deslocamen-
tos na cidade de Paris, pude presenciar varias situacoes de teatricidades e aqui
relato uma que mexeu muito comigo por acionar em mim fragilidades de um
corpo-lugar que se encontra fora de seu habitat.

Observando os codigos de convivéncia em sociedade que sio instaurados
na vida do francés percebo que, mesmo hoje, muitos desses tracos se fazem
presentes no cotidiano da vida na cidade. O comportamento das pessoas no
metr0, a negacao do olhar, da conversa casual, de se lancar diante do desco-
nhecido; cada um aqui carrega seu “espa¢o privado” (0 cOrpo) para 0 espaco
publico (a cidade) e essa configuracao tem que ser seguida por todos. A frase
“ndo invada meu espaco” é aqui, muitas vezes, levada ao extremo, inclusive no
meio familiar ou entre pessoas intimas. Por exemplo, quando temos que ligar
para alguém, mesmo que seja intimo, é de bom tom comecar a conversa com
“desculpa por te incomodar”.

A percepcgao dessas sutilezas tem me interessado muito e observar isso
em Sennett — em seu livro O declinio do homem ptiblico — me anima principal-
mente porque uma das minhas intencdes e descobertas aqui é que a sociolo-
gia ou o interacionismo simbolico como formulados por Erving Goffman (na

obra La mise en scéne de la vie quotidienne, 1973) utilizam referéncias do teatro



para definir o individuo na vida coletiva. Na obra de Sennett, identifiquei em
duas paginas trés termos oriundos do teatro como nos trechos: “do homem
publico como ator” (SENNETT, 1998, p. 180), “dramaturgia” e “entra em cena”
(p. 181); mais adiante, o teatro vai ficando cada vez mais presente como “a ci-
dade enquanto uma febril comédia — todavia, apenas poucas pessoas desem-
penham um papel ativo no espetaculo” (SENNETT, 1998, p. 188), “encenaram”
(p. 368), “demonstracoes dramaticas” (p. 376), até eu virar a tltima pagina e me
deparar com o titulo do capitulo seguinte intitulado: “O ator privado de sua
arte”. (SENNETT, 1998, p. 381)

Ja em Goffman, o uso do vocabulario teatral é levado as ultimas conse-
quéncias, chegando o autor a substituir “individuo” por “ator”. A vida cotidia-
na definida por Goffman tem diretor, encenador, dramaturgo, personagem e
publico. E preciso a todo tempo nos concentrar ao ler a obra La mise en scéne
de la vie quotidienne (GOFFMAN, 1973), para ndo pensarmos que se trata de uma
obra teatral e sim de um texto do campo da sociologia, como podemos perceber

no trecho abaixo:

Quando um ator interpreta um personagem, ele solicita implici-
tamente a seus parceiros de levar a sério a impressao que ele pro-
duz. Ele os solicita de acreditar que o personagem que eles veem
possui realmente os atributos que ele da aparéncia de possuir;
[...] Nesta mesma perspectiva, a gente admite geralmente que o
ator da sua representacao e organiza seu espetaculo ‘a intencao
das outras’ pessoas. (GOFFMAN, traducao nossa, p.25)

Penso que é preciso ter cuidado com o uso de termos do teatro fora do cam-
po teatral, apesar de ser recorrente nas ciéncias sociais substituir “individuo”
e “sujeito” por “ator” no sentido de atores sociais, como comprovado em um
estudo minucioso do professor Pedro Vasconcelos no ambito da geografia e da
sociologia. Vasconcelos propoe a utilizacao do termo “agentes sociais” e apre-
senta uma série de possibilidades de ampliacao do uso desse termo na geogra-
fia urbana. Para o autor, uma das maneiras de fazer avancar os estudos nesse
campo “é tentar examinar as diversas possibilidades das acdes dos agentes so-
ciais no espaco urbano, tendo em vista as diferentes estratégias e praticas es-
paciais seguindo interesses convergentes ou contraditérios”. (VASCONCELOS,

2011, p. 91) Seguindo esse raciocinio, varias categorias de agentes seriam em-
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pregadas nas pesquisas como: agentes culturais, sociais, econémicos, politi-
cos, religiosos, ativos, passivos, entre outras. Essa variedade de agentes sociais
deveria, segundo Vasconcelos, substituir o emprego do termo “ator” em pes-
quisas fora do campo teatral ou das artes.

Nesse caminho, tanto Sennett quanto Goffman cometem equivocos ou
empregam colocacoes destorcidas, por exemplo, quando se fala em “teatrali-
zacao” o correto seria usar o termo “teatralidade”. O professor baiano Armin-
do Biao, um dos fundadores da Etnocenologia,’ deixou um vasto estudo nesse

campo. Para ele a teatralidade designa

a acao e espaco organizados para o olhar que compreendo como
uma categoria reconhecivel em todas as interagdes humanas. De
fato, toda interagdo humana ocorre porque seus participantes or-
ganizam suas ac¢des e se situam no espaco em funcao do olhar
do outro. Assim, penso em todas as interacdes, as mais banais e
cotidianas, nas quais, podemos compreender, todas as pessoas
envolvidas agem, simultaneamente, como atores e espectadores
da interacdo (aqui utilizo esses vocabulos do mundo do teatro
certamente — e apenas — como metafora). (BIAO, 2009, p. 34-35)

O pesquisador André Carreira define em suas praticas a “teatralidade ur-
bana” como uma nocao operacional que é constituida “pelo repertério de usos
dos cidadaos e pelas normas institucionais”, e “modula os formatos espetacu-
lares do teatro que ocupa o espaco publico”. (CARREIRA, 2011, p. 7) Ja “teatrali-
zacao”, muitas vezes usada de forma pejorativa, é derivada da palavra “teatrali-
dade”, mas esta ligada diretamente ao ato de teatralizar uma situacdo através de
ensaios para ser mostrada a um publico.

Seguindo esse caminho, venho desenvolvendo a nocao de teatricidade
como forma de ampliacao do termo teatralidade. O que difere um termo do
outro é que na teatricidade nem a acao e nem 0 espaco sao organizados para
o olhar: eles sdo, antes, vividos através da interacdao corpo e cidade para que
os fendmenos acontecam naturalmente, possibilitando que essa interacao en-

tre os individuos e os lugares onde vivem abra espaco para que a teatricidade

1 “Amplia o estudo do teatro ocidental com relagdo as praticas espetaculares do mundo inteiro, particularmente aque-
las que procedem do rito, do cerimonial, de cultural performances, evitando projetar nelas uma visao eurocéntrica”.
(PAVIS, 2010, p. 417)



aconteca como fendémeno da vida diaria e ndo como efeito ou expressao de
uma “teatralidade”. E a percepcio do artista enquanto cidaddo que vive e se
relaciona com a cidade que possibilitard o acontecimento de teatricidades. En-
tdo, nesse contexto, ndo concordo quando Goffman associa “atuar” e “fingir”
ou usa “encenar” e “encenacao” para definir os fendmenos do cotidiano. (GO-
FFMAN, 1973, p. 55) Se utilizarmos os recursos da encenacao, da atuagao e da
organizacao para o olhar ja nao se trata mais de uma teatricidade e sim de uma

encenacao ou de uma teatralizacao.

A TEATRICIDADE NOSSA DE CADA DIA

Quando “algo” acontece no nosso cotidiano e nos coloca na posicao de obser-
vador ou de observado e se esse “algo” (fendmeno) é tao intenso que faz com
que outra(s) pessoa(s) se conecte(m) a essa acao, ai acontece uma teatricidade
da vida e do cotidiano. Para isso, nao precisamos de diretor nem de atuagao
(fingimento), mas sim de atuacao no sentido literal da palavra: agir - viver - se
colocar - tomar posicao. E nesse caso também nao é a emocao que esta em jogo,
mas sim “estados de emogao”, que defino e experimento aqui como as reacoes
do corpo a partir de estimulos, representados por situacoes do cotidiano que
nos mobilizam. A teatricidade expressa a esséncia do corpo-lugar e do lugar-ceé-
nico. E quando a teatricidade acontece que os fendmenos da vida cotidiana se
revelam para o ator como presentificacao daquele corpo no lugar. Esséncia que,
segundo Eric Dardel, é atualizada, repetida e manifestada pelos diversos seres

como realidade tipica e exemplar. Pensando-se assim:

A Terra nao é somente origem, ela é presenca. A realidade huma-
na se atualiza como possibilidade, convocando o ser pelo con-
junto das presencas que o cercam. A Terra se manifesta como
atualizacao que nao cessa de se renovar em virtude da funcao
eternizante do mundo. O mito ndo é de forma alguma a narrativa
de um acontecimento ocorrido em uma data precisa e tinica. Ele
é absoluto, isento do tempo como data ou momento. Essencial,
ele engloba todos os existentes. (DARDEL, 2011, P. 51I)

E foi pensando na teatricidade como esséncia que me revela enquanto

“ser-no-mundo”, atuando em relagao com 0s outros “seres-no-mundo”, que
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eu continuei os meus passos. E essa esséncia que vai revelar e colocar em
movimento 0s conceitos aqui apresentados bem como a metodologia experi-
mental através da realizacao de intervencdes vidrias.

Assim, eu vivia meu cotidiano na Franca tentando colher experiéncias que
me dessem suporte para “me” entender nesse mundo tao diferente do meu: des-
locado e distanciado de meu “mundo” essas experiéncias poderiam me fazer
mais seguro de quem sou e do que eu quero de mim mesmo em relacao a vida.

Vamos ao exemplo mencionado anteriormente: um dia, voltando do almo-
¢0 no meu bairro, vi uma mulher cair como se estivesse desmaiando. Fiquei
tenso porque minha reacao é sempre prestar socorro, mas na Franca é preciso
ser cauteloso, atentar para os codigos de individualidade e espaco do outro.
Respirei e de longe perguntei se ela precisava de ajuda, ela respondeu que sim.
Ainda de longe perguntei se eu poderia ligar para alguém, por exemplo, ou ficar
ali com ela esperando. Nesse momento, algumas mulheres se aproximaram e
seriamente me pediram para ligar para o corpo de bombeiros e nao me meter,
nao ajudar. Fiquei perplexo, e a mulher no chao, ao ouvir isso, agradeceu a mi-
nha ajuda, mas disse que ela ndo precisava de bombeiros e sim de beber algo,
uma agua, um suco. Entdo eu disse que a ajudaria, que iria comprar. Isso fez
com que as mulheres fossem mais enérgicas comigo dizendo que eu estava
errado, que nesse caso é aconselhado ligar para o corpo de bombeiros. Respi-
rei, refleti bem, controlei minhas emocodes — eu tremia entre medo e revolta
— e deixei que o estado de certeza e confrontamento tomassem conta de mim:
decidido, disse em bom tom a todas as mulheres que ali estavam que eu nao ia
incomodar os bombeiros s6 porque alguém se sentiu mal e precisava de agua,
de companhia, que elas poderiam seguir o caminho delas, que elas nao preci-
savam se envolver com aquela “cena” e que eu me responsabilizaria por meus
atos. E elas partiram inconformadas. No teatro, a cena acabaria nesse momen-
to, mas na vida nao. Eu ainda tive que acompanhar a mulher até o supermer-
cado para comprar um suco e depois deixa-la num banco de praga enquanto
ela se reestabelecia. Mas, durante toda a agao, pessoas de perto ou distantes
olhavam e com certeza formulavam suas leituras, posicdes e questionamentos
(dramaturgia) em relacao ao que presenciavam.

Ali, teoricamente ndo tinhamos nem atores, nem diretores, muito menos

dramaturgos ou publico. Era a teatricidade que acontecia e, diante de tal inten-



sidade, é que o fendmeno mobilizou olhar, atuacao e leitura de todos que com-
partilharam daquele momento. A teatricidade explicita o uso, tira o uso do ba-
nal, como se lancasse uma luz sobre ele. A cena em si, da mulher caida no chao,
as pessoas vendo e comentando separadamente, configurava-se como uma te-
atralidade. O momento em que eu me senti afetado ao ponto de me aproximar
e compartilhar meu tempo com aquela mulher, dividir o espaco e a situacao
com ela, gerando nas pessoas outra atitude — de se aproximarem e questiona-
rem a minha atuacao oferecendo socorro — é um exemplo emblematico do que
chamo de teatricidade. Quebrar a barreira do espac¢o privado no espaco publico
torna uma simples acao de prestar socorro algo muito complexo, que precisa
ser refletido em questoes de segundos. Um ato como esse pode mudar todo o
seu dia. E claro que aqui estou falando nio como ator, mas como individuo.
Porém, esse ato me trouxe material, sensacoes e estados emocionais diversos.
Acionou em mim o desejo de fazer daquele lugar um lugar para me posicionar
em relacao ao que me incomodava naquela sociedade: o fato das pessoas nao
se relacionarem entre elas, o fato da individualidade ser algo tao preservado,
mesmo diante de uma necessidade de se quebrar essa individualidade. E aque-
la situacao me deu estimulo para, com o consentimento da mulher caida no
chdo, me aproximar, segurar seu brago e socorré-la, mesmo contrariando a opi-
niao dos outros transeuntes, que insistiam para que eu chamasse o corpo de
bombeiros. Entao, enquanto cidadao, perceber a teatricidade no cotidiano me
oferece estimulo para atuar enquanto cidadao e enquanto artista, alimenta-
-me com imagens, situacoes, acoes, discursos e temas para minhas criacoes
artisticas. E nesse momento que a teatricidade se revela enquanto esséncia do
corpo-lugar e do lugar-cénico.

Esse exemplo me remeteu a cena que o ator André Nunes e eu presencia-
mos durante a realizagao dos itinerarios pela cidade de Salvador, relatados no
capitulo anterior. Durante uma de nossas paradas, deparamos-nos com uma
senhora que, aparentemente, dormia no chao junto a um movimentado ponto
de dnibus (ver Figura 8). Mas, nesse caso, nossa ac¢ao foi de ficar parados, sen-
tados no banco observando a cena: a mulher jogada no chao, as pessoas que
esperavam o 6nibus, o0 movimento de ir e vir das pessoas que se desviavam
daquele corpo sempre que necessario. Hoje, aqui, escrevendo este livro, dis-

tanciado daquele dia, penso que ali também acontecia/aconteceu uma teatrici-
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dade: a diferenca é que nds agimos ou nos relacionamos com aquele aconteci-
mento através da pausa e nao do movimento, através da reflexao e nao da acao.
E ai se explicita a dialética de que é preciso pausa e movimento, reflexdao e acao
caminhando juntos para que a teatricidade se revele.

Visivelmente nds ndo agimos porque nossos corpos estavam parados, mas
havia movimento em nosso pensamento, analisando a situacao em todas as
suas direcoes e possibilidades. Nao socorremos a senhora porque aqui, no Bra-
sil, ¢ comum ver pessoas que dormem no espaco publico, aquela imagem, por
mais chocante que possa parecer, faz parte de nossa paisagem urbana, tornan-
do a situacao complicada para quem decidir romper a barreira da individuali-
dade e se dirigir até a mulher e oferecer ajuda. Mas, entendo que ali, naquele
instante, ndo somente André e eu fizemos essa digressio. E possivel que outras
pessoas ao cruzarem com aquele corpo, ou ao verem aquela imagem, refleti-
ram sobre a historia daquela mulher, o estado daquele corpo: se estava dormin-
do, doente ou esperando ajuda.

Mesmo parados a observar, André e eu dividiamos o mesmo estado de
atencao: o que aquela imagem nos causava, quais sensagoes se instalavam em
nossos corpos? E ficamos ali deixando que aquela imagem se diluisse na pai-
sagem; e, identificar em n6s uma impoténcia diante de alguns fendmenos da
vida, nos fez retornar para casa silenciosos, imoéveis, mas com os corpos ple-
nos de estados como inquietacdo, angustia e curiosidade. Ou seja, para agir,
atuar, tomar posicao é preciso que dispositivos acionem em nos esse desejo,
essa vontade e, as vezes, uma teatricidade acontece apenas para nos fazer re-
fletir sobre nossas acoes cotidianas e como nos relacionamos e interagimos
com elas. Esse ato também é uma construcao de quem vive a vida da cidade, de
quem se expoe a ela, fazendo com que um dia seja diferente do outro, que um
fenémeno solicite de vocé esta ou aquela atitude. Esse exemplo é um indicio
de como a teatricidade e a relacao com a cidade e seu cotidiano poderiam/po-
dem servir como elementos criativos, como dispositivo para um processo de
ocupacao de lugares na cidade que chamo de intervencdo vidria.

Relacionar esses dois casos também me faz retornar a citacao de Paul Ar-
denne (2002), utilizada para fazer refletir a nossa reacao diante da cena da se-
nhora caida no chao, e que aqui, nesse segundo caso, se faz também pertinente

quando nos disponibilizamos a viver experiéncias que provoquem a ordem



das coisas, que nos tanto resistimos em ndo perturbar: e perturbar aqui sig-
nifica ir ao ou de encontro, perceber as teatricidades que acontecem diante de
nossos olhos.

E importante precisar que a concepcio de intervencdo vidria nio esta
relacionada aqui ao teatro do invisivel ou ao teatro do oprimido propostos
por Augusto Boal. O teatro do invisivel acontece em um lugar de grande
movimentacao de pessoas, essas pessoas devem ser envolvidas na acdo e os
efeitos desse acontecimento muitas vezes permanecem reverberando mesmo
depois da acgao ter fim. Ja o teatro do oprimido, seguindo as palavras do préprio

Boal, é a propria acao, assim:

O espectador nao delega poderes ao personagem para que atue
nem para que pense em seu lugar: ao contrario, ele mesmo assu-
me um papel protagdnico, transforma a acao dramatica inicial-
mente proposta, ensaia solucdes possiveis, debate projetos mo-
dificadores: em resumo, o espectador ensaia, preparando-se para
a agao real. Por isso, eu creio que o teatro nao é revolucionario
em si mesmo, mas certamente pode ser um excelente ‘ensaio’ da
revolucao. O espectador liberado, um homem integro, se lanca a
uma acao! Nao importa que seja ficticia: importa que é uma agdo.
(BOAL, 1975, p. 126-127)

Tanto no teatro do invisivel como no teatro do oprimido, uma situacao é
ensaiada por atores profissionais ou amadores e levada a publico. No teatro
do oprimido, o publico é consciente de que se trata de uma encenacao, mas é
solicitado a se colocar no lugar seja do opressor ou do oprimido, contribuindo,
assim, com o desenrolar da acdo. No teatro do invisivel, o publico participa
sem saber que se trata de algo preparado e ensaiado: ocultar que se trata de uma
encenacao aberta a participacao do publico se da justamente para que essa par-
ticipacao aconteca de forma espontanea.

Mas nos debrucemos mais agora sobre a categoria intervencdo vidria. Rei-
naldo Germano dos Santos Janior, em sua dissertacao de mestrado intitulada
“O poder publico planejando intervencdes viarias: uma abordagem configura-
cional no Distrito Federal e entorno”, defendida em 2014 na Universidade Fe-
deral do Rio Grande do Sul (UFRGS), faz um estudo sobre os impactos das inter-

vencoes viarias na configuracao espacial de uma cidade. Para Santos Janior, o
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sistema viario é “fator fundamental na estruturacao espacial urbana na medida
em que interfere na maior ou menor facilidade de acessar determinados espa-
cos, privilegiando certos locais em relacio ao movimento”. (SANTOS JUNIOR,
2014, p. 14) Essas intervencoes sao planejadas e promovidas pelo poder publi-
co, a fim de possibilitar movimento e fluidez ao sistema viario, interferindo
também na estrutura espacial das cidades.

Ainda na busca por definicoes de intervencao vidria como procedimento
urbanistico encontrei duas matérias de jornal, uma na Bahia e outra em Sao
Paulo, nas quais fica clara a importancia relatada por Santos Junior de tal in-
tervencao. No site de noticias Rede Brasil Atual, o procedimento é descrito da

seguinte forma:

A Companhia de Engenharia de Trafego (CET) de Sdo Paulo inicia
na préoxima segunda-feira (17) um programa de intervencoes via-
rias em sete bairros da capital, buscando melhorar a mobilidade
e a seguranca nesse locais. Sao acbes como pinturas de faixas de
pedestres, manutencdo de semaforos e lombadas, revitalizacao
da sinalizacao, tapa-buraco e manutencao de pontos de luz, além
de atividades de educacio no transito nas escolas e nas unida-
des basicas de satide. A perspectiva é de que o programa chegue a
pelo menos 70 bairros nos préoximos 10 meses.?

Através dessas acdes, a Prefeitura de Sao Paulo pretende melhorar as con-
dicGes de mobilidade, seguranca e acesso em algumas localidades. Como uma
medida emergencial, as intervencoes viarias sao programadas para localidades
onde a necessidade de melhoria no trafego e no deslocamento e fluxo de pes-
soas é urgente. Na maioria dos casos, é na avaliacao do planejamento da cida-
de que essa necessidade é detectada. A opinido publica também é levada em
consideracdo através de sugestdes, reclamacdes e protestos: é o que acontece,
por exemplo, na avenida Bonoco, na capital baiana. Uma grande avenida que
liga a cidade a varios bairros e que vem passando por inimeras intervencoes
ao longo dos anos, a fim de “melhorar o dia a dia dos baianos”, como podemos

identificar no trecho a seguir:

2 Disponivel em: <http:/www.redebrasilatual.com.br/cidadania/2014/02/prefeitura-de-sao-paulo- lanca-programa-
-de-intervencoes-viarias-para-70-bairros-5056.html>. Acesso em: 23 out. 2015.



Para dar maior fluidez e evitar o congestionamento nas ruas da
capital baiana, uma série de intervencdes viarias esta sendo re-
alizada pela prefeitura nos principais gargalos da cidade. Além
da regido do Iguatemi, os estudos realizados pela Superintendén-
ciade Transito e Transporte (Transalvador) contemplam as aveni-
das Bonoco, Vasco da Gama e Paralela e o bairro de Piraja. As in-
tervencgoes vao desde a recuperacao de ruas e avenidas, alteracao
de sentidos viarios, construcao de baias para 6nibus, ampliacao
de faixas até a aplicagao das sinalizacGes horizontal e vertical.?

Mais complexas sao as intervencoes urbanisticas: ligadas as operacoes de
requalificacdo/renovacao urbana nas grandes cidades, essas praticas sdo alvos
de intensos protestos desde 1960. A populacao se via e ainda se vé excluida das
discussoes para elaboracao do planejamento urbano, o que gerava e gera revol-
ta e manifestagdes dos movimentos/ativismos sociais. O percebido e o vivido
pela populacao, em muitos casos, sao totalmente ignorados pelos planejadores
do espago urbano.

Para o arquiteto e especialista em planejamento urbano Vicente del Rio

isso acontece porque

Nas cidades brasileiras, particularmente no Rio e nas grandes
metrépoles, o espaco publico é tratado como terra de ninguém:
os moradores ndao o reconhecem como de ‘sua propriedade’ e o
maltratam, a Prefeitura ndo o compreende como prioritario e
ndo lhe d4 a minima atencao. Carros estacionados nas calcadas;
trailers e quiosques alocados sem o menor critério ou cuidados
ergonomeétricos; publicidade, telefones publicos e barreiras fisi-
cas alocados ao bel prazer das concessionarias. E preciso maior
atenc¢ao onde, afinal, os contatos sociais acontecem: valorizagao,
manutencdo, mobilidrio integrado e bem projetado, planejamen-
to de atividades temporarias, etc. (DEL RIO, 1990, p. 120)

Tanto para as intervencdes viarias quanto para as intervencoes urbanisti-
cas, a opiniao da populagao, ou seja, de quem vive a cidade, deveria ser levada
em consideracdo, o que evitaria o desgaste das relacdes entre a sociedade ci-

vil e o poder publico, além dos gastos desnecessarios com procedimentos e

3 Disponivel em: <http://www.correio24horas.com.br/detalhe/noticia/prefeitura-promove-serie-de-intervencoes-via-
rias-para-melhorar-fluxo-em-salvador/?cHash=0659eb142da221c647640fcaeccc6dda>. Acesso em: 23 out. 2015.
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técnicas que nao serao assimilados pela populacao. O individuo nao planeja a
cidade, mas produz lugares através da vivéncia da cidade. O repertério de uso
poderia ser levado em consideracdo como material utépico para construcao
das cidades e, mais uma vez, a cidade aqui nao é vista como abstracao, mas
como mediacao entre o singular e o universal. O lugar (urbano, da/na cidade) é
particular e a cidade é constituida de varios lugares, ambos (lugar e cidade) me-
diam o singular (o uso) e o universal (0 mundo). A cidade esta presente nos lu-
gares (e no mundo), por isso nao a consideramos como uma abstracao. E nesse
repertorio de usos incluimos as praticas artisticas, especialmente esse teatro
que se realiza através da vivéncia do espaco urbano por artistas-cidadaos, que
também sio agentes de construcao da cidade ao dialogarem com ela.

No campo da arte, o termo “intervenc¢oes urbanas” foi apropriado por gru-
pos especificos de artistas para definir uma pratica artistica realizada no espa-
¢o urbano. A maioria desses artistas veio do campo das artes plasticas com o
intuito de estabelecer rupturas, particularizar lugares e recriar paisagens, re-
alizando desde pequenas intervencdes, como fixacao de adesivos no espaco
publico, até grandes instalacOes artisticas. Para os artistas Renata Marques e

Wellington Cancado:

Houve um tempo em que o termo interven¢do era privilégio le-
gitimo de militares, estrategistas ou planejadores e o urbano ad-
jetivava o futuro ainda longinquo para a maioria da populagao
mundial. Se a intervencao urbana foi, no século XX, predomi-
nantemente heterbnoma, uma ordem vinda de cima, a partir da
segunda metade deste mesmo século, os artistas comecaram a
interceptar tal heteronomia e a apropriar-se da possibilidade de
intervir no mundo real e na cultura, irreversivelmente urbanos.
Neste curto intervalo histoérico, diversas iniciativas artisticas re-
alizadas fora dos museus e galerias, dos palcos e dos pedestais
buscaram novas relacdes socioespaciais e consolidaram a idéia
de intervencdo urbana em dois rumos: como estratégia de trans-
formacao fisica (monumentos também heterdnomos) ou como
tatica de uso da cidade e da cultura (interferéncias efémeras,
imagéticas, moéveis, colaborativas). Atuando através de forcas
imprevistas, de conflitos de traducdo e da expansao das nocoes
e hierarquias tradicionais do espaco, tais praticas (a deriva, o mi-
nimalismo, a land art, o building cut, o happenning, o site-specific,



etc.) desmontaram de uma vez por todas a ideia classica de arte
baseada no consenso e possibilitaram a emergéncia complexa e
indelével da nocao de publico. Uma breve e provisoria taxonomia
do espaco publico no contexto da arte atual delineia, em maior
ou menor grau, o desejo — poético, politico, coreografico — de
propor contribui¢des para futuros renovados que permitam que
o senso de coletividade e a pratica espacial critica exercam-se na
cidade. (MARQUES; CANCADO)*

Inspirado nessas praticas e procedimentos urbanos é que me veio o in-
teresse em desenvolver, como praxis dessa pesquisa, a categoria intervencdo
vidaria: talvez pelo desejo de pensar uma pratica urbana para atores, Como pos-
sibilidade de experimentar uma metodologia que, a partir da ocupacao e da
transformacao de lugares em lugares-cénicos, contemplasse também o traba-
lho do ator no processo de criacao de personagens. A categoria intervencdo
vidria, nos moldes como aqui empregada, tira o ator do conforto das salas de
ensaio e o coloca em contato e confronto com a propria cidade e a vida coti-
diana. E a intervencdo vidria enquanto categoria da praxis que vai colocar os
conceitos em movimento.

Desse modo, faz-se dialogar também a posicao criadora e a participacao ci-
dada do ator. Entdo, para se configurar uma intervencdo vidria é preciso fazer
dialogar a pratica teatral e o planejamento urbano, ou seja, priorizar, como lo-
cais de realizacao de uma intervencdo vidria, os lugares onde o uso, o fluxo e o
acesso estejam comprometidos. Nesse caso, os artistas estariam ocupando o lu-
gar de maquinas, tratores e escavadeiras e, ao invés de abrir buracos, calcar ruas
e rasgar novas vias, 0s corpos-lugares dos atores, através da intervencdo vidria,
criariam imagens poéticas desse/nesse lugar como forma de favorecer o acesso,
o fluxo e a relagdo entre as pessoas que ali vivem/passam. A intervencdo vidria
ndo propde uma ruptura nos fluxos urbanos, mas sim pausas no movimento da
cidade; e essas pausas, para quem transita na cidade, se tornam momentos po-
éticos, ladicos, mas também reflexivos e criticos da propria cidade. Assim, nes-
se contexto de caos diario, de congestionamentos e de dificuldades de acesso

nas grandes vias da cidade, se deparar com uma intervencdo vidria, nos moldes

4 Disponivel em: <www.intervencaourbana.org>.
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como defendo aqui, provoca naquele que vive e transita pela cidade uma pausa
poética no espaco urbano, além de chamar sua atenc¢ao para lugares até entao
invisiveis pela falta de uso, seja esse transeunte um pedestre ou alguém no car-
ro ou no dnibus. E por colocar em xeque a falta de urbanidade que a intervencio
acontece nas vias, nas partes da cidade violentadas por intervenc¢oes urbanisti-
cas “rodoviaristas”, e ndo nas ruas. A premissa ¢ a de que sem intervencdo vidria
o corpo-lugar e o lugar-cénico nio acontecem em sua plenitude. E claro que a
metodologia apresentada aqui pode ser praticada ou experimentada também
em outros lugares, como na cobertura de um prédio, em um hospital ou em
um parque, por exemplo, mas ai ja nao se trata, a nosso ver, de uma intervencao
viaria e sim de um teatro feito em espacos alternativos ou nao convencionais:

Pratica realizada, por exemplo, pelo grupo “Teatro da Vertigem”.

CHEGAR AS VIAS DE FATO!

Stanislavsky (1972; 1984) com seu método ja estimulava o ator a observar a vida
nao como forma de reproducdo, mas como vivéncia, de se colocar no lugar do
outro através da imaginacao e da experiéncia vivida por cada um, e € nesse
principio que se fundamenta o processo de atuacdao para uma intervencdo vid-

ria. Seguindo os principios do teatro proposto por Stanislavsky:

Todo ser humano vive uma vida de fatos cotidianos, mas pode
também viver a vida de sua imaginacao. A natureza do ator é de
tal ordem que, frequentemente, essa vida da imaginacao é muito
mais agradavel e interessante que a outra. A imaginacao de um
ator pode atrair para si a vida de outra pessoa, adapta-la, desco-
brir qualidades e tracos mutuos e excitantes. (STANISLAVSKY,

1972, p. 19)

Nessa direcao, além de me apoiar na fenomenologia e nos principios cria-
dos pelo russo Constantin Stanislasvsky, de estimular a imaginacao do ator em
relacdo a vida cotidiana, é que faco uso também de analises advindas do campo
do interacionismo simbolico, principalmente dos estudos de Erving Goffman
(1973) e David Le Breton (2008), que, através da sociologia, tratam o individuo
como ator do cotidiano e a vida em comum como uma dramaturgia social. Mas,

é importante precisar que aqui, neste caso, nao me interessa uma abordagem



socioldgica, mas sim observar como a sociologia se apropria dos vocabulos es-
pecificos do teatro para definir a sociedade atual em suas praticas de pesquisa.

Associar o teatro com a cidade ndo s6 como atividade artistica, mas tam-
bém como forma de pensar como nés artistas e cidadaos nos relacionamos
com a cidade é o que me faz aproximar tanto da filosofia como da sociologia,
da geografia, da arquitetura e do urbanismo.

Como os profissionais e tedricos do teatro que se servem de termos da ar-
quitetura e do urbanismo em seus trabalhos, como “territorio”, “paisagem” e
“fronteira”, entre outros, os socidlogos também se utilizam de termos do teatro
para embasarem suas pesquisas como “ator”, “dramaturgia”, “espetaculo” etc.
Como o foco aqui é o teatro realizado na cidade através da relacao entre atores
e as pessoas que vivem (n)essa cidade é que me veio a intencao de fazer dialo-
gar esses campos do conhecimento como base de construcao da definicao de

intervencdo vidria.

A arte no contexto real é definida como uma arte da acao, da pre-
senca e da afirmacdo imediatas, que se casam a uma realidade
concreta, que o artista ‘alimenta’ a sua medida e a sua vontade.
Entre todos os espacos da realidade aos quais ele tem o desejo
de se ‘alimentar’, a cidade é um desses que ele gosta particular-
mente. [...] A cidade nascida da revolucao industiral tem um forte
poder de atragao estética. [...] Ela é também o espaco publico por
exceléncia, lugar da troca, do encontro: da arte com um publi-
co, em contato direto; do artista com o outro, nos termos de uma
proximidade que pode tomar diversas formas, afetivas ou polé-
micas. (ARDENNE, 2002, traducdo nossa, p. 87)

E, seguindo o pensamento de Ardenne e para ilustrar essas afirmacoes, é
preciso analisar aqui a primeira intervencdo vidria realizada. Grande parte da
sistematizacao da metodologia experimental — experimental porque ela acon-
tece a partir de reflexdes através da propria praxis e vem sendo construida a
medida que as praticas acontecem — para uma intervencdo vidria surgiu durante
a realizacdo desta primeira intervencao, em conversa com os atores.

Antes de partir rumo a Paris para o doutorado sanduiche se fazia necessa-
rio realizar uma pratica coletiva que me fornecesse material de analise durante

minha temporada na Franca. Nesse sentido, comecei a pensar que pratica seria
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essa. O importante era reunir um bom nimero de participantes em um lugar
que transitasse entre o visivel e o invisivel. O visivel, porque ele esta 1a a dispo-
sicao de todos, mas também invisivel porque apesar de existir concretamente
a populacao nao vive esse espaco.

Na etapa das narrativas cartograficas, enquanto cruzavamos a cidade de
Oonibus, mas também nos passeios pelos bairros visitados, encontramos varios
lugares que, aos nossos olhos, encaixavam-se no que definimos como lugar-cé-
nico. Lugares que muitas vezes passam despercebidos aos olhares menos aten-
tos e lugares que, apesar de serem percebidos, nao sao ocupados e vividos em
toda sua potencialidade. Sao pracas, jardins, becos, parques, escadarias, viadu-
tos; espacos de uso coletivo, disponiveis na cidade e que necessitam de nossa
presenca para se realizarem em sua totalidade. E para que um lugar se realize
enquanto lugar-cénico é preciso que artistas enquanto corpos-lugares ocupem
esses espacos e se relacionem com eles.

Partimos do pressuposto que dessa interacdo imagens poéticas vao surgir,
levando o artista a criar, ali, uma intervencdo vidria. Desse modo, fizemos evo-

luir o esquema desse processo criativo:
e Corpo + lugares = corpo-lugar
« Corpo-lugar + viver a cidade + percepcao = teatricidade
e Lugar + presenca de corpo-lugar = lugar-cénico

« Corpo-lugar + lugar-cénico = intervencao viaria

Levando em consideracao essas indicacoes contidas no esquema comecei
a analisar todos os itinerarios percorridos pelos atores, os lugares que passa-
mos e identificamos como lugares-cénicos em potencial. Percebi, entao, a exis-
téncia recorrente de um canal em todos os itinerarios; como forma de otimizar
o tempo e também por estar presente em todos 0S percursos que tracamos,
pensei que o lugar ideal para uma primeira intervencdo vidria deveria ser um
espaco aberto as margens de algum canal da cidade.

Em Salvador varios canais cortam a cidade: canais que antes eram rios e
hoje se transformaram em esgoto a céu aberto, perdendo com isso sua qualida-

de de uso e apropriacao. Minha tarefa era escolher entre esses canais qual seria



0 mais apropriado para, enquanto lugar-cénico, ser a base para a criacao e rea-
lizacdo da intervencdo vidria, batizada de “Aqui podia ser um rio”. E importante
lembrar que nem todo lugar-cénico é propicio para uma intervencdo vidria.

Antes de escolher o local dividi a ideia com os atores e, diante da indispo-
nibilidade de tempo da maioria, passei uma tarde com o ator Alex Muniz visi-
tando trés canais selecionados por mim. Canais estes que cortam as avenidas
Lucaia, Vasco da Gama e Antdnio Carlos Magalhaes.

Em cada canal era necessario pensar em questoes praticas e estéticas. Para
isso ficavamos um tempo consideravel em cada lugar. O primeiro passo era ape-
nas observar e perceber como nos sentiamos ali, Alex e eu. Quais sensacoes,
quais estados de emocao aquele lugar nos despertava. Repetimos esse processo
nos trés lugares. Depois dessas observacoes mais ligadas ao fendmeno do encon-
tro entre noés e o lugar, foram levadas em consideracao algumas questdes prati-
cas como o acesso, por exemplo. O canal localizado na Avenida Antonio Carlos
Magalhaes na altura do bairro do Itaigara tinha um acesso complicado. O ponto
de onibus era distante, precisavamos atravessar uma grande avenida e em um
exercicio de medir a distancia entre o ponto de 6nibus e o canal constatamos que
o canal propriamente dito, quando observado de longe, na perspectiva de quem
cruza a avenida, é imperceptivel. O nivel da avenida é mais alto do que o nivel do
canal, que fica escondido pelas arvores. Ja o canal da Avenida Vasco da Gama, nas
imediacoes do bairro do Rio Vermelho, € de facil acesso, é também bem visivel
para quem cruza a avenida, mas a quantidade de dejetos que sao jogados ali é ta-
manha que fica impossivel permanecer mais de cinco minutos nas margens do
canal. Como a proposta ndo era uma prova de resisténcia, excluimos esse lugar.

Ja o canal Lucaia, também nas imediacoes do bairro do Rio Vermelho, tinha
um formato de ilha e ficava no meio da Avenida Lucaia e de outras pequenas ruas
que direcionam o trafego para as grandes avenidas como a Lucaia, a Vasco da
Gama e a Garibaldi, o que fazia com que o entorno do canal fosse bem movimen-
tado. As pessoas que cruzavam o entorno do canal, seja de carro ou de 6nibus, ti-
nham uma boavisiao de toda a area, inclusive do liquido escuro e fétido que ainda
corria por ali. Mas, talvez por conta da brisa aprazivel do local, o cheiro do esgoto
era suportavel e ndo incomodava tanto quanto o canal da Vasco da Gama. Entao
decidimos ficar um pouco mais por ali experimentando outros pontos de visao.

O lugar parecia perfeito. Era possivel encontrar lugar para estacionar, tinhamos
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logo ao lado um movimentado ponto de dnibus, um quiosque que poderia servir
de base, onde comprariamos agua e bebidas, mas que também serviria de ponto
de apoio e ponto de referéncia para localizacao e situar os participantes.

Estar ilhados e observados por todos que cruzavam aquela regidao nos trazia
o desejo de ficar mais e descobrir lugares de pausa, com sombras das arvores, lu-
gares as margens do canal onde pudéssemos abrir cadeiras de praia ou simples-
mente um lugar agradavel e fresco para organizarmos tudo: lugar para as bebi-
das, para as comidas, onde estenderiamos as cangas e toalhas. Tudo era possivel
naquele lugar: podiamos criar ali um lugar propicio para ser ocupado e vivido
por um grupo de pessoas interessadas em ter um dia de lazer. Havia também
pontos de sombra, além de possibilitar a visibilidade de tudo o que acontecia a
sua volta e ser grande o movimento de transeuntes e de veiculos durante todo o
dia. Enfim, depois de discutirmos as vantagens e desvantagens de cada lugar, de-
cidimos apostar no canal que corta a Avenida Lucaia, no bairro do Rio Vermelho.

Quanto aos atores, pedi que todos se organizassem como se fossem passar
um dia na praia: escolher o traje de banho, os acessorios necessarios, como
sombreiro, cadeiras de praia, protetor solar, toalhas, cangas, instrumentos
musicais, no caso de algum musico comparecer, enquanto eu me ocupava da
producao, encarregando-me de convocar outros participantes, contratar o for-
necedor do almoco, comprar bebidas, frutas e aperitivos. Era tarefa de todos
pensar e reunir o maior namero de itens dentro da tematica praia, piquenique,
cachoeira, rio, que, por ventura, pudessem ser Uteis durante a acao.

O importante era passarmos o dia juntos, deixar o tempo passar sem pres-
sa através de nossa vivéncia naquele lugar. Toda essa articulagao foi feita por
internet ou telefone. E no dia marcado estavamos la as dez da manha, primei-
ramente sentindo o lugar e juntos decidindo como nos colocar ali, qual seria
a configuracao que nossos corpos criariam. Nesse momento nossa presenca ja
atraia a curiosidade dos transeuntes e dos ambulantes que, assim como nés,
comecavam a ocupar seus espacos na cidade.

Para essa fase da metodologia experimental convidei, além dos cinco ato-
res que ja fazem parte do processo, outros artistas. Nesse primeiro momento
estavam presentes os atores Ia Santanche, Mirella Matos Sales, Danilo Lima,
Daniela Lisboa, Alex Muniz, Marcia Andrade e a cantora Tali Avelino. Cada um,

no seu tempo, aproveitava o momento de reconhecimento do lugar para rea-



lizar algum tipo de alongamento. Entre um deslocamento e outro, olhares se
cruzavam, nao sé entre esse elenco, mas também com quem por ali passava.
Enquanto isso, aproveitdvamos para dar forma ao nosso lugar-cénico.

Embaixo de uma arvore central instalamos nosso material: cangas estendi-
das, cadeiras abertas, fruteiras, cooler com bebidas geladas, cestos com protetor
solar, repelentes e um aparelho de som. Passada a fase de reconhecimento do lu-
gar, nos reunimos no local que chamamos de “base”, onde realizdvamos nossas
conversas. Ali, despretensiosamente, cada um se acomodou como quis, uns dei-
tando nas cangas, ja vestidos com trajes de praia, outros sentando nas cadeiras,
enquanto eu, de pé, reforcei aindicacao de que nosso objetivo ali era, naquele mo-
mento, apenas viver o lugar. Deixar o tempo passar e aproveitar aquele encontro.

Ja com esse primeiro grupo instalado, outros participantes se juntaram a
nés. O fato de outras pessoas chegarem em momentos diferentes possibilitava
ao grupo inicial uma renovacao dos estados experimentados. Entao, quem esta-
va sonolento despertava para receber um novo convidado; quem estava se alon-
gando ou meditando convidava quem acabara de chegar para participar também
e isso favorecia 0 movimento, a dinamica da experiéncia. Desse modo, 0s atores
Amos Heber, Tatiane Carcanhollo, o fotégrafo El6i Corréa, minha colega pesqui-
sadora do grupo Espaco-Livre Caroline Vaz, acompanhada do amigo Victor Ca-
valcanti, também se juntaram a nés. Nesse momento a 0cupacao ja se realizava
em sua totalidade: ja haviamos nos apropriado daquele lugar e quem passava por
ali comecava a construir sua leitura do que se passava as margens daquele canal.

A cada etapa da organizacao faziamos uma pausa para que todos tivessem
tempo de refletir e perceber seus corpos no espaco e como essa relacao entre
corpo e lugar se dava. O que acontecia no corpo de cada um, quais os desejos,
quais os estados, o que passava na cabeca de cada participante. E sempre vinha
a questao: o que vamos fazer? Qual rumo tomar em relacao a quem nos obser-
va? Que direcao tomar? Criar ou nao criar cenas? Performar ou nao performar?

Um dos principios na concepc¢ao de uma intervencdo vidria é justamente o
de se liberar no primeiro instante da responsabilidade em relacao ao ato criati-
vo. Mais importante é perceber o lugar, vivé-lo em todas as suas possibilidades,
apostando que, a partir dessa postura, uma interacao sera estabelecida entre o
artista (corpo-lugar), o lugar-cénico e, também, as outras pessoas que ali vivem,

transitam e circulam. Essa percepcao global de tudo que o cerca vai gerando
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para o ator imagens e sensacdes que, aos poucos, vao sendo compartilhadas e
vividas por todos. Uma troca de experiéncias e encontros. Essa pratica se apro-

xima de um teatro que esteja associado

a nocao de acontecimento e no qual o ator ndo seria apenas cen-
tro da representacao, mas, sobretudo agente de uma condicao
dessa representacao como ato-social. A performance desse ator
é compreendida nesse contexto como uma vivéncia que dialoga
com o publico buscando o estabelecimento de uma experiéncia
compartilhada. Consideramos a no¢ao dessa vivéncia a partir de
ideias oriundas da estética relacional na qual, no campo das ar-
tes, existiria uma sociabilidade especifica, pois a arte seria um
‘estado de encontro’ que reforcaria as dimensdes socializantes do
acontecimento teatral. (CARREIRA; FORTES, 2011, p. 12-13)

Naquele dia era isso o mais importante: viver o lugar através do encontro
como acontecimento teatral. Com isso, a cada bloco de questionamentos dos
atores eu pedia um tempo e solicitava que eles continuassem vivendo o lugar
sem pensar em nada, ou sem pensar no teatro, na atuacao, em fazer algo para
o publico. Que apenas agissem naturalmente como se estivessem em uma
praia, apesar do lugar escolhido ser, na verdade, um canal fétido. O primeiro
objetivo era “passar um dia na praia”, confraternizar com amigos e comemo-
rar nosso encontro. O dia na praia foi apenas um estimulo para o encontro e
o lugar foi escolhido como contradicao, o que dificultava para aquele grupo
ndo pensar em atuar nos moldes do fazer teatral. Mas o importante era parti-
cipar de um jogo, produzindo um acontecimento, um encontro no qual cada
um representaria o seu papel naquela rede de relagoes que ali se estabelecia.
Assim, fazia parte desse jogo conversar, comer, beber, rir, saber da vida do
outro, nos conhecer um pouco mais, dormir, se exercitar e deixar o tempo

passar sabendo que:

Estar em materialidade presente é estar em estado de criacao —
portanto em estado de geracao de diferenca (de si, do outro e da
propria zona de turbuléncia gerada pela relagao diferencial si-ou-
tro). E, para manter-se nesse estado, é necessaria a continua expe-
rimentacao da ‘presentacao’ e da ‘escuta’ desses campos de forca
em atravessamento, um deixar-se afetar para a a¢do e nao somente
a realizacdo mecanica da acao per si. (FERRACINI, 2013, p. 37-38)



Mesmo assim, assumindo um jogo sem muitas pretensoes, era dificil para
eles ndo pensar em atuar ja que todos ali esperavam participar de alguma prati-
ca como uma intervencao urbana ou uma performance. Era dificil também nao
ter uma diretriz mais concreta a seguir, ndo pensar em um personagem, mas,
com o passar das horas e ja habituados com o lugar e com o olhar dos outros,
o estado de escuta e criacao comecava a brotar em cada um e com iSso passa-
mos a viver o principio de uma intervenc¢do vidria através da experimentacao da
“presentacao”, como propoe Ferracini.

A partida para que todos chegassem a esse estado de disponibilidade para a
percepcao se deu com a presenca de cada um daqueles corpos-lugares ocupan-
do aquele lugar abandonado, nao vivido. Cada um escolhia onde ficar e como
ocupar as margens do canal criando uma imagem coletiva.

Com o passar das horas, aquele coletivo de pessoas ja ocupava todo o lugar
de forma organica, o essencial era apenas se fazer presente, liberar as sensacoes
que surgiam a cada momento sem julgamentos. Uma vez esse estado de dispo-
nibilidade instaurado, as relacées comecaram a fluir e a relacao entre corpo-lugar
e lugar-cénico comecava a se desenhar. Danilo e Tatiane se instalaram nas mar-
gens do canal para tomar sol; mais ao fundo Alex, Tali e Daniela, munidos de
instrumentos musicais, aproveitaram o tempo para se entrosar musicalmente
e arriscar algumas improvisacoes; Mirella, Ia e eu, um pouco mais distantes, na
outra margem do canal, respondiamos ali descontraidos questdes da presidente
da Associacao dos Moradores do Rio Vermelho para o blog do bairro,’ enquanto
Marcia transitava entre um nucleo e outro servindo bebidas, frutas e petiscos.

Nesse momento o importante era deixar o corpo se conectar com aquele
lugar para que dessa relacao surgissem as vivéncias, a experiéncia. Seguindo

os principios da Fenomenologia da Percepcao,

enquanto tenho um corpo e através dele ajo no mundo, para
mim 0 espago e o tempo nao sao uma soma de pontos justapos-
tos, nem tampouco uma infinidade de relagdes das quais minha
consciéncia operaria a sintese e em que ela implicaria meu cor-
PO; Ndo estou no espaco e no tempo, Na0 Penso O espago e o tem-

5 A matéria pode ser conferida neste link: <http:/blogdoriovermelho.blogspot.com.br/2015/02/aqui-poderia-ser-um-
-rio.htm[>. Acesso em: 14 out. 2017.
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PO; €U sou no espago e no tempo, meu corpo aplica-se a eles e os
abarca. (MERLEAU-PONTY, 2004, P. 194-195)

Figura 13 - Daniela, Alex e Tali, ja instalados
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Foto: Eloi Corréa.

O essencial, nesse primeiro momento, era esse estado de ser no espaco e
no tempo. Depois de todos os corpos instalados, depois que cada um descobriu
sua forma de se apropriar daquele lugar, eu visitava cada participante ou cada
nucleo e conversavamos sobre suas duvidas e questdes. Naquele instante, a
area ja estava toda ocupada, as pessoas que circulavam por ali ja percebiam que
algo diferente acontecia e os atores ja se sentiam como parte daquele lugar.
Entdo, tranquilamente as horas passavam e o que buscavamos para essa fase
da metodologia, que era apenas viver o lugar como se estivéssemos em uma
praia ou em uma area de lazer, comecava a tomar forma, como percebemos nas
imagens das figuras 13, 14 € 15.

Prosseguindo com a metodologia experimental, aproveitava esse momento
de descontragao para continuar nossa conversa, para sugerir como indicagao
que cada um pensasse o que poderia fazer para se relacionar com aquele lugar
e com as pessoas que por ali passavam: buscava o que Pavis define como “fe-
nomenologia do sujeito perceptivo”. (PAVIS, 2010, p. 83) Em seu estudo sobre a



fenomenologia no teatro, Pavis chegou a conclusdo de que “a fenomenologia
inclui ativamente o espectador na sua dimensao corporal e emocional”. (PA-
VIS, 2010, p. 83) Portanto, inserir quem vive aquele lugar, nao como espectador,
mas como parte importante daquele acontecimento, faz toda a diferenca nessa
pratica; outra questao importante para os atores era o que fazia cada um ali se
relacionar com os lugares da cidade onde vivem; ou entdo, o que os fazia ter a
sensacao de pertencer a um lugar. O essencial era refletir sobre essas questdes
e as possibilidades de relacdo como estimulos para as proximas experimenta-
¢oOes e praticas de intervencdes vidrias. Era preciso, por um lado, dar tempo ao
tempo e viver as situagoes gradativamente, sem pressa, mas também ja se fazia

necessario, por outro lado, comecar a pensar nessas possibilidades.

Figura 14 - Enquanto Marcelo concede entrevista para Blog do Rio Vermelho, la, Mirella se divertem
aproveitando o passar das horas

Foto: El6i Corréa.

Essa conversa possibilitava a cada um se desprender da preocupacao com
o olhar do outro e também fazia com que o tempo passasse sem ser percebido.
A atencao naquele momento estava voltada para a interacao com o lugar a par-
tir da ocupacao e da reflexao para cada questao. A essa altura cada participante

estava livre para se deslocar, trocar de lugar, experimentar e também formar pe-
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quenos grupos, duplas, trios, ampliando assim a interacao ndo s6 com o lugar,
mas também com os outros participantes da intervencao.

Refletir o que estavamos fazendo ali gerou um tal estado de suspensdao em
todos, que, naquele momento, ja nao pensavamos no que estava em nossa vol-
ta, mas sim no que nos mobilizava a viver aquele lugar. E desta experiéncia
inicial que eu comecei a reunir material para dar um passo a mais para a conse-
cucao da metodologia experimental a ser posta em pratica mais adiante, quando

reunirei novamente os artistas na realizacao de uma nova intervencdo vidria.

Figura 15 - Corpos-lugares em processo de transformagdo de um lugar em um [ugar-cénico

Foto: El6i Corréa.

O fato de um grupo de pessoas ocupar de forma lddica as margens de um
canal, que na paisagem urbana é lido como um esgoto, gerou em todos que por
ali passaram uma curiosidade, mas também o desejo de parar para saber o que
acontecia. Muitos paravam e questionavam o fato de estarmos ali sujeitos a con-
trair doengas, enquanto outros revelavam o desejo de ter a possibilidade de fazer
0 mesmo, mas que os c6digos da vida cotidiana ndao permitiam que a populacao
ocupasse e vivesse um lugar que o poder publico ndo disponibilizou para o uso
coletivo. E isso quer dizer cuidar, tratar a dgua, instalar equipamentos para o lazer.



S6 que muitas dessas pessoas nao sabem que é através do uso que tornamos um
lugar vivo, que é através da presenca que chamamos a atenc¢ao para os lugares que
precisam de cuidados e é se relacionando com os lugares da cidade que revelamos,
atodos, os lugares onde nos sentimos bem, mesmo que, a priori, alguns desses lu-
gares estejam abandonados, invisiveis. E ndo foi somente a populagao que se inte-
ressou pelo acontecimento. Horas depois da intervencao instalada, um jornalista
compareceu no local para apurar o que se passava ali. Para nossa surpresa tivemos
anoticia de que algumas pessoas pensavam se tratar de um grupo de turistas desa-
visados que acreditavam estar em uma das muitas praias da cidade. Uma situacao
mais que inusitada. Mas, inusitada também foi a repercussao da visita do jornalis-
ta. Depois de algumas horas de conversa e sessao de fotos, eis que no dia seguinte
tivemos uma foto estampada na capa do jornal A Tarde, jornal diario e de grande
circulacao na cidade e no estado, com a legenda “Artistas encenaram a peca Aqui
poderia ser uma praia’ na qual simulavam um piquenique as margens do corrego
poluido que corta a avenida Lucaia. A reacdo de pedestres e motoristas variou de

aplausos e buzinadas a gritos de ‘vao trabalhar vagabundos”.

Figura 16 - Capa do jornal A Tarde, 5 de fev. de 2015

1 L TA R DE e
Salvador, Quinta-feira,

5 de fevereiro de 2015

FUNDADOR: ERNESTO SIMOES FILHO

S s
Licio Tévora / Ag. A TARDE

Fonte: Agéncia A Tarde.
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A repercussdo dessa foto nas redes sociais me fez produzir o seguinte tex-

to, que dias depois foi publicado pelo mesmo jornal:

Nunca, ao longo de minha carreira, um trabalho repercutiu tan-
to quanto a despretensiosa intervencao viaria ‘Aqui podia ser
um rio’. Como parte de minha pesquisa de doutorado em Artes
Cénicas pelo PPGAC-UFBA e bolsista da Capes, organizei com
alguns artistas o que chamo de uma intervencao viaria: concei-
to criado por mim e em fase de elaboracdo tedrica. Essa primei-
ra intervencdo viaria, pensada como experimento, consistia em
ocupar o canal da Avenida Lucaia e fazer daquele lugar invisivel
um lugar-cénico, outro conceito que fundamenta minha tese
intitulada ‘O teatro que corre nas vias’ Fato é que a reuniao do
grupo as margens de um canal fétido e rejeitado pela popula-
cao e pelo poder publico fez de uma vivéncia como processo
criativo um assunto de dois jornais, um blog e varios perfis no
facebook. Vamos aos fatos: No dia 4 de fevereiro artistas em tra-
jes de banho aproveitavam o dia de sol para um piquenique real
nas margens de um rio ficticio. Ficticio, porque de tanto tempo
abandonado e recebendo dejetos de toda a cidade o rio se tor-
nou um esgoto a céu aberto. Para os artistas era uma tarde de en-
contro e criacdo, mas eis que surge um jornalista acompanhado
de um fotdgrafo, avisados por um colega de trabalho que algo
inusitado acontecia no canal. E conversamos muito sobre tea-
tro, ativismo, descaso do poder publico, sobre a reagao dos tran-
seuntes, sobre o trabalho de cada um e o0 que nos motivava para
a acao enquanto éramos fotografados. Para nossa surpresa, no
dia seguinte o jornal A Tarde estampou com destaque na capa
foto de Lucio Tavora com uma legenda que abria varias possi-
blidades de interpretacdo. Reproduzida por mim no facebook, a
foto gerou muitas reagoes, antes mesmo de sermos informados
que o texto que deveria acompanhar a foto havia sido publicado
no jornal Massa da mesma empresa de comunicacao. Na maté-
ria publicada no dia 5 fev. 2015, 0 jornalista Raul Aguilar buscou
situar o leitor em relacdo aquela ‘novidade’, mas, a essa altura,
no facebook, a polémica foto de capa ja superava a maxima de
que quem mostra algo esta a mercé da interpretacao de quem vé
(na intervencao s6 queriamos criar uma imagem poética da ci-
dade através de nossos corpos em um lugar aparentemente sem
poesia e beleza). Diante da repercussao, o que mais impressio-
nou foi a reacdo dos criticos virtuais: questionando a imprensa,



sugerindo outros lugares para ocupacao, se disponibilizando a
estar presentes nas proximas intervencdes ou, simplesmente,
como descrito na legenda da foto, nos chamando de vagabun-
dos. E, aqui, uma ressalva: o termo vagabundo também signi-
fica saber viver a vida diante das adversidades do dia a dia, da
labuta e do trabalho diarios. Mesmo trabalhando, encontramos
tempo para viver e celebrar o encontro. Isso é o teatro e o que
nos mantém vivos: a arte do encontro. Tanto a populacao quan-
to os artistas querem mais poesia na cidade e no cotidiano, se
apropriar dos espacos publicos sem que isso seja visto como va-
gabundagem (no sentido pejorativo), mas como manifestacao
da prépria vida. Hoje, me encontro em Paris para um estagio
de doutorado sanduiche e, mesmo aqui, alguns dias depois, eu
continuo a responder sobre 0 que aconteceu no canal da Lucaia.
Voila, nada como estar na capa! (“Quanto vale uma capa”, pu-
blicado no jornal A Tarde, coluna Opinido, p. A2, 23 mar. 2015)

O fato é que esta acao funcionou como uma experimentacao embrionaria
do que chamo de intervencdo vidria. Foi nesse dia que pude reunir material para
refletir e sistematizar esse processo. Ja sabia que ainda se fazia necessario, apos
a realizacao dessa primeira intervencao e de minhas analises distanciadas em
Paris, planejar e realizar outra interven¢do vidria na qual aplicaria todos os prin-
cipios aprofundados durante essa pausa na Franca. Mas, antes de apresentar/
realizar essa segunda intervengao, dou continuidade a exposi¢ao de minhas
inquietacoes e reflexdes.

Seis meses depois, retorno a Salvador apos realizar meu doutorado sandui-
che e, arrumando as malas, organizando meu material de pesquisa, revendo
fotos, textos, audios e entrevistas, sinto a necessidade de reencontrar meus en-
trevistados, talvez como forma de me fazer avancar nessas questoes do uso da
cidade, da apropriacao do lugar como experiéncia criativa. Pensar nisso me fez
reunir todo o material que tenho: espalho as fotos pelo chao, deixo as imagens
gravadas sendo exibidas na tela do computador, releio trechos das entrevistas
e me vem entao a ideia de reunir todos esses artistas pesquisadores, tao impor-
tantes para o teatro que faz pensar a cidade.

Diante da dificuldade de realizar esse encontro, de ter, no mesmo tempo-
-espaco, esses oito pesquisadores, é que me veio a ideia de fazer uso do tea-

tro, da dramaturgia teatral, e criar um encontro ficticio que, de uma maneira
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ou de outra, ja acontecia aqui na minha casa como parte de minha imagina-
¢ao. Entdo, peco a permissao do leitor para criar aqui um cha, no qual faco
dialogar meus entrevistados como estimulo para a continuidade dos desdo-
bramentos de minhas reflexdes e descobertas, na aplicacao desta cadeia de
esséncia/conceitos/categoria: teatricidade; lugar; corpo-lugar; lugar-cénico;

intervencao viaria.

0 CHA QUE NAO TOMAMOS! (UMA DIGRESSAO)

Ainda é dia. O sol vai em breve se por e eu comeco a preparar a casa para receber
meus convidados. Claro que eu estou um pouco tenso, pois se trata de oito en-
tre os mais importantes artistas pesquisadores no Brasil na arte de ter a cidade
como um dos focos de suas criacdes, de suas vidas, de suas obras. E preciso
pensar em tudo para que todos se sintam a vontade, ja que preciso tirar des-
te encontro reflexdes para continuar meu caminho rumo ao fazer teatral que
acredito, que busco. A medida que os convidados vio chegando, eu vou solici-
tando a ajuda na organizacao da casa como forma de descontrair o ambiente.
Tiche Viana e Raquel Scotti Hirson sdo as primeiras a chegar e aproveitam para
colocar a conversa em dia enquanto me ajudam a arrumar a mesa. Tiche e Ra-
quel moram em Barao Geraldo, mas nem sempre tém tempo para tomar um cha
juntas. Enquanto arrumamos a mesa chegam Roberto Audio, André Carreira e
Francis Wilker Carvalho. Os trés estavam participando de um evento em Sao
Paulo e vieram juntos. Por Gltimo chegam Maria Rosa Menezes e Amir Haddad,
seguidos de Tania Farias que se perdeu um pouco procurando a casa. O clima é
descontraido. Existe uma felicidade, uma alegria, em estar todos juntos fora de
obrigacoes e planos de trabalho. Eu procuro deixar a casa entregue a eles e fico
de longe observando. Entre uma acao e outra o dialogo vai se estabelecendo no
momento em que todos se sentam a mesa.

Tiche Viana:

[Que estava curiosa para saber um pouco mais sobre o evento que
Francis, Roberto e André estavam participando lanca uma provo-
cagdo para o grupo a fim de incluir todos na conversa e comegar um
didalogo] Bom, eu comeco a perceber que publico é uma questdo de
formacdo. Eu ndo acredito muito na universalidade da arte. Claro,



eu acredito que todo mundo pode assistir qualquer coisa bem fei-
ta. [Serve uma xicara para Amir que observa atentamente] Agora
a identidade, o tipo de olhar, o modo como se vé, a relacdo que se
estabelece, isso ndo é universal. Isso é muito singular. E de cada um.
Por mais que eu perten¢a a uma massa eu ndo posso perder minhas
definicdes. Isso foi uma conquista: descobrir que eu ndo queria um
espetdculo que diga alguma coisa especifica. Porque eu tenho isso,
eu sou de familia comunista e isso é um horror, eu acho que todo
tempo eu tenho que ter alguma coisa para dizer [ri]. Eu tento matar
isso em mim, mas sempre volta. E eu vou com isso de quem constroi
um espetdculo é o espectador, mas eu tenho que dar a ele um mate-
rial altamente qualificado e lapidado. Eu trabalho muito para que o
ator tenha um desprendimento na cena, para estar aberto a percep-
cdo e possa dialogar com a pessoa que estd sentada. Isso é uma ex-
periéncia tnica! Uma zona de risco absoluta. De troca. Entendem?
[passa a chaleira para Raquel] As coisas ndo saem s6 da minha ca-
beca. Eu ndo crio a partir de um mergulho dentro de mim. Para mim
é importante colocar alguém em experiéncia, em contato e a partir
desse contato é que as coisas vdo se criando e eu vou observando.
Meu trabalho é de observacdo [abre bem os olhos e se dirige em di-
recdo a André enquanto fala] e provocacdo e a provocacdo é sempre
um confronto com a realidade, com o mundo, com as coisas. Isso
vem da mdscara, do popular urbano que é um contato direto entre
as pessoas e a cidade, os lugares. Por mais que seja algo pessoal é
um pessoal sobre essa realidade eminente das coisas que estdo em
relagdo. A gente so cria em relacdo com o mundo. [Ouco essa frase
e fico pensando. As vezes, tudo que ouco, vejo, sinto e percebo vem
com ares de fenomenologia, tem um ‘q’ de fenomenologia. E esse
encontro me dd forca para continuar pensando na metodologia que
irei aplicar mais tarde, com mais afinco para a consecu¢do de uma
intervengdo vidria. E esta frase se faz muito importante: a gente sé
cria em relagdo com o mundo, com o mundo e com quem vive (n)
esse mundo]. Eu falo do mundo em mim e de mim no mundo, mas
é muito mais o mundo em mim, o que o mundo faz comigo [volta
para seu lugar]. O ator expressa o mundo nele e eu vejo esse mun-
do dele entrando em mim, para depois sair de mim para ele [linda
metdfora!]. [Séria] O ato teatral é um acontecimento, se for so para
contemplar é melhor ir ao cinema. O desafio é naturalizar o teatral.
Na cidade a gente busca lugares misteriosos, envolventes [bom in-
cluir esse critérios quando se tratar da busca por lugares-cénicos:
misteriosos, envolventes].
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Amir Haddad:

[Que se controlava para ndo cortar a colega aproveita a pausa para
dar continuidade a conversa] Quando eu comecei a ir para a rua eu
pensei que era apenas uma questdo de espaco depois eu fui vendo
que era mais que isso, que era a relacdo de espaco, ator, publico [Ti-
che concorda fazendo movimentos com a cabeca]. Quando eu Vi tinha
gente na rua, tinha o povo, o que me pegou de surpresa, e 0 povo sem
distingdo nenhuma. Eu estava acostumado com uma plateia homo-
génea de classe média que frequentava igualmente, da primeira a ul-
tima fila, o meu teatro. De repente eu vi uma variedade humana ines-
perada e eu tive que aprender a dialogar com aquela coisa. [Pausa]
Eu observo a cidade, o cotidiano pensando nas minhas dificuldades,
minhas reflexdes. Nunca olho como um fendmeno artistico. Ja olhei.
Passava numa praga e dizia: ‘nossa, a gente iria adorar subir nes-
sa estdtua!’ [todos riem, mas eu, no meu canto, me intrigo com essa
conclusdo do Haddad, eu ainda vejo a cidade assim, com esse encan-
tamento, mesmo diante da dor, do caos, da falta de uso, da invisibi-
lidade. Eu, enquanto alguém que vive a cidade, estou sempre des-
cobrindo lugares que de certa forma me encantam e me alimentam.
Alimentam meu corpo-lugar, alimentam meu ato de criacdo, mesmo
que ndo imediatamente; mas aquele momento de encantamento ou
de reflexdo que a cidade me proporciona ficard guardado em mim
até quando puder recorrer aquela imagem ou sensacdo, e muito de
minhas criacdes vem de minha relacdo com a cidade e todas suas
contradi¢oes|. Quando comecei a fazer teatro de rua era assim, todo
lugar que passava eu pensava no teatro. Depois eu fui perceber que a
cidade inteira é propicia ao teatro. Mas sempre estou de olho na cida-
de porque isso me afeta diretamente. Vocé ndo tem como participar
do fluxo, das artérias, das veias da cidade sem se deixar contaminar
por qualquer coisa que passe por ali. [Falando para André] Vocé ndo
flui numa artéria dessa com uma cdpsula, protegido do sangue que ta
ali. Para mim isso é direto. Pensar como estd a cidade e como eu estou
na cidade. [Perguntando para todos] A cidade é para quem vive nela
ou para quem vive dela? O que é uma cidade? [Boa perguntal

Francis Wilker Carvalho:

[Depois de um longo silencio como reflexdo para a pergunta: o que é
uma cidade? Francis respira fundo e fala da relacdo cidade-lugar em
seus processos criativos como ator e diretor] A cidade é produtora de



imagens poéticas que me estimulam e me atravessam como artista
e como cidaddo. O meu olhar para a cidade parece que, em alguma
medida, procura beleza, mesmo diante de imagens fortes. Isso me es-
timula, me intriga, me revolta. A cidade estd dizendo o tempo todo
e a escuta da cidade, independente se a encenacdo vai ser ou ndo na
cidade, diz muito. Eu sempre penso muito que a gente cria num lu-
gar. Entdo o processo criativo ndo se desdobra numa bolha e eu creio
que quanto mais a gente consegue ser atravessado pelas dindmicas,
por simbolos, por mitologias do lugar onde a gente vive, por questoes
sociais e politicas do lugar onde a gente vive, eu acho que a gente
tem uma oportunidade muito potente, muito forte de conseguir falar
com o tempo que a gente vive, com as pessoas do lugar que a gente
vive. Isso me interessa muito [é assim também que eu me sinto em
relacdo a como a cidade interfere na minha vida e no meu processo
criativo]. Isso é um estimulo para mim como diretor, como performer,
como ator, como arte-educador. Nos processos criativos que eu pude
vivenciar até hoje, de algum modo, a cidade foi um elemento que me
fez atravessar esses processos. Seja com visitas para fazer experimen-
tos para compor personagem ou através das memorias da cidade. O
ponto de vista de quem vive, de quem mora no lugar, me interessa
muito. [Faz uma pausa esperando que alguém intervenha, mas dian-
te do siléncio ele continua com o raciocinio] Tem espetdculos que tém
uma relagdo direta com a cidade: as vias, as ruas, as pragas. Percorrer
um trajeto ativa a memdria da pessoa em relacdo a cidade [ativar a
memoria e alimentar o corpo-lugar de cada ator com novas sensagoes
e estados de emocdo foram os principais objetivos durante a realiza-
¢do dos itinerdrios com os atores, apresentados no capitulo dois]. Eu
observo muito e acho que vejo principalmente as pessoas na cidade.
O que elas estdo fazendo na cidade ou que caracteristica um certo
lugar parece carregar mais. A sensacdo que eu tenho é que o0s espagos
da cidade sdo carregados especialmente de uma camada simbdlica.
Eu gosto de observar detalhes na cidade, seja desde como estd estru-
turado um bairro, uma praga, a fachada de um prédio, até os habitos
das pessoas. Uma coisa que me desperta é aquele estranhamento na
cidade, o que aparentemente parece deslocado do contexto [percebe
que Roberto quer falar].

Roberto Audio:

[Se sentindo um pouco deslocado da conversa levanta a mdo como que
pedindo permissdo a Francis para acrescentar algo] Eu preciso falar
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que antigamente eu demorei um tempo para pensar a cidade. Eu era
jovem, eu acho que ndo tinha essa ideia. Eu vou dar um depoimento de
infancia. Eu passava pelo rio Tieté e todos falavam ‘rio’ e eu ndo imagi-
nava aquilo como um rio, para mim era um esgoto, uma veia entupida
de sujeira. Eu pensava: jd imaginou alguém cair ai dentro? Eu vou usar
o Tieté porque é essa veia que corta a cidade. Eu ficava assustado com
o tamanho daquele esgoto. Parece que ndo tinha fim. Depois eu fui fa-
zer o espetdculo BR3 que percorre o rio Tieté e por ironia do destino eu
cai no rio durante uma apresentacdo. [Todos riem] Vocé comeca fazer
faculdade, comega a trabalhar. A ideia da cidade é que tudo era distan-
te para mim. Chegou uma época que eu fazia faculdade em Mogi, fui
transferido da Abril para uma unidade préxima a Osasco, na Raposo
Tavares, e morava no bairro do Limdo. No primeiro més de faculdade
eu ndo conseguia dormir. Tinha que trabalhar, estudar e morar. Al a
cidade comegou a significar para mim algo muito grande e vocé ndo
consegue circular [levanta e vai até a janela]. E assim eu fui ganhando
a cidade. Eu adorava andar de trem. As figuras do trem, as paisagens,
as composicoes grotescas ou ndo. Eu achava tudo lindo. Eu ndo tinha
ideia que eu ia fazer teatro, minha faculdade ndo era de teatro. SO hoje
que eu faco essa relagdo que eu tinha um olhar para isso tudo. [Nesse
momento outro siléncio envolve a sala. Raquel aproveita para colocar
uma segunda dgua no chd, André faz anotagoes, Rosa desenha num
guardanapo. Ali, o siléncio serve para a reorganizacdo do pensamen-
to. Por que essa conversa? Qual o objetivo desse encontro? Rosa decide
continuar o assunto percebendo que ainda hd algo a ser dito].

Maria Rosa Menezes:

A constituicdo do meu trabalho foi muito marcada pela cidade por-
que foi a partir dessas descobertas que eu comecei a pensar e fazer
uma performance em que as pessoas e o espaco me falassem, antes
mesmo de eu chegar com algo pronto para eles. Eu comecei a des-
cobrir com caminhadas que ndo tinham uma funcdo estética direta-
mente, caminhar sem destino, que aquilo estava constituindo o meu
trabalho pelo corpo [todos se animam com a inclusdo do corpo do
artista no assunto e me interessa também, pois a opinido dela cola-
bora para minha definicdo de corpo-lugar]. Assim, eu comecei a falar
sobre o nomadismo urbano, sobre o nomade tardio. Escrevi textos,
comecei a gastar horas [volta a rabiscar no guardanapo]. Eu fiquei
afastada trés anos por conta da tese e nesse periodo caminhei pela
cidade inteira anotando tudo. O que me levou ao contato direto com



Tania Farias:

as pessoas, com o medo, com a violéncia. Assim, eu comecei a conver-
sar com os espagos, a olhar os espagos e ndo so passar por eles, mas
deixar que eles me atravessassem. E claro que tem o encontro com
0s amigos. A casa, o encontro, a conversa [levanta a xicara como se
pedisse um brinde para comemorar aquele encontro. Todos erguem
suas xicaras]. A minha prépria casa é um local de muitos encontros.
Eu ndo tenho um ponto especifico na cidade, mas a caminhada pela
cidade é fundamental para mim. As vezes o cotidiano me cansa e o
caminhar, o transitar principalmente pelo centro da cidade aos do-
mingos, tem outro efeito. A cidade fica praticamente fechada, para-
da. Eu gosto de sair com o Vicente que é fotégrafo e gedgrafo. A gente
sai andando, observando as lojas fechadas, sem destino. No centro
tem o Seu Raimundo que tem uma barraca onde ele vende queijo,
dgua de coco, panelada, cachaga, tem um forro e a gente senta e fica
ld. Eu nem tomo cachaca nem como panelada, mas fico ld observando
as pessoas. Entdo eu gosto de caminhar, do movimento. Nietzsche
dizia que ‘a gente pensa melhor andando’ e é mesmo. Quando vocé
movimenta tem uma rela¢do com o corpo, 0 cansago, o suor. Isso tira
0 excesso de pensamento, por exemplo [levanta e vai ao encontro de
Roberto na janela que da para o jardim]. Entdo dedicar um tempo
para andar pela cidade sem preocupacdo me dd muito prazer.

[Se interessa em falar sobre a violéncia e 0 medo na cidade| Pessoal-
mente eu sou muito observadora. E um habito que ja me fizeram essa
observagdo: ‘nossa como vocé é observadora, percebe tudo!. Eu tenho
antenas, tudo que acontece me interessa de alguma maneira. Eu es-
tou sempre em observagdo [gosto muito dessa imagem: estar sem-
pre em observacdo, mesmo que seja uma observacdo desatenta, sem
nada esperar. As vezes em estado de observacdo estamos pensando
em nés mesmos e quando estou nesse estado a cidade sempre apare-
ce, sempre me apresenta uma saida, uma imagem, um estimulo]. E
engracado porque agora a gente estd fazendo ‘Medéia’ e a gente estd
pegando na perspectiva da estrangeira, da fobia ao diferente. Acho
que a gente sempre teve isso, a gente vive num pais muito preconcei-
tuoso e acho que depois da tragédia do 11 de setembro, ficou muito
pior. Todo diferente sofreu um pouco mais, os drabes por exemplo.
Tem uma cena na nossa ‘Medéia’ que eles pagam uma parte da popu-
lagdo para ir atrds dela, para ela sentir que vai ser linchada na rua.
Agora, recentemente, aconteceu que roubaram a bicicleta de um me-
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nino na frente do nosso espaco, de um menino do grupo e os vizinhos
pegaram o rapaz que tinha roubado a bicicleta. N6s ficamos desespe-
rados com a raiva dos vizinhos, para eles ndo lincharem o rapaz. Era
uma raiva imensa e dois dias depois mataram ao redor do mercado
ptblico de Porto Alegre, as quatro e meia da manhd, um morador
de rua [siléncio constrangedor]. Cinco pessoas espancaram ele [mais
siléncio]. No final jogaram uma pedra na cabega dele [outra pausa].
Tudo filmado pelo circuito de sequranca [respira fundo]. Ndo tem
como ndo interferir em tudo que pensamos a esse respeito de fobia,
de raiva. Vocé vai encontrando pessoas para descarregar a raiva de
tudo que vocé também sofre todo dia. De alguma maneira essa loucu-
ra, esse caos social que a gente estd vivendo, em algum lugar vai ser
descarregado e é assustador. Nao tem como a cidade ndo interferir no
que vocé estd criando, aqui e agora.

Raquel Scotti Hirson:

[Aproveitando que Rosa e Roberto estdo na janela a admirar o
jardim, Raquel convida a todos para ocupar uma grande mesa da
sombra de uma mangueira. Jda é quase noite e é preciso retornar
ao trabalho. A conversa estd agraddvel, mas, a vida continua.
Ela olha para André, que fazia anotacdes o tempo todo, como se
quisesse saber o que ele tanto anotava e, antes que ele se pronun-
ciasse, ela aproveita para falar de seu processo criativo] A minha
criacdo parte sempre da observacdo. Ndo é uma criacdo a partir de
algo externo no sentido de ndo existir uma troca. E o tempo todo
0 externo e o interno [deitando numa rede]. Sdo dobras de mim
mesma nisso tudo, entdo ndo tem essa separacdo, mas eu sempre
parto de algum estimulo sim, externo, algo me chama a aten¢do
no fora, ainda que esta observacdo seja de uma imagem como esse
préprio exemplo que eu dei da casa. Essa casa eu ndo tenho como
observar. Eu conheci quando eu era criancga e essa casa foi demo-
lida e se ha alguma foto dela, da estrutura, sdo poucas e eu ndo
me preocupei em buscar a imagem porque eu busquei a sensa¢do
da casa, mas isso para mim é uma observa¢do. Quando eu chamo
de observacdo ndo necessariamente é algo externo, palpdvel, mas
é uma imagem que eu construo e corro atrds de observar aquela
imagem construida em mim e essa imagem me faz dancar, me faz
mover e me faz criar esses personagens, essas figuras [aqui Raquel
aciona as sensacoes guardadas em seu corpo-lugar em relagdo a
uma casa que ela frequentou durante a infancia. Nesse momento,
mais uma vez a casa é apresentada como lugar e s@o as sensagoes,



frutos de sua relagcdo com essa casa, que ela aciona agora nesse
processo de observacdo-cria¢do].

André Carreira:

[Fecha seu caderno de anotacdes, pega uma garrafa de vinho, abre
enquanto Rosa, Amir e Tiche pegam as tacas] Meu processo de cria-
cdo é muito diferente do ortodoxo que a gente aprende nas Escolas
de direcdo. Esse foi um dos maiores dramas que vivi durante os dois
anos que estudei na Escola Municipal de Arte Dramdtica de Buenos
Aires, onde eu estudei direcdo. Demorei de internalizar que meu pro-
cedimento era outro. Eu raramente, para ndo dizer nunca, dirijo um
espetdculo a partir de um texto. Eu dirijo a partir de imagens [serve
o0 vinho, taca por taga]. O texto vai aparecer quando eu jd sei ou in-
tuo possibilidades da construg¢do de uma imagem no espago. Eu ando
pela cidade, eu tenho ideias. Pedacos da cidade me conduzem para
sensacoes, ideias, imagens, possibilidades, desafios etc. [entendo es-
ses pedacos da cidade como lugares, sejam eles com ou sem ‘lugari-
dade’, mas lugares com potencial para se tornarem lugares-cénicos].
Af eu procuro uma dramaturgia que pode me servir. Meu processo
de criacdo comeca com meu processo de habitacdo. Eu coleciono in-
formacdes do espaco que eu visito em cadernos e depois, em algum
momento, aquilo vai se transformar em um projeto de montagem
[todos se levantam e fazem um circulo com as tagas nas mdos]. Por
iSSO que eu uso nos meus artigos e textos a definicdo de cidade como
dramaturgia, porque, para mim, a cidade é um espaco a ser lido e ndo
um espaco para complementar, cenogrdfico, de uma ideia [voltando
a pergunta do Amir: o que é uma cidade?]. Eu ndo penso a cidade ce-
nograficamente, mas como informagdo, como texto. A cidade tem que
interferir em nés e ndo o contrdrio. Um brinde a cidade e ao encontro!
[Todos brindam, festejam, se abracam, se beijam. Roberto, Francis e
Tdnia saem as pressas para o teatro. Eles tém espetdculo essa noite.
Tiche e André me ajudam a recolher as tagas enquanto Amir e Rosa
dan¢am em torno da mangueiraj.

Minutos depois eu abro os olhos, estou deitado no tapete da sala com
fotos e textos espalhados pelo chao. Percebo que tudo nao passou de um en-
contro produzido por minha imaginacao, pelo meu desejo, mas algo desse
encontro ficticio ficou em mim, mesmo porque, separadamente, eu encon-
trei cada um desses personagens e as palavras de cada um deles ainda ecoam

em mim. E revisitar esse dialogo me fez acreditar que é realmente da relacao
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corpo-lugar-artista-cidadao que se constitui o teatro que eu acredito e essa
relacdo pode se materializar, nos termos como defendo aqui, através da cria-
¢do de intervencoes vidrias em nossas cidades.

E comum na fala de todos a pratica de caminhar pela cidade, de observar
o cotidiano e se relacionar com ele. Essa relagdo também se da durante o pro-
cesso de criacdo em que o ator abre sua percepcao para dialogar com o publico,
possibilitando uma experiéncia tinica e singular por todos que ocupam o mes-
mo espago. Ouvir o que a cidade tem a dizer, ouvir o ponto de vista de quem
vive o lugar. Tudo na cidade é interessante e produz imagens e sensacdes para
quem esta disposto a vivé-la. Nao tem como um artista que dialoga com seu
tempo nao se afetar com os fendémenos da vida, que acontecem a todo instan-
te no espaco urbano. Por isso, ler, viver e habitar a cidade é diferente de con-
templar e, para ser fiel as palavras de Tiche Viana, “a gente s6 cria em relacdo
com o mundo”, e ndo tem nada mais fenomenologico do que essa relacao do ser
no mundo e do mundo no ser. Deste modo, “a compreensao de ser-no-mundo
como estrutura essencial da presenca é que possibilita a visao penetrante da
espacialidade existencial da presenca”. (HEIDEGGER, 2014, p.102) Nesse cami-
nho do “ser-no-mundo”, através da presenca e da ocupacao do lugar com a pre-

sentificacao, Heidegger conclui que:

A aproximacao nao se orienta pela coisa-eu dotada de corpo, mas
pelo ser-no-mundo da ocupacao, isto é, pelo que sempre vem ao
encontro imediatamente no ser-no-mundo. A espacialidade da
presenca também ndao se determina, indicando-se a posicao em
que uma coisa corpérea é simplesmente dada. Sem duvida, tam-
bém dizemos que a presenca sempre ocupa um lugar. Este ‘ocu-
par, no entanto, deve ser em principio distinto do estar a mao
num lugar, dentro de uma regido. Ocupar um lugar deve ser con-
cebido como distanciar o manual do mundo circundante dentro
de uma regido previamente descoberta numa circunvisao. A pre-
senca compreende o aqui a partir de um 14 no mundo circundan-
te. (HEIDEGGER, 2014, p. 161)

Disponibilizar o corpo-lugar de cada ator/atriz em relacdo com o mundo

através da ocupacao de lugares na cidade é o que buscamos até agora e nesse
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- sentido entendemos que ocupar é diferente de estar. O ocupar requer viver o

136 lugar através da presenca corpérea do ator e também de suas relagoes de “ser-



-no-mundo” com o0s entes que estao a sua volta, mas também com o mundo
circundante ora préximo, ora distante. E no momento em que o ator, enquanto
corpo-lugar, estiver totalmente em relacao com o mundo, N0 NOSSO €aso, um
mundo particular que se constitui como lugar-cénico, é que acontecera a inter-
vencdo vidria.

No capitulo seguinte, aplicarei a metodologia experimental com a realiza-
cao de uma segunda intervencdo vidria. Além disso, meus entrevistados serao
novamente evocados para trazer a tona perspectivas e questionamentos sobre

esse fazer teatral e o que essa pratica aponta para o futuro.
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Arquitetos de
um teatro publico

Houve um tempo em que eu andava pelas ruas do meu interior pen-
sando como seria se eu ndo fosse.

Resta um pouco de mim no mar que banhava o meu corpo de crianca,
meus gritos ainda ecoam pelos longos corredores do colégio jesuita.
Estou nos labirintos das memdrias de alguém, nas esquinas onde dei-
xei cair um lenco, um amigo.

Ndo sou mais aquela que dobrou a esquina, quando alcangar a praia
ja ndo serei mais a mesma. Um pouco de mim morre a cada passo.
Mas ainda sou eu a que sobe as escadas. Ainda é a rua que me espera
aberta. (BARRAL, 2015)

O teatro, ao longo de sua histéria, passou por varias transformacoes e este
processo de se adaptar ao tempo gerou varias crises. Nesse percurso de evolu-
¢do, idas e voltas no tempo foram necessarias, para que cada passo fosse dado
com a intencao de fazer a pratica teatral avancar em direcao ao futuro. Assim
o teatro se reinventou: entrou e saiu do edificio teatral, confundiu a cabeca da
burguesia com textos que provocavam a inteligéncia da plateia com situacoes
absurdas; se hibridizou com a performance, a danca, a musica; experimentou o
happening; ocupou espacos alternativos na cidade; invadiu a rua reconfiguran-
do o teatro publico, se conectou com o uso de novas midias, entre tantas outras
experimentacdes. Mas, o que vemos é que a crise é constante e necessaria para
que o teatro continue existindo e se reinventando para o bem de todos.

Ainda em Paris, em um dia como outro qualquer, fui lavar minhas roupas
na lavanderia do bairro e, enquanto esperava a maquina fazer seu servico, fo-

lheava uma revista que encontrei ali, esquecida por algum cliente. A revista em
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questdo era a Le figaro magazine, que vem encartada no jornal Le figaro* todos os
domingos. Folheava despretensiosamente até me deparar com a seguinte man-
chete: “Serd a morte do teatro?” O dossié escrito pelo jornalista Jean-Luc Jeener
tratava, segundo suas palavras, do desaparecimento do “verdadeiro teatro” por
razdes econdmicas, mas, ndo sé por isso. Os outros motivos estavam relacio-
nados ao surgimento de cada vez mais mono6logos e one-man-shows, a abertura
de cafés-teatro com shows de variedades e a substituicao, em alguns casos, da
atuacao por leitura de estérias. Muitos atores, para continuar trabalhando no
teatro, estdo aderindo a tendéncia de ler em cena poemas, contos ou historias
de vida como biografias de personalidades.

A crise, nesse caso, apesar do destaque estar relacionado as dificuldades
enfrentadas pelas salas de teatro, publicas e privadas, na Franga, se reflete
também na necessidade de atores e diretores se reinventarem, experimenta-
rem outra forma de se comunicar que nao passe obrigatoriamente por textos
classicos e por grandes producdes, como € o costume no pais de Moliere. O
interessante no que pude perceber nos teatros dos arredores de Paris, onde é
mais garantido encontrar montagens que arrisquem um dialogo com praticas
contemporaneas e que nao estejam tao atreladas ao teatro classico francés, é
que essa crise criativa é ainda resolvida nos limites da caixa cénica das salas
de espetaculo.

O teatro francés ainda ndo descobriu o que a cidade tem para oferecer, seja
como dramaturgia ou como lugar para abrigar suas criacoes. Nos palcos dos
teatros na Franca vocé pode ver de tudo. Pode chover ou nevar, mas tudo esta
protegido pela caixa cénica. Talvez seja essa a forma dos artistas franceses en-
frentarem a crise: lavando a roupa suja em casa (no palco) para depois ganhar o
espago urbano com mais seguranca.

Refletindo sobre estas questodes, o escritor francés Denis Guénoun estu-
dou o fendmeno da crise na obra O teatro é necessdrio?. Uma questao contun-
dente para estampar a capa de um livro. Para Guénoun, a questao esta entre
o0 teatro que se faz e o teatro que se vé e que, para se manter de pé, é preciso

que estas duas acdes — o ato de produzir e 0 ato de olhar — se orquestrem con-

1 “Est-ce la mort du théatre?”, matéria publicada na revista Le figaro magazine, no dia 29 de maio de 2015.



juntamente. Mas, segundo Guénoun, a crise esta também na necessidade do
teatro extrapolar o uso do edificio teatral e com isso envolver mais o publico

nas producoes:

O momento que vivemos esta marcado pelo divércio entre am-
bas: aprofunda-se a separacao entre o teatro que se faz (ou que
se quer fazer) e o teatro que se vé (ou que nao se quer mais ver).
Atores e espectadores caminham sobre trilhos cujo trajeto é di-
vergente: o teatro esta abalado, o edificio ndo se sustenta mais.
(GUENOUN, 2004, P. 14)

Um dos focos importantes que busco analisar neste livro é a expansao do
debate sobre a utilizacao da cidade como suporte para a criacao em teatro. E,
com essa imersao na cidade, necessariamente tivemos que passar por areas
do conhecimento como a geografia, a arquitetura e o urbanismo para darmos
conta da complexidade que é trabalhar com a transdisciplinaridade.

Hoje em dia, é possivel identificar, nos cadernos de cultura dos principais
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jornais do pais, a utilizacdo de termos como “lugar”, “nao-lugar”, “geografia da
cena”, “intervencao urbana”, “paisagem sonora”, entre outros, para descrever
processos criativos, ou concepc¢oes cénicas, mas o que percebo é que muitos
artistas se apropriam destes termos sem se aprofundar no que eles realmente
significam, dando a esse fendmeno um carater de modismo. A proposta aqui
nao ¢ dar conta de todos esses conceitos, mas, sim, através do conceito de lu-
gar, desenvolver uma metodologia a ser experimentada por atores que tém a
cidade como base de suas criacoes. E € justamente o conceito de lugar que nos
fara passar por esses outros conceitos tao importantes no desenvolvimento
das praticas de um teatro urbano.

Neste capitulo, unirei e analisarei processos de encenadores no que diz res-
peito ao trabalho com o ator, recorrerei mais uma vez a meus entrevistados na
discussao sobre os rumos apontados pelo teatro feito no espaco urbano através de
Sseus processos criativos, além de apresentar e analisar a aplicacao da metodologia
experimental na realizacao da intervencdo vidria “Atencao: artistas trabalhando!”.

Passaremos por processos coletivos de criagdo nos quais o ator ndo é um
mero reprodutor de indicacdes do diretor, por trabalhos que coloquem o ator
diariamente em contato com a criacao: “Herdadas da década de 1960, essas es-

crituras coletivas, das quais o Living Theatre foi exemplo memoravel, se dissol-
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veram a partir dos anos 1980 e, dai em diante, 0s processos tornaram-se nova-
mente mais individualizados”. (FERAL, 2010, p. 37)

Durante os anos de atividade do grupo, incluindo as residéncias na Euro-
Pa, o Living funcionava como uma comunidade e, mesmo quando utilizava as
salas de ensaio, a filosofia que guiava os processos de criacao era a filosofia de
quem esta na rua, de quem utiliza a cidade como forma de luta contra intole-
rancias, repressoes e violéncias. A filosofia de quem vive o teatro com paixao e

anarquia. A histéria do Living foi

marcada por uma profunda coeréncia de pesquisa com a arte, e
de vida; uma histéria em que o teatro é, com rigor de qualidade e
paixao pelo trabalho, um instrumento pelo qual uma experiéncia
interna e interior procura os modos de construir relacdes com o
exterior, com os outros. (FERAL, 2010, p. 80)

Os artistas do Living, capitaneados por Julian Beck e Judith Malina, eram a fa-
vor de tudo o que aproximava e unia a cena do/ao publico. O grupo defendia uma
convivéncia em comunidade entre seus participantes, o que fazia com que cada
membro fosse responsavel pela forma de andamento da companhia, como meta-
fora para 0 modo como eles desejavam que caminhasse o mundo. (BINER, 1976)

Entre guerras judiciais, prisdes, multas e despejo, o grupo resolve, em 1964,
deixar os Estados Unidos e se exilar em Londres. Dai em diante, o grupo segue
em viagem pela Europa. Uma viagem transformadora regada a drogas e experi-
éncias religiosas ligadas especialmente a Cabala e também pelo didlogo com o
pensamento e a obra de artistas como Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Bertolt
Brecht e Jean Genet. Esse periodo fez com que o grupo se envolvesse com o que
mais tarde seria chamado de “Teatro de Guerrilha”. E foi na Franca, no festival
de Avignon, na edicao de 1968, que o grupo, por ser impedido de apresentar o
espetaculo Paradise now gratuitamente nas ruas da cidade, resolve abandonar
o festival e retornar aos Estados Unidos com mais questionamentos e desejos
de que o grupo ocupasse as ruas com seus discursos libertarios.

Outro exemplo é o Thédtre du Soleil, coordenado pela encenadora francesa
Ariane Mnouchkine, uma das poucas companhias que sobreviveram ao tempo
e as mudancas que o teatro vem vivendo ao longo dos anos, uma companhia

que é centrada no trabalho de criaciao e ndo no trabalho de producao. Mesmo



nao se debrucando sobre o dialogo direto com a cidade, a investigacao do gru-
po na relacao da cena com o espaco é de fundamental importancia para as artes
cénicas. Por isso, o grupo ocupa ha mais de quarenta anos La Cartoucherie, um
grande espaco onde eles moram, ensaiam e se apresentam: O teatro como co-
munidade em didlogo com a cidade.

E foi também no ano de 1968, ano importante para o Living, que, estimulados
pelos acontecimentos de maio de 1968 com a tomada das ruas pelos estudantes
de Paris reclamando por liberdade, que o Théatre du Soleil, através de seus parti-
cipantes, se inquieta e decide dar inicio a uma vida comunitaria, aprofundando,
com isso, o sentido da atividade teatral, se posicionando politicamente em rela-
¢ao aos fatos historicos e construindo, assim, suas proprias posicoes diante dos
acontecimentos. E 0 grupo buscou inspiracao em Brecht e Artaud, na Commedia
dell’arte, no teatro oriental, mas também na vida que circula pelas feiras, pracas
eruas. Avida que alimenta o trabalho dos atores. Uma pratica que se sustenta até
hoje e que define o proprio teatro contemporaneo que, na visao de Paulo Vieira,

professor do Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal da Paraiba,

Vive entre a tradicao e a modernidade. Afirmar tal coisa parece
um paradoxo, e, pensando melhor, ¢ um paradoxo. Que foi esta-
belecido sobretudo depois da tempestade e do impeto das van-
guardas histéricas, quando todas as certezas ruiram, quando a
busca pelo novo, pela nova arte que expressasse um novo tempo,
uma nova linguagem, um outro ponto de vista, algo sintonizado
com a relatividade das coisas e que pudesse expressar essa rela-
tividade, fez com que o olhar para o futuro de alguma maneira
invertesse a direcao e apontasse para a permanéncia de um pas-
sado no presente, um passado nem sempre tao visivel, uma tradi-
cao que se mantém, e por isso é atual, é moderna, é contempora-
nea, é o cerne de uma arte. Por exemplo: as técnicas corporais do
ator, mas nao do ator de boulevard, mas do ator de feira, da rua, do
circo, da commedia dell”arte italiana, uma tradi¢ao que de alguma
maneira aproxima o Ocidente do Oriente. (VIEIRA, 2010, p. 22)

No Brasil, um dos principais exemplos nesse campo é o grupo paulista “Te-
atro da Vertigem”. O grupo surgia no inicio de 1990 com a reunido de jovens ar-
tistas saidos da universidade e que mantinham o desejo de continuarem juntos,

a principio como um grupo de estudos. (ARAUJO, 2011) De 14 pra ¢4, o grupo ja
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ocupou com suas montagens uma igreja (O Paraiso Perdido, 1992), um hospital
(Olivro de Jo, 1995), uma penitenciaria desativada (Apocalipse 1,11, 2000), as aguas
do Rio Tieté (BR-3, 2006) e até mesmo parte do bairro Bom Retiro em Sao Paulo
com o espetaculo Bom Retiro 958 metros. Este Gltimo estreou em 2012 e fazia um
passeio pela parte comercial do bairro, levando o publico a viver situacdes que
contam a histéria de formacao do Bom Retiro e de vida de seus habitantes, em
sua maioria imigrantes italianos, judeus e bolivianos. O grupo trabalha basica-
mente com a nocao de site specific, a qual pressupde que o estudo do lugar que
abrigara a montagem ¢é tdo importante quanto o proprio espetaculo. A histéria
do lugar precisa dialogar com a histéria que o grupo quer contar, precisa abrigar
os personagens de forma organica, além de incluir o pablico dentro da vivéncia.
Um fenémeno, alias, que ja vinha sendo anunciado por geracoes anteriores de
artistas e intelectuais.

Foi a partir do futurismo, iniciado em 1909 com a publicacao do Manifesto
Futurista, de autoria do poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti, que as artes
vém se fundindo, se misturando, se reinventando em busca de novas possibi-
lidades de manifestacoes artisticas.

Os artistas, vistos como utépicos, que deram inicio a estes processos de
transformacao, como o préprio Marinetti, viviam um momento em que “a arte
conceitual, que privilegiava uma arte das ideias em detrimento do produto, nao
podia ser nem comprada, nem vendida”. (GOLDBERG, 2001, tradu¢ao nossa, p. 7);
era uma época de plena ebulicao criativa e, nesse periodo, qualquer acao, qual-
quer transgressao eram consideradas arte, mas uma arte como provocacao da
propria arte. Entre formacao e desaparecimento de um movimento artistico a ou-

tro surgiu o Utopismo, que agregava artistas oriundos do Dada e do Surrealismo:

As caracteristicas essenciais do Utopismo do século XX torna-
ram-se claras nesses movimentos do pré-guerra. Os partidarios
dessa tradicdo visam nao somente a integracao de arte e vida, mas
a de todas as atividades humanas. Criticam a separacao social e
acreditam no conceito de totalidade. (HOME, 2004, p. 17)

Esse processo de transformacdo continua até hoje e tanto o espaco urba-
no quanto a vida de quem vive a cidade acompanham esses movimentos que,

além de fazerem o teatro avancar no tempo, mantém o frescor dessa arte tao



antiga. O teatro de invasao, por exemplo, € uma pratica que aponta novas dire-

¢Oes para o teatro contemporaneo feito na rua:

A nocao da cidade como objeto cultural tem um papel-chave na
modulacdo desta abordagem. E possivel toma-la como uma fala,
uma narrativa que define o que somos. O teatro de invasao seria
entdao uma nova escritura da cidade. O ator que invade a rua e in-
comoda o transeunte esta deformando as linhas que definem a
cidade e desta forma exige que nosso olhar suponha uma nova
escritura que sustenha o fendmeno espetacular. (CARREIRA,
2008, p. 75)

O encenador e pesquisador André Carreira, um dos principais expoentes no
Brasil na criacdo de um teatro publico, desenvolveu o chamado “teatro de inva-
sdo” para definir sua pratica e fazer avancar a reflexao do teatro feito para e no
espaco urbano. Juntamente com os grupos “(E)xperiéncia Subterranea” de Flo-
rianépolis/SC e o grupo goiano “Teatro que Roda”, Carreira exercita o que chama
de nova escritura da cidade, tornando a relacao entre teatro e cidade mais orga-
nica, substituindo o status de “palco” para dar a cidade o status de dramaturgia, a
ser escrita e lida nao somente pelos atores, mas também por quem vive a cidade.
E é o proprio Carreira quem nos explica esse processo, ao responder que tipo de
teatro ele pratica e se é importante “denominar” nosso processo criativo.

Essas questOes surgiram também como questionamento aos diversos
desdobramentos pelos quais passou o teatro, ao sair do edificio teatral, como,
por exemplo, o teatro de rua, o teatro na rua, a intervenc¢ao urbana, a perfor-
mance, o teatro feito em espacos nao convencionais etc. Quanto a essa ques-
tao Carreira responde:

André Carreira:

[Depois de pensar um pouco] Rapaz!!! Olha as coisas tem nome por-
que a gente precisa explicar para a gente mesmo alguma coisa. Nome
é uma forma da gente se apropriar das coisas, ser um pouco dono de-
las. Os artistas adoram nomear suas coisas diferentes porque o dele
é mais lindo do que do outro. Na maioria das vezes a gente coloca o
nome no sentido de deixar mais claro, de diferenciar. Por exemplo,
eu chamo de ‘teatro de invasdo’, ‘teatro de ocupacdo’ para ajudar
entender que ndo ¢ igual a teatro de rua da circunferéncia [desenha
com o dedo um circulo na mesa], do semicirculo. Agora, o que acon-
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tece é que essas nomenclaturas elas sdo instrumento que a gente ndo
pode acreditar muito nelas porque se a gente for, realmente, olhar
0s objetos que estdo nomeados, a gente vai encontrar dentro desses
objetos muitas coisas semelhantes que a gente eventualmente cha-
ma por nomes diferentes. [Pausa] Vamos fazer uma listinha rdpida
para pensar: Teatro de rua, teatro na rua, intervencdo urbana, tea-
tro de invasdo, teatro de ocupacdo, teatro ambiental na cidade, te-
atro da cidade, todos eles alguma coisa vdo ter em comum e vdo ter
pequenas diferencas. Acho que a maioria das pessoas que chamam
de intervencdo urbana [pausa] estd tentando fazer uma espécie de
diferenciacdo com um teatro que supde uma dramaturgia predeter-
minada, num sentido mais performativo, mas se a gente for pensar
numa abordagem mais filosofica o teatro ndo pertence a rua, por isso
que nas cidades existem regras que impecam ou dificultem porque
ndo é da natureza da nossa cidade contempordnea receber o artista,
vocé precisa ter vdrios documentos autorizando seu espetdculo na
rua. Alguém estd te dizendo: ‘Vocé ndo é natural daqui, vocé tem que
ter autorizacdo’. As pessoas podem vir com explicacbes da Idade Mé-
dia, do trovador, do carro de Téspis, mas no modelo do capitalismo
moderno o teatro ndo estd ali. O teatro foi deserdado da rua. Agora
com o patrocinio, os editais, o capitalismo descobriu uma maneira
de fazer rentdvel o teatro na rua. O teatro estava desterritorializado
daquilo que é a arte. A minha geracdo é que conseguiu colocar ‘teatro
de rua’ e ‘teatro na cidade’ nos diciondrios. Toda historiografia sobre
teatro de rua é muito recente.

Essa resposta de Carreira me animou a refletir por que eu me dediquei a
desenvolver a categoria intervencdo vidria para esta pesquisa. E a resposta é jus-
tamente a de que, em um certo momento de minha vida, eu me encontrava um
pouco desanimado com a pratica teatral, mas eu também ndo me animava a
desenvolver atividades ligadas a performance e a intervencao urbana, simples-
mente porque eu precisava continuar no campo do teatro pensando no traba-
lho com atores e também considerando essa dramaturgia que a cidade €. Entao
um dia, entre um deslocamento e outro na cidade de Salvador, eu li uma placa
da prefeitura que dizia: “Atencao: intervencao viaria” e em tom de brincadeira
eu disse para meus amigos que me acompanhavam: “Pronto! E isso que eu vou
fazer: intervencdo vidria”. Mas ali, naquele momento, eu ndo sabia exatamente
0 que isso poderia ser se transposto para o campo da arte. Dentro dos procedi-

mentos urbanisticos é claro que se tratava de mais uma obra publica que pos-



sivelmente iria melhorar o fluxo das pessoas e dos carros naquela via publica
especifica. Mas foi o nome que me seduziu. Foi a possibilidade de me debrucar
sobre uma pratica que seria nova, pelo menos para mim, o que me animou a
investigar o que poderia vir a ser, no fazer teatral, uma intervencdo vidria.
Muito tempo se passou, mas, em mim, esse desejo ficou guardado, talvez
esperando chegar 0 momento certo de realizar essa vontade de experimentar
algo particular e especial para mim em uma pesquisa intensa. E hoje, aqui,
depois de anos se passarem, é que me conscientizo que esse desejo foi mais
do que a simples necessidade de negar um envolvimento com a performance
e a intervencao urbana. Depois de parar e pensar nas palavras ditas por André
Carreira é que percebo que foi, ainda no Mestrado, que eu realizei de forma
inconsciente a minha primeira intervencdo vidria, que, ali, no ambito daquela
pesquisa, era definida como “acao cénica” (BRITO, 2012): hoje, com o amadure-
cimento de minhas indagacodes, concluo que a acao cénica “Mestra de obras” se

encaixa mais nos moldes de uma intervengdo vidria.

Figura 17 - Gildete Silva durante a realizacao da acao cénica “Mestra de obras”, realizada na cidade de
Itambé/BA, no dia 17 de jun. de 2010

Foto: Produzida pelo autor.

ARQUITETOS DE UM TEATRO PUBLICO



MARCELO SOUSA BRITO

Durante minha pesquisa de mestrado, na tentativa de realizar o desejo de
uma de minhas entrevistadas em ser modelo, propus a ela realizarmos um
ensaio fotografico nas imediacdes de uma obra (viaria) que ha dias atrapa-
lhava o acesso dos estudantes na entrada e na saida da escola. Como forma
de chamar a atencao da prefeitura, criamos o personagem de uma mestra de
obras linda e eficiente, que chegaria no canteiro de obras para estimular com
sua beleza o andamento dos trabalhos. Claro que esse é um exemplo de um
esboc¢o do que viria a ser mais tarde considerado por mim como uma inter-
venc¢do vidria, mas sinto que foi ali, naquele momento, que nascia o embrido
da ideia de trabalhar mais estritamente com uma proposicao artistica ligada
aos procedimentos urbanisticos.

Agora, estimulado pela resposta de André Carreira, reiino aqui, também, a
opiniao dos outros entrevistados, ainda buscando problematizar a necessidade
de pensar sobre o teatro que cada um faz hoje e se cada um identifica diferen-
¢as nessas diversas categorias nas quais a linguagem teatral se desdobrou. Em
relacdo as diferencas, Tiche Viana diretora do grupo “Barracao”, é categorica:

Tiche Viana:

Para mim eu ndo vejo diferenca nenhuma entre ‘teatros’ [Enfdtica]
Teatro para mim é uma coisa s, acontec¢a aonde acontecer. Entendo
que tenha vdrios nomes, classificacoes. Mas isso so cria um problema
para quem faz, porque quem faz fica preso a isso e tem que respon-
der muitas questdes. [Séria] Discutir teatro na rua e teatro de rua,
eu acho que é falta do que fazer. O teatro era na rua porque era onde
tinha gente. Teatro é uma coisa que acontece entre nos, a diferenca
é que um de nés traz algo para provocar esse acontecimento. O que
nos diferencia sdo as formalizacoes que foram acontecendo. A arte é
essencialmente a mesma. Eu preparo um ator do mesmo jeito, seja
para trabalhar na rua ou para trabalhar na sala ou na televisdo. Na
rua ele tem que trabalhar numa poténcia ‘X, no teatro a poténcia ‘Y’
e na televisdo a poténcia ‘Z. Porque tudo tem que atravessar. E uma
questdo de linguagem. Quando o teatro foi para a sala foi porque des-
cobriram que o publico podia pagar e como ndo cabia todo mundo na
mesma sala o espetdculo tinha que ser apresentado vdrios dias. Eu
preferia que o teatro que é feito na rua fosse o mesmo feito nas salas,
porque dd nos nervos essa formalizacdo de que todo mundo entra e
fica quietinho. [Falando valorizando cada palavra] O teatro é um lu-
gar de expressdo, seja na rua ou na sala.



O diretor do grupo carioca “Ta na rua”, Amir Haddad, apesar de também se

sentir cansado com essa necessidade de nomear e separar o teatro que é feito

dentro da sala do

teatro daquele que é feito fora da sala, nos apresenta uma

diferenca entre essas duas praticas que vai além de questdes estéticas, como

podemos conferir
Amir Haddad:

no trecho a seguir.

[Um pouco nervoso em ter que voltar a esse assunto] Essa é uma dis-
cussdo que fica toda hora indo e vindo e ela é recorrente, cansativa,
porque é dificil vocé esclarecer totalmente, mas tem uma diferenca. A
diferenca ndo é porque um é na rua e outro ndo é na rua. A diferenca,
que é mais dificil de entender, é que o que é feito dentro de uma sala
fechada é producdo de uma classe social. Quem desenvolveu essa lin-
guagem que estd ali foram as classes médias da burguesia. Esse tea-
tro ndo tem a classe popular que Moliere e Shakespeare tinham. Esse
teatro passa a servir uma classe que comega a frequentar os teatros
ptblicos que ndo eram nem no paldcio do rei e nem na praca publi-
ca. Sdo teatros publicos para onde a burguesia protestante vai assis-
tir seus espetdculos. Sem a algazarra das ruas, a promiscuidade e a
imoralidade. Teatro ptblico onde em tese todo mundo pode ir, mas
que o populacho ndo frequentava. Durante muito tempo represen-
tamos para essa classe social, que quando se sentou na plateia sabia
muito bem o que ela queria ver e de que jeito queria ver, de acordo
com os valores novos de prosperidade material. Essa burguesia ficou
sentada nos teatros. Inevitavelmente passamos trezentos anos aten-
dendo os interesses dessa classe. Ndo tem como vocé fazer teatro e
ndo se adaptar as necessidades do seu publico que estd diante de vocé
[aponta para mim]. O teatro se fez nas salas fechadas com propostas
muito claras de uma representagdo ligada aos valores da ética e da
estética da burguesia. E quando vocé vai para a rua a primeira coisa
que vocé entra em choque é saber que ndo é a burguesia que estd ali.
Ali, diante de vocé, estd uma complexidade social muito grande e que
aqueles valores que vocé acreditava [faz vdrios movimentos com 0s
bracos] eternos, herméticos, intransponiveis, irremoviveis, insubs-
tituiveis vdo para o chdo na hora. As paredes das casas que foram
construidas com muito tijolo, elas ruem. A questdo na rua ou ndo na
rua se resume na ideologia. Na sala fechada é um grupo social, na
rua ndo tem grupo social. Aberta, franca, espacial. Essa era a estética
que comecava com a ida do teatro para a rua. O cendrio era a rua,
a propria cidade. A linguagem é determinante. Mudar o espaco ndo
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significa que vocé mudou a linguagem. Se vocé muda a linguagem
vocé pode fazer interferéncia em todos os espacos. Eu faco um rompi-
mento com a linguagem. O contetdo sé adquire forma depois que ele
é manifestado [respira longamente]. O nosso espetdculo ndo depende
da forma. A gente precisa de contetidos vivos, de movimento.

Para Francis Wilker Carvalho, do grupo “Teatro do Concreto”, sediado em
Brasilia, que vive esse transito entre o teatro feito nas salas e o teatro feito fora
do edificio teatral, é facil fazer essas relacdes, mas o importante entre essas
linguagens é, segundo ele, manter a relacao entre as pessoas e favorecer o en-
contro através da presenca de artistas e pablico em um mesmo espago.

Francis Wilker Carvalho:

Eu acho que tem distin¢des sim. Para mim é dificil se contentar com
uma categoria so. Quando eu penso no meu trabalho especifico com
relacdo ao espaco urbano, eu poderia falar de ‘site specific, eu pode-
ria falar de teatro de invasdo, falar de teatro do real; poderia falar
de um conceito muito interessante chamado ‘composi¢do urbana’ do
grupo ‘Corpos Informdticos’ de Brasilia. Nenhum desses conceitos
isolados me satisfaz, mas eu vejo que, o que eu tento fazer estd nessa
zona de encontro de todos esses conceitos. Onde eles se contaminam
de alguma forma. E dificil pensar que nome dar para isso. Hoje eu
chamo de ‘encenacdo no espaco urbano’, mas para pensar e refletir
isso eu recorri a esses diferentes conceitos. Vi também nas artes plds-
ticas um conceito simples da Ligia Pape chamado ‘espaco imantado’,
ela vé a relacdo das pessoas nas ruas como teias, isso me interessa. E
um hibridismo. [Suspira] Tem uma imagem que ilustra bem essa re-
flexdo que foi durante os protestos que tomaram conta do Brasil, em
2013. Eu me lembro como hoje, a tarde no meu apartamento em Sdo
Paulo, estudando, e aquela manifestacdo inteira passando na porta
do meu prédio. Era um ruido tdo grande, tdo forte e ao mesmo tempo
tdo agressivo de vidracas sendo quebradas que eu olhei pela jane-
la e eu tremia olhando para aquilo tudo e pensei: ‘Nossa! Para qué
que serve esse mestrado em teatro que eu estou fazendo diante des-
se mundo?. Contando isso aqui, me fez lembrar, e eu ndo tinha feito
essa relagdo, uma coisa que marcou muito quando eu li o Piscator,
ele na guerra, ele olhar para aquilo e dizer: ‘Qual o sentido do teatro
diante da barbdrie?. Pensar para onde as coisas apontam nesse tem-
po que eu vivo para mim é muito dificil porque eu vejo tudo em crise.
Vejo o jornalismo em crise, vejo o modelo de politica do meu pais em



crise, 0 modelo de educa¢do do meu pais em crise, eu vejo profissoes
acabando, profissoes sendo criadas. Entdo uma sensagdo de movi-
mento tdo grande nesse tempo que a gente calhou de estar habitando
a Terra que parece muito dificil precisar alguma coisa. Estd tudo tdo
mdovel, mas eu intuo que a tendéncia talvez seja um lugar cada vez
mais relacional para o teatro. Pelo menos para as pessoas que se in-
teressam por um teatro que ndo estd na categoria preconceituosa do
que eu estou chamando comercial, porque no final todo artista quer
vender seu ingresso e pagar suas contas, mas o comercial dos modos
de producdo e nas ideologias que movem esse fazer. Eu penso que esse
teatro procure cada vez mais uma dimensdo relacional e uma dimen-
sdo de experiéncia. Numa sociedade em que a gente é mediado o tem-
po todo pela tecnologia, pela ideia de ndo presencga, ndo da presenca
concreta, mas da presencga virtual. Todo mundo tem uma sede cada
vez maior de participacdo. Parece que a gente vive uma necessidade
maior de experiéncia mesmo. Alegra-me pensar que as quartas pare-
des caiam cada vez mais e que o teatro seja um espaco de convivio.
Uma prdtica de convivio, de fazer algo junto. Mas eu acho bom que
tenha espaco para todo tipo de teatro. O mundo seria mais pobre se
s6 houvesse um tnico tipo de teatro mesmo, porque essas praticas
contempordneas chega um momento que vdo produzindo seus clichés
e comecam a cristalizar algumas formas. A gente vai ser desafiado a
reinventar essas formas. Ndo sendo um teatro doutrindrio, um teatro
palestra, um teatro asséptico, eu acho bom. Que as formas se multi-
pliquem e as formas de encontrar o outro se multipliquem.

Essa relagcao que Wilker faz do teatro com a barbarie Artaud fez com a peste:
Um teatro que nao pode ser pensado sem levar em conta o que se passa diante
de nossos olhos nas ruas e cidades, nos paises e nacdes. Nascido no final do
século XIX e grande pensador do teatro no século XX, Artaud foi considerado
filho da peste vinda do proximo Oriente em direcao a Franca, no navio onde
se encontravam suas futuras avos. E impossivel pensar o teatro proposto por
Artaud sem levar em conta os fatos vividos por ele, como a peste e 0s interna-

mentos constantes em sanatorios, por exemplo. No pensamento artaudiano,

Se o teatro é essencial como a peste, nao é porque ele é contagio-
S0, mas porque como a peste ele é a revelacao, o realce, o impulso
para o exterior de um fundo de crueldade latente pelo qual estao
localizados sobre um individuo ou sobre um povo todas as possi-
bilidades perversas do espirito. (ARTAUD, 2002, p. 44)
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E sdo esses impactos do cotidiano, essas perversidades que o homem cau-
sa e sofre, que fazem Wilker refletir sobre o teatro que o move no mundo. Um
teatro que, através do encontro, seja capaz de fazer pensar o mundo onde vi-
vemos. Seja através das barbaries ou das crises que enfrentamos, mas também
trazendo a esperanca de dias melhores, quando seremos capazes de nos posi-
cionarmos no mundo enquanto seres pensantes. Uma esperan¢a de um mun-
do um tanto quanto diferente da realidade que vivemos agora. Na verdade, as
barbaries e as pestes contemporaneas estdo ai, nos acompanhando no tempo
e se fazendo presentes, enquanto o teatro anda a passos lentos, isso quando
ndo recua e retrocede para continuar vivo. Uma preocupacao que Maria Rosa
Menezes também tem. No final de sua fala sobre as diferencas entre as lingua-
gens artisticas, podemos perceber esse sentimento de desanimo com o que é
feito no campo da arte na atualidade, em relacao ao que era feito nas décadas
de 1960 e 1970, por exemplo.

Maria Rosa Menezes:

Tem. Eu acho que tem [pausa]! Ndo é porque eu gosto de hibridar,
que eu acho que as fronteiras precisam ser rompidas que ndo existe
a danga, o teatro, a performance e a intervencdo. Existem! Agora as
linhas entre elas precisam ser rompidas. O teatro de rua tem uma
historia politica, experimentos que grupos fazem hd muito tempo e
que geralmente acontecem em um roda, em um espago delimitado,
mas é diferente do teatro na rua que estd sempre aberto a arquite-
tura, a uma dramaturgia do espaco que dialoga com todo o lugar.
O termo dramaturgia é muito importante. E diferente de texto. Um
didlogo entre o corpo, 0 espaco, o uso dos espacos, tudo que estd ali,
incluso. Toda uma historia de relacdes. Olha o que a Pina Bausch
fez com a danga. Extrapolou os limites das linguagens. Mas eu ndo
posso dizer que a transdisciplinaridade vai dominar o mundo. Ndo
[siléncio]. Ainda existem limites entre uma coisa e outra. Nas déca-
das de 60, 70 os artistas eram muito mais inventivos que hoje. Cor-
riam mais riscos. NOs estamos vivendo tempos dissimulados. Estd
tudo pulverizado [fica um pouco parada pensando um pouco talvez
sobre o que acabara de dizer].

Nesse contexto, a revista Select: arte e cultura contempordnea convidou ar-
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tistas, galeristas, curadores e pesquisadores para definirem, segundo eles, o

152 que é performance, como uma maneira de atualizar a reflexao sobre essa ma-



nifestacao estética tao maleavel em seus usos e significados. Personalidades,
como a critica e curadora Christine Mello e o performer Lucio Agra, deram suas
opinides, mas a que, para mim, foi a mais abrangente na definicao foi aquela
dada pela curadora e pesquisadora do Museu de Arte Contemporanea da Uni-

versidade de Sao Paulo (MAC-USP), Cristina Freire. Segundo Freire:

A palavra performance tem muitos e contraditérios sentidos na
atualidade. Sua origem nas artes cénicas desqualificou para mui-
tos artistas seu uso no campo das artes visuais, em especial nos
anos 1970. Artistas mais politizados, sobretudo latino-america-
nos, consideraram o termo performance inadequado, na medida
em que teatralizava acoes e situacdes, esvaziando seus conteidos
politicos. Na atualidade, performance presta-se a qualificar uma
categoria tecnocratica, ironicamente ligada a avaliacao de resul-
tados no mundo dos negbcios. Fala-se, por exemplo, da avaliacao
da performance de funcionarios. Nesse sentido, muito longe dos
artistas dos anos 1970, o conceito de performance insere-se num
mundo cada vez mais estruturado pelas normas de socializacao
performaticas, isto é: eficacia, iniciativa, flexibilidade, além de
reiteracao continuada de si mesmo. Assim, o termo performance
designa tanto uma poética originaria no teatro e utilizada pelas
artes visuais como também se aplica a eficacia do capitalismo.
(FREIRE, 2015, P. 39)

A performance s6 foi reconhecida como expressdo artistica nos anos
1970, depois de realizados varios experimentos e manifestos por artistas
e pensadores vindos de movimentos como o dadaismo, o surrealismo, o
futurismo, o expressionismo e o cubismo. Atores, coredgrafos, figurinistas,
poetas, musicos, bailarinos, pintores, diretores teatrais e escritores se uniram
para reinvidicar uma arte viva e comprometida com um discurso engajado
politicamente e menos comercial.

Tania Farias, atriz do grupo “Oi noéis aqui traveiz”, de Porto Alegre/RS, tam-
bém se incomoda com a insistente necessidade de diferenciar essas praticas.
Para Tania, o importante é ser coerente com seu discurso; ela acha que, apesar
das diferencas, as caracteristicas de uma pratica vao se imbricando com as de
uma outra, criando um hibrido de informacoes e referéncias, o que torna des-
necessaria a vontade de querer rotular o trabalho alheio. E é de forma contun-

dente que ela comeca sua reflexao:
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Tania Farias:

[Se levantando da cadeira indo se servir de um pouco mais de café] Eu
acho um saco essas divisoes. Eu me recuso a discutir isso quando di-
zem: Ah, vocé estd fazendo teatro de rua ndo é na rua’. Eu ndo tenho
paciéncia. E também acho que o povo da performance muitas vezes
fica rotulando o que é e o que ndo é performance. N@o existe teatro
sem performatividade e tem muito ator fazendo performance e tem
muito ‘performeiro’ fazendo performances muito teatrais e tudo pode
ser performance e tudo pode ser teatro. Eu ndo estou interessada. A
cena contempordnea ela é hibrida. Quando a gente inventou esses
termos ‘hibridismo, ‘interdisciplinaridade’, ‘transdisciplinaridade’,
quando a gente comeca a falar dessas coisas a gente so estd iden-
tificando uma coisa que ja estd ai hd um tempo, mas a gente tem
a necessidade de dar um nome a elas. Entdo a gente precisa aceitar
que estd tudo misturado, ficar criando divisoes ndo existe, ndo existe
nada puro. As pessoas ficam querendo um ‘purismo’ que eu sincera-
mente ndo vejo mais na cena. A gente ndo faz nada puro, a gente mis-
tura tudo. A primeira vez que eu assisti um teatro de vivéncia do ‘E
néis’ eu cai para trds, eu vi que o teatro pode ser tudo. Eu via o teatro
no teatro, palco italiano, os atores com texto, interpretando, e eu na
plateia. Isso para mim era teatro. Quando eu vi um espetdculo do ‘E
noéis’ as pessoas dancavam, cantavam, tocavam instrumento. Tinha
todo um trabalho sensitivo da cena, eu sentia a cena, eu bebia, eu era
tocada, eu era beijada, eu ia para um espaco pequeno, ia para um
espaco grande. A cenografia me cercava, eu me sentia claustrofobica,
eu me sentia livre, eu tinha vontade de dangar, de chorar. Eu experi-
mentava tudo em uma tinica encenagdo. Quando eu sai do ‘Fausto’ eu
percebi que o teatro podia ser tudo e era aquilo que eu queria fazer. O
teatro pode dialogar com tantas linguagens. Tudo ao mesmo tempo
e envolver o ptiblico em sua totalidade. E isso ai que eu quero fazer.

Esse hibridismo entre as artes continua até hoje e, em alguns casos, se

-Campinas/SP:

mantém imbricado em processos criativos de varios artistas: presenca de mu-
sica ao vivo, bailarinos dividindo cena com atores, imagens filmicas substi-
tuindo cenarios etc. Isso dificulta para os artistas a separacao/distincao dessas
linguagens na atualidade, como podemos verificar nas palavra a seguir, de Ra-

quel Scotti Hirson, do grupo “Lume de Teatro”, com sede em Barao Geraldo-

Raquel Scotti Hirson:



[Pensativa] Eu acho que todos eles de alguma maneira mobilizam
as pessoas de um jeito diferente, pelo menos diferente da op¢do de ir
ao teatro, mesmo que seja num espaco fechado, num teatro ou numa
sala, eu acho que a propria estrutura mobiliza aquele que vai assistir,
mobiliza de uma maneira diferente, mas principalmente aquele que
nem estd esperando que o teatro chegue até ele, que a performance
chegue até ele [para um pouco para pensar observando seu entornoj.
E muito diferente quando vocé é surpreendido por algo que é o que eu
chamaria de teatro “na rua”, que é vocé trazer a estrutura do teatro
para a rua. Talvez eu seja um transeunte que decide mudar o meu per-
curso e parar para assistir, é uma sensacdo, e outra sensacdo é o teatro
que quase te obriga a mudar de rumo por que ele te atinge, ele entra
na sua frente, vocé opta por olhar ou ndo olhar, quando vocé vé algu-
ma coisa aconteceu, nem que seja so vocé ter de mudar de calcada,
porque aquele negécio invadiu a calcada que vocé estava. [Pausa] As
vezes vocé ndo sabe se 0 que estd acontecendo é teatro ou performan-
ce, essa sensacdo de que tem algo diferente acontecendo no caminho
que eu sempre passo, tem algo diferente acontecendo nessa cidade.
Uma pessoa, uma pintura, um som. Tem algo diferente e que as vezes
eu ndo sei exatamente definir o que é. Se alguém estd fazendo aquilo
para me provocar ou se eu estou sendo provocada como sou provo-
cada por vdrias outras coisas que acontecem na rua no dia a dia. Eu
acho que tem muitas diferencas, tanto do espectador quanto de quem
atua também. Eu sinto que me coloco de maneira diferente também.
Quando eu estou num espago fechado eu canalizo a minha energia
para uma dire¢do bem precisa e quando eu estou na rua eu ndo tenho
como canalizar, eu tenho que abrir tudo e para todos os lados eu tenho
que estar aberta. Quando eu estou num espago fechado eu tenho como
organizar melhor onde eu estou jogando essa vibragdo.

Essa aproximacao entre teatro e performance, que muitas vezes dificulta a
distincao entre um e outro, foi vantajosa para as duas partes. De um lado, o te-
atro se reinventou, saindo de uma zona de conforto para mergulhar em novas
possibilidades de uso do espaco, no trabalho com o ator, no que diz respeito a
VOZ e a0 corpo, mas também a possibilidade do surgimento de uma nova escri-
ta, uma nova dramaturgia que valoriza as imagens e as a¢gdes e ndo somente a
palavra. A performance, por sua vez, reaproximou-se do recurso da teatralidade,
no intuito de tornar mais rigoroso o processo criativo, além de se dedicar ao

estudo de recursos para figurino, cenario e até mesmo atuacao. Seguindo esse
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raciocinio, Roberto Audio, ator do grupo paulista “Teatro da Vertigem”, prefere
nao se preocupar com as diferencas entre uma e outra linguagem, para ele, que
estd no campo da experiéncia, é mais importante praticar e deixar que os ou-
tros se dediquem a esse “servico”.

Roberto Audio:

Eu ndo sou aquela pessoa que vai querer entender as diferencas das
manifestagoes artisticas, alids, algumas coisas eu descubro fazendo,
realizando. Se eu ficar querendo explicar tudo para mim ou querer
explicar tudo para o outro eu perco tempo naquilo que eu quero rea-
lizar, naquilo que eu sinto vontade, que estd pulsando em mim. Mas
existe sim, claro. Mas ndo quer dizer que é melhor ou pior. Eu ndo es-
tou afim de respostas, eu estou descobrindo coisas. Esta instabilidade
é importante para mim.

Pensando nisso, Patrice Pavis, professor de estudos teatrais na Universi-
dade de Paris VIII, analisando os efeitos de teatralidade, dramaticidade e per-
formatividade na encenacdo contemporanea, propos a criacao dos termos
mise-en-perf ou performise como neologismo para performance + mise-en-scene.
Assim, ao contrario de buscar diferencas, aliariamos em nossas criacoes o que
nos atrai entre uma e outra linguagem e a dosagem desse uso caberia a cada um

a depender de suas necessidades e preferéncias. Para Pavis:

A tradicao francesa, e mais geralmente a “continental”, concebe
o teatro como representacao ligada ao espetaculo, a teatralidade,
termo utilizado pelos formalistas russos (por contraste a “literali-
dade”) e pelos encenadores do comeco do século XX (Meierhold,
por exemplo). A tradicao angléfona, ao contrario, conhece ape-
nas o termo performance, que utiliza a0 mesmo tempo para re-
presentacdo cénica teatral, propriamente dita, e para qualquer
tipo de cultural-performance, nao somente do espetaculo, mas da
atividade que realiza uma acao (rito, ritual, cerimoénia). (PAVIS,
2010, P. 39-40)

Seguindo esse percurso de apropriacao da cidade, profissionais ligados as

artes cénicas comecam a ocupar este imenso palco aberto com todas as possi-
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bilidades de intervencao artistica. Varias companhias teatrais e encenadores

— no Brasil e no mundo ja experimentam realizar suas criacdes em espacos alter-



nativos. Muitos, inclusive, criam seus espetaculos pensando na cidade como
palco para estes acontecimentos. Essa busca por um novo espaco para abrigar
as encenagoes pode ser relacionada com as provocacoes de Antonin Artaud e
seu Teatro da Crueldade, que criou um tratado-manifesto de como o teatro seria
concebido, escrito e interpretado segundo seus principios. Como seus experi-
mentos ficaram mais divulgados no campo da teoria, somente 30 anos depois
é que comecaram a florescer producoes inspiradas nas teses artaudianas (ROU-
BINE, 1998):

O cansaco diante das praticas conhecidas, e talvez um questio-
namento de um brechtianismo que comecava a afundar-se no
academicismo, criaram um clima propicio a (re) descoberta do
Teatro da Crueldade. [...] As tentativas do Living Theatre nos Esta-
dos Unidos e, a seguir, na Europa, as buscas de Peter Brook na In-
glaterra e de Jerzy Grotowski na Poldnia constituem sem duvida
os empreendimentos mais rigorosos e bem sucedidos sob esse
aspecto. (ROUBINE, 1998, p. 100)

E foi um pouco pelo cansaco de investir nessas praticas existentes, como
a intervencao urbana, a performance, o teatro de rua e o teatro performativo
realizado em espacos nao convencionais, e também por sofrer com a crise, nao
s6 aquela pela qual o teatro vem passando, mas a crise que eu mesmo enfrento
enquanto ator, diretor, pesquisador e produtor de minhas préprias obras, é que
me veio o interesse de me debrucar na criagao de uma metodologia experimen-
tal para atores e atrizes, como praxis desta pesquisa. A intencdo é também a de
trazer para o debate temas que possam estimular o publico a pensar a cidade,

a refletir sobre a cidade a partir da ocupagao de lugares na cidade de Salvador.

0 CORPO-LUGAR REVELANDO UM LUGAR-CENICO NA CIDADE

Um novo passo se inicia agora. Chegou o momento de experimentar a metodo-
logia de forma mais organica e consciente: Essa metodologia, que veio sendo
construida, pensada, vivida e experimentada no processo de pesquisa, e ini-
cialmente apresentada/problematizada nos capitulos dois e trés deste livro.
Depois de nove meses de pausa para reorganizar as ideias, retomei o contato

com o0s atores, para, agora sim, aplicar o que chamo de metodologia experimen-
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tal para a criacao de intervencoes vidrias. Tudo que havia sido vivido até esse
momento serviu como reflexao para a criacao dessa metodologia de bases fe-
nomenoldgicas, com o intuito de revelar lugares-cénicos na cidade de Salvador a
partir da ocupacao e da vivéncia de corpos-lugares em um processo de criacao e
realizacao de intervencdes vidrias, como explicitado aqui neste livro.

Como dito, essa etapa consistiu em experimentar a metodologia de forma
mais organica e consciente. Nos capitulos dois e trés, apresentei a metodologia
e como ela foi sendo aplicada e construida de forma intuitiva. Juntamente com
os atores, fomos experimentando com o intuito de descobrir novas possibili-
dades, novos caminhos para chegarmos a uma definicao mais clara de inter-
vencdo viaria e também qual o lugar do ator nesse processo de pesquisa a partir
da ocupacao e da vivéncia de um lugar.

Nove meses se passaram desde a primeira intervencdo vidria realizada no Rio
Vermelho. Nesse intervalo, viajei para a Franca e esse tempo foi necessario para
que eu pudesse organizar o pensamento e refletir sobre o que seria importante
realizar para dar um passo adiante na pesquisa. Em agosto de 2015, eu retornei
ao Brasil, mas ainda precisava de um pouco mais de tempo para ter certeza do
que buscava. O tempo, sempre o tempo me pedindo para parar e pensar. Parar
e sentir o momento de avancar. Essa pausa se deu entre os meses de fevereiro e
novembro de 2015. Enquanto isso, eu revisitei anotacoes, fotografias; conversei
com os atores, refleti sobre todo o processo realizado até entao. Era hora de vol-
tar a cidade com os olhos da percepcao e sentir qual lugar irlamos ocupar.

Diante das dificuldades, resolvi realizar sozinho esse processo de busca
pelo lugar. Os problemas continuavam 0s mesmos: o tempo dos atores (ou a
falta dele) e com isso a impossibilidade de reunir todos em um mesmo dia.
Assim, minha primeira providéncia foi saber de cada ator sobre sua disponi-
bilidade e seu interesse em continuar participando do processo; quando seria
o periodo mais favoravel para marcar a realizacao da ultima intervencdo vid-
ria. Para essa etapa precisaria de mais comprometimento deles, por se tratar
da aplicacao da metodologia experimental, que, nesse momento, ja havia sido
melhor delineada e apontava um caminho, claro que um caminho aberto para
novos acontecimentos, mas tinhamos um plano a seguir.

Outro problema habitual era pensar na seguranca do lugar, ja que ndo ti-

nhamos dinheiro para uma producao mais elaborada; entdo, era também



uma questdo de logistica que o lugar tivesse facil acesso para os atores e que
apresentasse grande movimento - de veiculos, passantes, usuarios etc. Antes,
eu havia tido a ideia de ocupar um viaduto na Avenida Suburbana, que liga
o centro da cidade ao Suburbio Ferroviario de Salvador, mas, além de ser um
lugar que abriga moradores de rua, o que configurava um territério ocupado,
também serve de fuga para ambulantes que se escondem da fiscalizacdo e de
passagem para delinquentes que realizam pequenos furtos no comércio local.
Entao, conviver com toda essa diversidade e complexidade demandaria muito
tempo e didlogo para que negociacoes fossem realizadas, de modo a garantir
uma atmosfera propicia para a intervencdo vidria.

Assim, eu passei alguns dias angustiado dando voltas pela cidade, passan-
do por lugares sem “lugaridade”, sem relagdo nem convivéncia entre 0os poucos
usuarios presentes; eram lugares que eu ja havia identificado durante a realiza-
cao dos itinerarios, descritos no capitulo dois, mas agora eu tinha também que
seguir alguns critérios que surgiram depois, para a definicao de um lugar para
a segunda intervengdo vidria, ou seja: um lugar aparentemente sem uso ou com
pouco uso, invisivel aos olhos desatentos, utilizado apenas como passagem ou
para curtas paradas; um lugar que necessitasse de vida, do estabelecimento de
relacdes para se realizar enquanto lugar, que, ao abrigar corpos-lugares, pudesse
se transformar em lugar-cénico através da realizacao de uma intervencdo vidria.

Eis que um dia voltando da praia com um amigo, da janela do carro, eu
me deparo com a Praca Lord Cochrane, na Avenida Garibaldi. Essa é uma praca
muito importante para o transito de Salvador. Em formato de rotatéria, ela liga
varios pontos da cidade e sempre apresenta um fluxo intenso de veiculos a sua
volta. Eu passo com frequéncia por essa pracga, mas a observo sempre da janela
do carro e, nessa perspectiva, 0 que vemos é uma praca vazia, com parte da
vegetacao devastada, com ares de abandono. A depender do horario, podemos
ver alguns ambulantes que vendem seus produtos nas sinaleiras utilizando a
praca para se proteger do sol ou fazer uma siesta. Também podemos identificar
alguns usuarios de drogas, que se aproveitam do pouco movimento para se
encontrar ali. Enquanto esperavamos o sinal abrir, eu pensava: “pode ser aqui!”.
E eu aproveitava cada segundo que tinha de sinal vermelho para me convencer
que estava ali o lugar que procurava. Aquela praca tinha tudo que precisava.

Primeiro, mesmo se encontrando em um local bem movimentado da cidade,
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grande parte da populacao sé percebia a praca de dentro dos automoveis, de
passagem; segundo, porque parecia uma area importante para a cidade, uma
praca relativamente grande, com varias entradas e saidas, varios lugares que
poderiam proporcionar o encontro e a pausa nesse movimento frenético a sua
volta; terceiro, o abandono e a destruicao dos equipamentos e do monumento
na parte central, o que configurava a necessidade de uma intervencao. O sinal
abriu e meu amigo, que parecia estar dentro de meu pensamento, disse: “olha
ai um lugar bom para vocé ocupar!”. Foi a confirmacao que esperava. Ainda carre-
gava a davida de que realmente se tratava de um lugar seguro: para quem vé de
longe o lugar despertava certa inseguranca. Resolvi apostar na praca e comuni-
quei a decisao aos atores. Independentemente de ter encontrado o lugar, ainda
se fazia necessario a presenca dos corpos-lugares para de fato ter certeza de que,
ali, se daria uma relacao entre eles.

O primeiro encontro foi marcado, mas até la eu tinha que me organizar
para que o tempo fosse otimizado. E me organizar significava também parar
para pensar e refletir como conduziria esse encontro a partir de tudo o que
foi pensado como metodologia para esse processo. Até entao eu nao sabia de
quantos encontros eu iria dispor, porque dependeria da disponibilidade dos
atores, mas a certeza era a de que, mesmo que individualmente com cada um
deles, eu teria que ir, algumas vezes, na praca com os atores para que tivésse-
mos tempo para construir uma relacao com esse lugar. E que dessa relacao,
dessa experiéncia, uma intervencdo vidria seria criada. O tempo é muito im-
portante para esse processo, o siléncio, a pausa. Tudo isso faz respirar a pes-
quisa, dando espaco para que a reflexao se realize de forma intensa e que 0s
fend6menos e situacdes surjam de modo natural. Foi ai que tive a ideia de criar
uma placa de sinalizacao. Essa placa serviria, primeiro, como elemento funda-
mental de sinalizacdo de uma obra, mas ai eu teria que pensar em uma placa
que sinalizasse uma obra artistica; segundo, porque essa placa nos protegeria
também da desconfianca que, porventura, os poucos usuarios da praca pode-
riam ter com nossa presenca “repentina” ali.

Conversando com o artista plastico e colaborador do Coletivo Cruéis Ten-
tadores, Silverino Ojud, que ja tinha criado algumas placas para o espetaculo
“Luz!”, chegamos juntos a conclusdo que fariamos a seguinte placa: “Interven-

cdoviaria: atencao artistas trabalhando”. Essa placa daria conta, a nosso ver, de



resolver varias questdes: primeiro, o préprio titulo ja abria a reflexao de que
ali ndo se tratava de uma intervencao urbana, ja transmitia um estranhamen-
to para quem por ali passasse; depois, por chamar atencao de que se trata de
artistas trabalhando, colaborando para a compreensao de que intervencao é o
artista trabalhando no espaco publico; e, ainda, porque identificaria imediata-
mente 0 nosso objetivo ali, evitando, assim, possiveis desentendimentos com
os frequentadores da praca, que veem aquele lugar ndao como lugar, mas sim

como um “territério” dominado por eles.

Figura 18 - A placa sinaliza que o trabalho vai comecar

Foto: Produzida pelo do autor.

No dia nove de dezembro de 2015, as 14 horas, chegamos na praca para nos-
so primeiro encontro. Nesse dia, além de mim, compareceram os atores Amos
Heber, Ia Santanche, Mirella Matos Sales e o bailarino Dejalmir Melo. Enquanto
arrumavamos o lugar onde ficariamos, que serviria de base para nossa ocupa-
¢ao, ficamos surpresos em constatar que mais pessoas utilizavam a praca, mas,
como era esperado, nossa presenga causou um certo estranhamento em todos.

Ao chegar, fomos logo instalando nosso material: cangas e toalhas pelo chao,
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algumas cadeiras de praia, frutas, agua, cadernos de anotacoes etc. Ali seria
0 Nosso escritorio, nossa sala de reunido. Acho que foi essa atitude de chegar
cientes de que ali era nosso lugar, o que gerou certo desconforto entre 0s outros

frequentadores da praca. Criamos ali nosso “mundo”:

A esséncia de ser ‘mundo’ é de um pertencimento integral entre
0 ser e as coisas para as quais ele intencionalmente se volta, ou
seja, ser e coisas constituem um fendmeno complexo que alguns
gebdgrafos, com muita propriedade, chamam de espaco vivido, ou
melhor, mundo vivido. (HOLZER, 2013, p. 22)

Nesse primeiro encontro o objetivo era sentir e perceber o lugar: se colocar
em relacao com o lugar e com quem por ali passa, transita, vive. Entao, perma-
necemos alguns momentos juntos no inicio. Eu expliquei que, diferente da in-
tervencdo vidria “Aqui podia ser um rio”, a qual realizamos apenas com o carater
de vivéncia para a realizacao da proxima, precisariamos de mais encontros, de
mais tempo para que cada etapa fosse vivida intensamente; para que a partir
dessa relacao com o lugar, desses encontros, surgissem os estimulos para a con-
cepcao desta segunda intervencdo vidria. A intervencao deveria comecar a sur-
gir a partir do coletivo. Eu ficaria acompanhando tudo de fora e anotando tudo
para que, no final da experiéncia, nés avalidassemos o que fizemos juntos. O que
aconteceria ali é o que Jacques Ranciere define como “partilha do sensivel”,
principalmente quando buscamos entender nosso mundo a partir das coisas

simples da vida, da banalidade do dia a dia que tudo pode revelar. Para Ranciere:

Passar dos grandes acontecimentos e personagens para a vida
dos an6nimos, encontrar os sintomas do tempo, de uma socie-
dade ou de uma civilizacao nos detalhes infimos da vida ordina-
ria, explicar a area pelas camadas subterraneas e reconstituir os
mundos a partir de seus vestigios, este programa é literario antes
de ser cientifico. (RANCIERE, 2000, traducao nossa, p. 50)

E aqui essa literatura é a propria cidade. E o proprio lugar que vai nos dar
esses detalhes e nos fazer chegar até essas camadas subterraneas para com-
preender um pouco as relacoes que se constroem ali. Com esses estimulos, 0s
atores sairam cada um em uma direcao diferente e com a indicacao de apenas

viver e perceber o lugar.



Enquanto isso, eu fiquei na nossa “base” observando e anotando tudo. Ape-
sar de ter que ficar atento aos movimentos dos atores, também pensando na se-
guranca deles, o clima era bem tranquilo. Somente o fato de portarmos uma ca-
mera fotografica criava algum desconforto, pois o grupo de rapazes que utilizam
a parte central da praca para consumo de drogas queria ter certeza de que nao es-
tavam sendo fotografados. Com o mal-entendido esclarecido pude me tranqui-
lizar mais. Com o tempo, percebi que alguns artistas de rua, que trabalham nas
faixas de pedestres e sinaleiras em volta da pracga, estao sempre por ali treinando
ou descansando. Identifiquei também que alguns moradores da regiao cruzam
a praca voltando das compras e a praga serve como atalho para chegar em casa
mais rapido; e alguns entre eles aproveitam para fazer uma pausa na praca e des-
cansar um pouco. Mas, o fato era que, até aquele momento, quem ficava por mais
tempo na praca eram homens, jovens em sua maioria, e que sao lidos e vistos por
quem passa por ali como marginais, o que confere um ar de “perigo” ao lugar.

Nao demora muito e percebo que um homem segue Mirella e insiste
em estabelecer um dialogo com ela. Mesmo distante, comeco a observa-los.
Ela parece contornar bem a situacdao e segue seu caminho. Minutos depois,
acontece o mesmo, s6 que com outro homem. Agora eu decido me aproximar
mais e tentar ouvir o teor da conversa. Nao consigo. Mirella percebe minha
presenca e se desloca indo se sentar em um local com mais pessoas, ao lado de
um senhor. Eu aproveito e me sento bem préximo. Alguns minutos mais tarde
o primeiro homem a tentar um contato com ela retorna: entao, mais a vontade
e se sentindo mais segura, Mirella deixa a conversa fluir.

O que aconteceu foi que os homens que estavam ou passavam pela pracga se
intrigaram com a presenca daquela mulher ali sozinha e eles se aproximavam
justamente para adverti-la do “perigo” que ela corria. Eles queriam saber o que
uma mulher branca, bonita, de olhos azuis estava fazendo ali, que ela deveria
estar na Barra ou em outro bairro mais “bem frequentado”. Esse assunto serviu
para Mirella comecar a esboc¢ar sua personagem, mas, para mim, ali acontecia
um momento de teatricidade: a presenca de uma mulher bonita em um lugar
frequentado majoritariamente por homens, sendo essa mulher segura de si e
decidida a ficar sozinha, gerou um desconforto em alguns e certo frisson em
outros, ao ponto desses homens disputarem a atenc¢ao dela. Um homem che-

gou a se oferecer para protegé-la, passando inclusive o nimero de seu celular
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caso ela precisasse. E ela ali, reclamando o direito de frequentar a praca e de
permanecer sozinha, em paz. Uma sé mulher fez mudar a rotina dos homens
da praca. A atencao deles estava toda voltada para ela naquele momento.

Figura 19 - A atriz Mirella Matos Sales enquanto é abordada pelos homens que passam pela praga vai

colhendo materi a personagem
A T o ) : P TR

Foto: Produzida pelo autor.

Nesse instante, Mirella se coloca em relacao ao mundo, frente a frente com
0 que esse confronto pode nos oferecer através de sua percepcao do lugar. E,

em uma abordagem fenomenoloégica,

A percepcdo é uma modalidade fundamental de nossa relagao
no mundo, e uma primeira forma de habita-lo: contrariamente
de uma ideia dada, ela ndo nos coloca diante dele em posicao de
espectador, ela nos implica e nos interessa no proprio sentido de
termo. (COLLOT, 2012, traducdo nossa, p. 54)

Ao perceber que estava tudo sob controle, segui meu caminho e deixei Mi-
rella dar continuidade a seu processo de vivéncia, completamente implicada e

interessada naquele mundo que se apresentava a ela.



Do outro lado da praca, Amos, Ia e Dejalmir davam sinais de que estavam
por finalizar a experiéncia do dia, ja estava mesmo chegando a hora de voltar
para nossa base e juntos discutirmos as sensa¢oes de cada um. Fomos, cada um
no seu tempo, retornando ao ponto de encontro, enquanto Mirella concluia
seu trabalho, sua experiéncia. Ficamos um pouco ali em siléncio, observando
mais um pouco a praca. Dejalmir fazia anotac¢oes, Ia comia frutas e Amés fu-
mava um cigarro. Mirella chega ainda com a energia proporcionada por esse
encontro, pede um copo de agua, respira fundo e se senta. Aproveito que o lu-
gar ainda reverbera nela através de sua percepcao e peco para que ela comece
com suas observacdes. Ela entao nos relata como foi sua experiéncia:

Mirella:

[Agitada] Adorei a ideia de fazer essa pesquisa nessa praca porque
ja passava por ela e sempre achei um lugar bonito, apesar do aban-
dono. Geralmente passava de carro e ter a oportunidade de parar e
vivenciar esta praca foi muito legal porque pude perceber que além
de bonita ela tem uma histéria, tem pessoas que sdo frequentadores
assiduos, tem macumba e religiosidade, tem a arte de Ray Viana [usa
muito os bracos para apontar todas as direcoes da praca], tem jogo
de bola, tem drogas, tem pais e filhos, enfim, tem muita vida que se
encontra e se mistura aqui. Por tudo isso, quando soube que fariamos
a intervengdo vidria nela foi muito prazeroso e me permiti desde o
inicio construir uma relacdo com ela. Hoje eu cheguei sem nenhuma
intengdo, simplesmente estava ali aberta para o que acontecesse e
aconteceu. Encontrei-me com Lord [olha para o centro da praca onde
se localiza uma fonte com a estatua de Lord Cochrane que dd nome a
pracal, sua aristocracia e abandono; encontrei com Jorge, sua bebe-
deira e soliddo; encontrei com os cruzamentos da praga que mais pa-
reciam passarelas; encontrei com placas de direcdo e também com a
vulnerabilidade de ser uma mulher exposta naquela praca, mas ndo
tive medo. Enfrentei todos.

la aproveita as observacdes de Mirella para se posicionar também. Ia é per-
former, dancarina, atriz e tem um envolvimento com a Yoga, o que faz com
que se aproxime da natureza, que traga com ela certa leveza, quase zen, quase
teldrica. Como colaboradora do Coletivo Cruéis Tentadores ja haviamos traba-
lhado juntos na performance “Chame isso como quiser”, na intervencao urbana

“Gender trouble”, em parceria com a estilista Carol Barreto e o fotégrafo ROmu-
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lo Alessandro. Mais tarde retomamos o contato para a intervenc¢do vidria “Aqui
podia ser um rio”. No depoimento a seguir podemos perceber como Ia se rela-
cionou com o lugar:

Ia:

[Em tom de confissdo] Quando Marcelo me convidou para a inter-
vencdo vidria no fim do ano, quase desisti, estava no inicio de um
recolhimento de um ano cheio de turbuléncias, voltando de uma mu-
danga e indo para outras. Fase Nova da Lua. Mas de repente seria
bom fazer algo com essa estranheza toda que me envolvia. Aceitei,
pois daria um tom novo ao experimento porque precisava de recolhi-
mento ou de um esconderijo nuclear e me expor iria contra ao meu
desejo no momento. No primeiro contato com o local, achei engraca-
da a sincronia, pois sempre passei por fora e nunca observei a praca,
pois ela também nunca chamou a minha atencdo, s6 via o entorno,
a lua nova oculta em pleno dia. Entrando pela primeira vez na vida
do lugar ja achei uma pena no meio do caminho, amo penas, quando
encontro pego [mostra a pena que estava presa na sua orelha]. Des-
sa pena comecei a procurar o dono no céu, com certeza um gavido,
enquanto anddvamos era para o céu que eu olhava, as drvores eram
lindas, de vdrias espécies. Me encantei pela biodiversidade do lugar.
A arvore florida em amarelo tinha feito um tapete no chdo, atraiu a
todos, nosso ponto de encontro, nossa base. Continuei observando as
arvores, de uma ia para outra como uma cientista colhendo dados,
sempre pelas copas observando os pdssaros. A maioria delas tinha
oferendas religiosas, isso trouxe um cardter antropoldgico e mudou
0 foco da observacdo, uma riqueza de objetos [arrepia-se]. O interes-
sante é ver como o homem se direciona a natureza para buscar deu-
ses, esses objetos davam um toque de ancestralidade a minha obser-
vagdo. Continuei no fluxo agora das oferendas que sempre estavam
nas raizes das darvores, parei em um local que o cheiro forte me fez sair
para a calcada num salto e fui andando fugindo do cheiro, do nada
fiquei ansiosa, queria correr, um sol forte, uma agonia, meu humor
mudou radical, sentei na terceira pedra amarela para respirar. A ve-
locidade dos carros alterou meu ritmo, na cabeca veio: ‘Eles passardo
e eu passarinho’ e isso virou um mantra entre mim e 0s carros, os
carros passardo e eu passarinho [vai fazendo movimentos circulares
com as mdos em torno da cabeca]. Como esqueci os éculos coloquei a
canga no rosto e fiquei em l6tus sentindo a influéncia da velocidade
dos carros sobre meu ritmo, que se altera. Se altera nas batidas car-
diacas, os carros passardo-passardo e eu passarinho. Quis ser uma



estdtua, assim eu fico quieta enquanto a sociedade evolui ou passa
em alta velocidade para ndo sei onde e era um fluxo maligno. Voltei
para o centro da praga, seu formato lembra as células, agora estava
no ntcleo infectado, ao invés de dgua e transparéncia tinha lixo, pi-
chacoes e figuras humanas, uma fonte esquecida. Um nticleo de uma
célula orgdnica resistindo ao cancer, o verde que mantinha a célula.
Sempre preferi ficar na parte verde da praga, o que dava beleza e vida
ao entorno que parecia um cemitério abandonado. Agora aqui nessa
conversa eu continuo perdida estranhamente em mim, que sou outra
pessoa sendo a mesma [hesita em continuar desenvolvendo o racioci-
nio, mas resolve parar].

Aproveito a descricao da praca feita por Ia para mostrar o mapa criado por
Dejalmir. Dejalmir Melo € bailarino e coredgrafo. Ja viajou o mundo com as
mais importantes companhias de danca do Brasil e da Europa. N6s colabora-
mos muito profissionalmente um com o outro, como no espetaculo “Na rua”,
criacao dele para o musical Saltimbancos de Chico Buarque. Uma adaptacao
paraadanca e paraa rua. Por isso, senti vontade de convida-lo a fazer parte des-
se processo. E talvez por ser um artista da danca, ele se concentrou na forma
e na espacialidade da praca; para minha surpresa, na hora de relatar suas im-
pressoes, Dejalmir preferiu mostrar o que ele desenhou durante a experiéncia.
Era um mapa da praga, com suas entradas e saidas, seus pontos de encontro,
suas divisoes etc. Resolvi estimula-lo a continuar com essa pratica de mapear a
praca, pensando em alguém que observa tecnicamente a praca, alguém que se
aproxima e se distancia, que esta e nao esta presente, que aparece e desaparece
com a mesma velocidade.

Enquanto estendia o mapa feito por Dejalmir na mesa, ainda com as des-
cricoes de Ia reverberando em nossas mentes, ficamos um pouco em siléncio.
Considero o siléncio muito importante em processos como este. E a partir do
siléncio que as ideias se clareiam e tomam forma. E é no siléncio também que
ouvimos o lugar, a pulsacao do corpo do outro, as vibracdes daquele coletivo.
Para mim, o encontro havia acabado naquele momento. Preferi respeitar o si-
léncio de Amos, mas também pedi a ele, como indicacdo para a continuidade do
trabalho, que ele se dedicasse a musica, ja que estava acompanhado de seu vio-
l3do. Anteriormente, Amos havia dito que gostaria de fazer algo relacionado com

a figura do Lord Cochrane, uma ode ao personagem que da nome a praga, uma
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serenata; entao, como o intuito é sempre o de trabalhar com o estado emocional
que aparece na vivéncia, solicitei que investisse nesse caminho: de alguém que

leva musica para a praca em homenagem ao homem que da nome a ela.

Figura 20 - Mapa da Praca Lord Cochrane criado pelo bailarino e coredgrafo Dejalmir Melo durante
a pesquisa

Foto: Produzida pelo autor.

Para Ia indiquei que ela continuasse também na busca por essa relacao
espiritual com a praca, essa relacao do homem com a natureza, e também se
utilizando das posturas da Yoga para pensar em esculturas como representacao
de quem vive ou viveu aquele lugar. Para Mirella, pedi que ela refletisse sobre
os estados de emocao gerados pelos encontros com os homens da praga, para
pensar em uma mulher que reclama o direito de, mesmo sozinha, frequentar a
praga. Uma mulher que quer o direito de ir e vir, de estar em qualquer lugar da
cidade sem se sentir vulneravel. Foram indicacdes preliminares para cada um
ter o que pensar e para que todos se mantivessem conectados com a experién-
cia até o proximo encontro.

E importante relatar também que, enquanto desfaziamos nossa base de

trabalho, o assunto da “crise” surgiu como uma conversa final. Era consenso



no grupo o momento critico pelo qual vinha passando a arte na Bahia: falta de
patrocinio, todos dependendo de editais que, quando surgem, vém acompa-
nhados de grande concorréncia, ja que artistas de toda a Bahia se encontram
na mesma situacao, entao todos se inscrevem nos editais concorrendo pelos
mesmos recursos publicos. Eu, por exemplo, com a ajuda de Mirella, inscrevi
essa intervengdo vidria no edital do municipio, langado pela Fundacdo Gregorio
de Matos, e o projeto nao foi aprovado. Obter esse apoio teria ajudado na pro-
ducao e, principalmente, no pagamento dos atores, o que tornaria a pesquisa
mais intensa: assim nao precisaria disputar tempo e disponibilidade com os
outros trabalhos dos atores, que, uma vez remunerados, teriam podido se dedi-
car exclusivamente ao processo. Mas, infelizmente, nao tivemos nosso projeto
aprovado, como, alias, projetos inscritos por alguns dos atores ali presentes,
que também nao obtiveram aprovacao no mesmo edital. Entao, continuamos
mesmo assim, porque a vida continua: o sinal fecha e atravessamos a rua, para

viver a vida que nos alimenta de esperanca de que um dia essa realidade mude.

DAR TEMPO AO TEMPO

No dia 15 de dezembro de 2015 retornamos a praca. O clima estava um pouco
tenso, ou, pelo menos, um pouco confuso. Amos Heber, que esteve no Gltimo
encontro, nao pode comparecer. Em compensacao, trés outros atores estive-
ram presentes: Marcia Andrade, Tatiane Carcanhollo e Alex Muniz. Talvez te-
nha sido essa alteracao no grupo que tenha me deixado um pouco aflito, pois,
assim, teria que coordenar dois grupos: o grupo que esteve no primeiro dia e os
atores que se juntaram ao grupo neste segundo encontro. Outro fato é que dois
atores tinham horario para deixar a experiéncia, o que também alterou meu
estado de atencdo. Eu tinha receio que o trabalho nao fluisse. Tinha um cro-
nograma a cumprir e precisava aproveitar cada instante daquele encontro, que
poderia ser o ultimo antes do acontecimento propriamente dito da intervencdo
vidria. Como disse anteriormente, os atores tinham outros afazeres e isso com-
prometia a participacao deles na pesquisa.

O fato é que uma tensao foi instalada ali e com isso nao tivemos a tran-
quilidade inicial para nos conectarmos entre nés e com a praca. E foi assim,

meio as pressas, que transmiti as indicacdes do dia: cada participante ia es-
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colher um lugar na praca para se instalar, buscar uma conexao com a praca e
com todos que ali estavam; pensar o que o/a fazia se aproximar e distanciar
daquele lugar; quais sensagoes e estados de emocao aquela praga trazia para
cada um; quem era vocé nesse lugar; quem eram as pessoas que passavam e
circulavam, que ocupavam aquele lugar. Durante esse periodo, era importan-
te também seguir os encaminhamentos de ouvir a praga; ter um momento
de siléncio; ter uma ideia; mudar de ideia; observar o outro; observar o lu-
gar; sentir o outro; sentir o lugar; ver-se no lugar; deslocar-se pensando em
profundidade e tridimensionalidade; ter um momento em grupo; fazer uma
pausa, provocar a imobilidade.

Conversamos muito sobre esses estimulos e a necessidade de se ter aten-
¢do ao se apropriar de cada uma das indicacdes. Mesmo que nao fosse possivel
seguir todas elas, era importante estar consciente de sua existéncia; entao, li-
berei os atores para comecarem a vivéncia, para que cada um se dirigisse a seu
lugar escolhido e dei um tempo para respirar e tentar reinstalar a tranquilidade
em mim. Fiquei um tempo sozinho e depois ia visitando cada ator; como um
mantra, ia repetindo as indicacoes citadas.

Mas, o que percebia é que a sintonia do grupo estava diferente naquele dia.
E claro que muito dessa situacio foi causada por meu proprio desejo de que
tudo desse certo, 0 que me causava certa angustia. Percebi que Alex nao estava
muito bem com essa energia mais “acelerada”. Como ele participou do proces-
so de pesquisa desde o inicio e pelo fato dele ter se ausentado no primeiro en-
contro dessa etapa, eu queria que Alex absorvesse o processo do encontro an-
terior e as indicagoes do dia, tudo de uma vez, e penso que essa minha atitude
o deixou um pouco irritado. Mas tentei seguir mesmo assim, acompanhando
os outros e deixando-o seguir sozinho, no seu tempo.

A praca estava muito movimentada, talvez pela aproximacao das festas de
fim de ano o fluxo de pessoas vindas dos supermercados vizinhos era intenso;
havia rapazes jogando futebol e o grupo que ocupa habitualmente a parte cen-
tral da praca. Naquele dia, para nossa surpresa, o grupo de rapazes contava com
a presenca de uma mulher.

Essa mulher foi o elo inicial entre nés e os rapazes que se incomodavam
com nossa presenca. Ela frequentemente ia até onde se encontrava um ator

para conversar e saber o que estava acontecendo. A gente nio mentia e res-



pondia que se tratava de uma ocupacao artistica para criacao de um trabalho
de teatro. Outro fator importante para a construcao de uma relacao amigavel
com esse grupo que, pelo visto, frequenta diariamente a praca, foi a presenca
de Alex, com seu berimbau, e de Tatiane, que buscava se relacionar com todos,
ja apropriada, mesmo que de um modo embrionario, de um estado de quem
também vé a praca como um territério: e de um territério dominado por ela.
Essa atitude ganhou a cumplicidade dos rapazes, como se ela, Tatiane, fosse
mais uma daquele “bando”. Mas, claro, tudo isso ainda acontecia de forma bem
discreta. Para nés, era importante quebrar essas barreiras e limites, pois nao
queriamos com nossa ocupacao criar novos territérios. Essa abordagem de Ta-
tiane foi uma boa e providencial estratégia para fazer a praga toda se comuni-

car, mesmo que somente através dela. Para Holzer:

A esséncia do territério é a fronteira, o limite. Limites demarcam
meu corpo em 0posi¢do a outros corpos e coisas, sao campos de
forca, barreiras invisiveis, mais que visiveis. Se determinado gru-
po de pessoas compartilha mundos comuns, tornados lugares,
esses sdo demarcados para outros grupos, que compartilham
outros mundos, como territorios. Os territérios se apresentam
como a afirmacdo da identidade, do comum-pertencer de deter-
minado grupo, ou mesmo de um individuo, a partir dos lugares.
(HOLZER, 2013, P. 24-25)

Eram muitas as informacdes. Para mim parecia tudo confuso. O horario de
dois atores deixarem o grupo se aproximava e eu ali observando tudo: a praca,
as pessoas, 0s atores, o tempo; percebendo minhas anguastias, meus medos,
meus desejos. Um dia critico, mas importante para me fazer entender que um
dia é diferente do outro; que, em um procedimento fenomenolégico, entender
o tempo e a disponibilidade de cada um para viver esse tempo é muito impor-
tante, mas eu ainda nao sabia como me posicionar diante desse fendmeno.

Eu observava Mirella dando continuidade a sua busca por essa mulher in-
dependente que quer viver o lugar em todas as suas possibilidades e contradi-
¢oes. Ela quer correr riscos, mas quer ser capaz de se livrar dos riscos ela mes-
ma, sem precisar da ajuda de um homem. Mas, 14 estao novamente os homens
alhe seguirem e a oferecer ajuda. Entre eles, existe um que também é frequen-

tador assiduo da praca. Esse ja virou seu amigo.
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Vejo Ia buscando sua conexdo com a natureza, com o chao e a terra. Perce-
bo que ela continua em uma conexao interior. E ela e a praca e nada mais, mas
para ela isso ndo é pouco, porque entendo que ela busca primeiramente uma
conexao mais espiritual com o lugar. Acompanho Marcia, essa sim, com toda
calma se desloca pela praca, percebendo o que se passa por ali, buscando rela-
¢Oes com as pessoas que estao no lugar. Alex, ao fundo, encontrou um compa-
nheiro para acompanha-lo. Ele com o berimbau e o colega com uma espécie de
cavaquinho. Dejalmir continuava a mapear a praca. Esse ato fazia com que ele
se deslocasse por todos os pontos da praca e também lhe dava a possibilidade
de observar tudo o que acontecia. E Tatiane, a0s poucos, ia se encontrando e se
conectando com 0O processo.

Esperei mais um pouco e, como sabia que dois dos atores tinham horario
para sair, resolvi chamar o grupo todo para uma conversa final, aproveitando a
presenca de todos.

Neste momento de discussdo, eu prefiro deixa-los a vontade para falar
ou ndo, mesmo porque, quando tudo acaba e nos preparamos para ir embora,
sempre acontece uma conversa informal na qual todos se posicionam. Mas eu
guardo essas conversas para mim como estimulo para continuar refletindo o
processo, as vezes, essa conversa acontece no carro, voltando para casa. Mas,
é importante aqui apresentar as impressdes de quem se posicionou e comeca-
mos com Tatiane, que vivia seu primeiro dia de experiéncia.

Tatiane:

O lugar escolhido é muito proximo de onde moro [aponta para a di-
recdo de sua casa], passo diariamente por aqui, mas me senti convi-
dada a experimentar minha passagem de forma diferente. Ainda ndo
mergulhei muito no contato com as pessoas. Alguns olhares, alguns
gestos, aproximacoes, objetos. Ouvindo estes estimulos meu corpo
rompeu o cotidiano e, ao mesmo tempo, ndo buscou ser cénico. Foi
um exercicio de pequenas vontades, ainda fechadas, mas presentes.
Ndo me senti compromissada com nenhuma forma, apenas sensa-
¢oes. Na memoria, a palavra ‘intervir’ aos poucos se manifestou na
agdo de simplesmente mover pedras, deitar na grama para ver a pra-
ca de baixo para cima, subir em outros niveis pra ver do alto o con-
creto, as drvores e as pessoas passando. Depois, o desejo de escrever
algo nas pedras, de tentar repor um caminho arrancado pela ag¢do do
tempo e dos homens, de reger o som de um berimbau e um cavaqui-



nho, com os motores intensos dos carros. Lembrou-me uma noite, que
passei sozinha por aqui e vi quatro rapazes tocando atabaques entre
as mesas. Aquilo, por um instante, me hipnotizou. Fiz toda a volta
nela, quis perguntar sobre eles, mas a cena parecia tdo ritualistica
que ndo pude interferir. Hoje pensei que, naquele momento, eu era
ali a mulher que me olhou curiosa hoje, porque me aproximei com
um coco na mdo. De certa forma, senti espontaneamente um recado
do tempo, que me mostrava que a energia do local ja comecava a se
deslocar. Diferentes ocupacoes. Artistas trabalhando.

Essa observacao de Tatiane para as diferentes formas de ocupar e viver um
lugar, chamando aten¢dao para uma ocupagao artistica que se configura tam-
bém como um trabalho, remeteu-me a primeira intervencdo vidria no momen-
to em que fomos chamados pelos transeuntes de “vagabundos”. Chamou-me
atencao também para o efeito que a placa que utilizamos, sinalizando nosso
trabalho, provocou em quem por ali passou. Alguns se divertiram com a pos-
sibilidade de aceitar o fato de pessoas reunidas em uma praca, aparentemente
conversando e se divertindo, seja trabalho, e outros, incrédulos, resolviam pa-
rar um pouco para se certificar se ali, de fato, havia artistas trabalhando, alguns
chegando até a se aproximar e perguntar o que um artista faz como trabalho. E
me veio também a imagem sugerida por Ranciere de “fabrica do sensivel”. Em

suas palavras:

Na nocao de ‘fabrica do sensivel’, pode-se ouvir a constituicao de
um mundo sensivel comum, de um habitat comum, pelo cruza-
mento de uma pluralidade de atividades humanas. Mas a idéia de
‘partilha do sensivel’ implica algo mais. Um mundo ‘comum’ nun-
ca é simplesmente o ethos, a permanéncia comum, que resulta da
sedimentacao de um certo nimero de atos entrelacados. E sem-
pre uma polémica distribuicao das maneiras de ser e das ‘ocupa-
¢des’ em um espaco das possibilidades. E a partir dai que podemos
questionar a relacao entre o ‘ordinario’ do trabalho e a ‘excepciona-
lidade’ artistica. (RANCIERE, 2000, tradu¢ao nossa, p. 66)

Ali, mais do que nos afirmar enquanto funcionarios de uma fabrica do sen-
sivel ou sobrepor a arte ao trabalho, nés queriamos o direito de viver o ltdico no
espaco publico, de criar em relacao com os outros e com aquele lugar: de nao nos

proteger entre quatro paredes da vida que corria 1a fora. Queriamos ocupar esse
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espaco das possibilidades e cada ator ali tinha sua maneira de ver, sentir, perce-
ber e ocupar aquele lugar como podemos conferir no relato a seguir:

Ia:

[Um pouco apressada, pois chegava sua hora de partir] Cheguei
cedo e vim logo para o nosso ponto de encontro. Duas meninas que
estavam sentadas préximas da pista chamaram minha atencdo,
mas mesmo que eu tentasse me aproximar a natureza era mais for-
te. Na minha frente tinha vdrias Dracenas, elas comecam rastei-
ras e crescem infinitamente para cima, a depender de quem poda,
pode ser arbusto ou drvore. Suas folhas lembram espadas e pela
altura elas tinham bastante tempo e cresceram juntas, como uma
procissdo. Esperei um pouco, minha vida estd uma loucura e ali eu
respirava 100% a experiéncia. Pensava na indicac¢do de aproveitar
o0 estado de animo, e me relacionar mais com as pessoas e com a
praca. Quando ndo quero me relacionar sempre aparece alguém
querendo interagir, agora que estou procurando me relacionar, nin-
guém se relaciona comigo. As vezes o relacionar-se é muito sutil,
estd no gesto, como quando cheguei e comecei a escrever e alguém
bateu forte uma garrafa de dgua na mesa e continuou seu cami-
nho sem olhar para trds, mudou meu foco, fiquei acompanhando a
menina que pelo andar parecia irritada e reverberava essa energia,
enquanto atravessava a praga para continuar seu trajeto fora da cé-
lula. Ela ia em direc¢do ao fluxo maligno [respira fundo]. Lembro-me
da conversa do tltimo encontro e vejo que estou em crise comigo
mesma. As coisas que investi em 2015 ndo vingaram, 2016 jd chega
com uma divida que s6 um milagre para me livrar dela. Tinha eu
fracassado novamente? Meus estados emocionais indicavam que eu
estava: desnorteada, perdida, sem fé e estranha. Voltei a biologia
porque psicologia estava dificil. Entdo a calcada virou a membra-
na da célula que ndo se alimentava do fluxo externo que vinha dos
carros, o fluxo maligno, eles causaram o rompimento da membrana
e ja tinham adoecido o ntcleo, esse se mantinha pela pureza do ar
filtrado pelas drvores e no vento que passava em vdrias direcoes e
velocidades animando o verde! No meio do percurso tentava me re-
lacionar com as pessoas, mas foram relacdes efémeras, percebo que
ali era tdo familiar para elas e eu era uma estranha, nés éramos.

Mais uma vez Ia evoca uma descricao onirica para a praca. Curioso é que,

como podemos perceber no mapa, a praca tem um formato de mandala e Ia se



conecta de corpo e alma quando vai viver aquele lugar. O filésofo francés Jean-
-Jacques Wunenburger tracou inimeras possibilidades de ler o mundo a partir
de estudos realizados por filésofos ligados a fenomenologia, como Maurice
Merleau-Ponty, Gaston Bachelard e Martin Heidegger, por exemplo. Segundo
Wunenburger, é na filosofia do século XX que nds nos reencantamos com o
mundo. Esse (re)encantamento pode ser selvagem, onirico, poético, visceral,

fantasiado etc. No ser, essa relacao cria uma estrutura afetiva que:

O enraiza no tempo e no lugar (na angustia em particular), o des-
possuindo do Ser sobre o fundo de uma negatividade originaria
(a liberdade) e orientando seu pensamento sobre o acolhimento
do Ser, em oposicdo a toda apropriacao (serenidade). A poética
do lugar como mundo é dada somente a este que, pelo menos,
por uma parte de si mesmo, abandona fora o afrontamento em
proveito de uma participacao com o visivel e o invisivel. (WU-
NENBURGER, 2012, tradu¢ao nossa, p. 82)

E foi nesse misto de angustia e encantamento que Ia se relacionava com
a praca. Uma forma catartica de pensar o mundo a partir de suas sensacoes e
estados de emocao. Como a vida particular dela estava um turbilhao de muitas
indecisoes, ela se mostrava fragil e vulneravel naquele lugar, que, a0 mesmo
tempo, atraia sua atencao e nela provocava o recolhimento. E é assim que ela
comecava a se encontrar com aquele lugar, com a personagem que ela deveria
buscar. Ja que Ia compreendia 0 que se passava, era importante investir nes-
sas sensacoes e dar vida a essa mulher que se encanta com a natureza, que se
mistura com ela, que se sente melhor em companhia das plantas e do mundo
vegetal do que com os proprios seres humanos.

Enquanto isso, Mirella avancava na sua busca de uma mulher independen-
te, encantadora e destemida. Para ela agora era apenas questao de se dedicar
mais a essa busca.

Mirella:

Eu jd cheguei inspirada por esses encontros e tudo pareceu ter sen-
tido na/para a construgdo de um personagem. Minha intengdo foi
buscar e aprofundar as sensacoes deixadas pelo primeiro encontro.
Hoje prefiro falar pouco e guardar as sensacoes vividas em busca do
meu personagem.
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Dejalmir, nesse momento, analisava o mapa, talvez imaginando sua mo-
vimentacao de hoje dentro daquela figura. Eu observava o siléncio de Alex,
mas, antes de provocar a sua fala, aproveitei para dar as indicacdes para Mar-
cia. Marcia é um caso a parte nessa experiéncia, pois ela vem de um processo
ligado ao palco e ao edificio teatral, apesar de ter participado ao longo de sua
carreira de montagens muito experimentais para o trabalho do ator. Ela aca-
bara de perder a mae e com isso um pouco da energia e da vontade de correr
riscos, mas, por nossa amizade, decidiu continuar no processo desde que eu
permitisse que ela, a cada dia, trabalhasse as emocgoes que lhe fossem mais
confortaveis. Nao vi problema nisso e procurei perceber nela uma necessidade
de ser mae, de proteger e de encantar; de levar mistério e surpresa para a praca;
de transmitir seguranca e conforto a todos ali. Com isso ela se alimentaria de
todas as sensacdes que estava disponivel a oferecer, como uma troca. A gente
colhe o que planta, foi o que li em seus olhos. Eu achei essa presenca necessa-
ria naquele grupo, principalmente quando se trata de Marcia, que tem, em seu
curriculo de atriz, mulheres marcantes e de carater forte. Agora ela precisava
acolher para ser acolhida.

E, antes de finalizar o encontro, pedi a Alex que, mesmo contrariado com a
conducao da vivéncia, falasse sobre suas sensacoes, o que tudo isso fez rever-
berar em seu corpo. N6s nos conhecemos ha muito tempo e eu sabia que ele
nao estava contente, que algo o incomodava.

Alex:

[Sem vontade de falar] Eu estou no processo desde o inicio, eu en-
tendo o que vocé busca, Marcelo, e hoje o que aconteceu aqui foi um
pouco o contrdrio daquilo que vocé busca. Eu cheguei para viver o
lugar, viver a experiéncia, mas eu tenho outro tempo, outra forma de
me envolver e vocé ndo me deu esse tempo. Ndo tenho culpa que vocé
tem prazos para cumprir, que um ou dois atores precisam sair. Se eu
ndo acredito, eu ndo posso me jogar, eu tenho que ser verdadeiro pri-
meiro comigo mesmo e se eu fosse seguir o seu tempo eu ndo estaria
sendo verdadeiro comigo e eu acho que vocé procura sinceridade no
trabalho. Entdo hoje eu estou saindo um pouco triste, porque logo no
dia que eu compareco vocé tem todas essas angtstias e demandas
para gerenciar. E eu sei que Voceé se preocupou comigo, em me deixar
avontade, mas eu também queria que vocé ndo se preocupasse comi-



go nem com todas as suas angustias. Mas é assim a vida de quem leva
a sério o trabalho [siléncio].

Todos ouviam em siléncio, de certa forma todos concordavam com ele,
pelo menos no que diz respeito a atmosfera desse dia. Tatiane e Dejalmir pon-
deraram dizendo que realmente foram as circunstancias que causaram esse
corre-corre vivenciado hoje, mas que também era importante trabalhar com
essa pressao, deixar seguir para, no final, avaliarmos se foi pertinente ou nao
a0 processo.

Estar na rua e vulneravel a todos os imprevistos causa esses ruidos, princi-
palmente quando temos prazos a Cumprir, €, mesmo em Processos Nos quais
dar tempo ao tempo é necessario, acidentes de percurso acontecem. O impor-
tante é manter a atencao e a percepcao de todas essas energias ativadas, para po-
der trabalhar, caso a caso e separadamente, mesmo trabalhando em conjunto.
E isso nao é um dever de quem conduz o processo, mas de todos os envolvidos.
Manter a “satide” do processo é dever de todos, eis a licao que ficou deste dia.

Com a necessidade de dar uma chance para novos acontecimentos, o grupo
decidiu marcar outro encontro como possibilidade de amadurecer e aprofun-
dar os encaminhamentos dados até entdo. Findo o dia, desmontamos nossa
base e voltei para casa de carona com Alex, conversando sobre a dificil arte de
ser verdadeiro nesse mundo excepcional que é o trabalho do artista.

Eu passei a semana inteira com as palavras de Alex reverberando em mi-
nha cabeca, precisava tirar algo de bom daquela situacao. Isso me fez refletir
mais, me concentrar mais, me conectar mais profundamente com a pesquisa
e considerar que o encontro como fendmeno é o mais importante e independe
da angustia, dos prazos a cumprir e do gerenciamento de toda uma logistica,
incluindo as necessidades de cada ator: apesar de tudo, o encontro aconteceu
e produziu em nos qualidades variadas de estados emocionais diversos. Apro-
veitei esse momento para organizar melhor o proximo encontro: revi fotos,
anotacdes, voltei sozinho a praca, fiquei 14 em siléncio. Promovi um encontro
Ccomigo mesmo.

No dia 23 de dezembro de 2015, véspera da véspera de Natal, com a cida-
de praticamente parada em preparacao para as festas de fim de ano e também

para o carnaval, voltamos noés para o nosso lugar-cénico. Fomos chegando cal-
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mamente. Amos Heber retornou ao grupo, naquele dia formado por Marcia
Andrade, Ia Santanche, Tatiane Carcanhollo, Mirella Matos Sales e Dejalmir
Melo. Infelizmente, por questdes pessoais, Alex Muniz nao pode comparecer.
Eu convidei Samara Santos, colega de trabalho de Tatiane no Teatro Gamboa
Nova, para me ajudar na producao. Assim eu ficaria mais livre para me deslocar
e acompanhar o trabalho dos atores.

Até aqui trabalhamos a apropriacao do lugar pelos corpos-lugares dos ato-
res. Foi importante perceber como esses corpos com suas historias e memorias
se relacionaram com esse lugar até entdo novo para eles. Essa ocupacao se fez
necessaria para a transformacao desse lugar sem “lugaridade” em um lugar-
-cénico, através da realizacao de uma intervencdo vidria como obra artistica.

Todos a postos, nossa base de trabalho instalada, sentamos todos em cir-
culo, no chao, demos as maos, fechamos os olhos e comecamos a nos conectar
com o lugar e com n6és mesmos. Nesses Ultimos dias de ocupacao, percebemos
que a praca é utilizada para diversos rituais religiosos e resolvemos considerar
esse fato e pedir licenca a essas forcas, inclusive as forcas da propria nature-
za. N6s, como corpos estranhos, estadvamos ali, pedindo a permissao para viver
aquele lugar. Assim, a gente construia, também, uma pulsacao coletiva, uma
vibracao necessaria para nos fazer sentir parte de um todo, mas com as particu-
laridades individuais de cada um. Ficamos um tempo ali, sentindo a respiracao
do outro, a respiracao do grupo, os sons da praga, os ruidos, o barulho dos carros

e suas buzinas e os sons dos passos de quem passava por nés, em situacao:

Os fenomenodlogos, quando se referem ao ser-no-mundo, fa-
lam da esséncia de nossa existéncia, que é existir em situacao.
Somos seres em situacdo, o que significa que constituimos e
desvelamos o mundo a partir de nossa individualidade de ser.
(HOLZER, 2013, p. 21)

Depois de um tempo nessa conexao do individual para o coletivo e vice-
-versa abrimos os olhos, pedi que mantivéssemos essa qualidade de atencao e
repassei as indicacoes do dia: o foco era repetir de forma mais intensa o proces-
so de vivéncia desenvolvido até entao; a essa vivéncia acrescentariamos uma
maior relacao com o lugar e com as pessoas, como possibilidade de dar vazao

aos estados de emocao surgidos nos dias anteriores, e, com isso, chegar mais



proximo ao desenho de um personagem levando em consideracao todas as ob-
servacoes feitas até o momento. Recapitulando: Amos se relacionaria enquanto
musico que busca a praca para se inspirar, para se realizar enquanto individuo
e artista; Ia buscaria na natureza uma conexao com o mundo e com 0S outros
como forma de conhecimento pessoal; Marcia levaria, como estimulos, quali-
dades maternais como: protecao, acolhimento, vigilancia, cuidado etc; Tatiane
levaria as ultimas consequéncias o sentido de territorialidade: ela faria daquela
praca um lugar dominado e organizado por ela; Dejalmir seria o tempo, 0 passar
das horas, o ir e vir, o construir e o desconstruir, quem observa o tempo passar e
faz avida girar e os fendmenos acontecerem; e Mirella levaria beleza, movimen-
to, provocacao e sensualidade para as curvas sinuosas da praca.

Dito isso, cada um se deslocou para um ponto da praca e 1a ficou até sen-
tir necessidade de se locomover, até identificar com qual disposicdo e atencao
corporal poderia contar naquele dia. Eu, do meu lado, preparei meu caderni-
nho de anotacdes para tentar perceber e ler que relacdo dramatuargica surgiria
daquele encontro.

Penso que a tensdo gerada no ultimo encontro serviu como estimulo para
os atores se concentrarem e se conectarem melhor com o prosseguimento do
processo. Durante minha passagem por cada ponto da praca, pelos locais esco-
lhidos por cada ator, pude perceber a entrega deles. As etapas iam sendo experi-
mentadas gradativamente, no tempo de cada um: primeiro encontrar um lugar
e se preparar para a vivéncia; depois dos estados de emocao identificados, cada
um no seu tempo, se deslocaria pela praca fazendo uso desses estados e perce-
bendo o que essa experiéncia gerava no corpo de cada um e na relacao com o
lugar e as pessoas que por ali se encontravam; por ultimo, era importante que
cada ator levasse esses estados de emocao ao extremo, ocupando todo o centro
da praca como meio de externar as sensacoes trabalhadas durante a vivéncia.
S6 depois desse ato catartico é que nos reuniriamos para a avaliacao do dia.

Mas, o que ocorreu foi que, durante o acompanhamento do trabalho dos
atores, me veio o estimulo de tracar um roteiro para o que poderia ser a in-
tervencdo vidria que revelaria aquele lugar-cénico para quem passasse por ali.
Entdo, com caderno e caneta a mao, fui, ao mesmo tempo, refazendo meu tra-
jeto, passando por cada ator e anotando o que cada um deles me transmitia

como imagem. Nao parei de anotar. As ideias vinham a cada imagem, a cada
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movimento dos atores. E entre pausas e movimentos, aquele lugar ia sendo
revelado para mim mesmo. A praga comegcava a ser realmente vivida, ocupada
pelos atores e a presenca deles era tao intensa que mesmo o territorio ocupado
pelos rapazes foi atravessado. A personagem de Tatiane ja era a dona da praca
e, dentro do jogo, até os rapazes foram pedir a ela permissao para ocupar aque-
le lugar. Mirella transitava exuberante por onde queria, sempre acompanhada
pelos olhares atentos dos homens.

Importante mostrar logo aqui as observa¢oes de Tatiane sobre seu processo
de criacdo, que esta sempre relacionado ao encontro com a cidade. Ha muito tem-
po que nao trabalhavamos assim, tdo dedicados ao processo, e percebo que essa
pratica mexeu muito com ela. Tatiane é o tipo de atriz que o diretor nunca pede
mais. Ela joga com todas as possibilidades, oferece um leque de caminhos a se-
guir e o diretor atento estimula a atriz a seguir a viagem em busca de seus desejos.

Tatiane:

Procurei neste tempo, entre um encontro e outro, ndo engessar nenhu-
ma ideia, nenhum objeto, nenhum som. Precisava experimentar mais,
com todas as pessoas ali e foi o que aconteceu. Talvez um texto, que
ouvi por brincadeira esta semana na rua, tenha sido a coisa mais fixa
que ndo quis se desfazer. Quando trabalho com Marcelo e os Cruéis
Tentadores, sempre me vem um dnimo de observar a cidade de forma
diferente e, principalmente, enquanto intérprete, sentir esta liberdade
de me ver diferente na cidade. E o texto era basicamente uma brin-
cadeira entre duas amigas que diziam: ‘da vontade de pegar tudo e
enfiar na bolsa dizendo: é meu, fui eu, foi meu imposto que pagou’. No
primeiro encontro jd tinha percebido algo em meu corpo que queria
arrumar aquele lugar, pertencer, poder me sentir ‘dona, mesmo que
por alguns instantes. Vendo a praca ali. Aberta, de passagem, publi-
ca, nossa. Transcendendo suas fronteiras fisicas e também pensan-
do num contexto tdo atual entre povo X governo, ptblico X privado
[emocionada]. Sentindo suas pedras soltas, sua grama seca, sua fonte
suja, sem perder sua importdncia entre os carros, meditando entre o
calor do sol e dos escapamentos, decidi experimentar recolher o que
a praca pudesse me dar: pedras, folhas, grelhas, cocos. Afinal, como
disse a moca: ‘a praga era minha!” Escrevi este texto entre as faixas de
pedestres. Tentei conduzir os carros. Deixei claro para as pessoas que
aquele lugar ali era meu [contundente]. Com uma energia muito mais
de uma loucura, do que de hierarquia. Ndo havia repressdo suficiente



em minha figura que fizesse os outros desistirem de passar, de ficar,
até de me darem um abrago. O que me deixa potente, ao fazer esta
proposta de Marcelo girar, é que sinto sempre nestas experiéncias que
a coisa mais espontdnea que hd em mim joga com o mais espontdneo
das pessoas e do lugar. Acontece. NOs nos entendemos [ri]. Nossos pe-
s0s, nossos textos, risadas, loucuras, se misturam. Simbolicamente,
moldamos a praga com uma nova energia, provocamos algo. E isso s6
acontece, porque nos sentimos provocados antes, a observar, a per-
ceber a praca. Nesta etapa do experimentar tudo é um movimento
ciclico. As vezes as coisas acontecem ao mesmo tempo, sem descricdo
linear possivel. Curiosamente ficamos com a sensacdo de que estamos
em um circulo criativo, que cria vinculos diferentes com as pessoas,
como o formato quase redondo da praca. Sdo apenas didlogos, mas
encontros revisitam os olhares [se emociona mais uma vez].

E muito bom ver o artista se entregar ao ponto de impor “seu” lugar
através da delicadeza, sem forcar nada, sem sofrer. Apenas disponibilizando
0 seu corpo. O que parece simples, mas ndo é: Disponibilizar seu corpo para
uma experiéncia é se entregar ao desconhecido, é se lancar num precipicio.
Mas, no momento em que vocé se disponibiliza, vocé neutraliza todos os
impedimentos com 0s quais esse risco pode vir acompanhado. E, assim como
Tatiane, todos estavam entregues, cada um com a sua forma de se entregar,
com sua intensidade.

Marcia ja se sentia melhor no tempo e no espaco, ja percebia que era da dor
que ela iria recuperar a docura; Dejalmir deslocava o tempo de tudo que acon-
tecia ali para o tempo de seus movimentos, as vezes lento-lentissimo, as vezes
rapido, cortado, estanque, e comecava a construir uma imagem escondida por
tecidos coloridos: o desconhecido; Amos também mantinha uma certa distan-
cia do centro da praca, ele também circulava pela periferia do lugar, como se
ainda nao estivesse se sentindo parte daquele todo ou como se, timidamente,
procurasse o momento ideal para se juntar aos outros; e Ia nao esperava nada:
com tantas questdes existenciais que povoavam sua mente, ela buscava res-
postas ali naquele lugar, naquela experiéncia.

De longe vejo que Ia tinha concluido seu trabalho. Isso porque ela ja estava
instalada no lugar que nos serve de base. Entao, dirigi-me até ela e, enquanto os
outros finalizavam o trabalho, perguntei como se sentiu durante o processo. Ela fi-

cou um pouco em siléncio, pegou uma maca, sentou-se no chao e comecou a falar.
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Ia:

[Enigmatica] Continuo estranha, o tempo passava e as coisas na mi-
nha vida estavam sem a evolucdo necessdria, ficava lendo as cartas
toda hora para saber o futuro ja que esse me afligia. Trouxe minhas
cartas e estava certa de que seria uma cigana com uma tenda de taro.
La perdi a vontade, queria outra coisa, andava muito efémera, o cé-
rebro ndo acompanhava a metamorfose do pensamento. Podaram
as palmeiras, coqueiros e deixaram os galhos no chdo, a identifica-
¢do rolou, dessa vez tinha que encontrar um ponto neutro na praga.
Achei e comecei a arrastar as folhas de palmeiras para construir algo,
talvez a tenda, mas o balangar do vento transformou em asas, tinha
que ter forca para sequrar, guiar as duas. Que adianta asas gigantes
se ndo tem for¢a? Viajei s6 com uma, senti as vdrias dire¢oes do vento.
Abandonei. Continuava esquisita e efémera. Tatiane tinha mudado o
cabelo e toda hora que ela passava por mim sentia Obaluaé.> Foram
vdrias vezes e muito forte [pausa]. Fui na fonte e achei uma lata vazia.
Deu vontade de batucar, rolou um encontro lindo com todos hoje. Sen-
ti brotar algo novo em um solo desgastado. O batuque destoado me
animou. Principalmente pelas musicas que Amds tocou, de uma sin-
cronia encantadora. A experiéncia coletiva é 6tima, mesmo cada um
‘pirando na sua, cria-se um magneto do desejo de ndo parar a orbita
da evolugdo da arte, sdo mundos diferentes em sincronia artistica.

Guardei comigo todas essas observacoes de [a. Em todos os atores 0s estados
de emocdo importantes para a atuacao de cada um naquela vivéncia comecavam
a tomar forma. Todos se apropriavam bem do processo de composicao de perso-
nagens a partir da relagao entre o corpo-lugar de cada um com um lugar na cidade
€ com as pessoas que vivem e circulam nesse lugar. E eis que quando todos os
atores retornam a nossa base, uma situacao de teatricidade acontece: uma senho-
ra se aproxima de nos, de uma maneira um tanto quando agressiva e nos per-
gunta o que estamos fazendo ali, por que ndo a convidavamos a participar. N6s,
mais que prontamente, a convidamos a se sentar conosco. Oferecemos frutas e
agua. Ela pediu um cigarro e sentou e, ali, como parte de nosso grupo comecou

a contar sua historia: ela, moradora da area vizinha a praga, estava descontente

2 Obaluaé é o orixa da cura, mas também das mazelas, das doencas. Senhor das pestes, mas também médico dos
pobres. O Orixa dos mistérios. No sincretismo religioso é representado por Sao Lazaro.



com o descaso com que o poder publico tratava os lugares de convivéncia na ci-
dade. Ela mesma ja havia lutado por melhorias para aquele lugar, mas nao obteve
sucesso. Iracema era o nome dela: mulher de voz forte e presenca intensa. Ela
falava para toda a praca e parece que era conhecida de todos ali, pois algumas
pessoas vieram nos dizer, discretamente, para nao darmos ouvidos a ela, pois se
tratava de uma louca. Mas nés queriamos ouvi-la e aprender com ela como fazer
uso de tanta energia contida em um corpo sO, como atrair a atencao de todos
em se tratando de um lugar tao extenso: Iracema atuava com tanta intensidade,
reclamava com tanto fervor seu papel de cidada que tem o direito de ser feliz!
Enquanto isso, outro homem veio em minha direcdo para dizer que aquele lugar
nao era seguro para nos, que, pelo que ele percebia, nds nao éramos de Salvador,
e eu retruquei que sim, que éramos de Salvador, que nos sentiamos bem naque-
le lugar e que nao corriamos nenhum risco, convidando-o também a se sentar
conosco. Ele, irritado, recusou, dizendo que tinha mais o que fazer do que ficar
dando conversa a malucos. Ele também parecia ser conhecido de todos ali, pois,
a0 sair, alguns rapazes o vaiaram em repudio a sua atitude. Ficou Iracema gritan-
do para os quatro cantos da pracga: que era de arte que aquele lugar precisava, de
vida, de cor, de luz! E a gente ali, sentindo toda a for¢a de Iracema e entendendo
que, realmente, a teatricidade é a esséncia do teatro feito no espaco urbano, do te-
atro feito e pensado na e para a cidade. E a teatricidade, como fendmeno criativo
e criador, o que alimenta o ator, a atriz, o diretor, o bailarino e todos que tém a
cidade como base criativa.

Depois da passagem do furacao Iracema foi impossivel conversar, mas de-
cidimos o dia da realizagao da intervencdo vidria. Pedi para que todos pensas-
sem na intervencao de Iracema, como a presenca dela mexeu conosco e com a
praca, pensar como a pesquisa foi vivenciada hoje, o que podemos guardar, o
que temos para aprofundar e fazer avancgar, mas, antes de libera-los, distribui
algumas indicacdes e prometi enviar o roteiro por e-mail. Ja tinhamos definido
que, no dia da intervencdo vidria, teriamos duas horas de preparacao e ajustes.

As indicacoes foram as seguintes:

1. Cada participante escolhera na praca um lugar para se conectar com ela,

para se concentrar, perceber os estados de emocao;

2. Quando sentir que acabou esse momento, o ator se apropria dos estados
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de emocao e vai passear pela praca como forma de se reconhecer como

parte daquele lugar;

3. Depois do passeio sé as mulheres vao se dirigir ao centro da praca — Mi-

rella, Marcia, Ia e Tatiane. Cada uma no seu tempo;

4. Enquanto isso, Dejalmir comeca seu processo de imersao na praca fazendo

circulos em volta dela, ora em sentido horario, ora em sentido anti-horario;

5. E Amés se prepara para, depois que sentir que as mulheres se apropria-
ram do centro da praca, dirigir-se até elas e cantar quatro musicas, crian-
do um clima de festa. Nesse momento, é importante envolver também as

pessoas que estiverem na praca;

6. Depois que essa atmosfera for instalada, surge Dejalmir com energia e
presenca oniricas, envolvendo todos com sua presenca e criando um na-
cleo, uma célula, que, depois de formada, fara um percurso em forma de

cortejo pela praca no sentido contrario dos carros.

Indicacdes pessoais: Dejalmir vai precisar de muitas cangas, tecidos, len-
¢os para compor sua figura mitica; Marcia também, ja que sua personagem vai
se construir e se desconstruir através de lencgos para a cabeca; Tatiane e Ia, ao
chegar na praca, precisarao de um tempo para verificar o que a praca dispoe
como objetos: entulhos abandonados na praca como lixo e que elas usarao
como objetos de cena e aderecos. Acordei que enviaria por e-mail o roteiro e
também trechos de depoimentos dos meus entrevistados como estimulo para
os atores pensarem em um discurso, o que eles gostariam de dizer naquele mo-
mento, ja que nesse processo nao tivemos tempo de nos dedicar a criacao de
um texto. Instrucoes dadas, seguimos para casa, preparados para intervir ceni-

camente nas vias daquele lugar.

ATENCAO: ARTISTAS TRABALHANDO! UMA INTERVENGAO VIARIA

Dia oito de janeiro de 2016 foi o dia marcado para o grande acontecimento e eis
que, ao chegarmos na praca, deparamo-nos com um canteiro de obras instalado.
Fiquei um tempo pensando se adiariamos o trabalho e depois conclui que seria in-

teressante unir as duas intervencoes viarias: a urbanistica e a artistica. Uma equi-



pe de trabalhadores preparava o lugar para o carnaval, pintando o meio fio e insta-
lando grandes barracas para abrigar a policia montada durante o carnaval. Muitos
operarios e até alguns carros circulavam no interior da praga. Para me ajudar na
logistica, convidei novamente Samara Santos e também Mateus Barbosa, autor
dos mapas técnicos e meu colega no grupo Espaco Livre de Pesquisa-Acao. Tam-
bém criei, juntamente com Silverino Ojd, outras duas placas: “Atencdo: entrada e
saida de artistas” e “Atencao: artistas na pista” para reforcar o carater de obra ar-
tistica, trazendo mais elementos para a cena. Questdes técnicas resolvidas e base
de apoio instalada, ficamos ali, em siléncio, conectamo-nos com o lugar, pedindo
permissao para comecar os trabalhos, sentindo a energia do grupo e percebendo
os estados de emocao de cada um. Depois de um tempo ali conectados, li o roteiro
pontuando algumas observacoes, mas deixando claro que aquele roteiro era ape-
nas um estimulo: 0 mais importante era estar abertos aos fendmenos, aos encon-
tros e desencontros. Deveriamos estar prontos para viver o que ali acontecesse.

Dejalmir, Ia, Mirella, Tatiane, Amoés e Marcia saem em busca de um lugar
para se concentrar, se conectar consigo mesmos e com o lugar. E o momento de
cada um respirar, deixar o corpo-lugar perceber as sensacgoes e disponibilidades
presentes naquele momento; como cada um se encontrava e poderia se fazer
presente. Um tempo depois, os atores se deslocaram para outro local na praga,
dessa vez um lugar que servisse como “camarim”, para que ali o ator comecasse
adar forma ao personagem ou a assumir os estados de emocao que buscara du-
rante o processo. Era 0 momento de abrir espago para que um pouco de “outra
vida” nascesse em cada um.

E bonito ver o trabalho do ator acontecer. Como cada um se prepara, se
conecta consigo mesmo e se abre para novas sensagoes, outros estados de
emocao, outras formas de atuacao. Uma vez instalados e compreendendo que
algo se passa dentro deles é hora de viver a praca como lugar-cénico. Os opera-
rios da obra e as pessoas que ali estdo comecam a perceber que algo acontece
ali: sem dividir atencdes, todos passam a fazer parte de uma tinica imagem que
se constrdi e desconstréi a cada instante, reconfigurando aquele lugar.

Agora ¢ possivel ver a mde que se preocupa com o bem-estar e segurancga
dos filhos e de todos que vivem aquele lugar; a moca bonita eleita pelos homens
como musa da praca, danc¢ando e desfilando pelos quatro cantos sem deixar de

provocar os machistas; a fada azul que encanta o lugar, levando fantasia e cor
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a praca; a louca que se acha dona da praca e que é sua obrigacao reconstruir
e organizar tudo; o cantor-trovador que, em troca da inspiracao que a praca é
para suas composic¢des, canta aos quatro ventos seu amor por aquele lugar; e o
homem misterioso que dita o tempo e o ritmo, circulando pelas vias do lugar,
assim como o sangue circula pelas veias dos corpos de cada um: é essa presen-
¢a mitica que liga e conecta todos que ali estao; é o fio que conduz e faz as horas
passarem, alinhavando a dramaturgia que se produz coletivamente a cada dia.

Os personagens comegavam a viver a praca e a se relacionar com as pesso-
as, criando uma imagem poética do lugar. Agora a praca ja se realizava enquanto
lugar-cénico: entre um deslocamento e outro, 0s atores passeavam pela periferia
da praca, chegando até as vias congestionadas de automéveis e 6nibus, fazendo a
ponte entre as ruas e a pracga, o interior e o exterior. Muitas vezes era o personagem
de Dejalmir que mantinha essa ligacdo presente, principalmente no momento em
que as mulheres ocupavam o centro da praca para um duelo sobre apropriacao e
o lugar do ludico do/no espago publico. Mirella nos relata no trecho a seguir uma

discussao que ela teve com funcionarios da obra e com outras pessoas na praca:

Figura 21 - Atores vivem o lugar-cénico através da intervencdo vidria
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Figura 23 - Atores vivem o [ugar-cénico através da intervencdo vidria
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Mirella:

Aproximei-me dos funciondrios e conversei com eles, aproximei-me
deles e pude saber o que eles pensavam. Um deles, por exemplo, disse
pra mim ‘Vd pra Barra, ld que é bom pra vocé fazer isso, aqui ninguém
vai dar valor ndo. Eu sei o0 que vocé td fazendo, eu gosto de cultura.
Outro funciondrio da obra, um que parecia ser o coordenador, ndo gos-
tou muito de minha abordagem e depois de muitas indiretas ele es-
bravejou ‘Por que vocé ndo vai pra Brasilia? La eles vdo te ouvir. Vocé
devia ir falar com Dilma pra ela te ajudar’ Eu disse que isso ndo seria
fdcil, dai ele respondeu ‘E facil sim, é s6 bater na porta’. Perguntei se ele
tinha conseguido que a porta se abrisse pra ele e ele disse que sim. O
mais curioso é que esse mesmo homem hostil comigo resolveu se apro-
ximar de nds quando jd estavamos todos juntos e outra atriz, Mdrcia
Andrade, sem saber, o abragou, foi carinhosa e ele acabou se deixando
envolver. Bom, como disse, as relagdes com as pessoas na praga foi o
que mais me tocou nesse dia, poderia descrever vdrios encontros, mas
vou citar sé mais dois. O primeiro foi com um artista de rua com quem
eu conversei, eu comecei perguntando se ele achava que a cidade era
um palco, ele respondeu que sim, mas quando eu coloquei aspectos da
violéncia existentes na cidade, quando falei da manipula¢do dos es-
pacos publicos pelo capital, juro que meu coragdo partiu porque notei
naquele olhar sonhador um pouco de tristeza e realidade, de decep-
¢do por ouvir o que eu dizia. O outro encontro que ndo posso deixar
de mencionar foi com uma menininha com seus sete aninhos mais ou
menos, ela me olhava fascinada enquanto eu dancava, até que ela se
aproximou e comecou a dangar comigo, e tudo o que fazia, cada movi-
mento, cada gesto, a menininha repetia como se fosse o meu espelho e o
meu reflexo no olhar dela era de encanto, alegria e admiragdo. Esse foi
0 momento mais maravilhoso pra mim, como a pureza de uma crianca
pode ser tdo gratificante! Toda esse processo que Marcelo me propor-
cionou me fez perceber o quanto a cidade esta carente de espacos para
o ludico e abandonada. A violéncia que so cresce nos afasta das ruas e
nos impede de curtir lugares da cidade que estdo nos esperando, mas
de tdo abandonados se tornam invisiveis e perigosos. Essa experiéncia
abriu minha visdo para a possibilidade de ver nas pragas, nas ruas, nas
feiras, ver a arte, mas ndo sé a arte do entretenimento e sim a arte que
forma e informa; a arte politica sem deixar de ser poética, a arte do tea-
tro que dialoga com o ptiblico sem barreiras, sem quartas paredes, sem
distanciamento. Uma qualidade de teatro que se aproxima do ptblico
aonde ele estd e dialoga diretamente com ele.



O dialogo com os operarios comecou no momento em que Tatiane e Mi-
rella passaram pelo canteiro de obras em preparacao para o carnaval. Ali, sur-
giu um discurso sobre a importancia do trabalho e da arte como trabalho. Mas
também sobre a necessidade do artista, enquanto atuador, se aproximar mais

do publico e dividir sua criacao.

O atuador (ator, dangarino ou performer) atua justamente nos
espacos ‘entre’ elementos, fazendo-os se relacionar e gerar uma
maquina poética que se faz e refaz num continuum fluxo espirala-
do. Mesmo considerando que o ator interprete ou represente, que
o dancarino dance, que o performer performe, todos eles atuam
no espaco-tempo entre elementos cénicos em busca de gerar um
possivel territério poético. Atuam pela acdo mesmo de atuar, de
modificar, de possibilitar, de experimentar. O ator atua com sua
interpretacao ou representagao, assim como o dancarino atua
com sua danca e o performador atua com sua performance. Portan-
to, fica claro que atuar se distancia em muito de representar uma
personagem ou utilizar-se de alguma técnica de atuacao. O verbo
atuar = disparar processos de compartilhamento de sensacgoes,
utilizando-se da materialidade corpérea como meio. (FERRACI-
NI, 2013, p. 70-71)

Mais do que gerar um territorio poético, a atuacao na intervencdo vidria se
propds a revelar o lugar da poesia e do ludico no espaco publico. E, para ser
lugar de poesia e nao territério poético, para fazer acontecer os fendmenos
aqui relatados e analisados, foi preciso quebrar as barreiras e fronteiras entre
0s nucleos e pessoas que vivem esse lugar, através da intervencdo vidria que
realizamos. Tatiane nos relata suas impressoes ao chegar na praca, refletindo
sobre a possibilidade de todos os atores e frequentadores do lugar atuarem em
conjunto e também sobre sua relacao com a pesquisa:

Tatiane:

A praca estava bastante ‘mexida’ quando chegamos. Como um orga-
nismo vivo ela ja contava com outras pessoas: operdrios trabalhan-
do, construgdo de coberturas para o carnaval e este também foi um
fator importante para que pudéssemos escutd-la de novo e participar
dela. Procurei resgatar o que tinha me parecido importante no tltimo
encontro, mas sempre me mantendo aberta para aquele momento.
Sem elementos externos a praca, apenas com alguns acessorios de
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figurino que pareciam anular quem eu era, investi num didlogo entre
o riso e 0o medo, com o lugar e as pessoas. Poderia eu ser uma louca,
uma moradora de rua, um risco para os carros com as pedras e cocos
que carregava bem junto deles. Poderia ser eu apenas uma mostra
da violéncia que a cidade me parece imprimir, mas ndo posso redu-
zir minha construgdo a isto. Sequindo os estimulos da direcdo, acho
que consegui acreditar que era muito mais tridimensional quanto as
minhas falas, meu corpo, gestos e emocoes. O texto que recebi como
estimulo, junto com o roteiro, antes deste ultimo encontro, me com-
pletou muito também. Nele havia este desejo de que as pessoas, in-
dependentemente do teatro ou ndo, ndo se comportassem tdo bem na
rua, no sentido de animar o que fazemos para além da ldgica social.
‘O teatro pode produzir medo’ - eu adoro isto enquanto imagem de
algo novo, esta pausa entre a vida e a arte, entre escolher transitar
ou paralisar. Quando falei o texto pela primeira vez, como exercicio,
0s outros colegas imaginaram que o texto era meu, pela minha pré-
pria construcdo e, realmente, poderia muito ser meu. Acredito nesta
provocacdo do humano quando estou atuando, mas ndo no senti-
do de me fazer ser vista, mas de fazer um discurso novo, um lugar
novo ser visto. A potencialidade de criar uma nova paisagem ou de
tornar visivel um lugar invisivel. E ‘nossa’ praca, mas até fazermos
aquilo, era também invisivel para gente. De repente, as pessoas e nés
mesmos ndo éramos mais invisiveis. Isso causou instabilidades, mas
ndo receio, todos precisavam falar um pouco, parar, perguntar, par-
ticipar. Havia ali também um contraste do interesse da visibilidade
publica de um lugar onde circulam populares e de outros lugares que
fizemos mais proximos de bairros nobres. Antes, capa de jornal e um
tanto ignorados pelo ptiblico, agora nem um pouco ignorados pelas
pessoas da praca, mas sem visibilidade mididtica. HA tantos lugares
‘encobertos’ dentro de uma cidade como Salvador. Ha tantas pessoas
em siléncio. Localizar-se e estar pronto para o enfrentamento diante
do outro é um principio bdsico que procuro salientar em mim e nos
atores com os quais trabalho. Nunca soube ser somente atriz, o te-
atro me interessa sempre na cena ou fora dela, palpitando, gerando
indicacoes, criando estéticas. O que me deixa feliz nesta experiéncia
é perceber que sou parte deste organismo vivo incessante da criacdo,
para além do erro ou da vaidade.

Esse embate entre as atrizes e os operarios foi o estimulo para que todo o
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elenco feminino se dirigisse ao centro da praca, como se fossem as troianas,

190 que queriam defender sua cidade e gritassem para 0s quatro cantos as dores e



as delicias de se viver em comunidade, de ser um ser sociavel e de dividirem
0 mesmo espaco. Nesse momento, cada uma assumiu o discurso relativo aos
estados de emocao que elas vinham trabalhando como arquétipos de seus per-
sonagens. Enquanto elas atraiam a atencao e a presenca de todos ali, o cantor-
-trovador de Amés se aproximava, acompanhado de uma melodia agradavel,
trazendo calmaria. Era 0 momento de confraternizar e brindar o encontro. Um
pouco de vinho, frutas e petiscos, mas a festa nao dura muito até se aproximar a
figura mitica de Dejalmir, encantar a todos e, como uma forca magnética, fazer
com que cada um, no seu tempo, o acompanhasse em um cortejo pelas margens
da praca em sentido contrario do movimento dos carros. Esse foi o momento de
comunhao, no qual todos ali mantinham a mesma atencao, a mesma intensida-

de de presenca, a mesma pulsacao. O lugar agora era vivido por todos.

Figura 24 - O centro da praga como lugar de cruzamento de ideias e ideais
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E é com o depoimento de Dejalmir Melo, o tinico no grupo que ndo é ator,
que eu encerro esse ciclo em busca de um teatro que me aproxime da cidade e
das pessoas que nela vivem. Foi importante ter um bailarino no grupo para per-
ceber um profissional da danga criar nao a partir da forma, mas das sensagoes

e da relacao com o lugar.
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Dejalmir:

Nos primeiros momentos eu fui invadido por uma sensacdo de estar
perdido, mas ndo demorou muito até eu observar a praca e perceber a
vontade de reconhecé-la como lugar-cénico. Eu me posicionava como
um arquiteto estudando o espago, a disposicdo dos pequenos lugares e
de pontos que mais tarde deveriam ser ocupados por nés. Me concen-
trei realmente em transcrever para o papel todos os pontos da pra¢a e
observar a relag¢do que os colegas estavam criando com aquele lugar.
Cada ponto que eles ocupavam. O interior da praca tinha muita infor-
macdo, entdo decidi caminhar pelos contornos da praga e observava
as pessoas e carros que passavam por ali. O que me fez constatar que
0 excesso de informacdo se encontrava tanto dentro quanto fora da
praca, mas percebi um tempo distinto entre o que se passava dentro
da praca e o que se passava fora dela, o que me fez me concentrar num
ritmo diferente que ndo representava nem o ritmo de dentro nem o
ritmo de fora. Eu tive algumas experiéncias com intervencdo urbana,
mas cada uma foi trabalhada de forma diferente. O comum é produzir
um roteiro na sala de ensaio e depois ocupar o espaco urbano. Nesse
trabalho proposto por Marcelo se trata de ir para um lugar e a par-
tir de uma vivéncia tirar inspiragdo para compor um personagem e a
intervencdo vidria. Tudo criado em relagdo com o lugar. Essa prdtica
nos permitia no primeiro momento o écio ou um estado contempla-
tivo, nos deixando livres para dialogar com os registros impressos na
experiéncia artistica, partindo do repertorio do corpo-lugar de cada
um, como defende Marcelo. Essa pratica me levou a investigar um
personagem livre no espaco-tempo. Que permaneceria no lugar mes-
mo depois de terminar nossa ocupac¢do. Comecaria do vazio e ia ex-
perimentando todos os estados que surgissem no meu corpo como um
ciclo continuo. Enchendo e esvaziando o corpo sucessivamente até o
infinito. Fui trabalhando esse processo pensando sempre no corpo em
relagdo ao lugar e as pessoas. Como um senhor do tempo que observa
o lugar e todas suas dindmicas, segui essa vivéncia sem pensar em re-
sultado ou acerto, minha atencdo estava em potencializar através do
meu corpo-lugar a dindmica circular do tempo/do lugar-cénico com
aquele personagem que comecava a emergir e tomar forma em mim.

Ao final do capitulo, me vem a mente uma fala da professora do Departa-

mento de Drama da Universidade do Quebec, em Montreal, Josette Féral, sobre
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a importancia do trabalho do ator, como o ator constroi seu repertorio criativo,

192 seu corpo-lugar:



O que é necessario conhecer? Tudo. E preciso ser curioso, é pre-
ciso ler, também é preciso conhecer o mundo e manter-se infor-
mado sobre tudo. Nao é necessario de forma alguma separar o
teatro das outras formas de arte. Nao se deve pensar que o teatro
existe sobre sua ilha, separado do mundo. O teatro partilha liga-
¢Oes estreitas com as outras artes, ele sofre influéncias delas. Em
segundo lugar, nao é preciso separar o mundo das artes, da vida
em geral. (FERAL, 2010, p. 261)

Figura 25 - O cortejo de corpos-lugares revelando o lugar-cénico através da intervengdo vidria
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As palavras de Féral e a imagem trazida por Dejalmir de criar algo que per-
maneca no lugar mesmo independente da presenca fisica de nossos corpos,
como espectros, como rastros de n0s mesmos, animam-me a continuar essa
busca, investindo na possibilidade da presenca do ator ser tao intensa ao ponto
de permanecer na cidade em eterno processo de atuacao. Porque quando esta-
mos em relacdo com um lugar e com as pessoas desse lugar existe sempre algo
que permanece em nos e no lugar: e é essa presenca, essa relacao que alimenta
meu corpo-lugar, o que pode produzir lugares-cénicos e estimular a criacao de

intervencgoes-vidrias na cidade.
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Epilogo

Quinze de fevereiro de 2016. Segunda-feira. Salvador-Bahia. A cidade comeca
a voltar ao normal depois de uma semana festejando o carnaval, mas antes do
carnaval a cidade ja havia passado por uma maratona festiva que comeca com
o inicio do verao e s6 termina efetivamente no final de semana apés a Quarta-
-feira de Cinzas. E isso mesmo, porque depois do carnaval é preciso festejar
o fim dele com as festas chamadas de “ressaca”, nas quais o folido vai curar a
saudade de tudo que viveu no verao. Entao, em Salvador, a vida comeca, ou se
normaliza, a partir de hoje.

Eu nunca passo o carnaval na cidade. Aproveito esse periodo para viajar
e descansar um pouco e, neste ano, especialmente por conta da escrita deste
livro, eu viajei para uma praia proxima de Salvador, no Litoral Norte, e 14 nesses
meus dias de repouso me dei conta de quao importante é a pausa durante um
processo de pesquisa. Durante os meus quatro anos de trabalho algumas pau-
sas se fizeram necessarias para que eu pudesse movimentar a minha pesquisa,
fazé-la avancar.

E foi essa pausa carnavalesca que me fez pensar o quanto foi importante
para mim os meses que passei na Fran¢a. Um filme passou na minha cabeca.
Imagens, lembrancas, alegrias, tristezas, idas e vindas no tempo e a questao:
por que a Francga? Essa pergunta me fez voltar ao passado e pensar no meu cor-
po-lugar, em como eu me ocupei em alimenta-lo com referéncias, vivéncias,
emocdes e memorias.

Estimular essa digressao aos 42 anos exige de mim essa pausa para fazer
com que as lembrancas se movimentem no meu pensamento enquanto sinto a

brisa e 0 som do mar quebrando na praia.
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Eu nasci em Itambé, cidade com pouco mais de 23 mil habitantes, situada no
sudoeste da Bahia. Foi nessa pequena cidade que, ainda crianca, eu tive acesso
a0 teatro. Aos dez anos de idade fui convidado por uma professora a fazer parte
do grupo de teatro da cidade: o grupo de teatro “Astral”. Foi através da experiéncia
artistica com esse grupo que eu fui me entendendo enquanto ser no mundo. Fiz
grandes amigos, participei de todas as atividades artisticas organizadas pelo gru-
Po, que era a Unica referéncia cultural da cidade: montagem de espetaculos, or-
ganizacao de festivais de musica e poesia e exposicoes de artistas plasticos. Tudo
como possibilidade de movimentar a vida cultural das pessoas que ali viviam. Foi
com os colegas do grupo “Astral” que eu comecei a me envolver politicamente e
a me preocupar com a cidade e suas questdes socioculturais. Foi ali também que
sofri minhas primeiras dores de amor, as decep¢oes com a vida, a esperanca de
dias melhores, 0o medo do que nao vivi ou do que ndo vi, alimentando a curiosi-
dade com o que se passava do outro lado do mundo. E, para mim, o outro lado do
mundo era a Franca. Sim, a Franc¢a que eu conhecia através das cancdes de Edith
Piaf e Mireille Mathieu, que eu ouvia em fitas-cassete gravadas e a mim presente-
adas por amigos mais velhos. Mesmo sem saber o que diziam as cancoes, eu me
encantava com elas. Assim, descobri que a musica e o teatro me faziam viajar, me
deslocar no tempo e no espaco mesmo que sé através da imaginacao.

Em Itambé eu vivi até os meus 20 anos, entao, muito do que sou hoje teve
inicio nessa cidadezinha. Em 1994, eu e minha familia nos mudamos para Vi-
téria da Conquista, a maior cidade do sudoeste baiano. Essa mudanca ficara
gravada em minha memoria para toda a vida. Uma mudanca tragica, resultado
de uma guerra familiar que culminou com a separa¢ao de meus pais. Apesar
da dor, viver em uma cidade maior e onde eu tinha alguns amigos significava
a possibilidade de continuar o que em Itambé ja nao era mais possivel: teatro.
Foi o que aconteceu. Convidado pelo diretor teatral Leonel Nunes, comecei a
trabalhar profissionalmente em teatro e com ele viajamos durante dois anos
pelas cidades da regiao. Esse encantamento nao durou mais do que isso e a
falta de incentivo comecou a dificultar as producdes artisticas. Era e ainda é
muito complicado produzir arte no interior da Bahia e acredito que no interior
de todo o Brasil. Por isso, minha permanéncia em Vitéria da Conquista come-
¢ava a ficar comprometida. Uma angustia me invadia. Era como se eu ainda

nao houvesse encontrado meu lugar no mundo.



Um ano se passou e minha angustia s6 aumentava. Havia um vazio em
mim e, conversando com um amigo, o também ator Adao de Albuquerque,
decidimos que eu viria para Salvador com o intuito de reunir profissionais e
levantar uma producao para um antigo projeto nosso, a comédia “Pré-Fana e
Pré-Miscua”. Assim, ele me ajudaria a me mudar para Salvador e eu buscaria
meios para a realizacao do espetaculo, enquanto ele continuava em Vitéria da
Conquista atuando como professor de geografia.

Em 1998 eu chego a Salvador, no bairro dos Barris, e me hospedo com amigos
atores vindos também do interior da Bahia. Dias dificeis de soliddo e medo, mas
também de outras descobertas, outras vivéncias. Ja ndo era mais o menino que
sonhava em conhecer o mundo nem o adolescente rebelde que podia tudo fazer
para continuar a vida como artista. A vida dura da cidade grande comecava a me
anestesiar e a me preparar para ser um homem responsavel por suas escolhas.

Anos se passaram em Salvador, a vida cada dia mais complicada, mais in-
tensa, mais urgente. Outras pessoas surgem no meu caminho e com elas o es-
timulo para retomar os estudos. Foi assim, frequentando a Escola de Teatro da
UFBA, onde eu cursava Mimica Corporal Dramatica como curso de extensao,
que eu descobri a dire¢ao teatral. Foi essa descoberta que me fez perder o medo
da Universidade, dos estudos, o medo de nao ser aprovado no vestibular, o
medo de fracassar. O meu desejo foi maior, e o estudo foi me nutrindo de forca
e coragem: ainda na graduagao, a Franca voltou a fazer parte de minha vida.
Com a ajuda e incentivo de um amigo comecei a estudar francés com o intuito
de um dia cursar algumas disciplinas por 1a. E foi o que aconteceu. Com muita
dedicacao eu conclui o curso de francés e, em 2002, eu desembarcava em Pa-
ris para uma temporada de nove meses para cursar Thédtre de rue e L'art de la
performance na Universidade de Paris-VIII — Sorbonne-Nouvelle. A escolha por
essas disciplinas foi um tanto aleatéria. De minha parte foram as que eu mais
me identificava e da parte da Universidade foram, naquele semestre, as inicas
nas quais os professores aceitaram a presenca de um estrangeiro que nao ha-
via feito o processo seletivo correspondente ao vestibular. Ironia do destino a
parte, foi a partir dai que eu comecei a me encantar pelas praticas urbanas na
arte e no teatro. Foi nessa temporada francesa que eu aprendi também que o
“outro lado do mundo” vai muito além da Franca e, mesmo em viagens curtas

por Roma, Viena, Amsterda, Bruxelas e Barcelona a minha prépria cartografia
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de mundo (e sua geografia) comecava a fazer parte de minha vida a partir da
experiéncia como viajante que nao se encerraria ali.

Voltei para o Brasil, conclui o curso de bacharelado em Direcdo Teatral e
criei o Coletivo Cruéis Tentadores como estimulo para reunir artistas e traba-
lhar a relagao teatro e cidade. Entrei no mestrado em Artes Cénicas na mes-
ma instituicio (PPGAC-UFBA). Senti a necessidade de aprender outra lingua
estrangeira e como nao me seduzia pelo inglés me aventurei no alemao. Do-
res de cabeca, sensacao de impoténcia e novamente o medo de fracassar eram
constantes. Aqui, nesse momento, eu comeg¢ava a entender a complexidade do
mundo, sua diversidade cultural e suas peculiaridades, o quao distante esta-
mos de civilizacOes antigas que, com suas ac¢oes civilizatorias, nos impregna-
ram com rastros de suas historias, fazendo de nés brasileiros um pouco 6rfaos
de referéncias que, as vezes, nem sabemos onde encontrar. E nem precisamos
de exame de DNA. O brasileiro é mestico por natureza e é essa mistura que sou
0 que mais me interessa. E essa sensacio de que tudo sou e de que nada sou
que me faz ver o mundo com os olhos do encantamento, da descoberta ou da
certeza de que em cada lugar ha um pouco de mim e que ha em mim um pouco
de cada lugar.

Eu nao tive o mesmo sucesso de aprendizado com o alemao, talvez porque
eu ja sonhava com o francés ainda crianca, mas, mesmo assim, em 2009 eu
tranquei o mestrado e passei trés meses em Berlim. Periodo curto, mas intenso.
La eu comecei, de forma intuitiva e solitaria, a pesquisar o que o corpo pode ar-
mazenar como referéncias a civilizacoes passadas, assim eu frequentava e ocu-
pava ruinas, perdia-me nas ruas, visitava sitios historicos e observava aquela
cidade que, mesmo apos a queda do muro, mantinha-se dividida. Dividida por
um muro que se mantinha erguido nas marcas deixadas nos corpos e nas al-
mas daquelas pessoas. E eu 14, buscando o que havia de mim nisso tudo e se
nao havia nada de mim é porque eu precisava, em mim, de um pouco daquela
histéria de vida. Foi em Berlim que eu conheci o ativista Frieder Bronner, um
dos colaboradores alemaes do Living Theatre, durante a passagem do grupo por
Berlim em 1990. Foi com Frieder e outros amigos que realizamos uma acao per-
formatica durante uma manifestacdao contra a energia nuclear e a instalacao de
usinas nucleares na Europa. Foi uma forma de experimentar meu corpo em ou-

tra realidade, alimentando meu corpo-lugar com informacoes e sensacoes tao



distantes de mim. Essa viagem mexeu muito comigo e me fez aproximar da-
quela lingua tao dificil de aprender e assimilar. Pelo menos eu aprendi a sim-
patizar com aquela lingua e o sofrimento durante as aulas de alemao ficaram
para tras, mas, com o retorno ao Brasil e a necessidade de organizar as ideias de
tudo que vivi em Berlim, os cursos de alemdo acabaram também ficando para
tras. Como na vida tudo tem seu tempo, acredito que ainda chegara o tempo de
sentir a Alemanha e a lingua alema mais préximos de mim.

Com o mestrado concluido e a dissertacao transformada em livro, publi-
cado pela Editora da Universidade Federal da Bahia (EDUFBA), com o titulo O
teatro invadindo a cidade, veio novamente outra pausa. Precisava dar um passo
adiante. Ja havia me envolvido com danca, performance, intervencao urbana,
trabalhado como ator, dangarino, diretor e performer. A relacao teatro-cidade
ja se fazia presente em minha pesquisa de mestrado, mas faltava algo, faltava
fazer avancar a discussao ou entao aprofundar esse estudo: pensar mais pro-
fundamente nesses atores e diretores que abandonam o edificio teatral para
ocupar a cidade como lugar para suas criacoes. E foi ai que me veio a ideia de
fazer dialogar teatro, geografia e fenomenologia como meio de criacao de uma
metodologia experimental para criacao de personagens. Assim surgiu O teatro
que corre nas vias e a escolha por esse titulo veio cheia de simbologias, princi-
palmente porque era o momento de tratar nao sé o teatro que corre nas vias das
cidades, mas também do teatro que corre como sangue nas veias dos corpos
dos artistas. E é, alias, por isso também que os entrevistados e atores que cola-
boraram com a pesquisa estao tao presentes neste livro.

E € nesse momento que a Franca volta a cruzar o meu caminho. Dessa vez
nao como o lugar idealizado na infancia, mas sim como o lugar onde eu pode-
ria viver outra realidade que nao era a minha. Na intencao de me aproximar
mais da geografia, o que me daria mais suporte para trabalhar com conceitos
importantes para essa pesquisa, como lugar e cidade, é que decidi retornar para
a Franca para realizar parte dessa pesquisa no laboratério Espace, Nature et Cul-
ture, da Universidade de Paris IV-Sorbonne, com a professora Francine Barthe-
-Deloisy. E, em fevereiro de 2015, eu desembarco na capital francesa para uma
estadia de seis meses.

Foi nesse periodo vivendo fora do meu pais, falando outra lingua, compar-

tilhando outros costumes e dialogando com minha diretora de pesquisa que
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eu percebi como eu atuo enquanto pesquisador. Chegar até essa descoberta e
ter essa consciéncia ja € um passo muito importante para quem quer dar conti-
nuidade a uma carreira académica. Dentre essas descobertas me veio a certeza
de que é a fenomenologia que me da régua e compasso para defender e experi-
mentar minhas ideias. Eu preciso viver a experiéncia, eu preciso me relacionar
com o mundo e com as pessoas, preciso ter tempo para digerir 0os aconteci-
mentos, dar tempo para que os fendmenos acontecam; viver esses fendmenos
para depois analisa-los, mas também refleti-los enquanto sao vividos; refletir
sempre em relagdo com o que se passa a minha volta. E a escrita segue também
desse modo, nesse mesmo processo. Primeiro, é preciso que toda a experiéncia
seja vivida, depois é necessario um tempo para que a experiéncia seja apro-
priada por mim, como o vinho que precisa ser decantado, e s6 ai é que eu me
sinto seguro para sentar diante de uma tela em branco e comecar a materializar
o pensamento. Enquanto ndo paro para escrever, anotacdes, rabiscos, fotos e
conversas sao produzidas como forma de manter meu pensamento vivo e co-
nectado com a pratica.

E o tempo, 0s prazos, as leituras, tudo isso é organizado dentro dessa mes-
ma dindmica. Com essa consciéncia comeca a nascer em mim um pesquisa-
dor. Agora me sinto mais seguro para defender minhas ideias nao como uma
certeza absoluta, mas como janelas que se abrem e me guiam rumo ao conhe-
cimento, a davida, a curiosidade, ao desejo de descobrir e viver o que nao vivi.
Saber que ainda tenho muito chao pela frente: e isso me anima e me faz enten-
der essas ultimas paginas nao como um fim, mas como um passo adiante para
que novos passos sejam dados. Cada um no seu tempo.

E aqui, diante dessa tela ndao mais em branco, eu observo as janelas abertas
que sao esse livro e me dou conta das tantas janelas que ainda tenho para abrir.
Além de janelas, este livro abrird portas para esse novo pesquisador que nasce
com ela.

Minha intencdo com este livro é de render homenagem ao teatro, que, a
meu ver, é a base para todas essas vertentes estéticas apresentadas aqui. Inde-
pendentemente dos momentos de crise ao longo de sua historia, o teatro con-
tinua e continuara vivo porque é através da crise que nés nos reinventamos.
Entao seja na performance, na intervencao urbana, no happening ou agora com

a intervencdo vidria, o que concluo é que foi o teatro que abriu portas para que,



através das crises vividas, surgissem essas variantes. E aqui, por mais que essa
metodologia experimental possa ser experimentada por musicos, bailarinos,
poetas e performers sao 0s atores os focos principais.

Nao é facil reunir profissionais que abracem um projeto sem patrocinio.
Foi essa uma das maiores dificuldades do processo. Lidar com o tempo e a
disponibilidade de cada um, adaptar cada etapa em consideracdao a auséncia
ou a desisténcia de um ou mais participantes fez com que a pesquisa fosse
pensada e repensada a cada instante. Por conta dessas adaptacoes, no capitulo
dois, eu ndo pude me dedicar a criacdo das cartografias juntamente com os ato-
res. A ideia era de que cada ator criasse, durante a experiéncia, sua cartografia
referente ao itinerario percorrido por cada um. Mas, diante da dificuldade de
organizar o tempo, foi necessario convidar um profissional, o colega Mateus
Barbosa, para elaborar os mapas a partir das narrativas. Por mais que eu, en-
quanto viajante ou alguém que gosta de conhecer a cidade, ndo consigo me
entender, me localizar através da leitura de mapas, eu considero importante
no meu trabalho o uso de cartografias, sejam elas ludicas ou ndo. O mapa aqui
é a representacao do vivido. As narrativas s6 se completam em relacao com as
cartografias, o que possibilita ao leitor viajar junto com ator, com espago para
construir suas proprias impressoes. Para o processo se realizar em sua integri-
dade, é preciso completar a equacao cartografia + narrativa + leitor.

Nestas condig¢oes de falta de incentivo financeiro nao tivemos tempo tam-
bém para que, durante o processo de criacao da segunda interven¢do vidria, nos
dedicassemos a criacao de textos, apesar de termos construido uma drama-
turgia do lugar. Entdao, como medida de emergéncia, eu selecionei trechos das
falas dos entrevistados e distribui para os atores, levando em conta caracteris-
ticas presentes nos personagens que eles vinham trabalhando. Isso contribuiu
para que eles tivessem repertério e estimulo para produzir o préprio discurso
no curso dos acontecimentos. Foi como se eles precisassem de um start para
pensar como 0 personagem e ndo como eles mesmos.

Foi muito importante para a pesquisa ter tido a oportunidade de realizar a
intervencdo vidria “Atencao: artistas trabalhando!”. Somente nessa segunda eta-
pa do processo é que a metodologia pode ser experimentada em sua esséncia.
A partir dai foi possivel definir mais claramente a metodologia experimental e

concluir o que vinha sendo construido desde o primeiro capitulo: uma pesqui-
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sa que nao se propoe a dissociar o empirico da teoria, mas que pensa a experi-
éncia e a vivéncia construindo a teoria. Na verdade, aqui, o empirico — a vivén-
cia, a experiéncia — é(sao) tratado(s) como uma teoria radical, tudo caminha
junto. O empirico — a experiéncia, a vivéncia — imbricado(s) na teoria. E isso é
o que me define também enquanto pesquisador, acessando teoria e pratica ao
mesmo tempo em minhas criagoes.

Assim, abro a possibilidade de, através da geografia e da fenomenologia,
fazer avancar a discussao da apropriacao do espa¢o urbano pelo teatro. Uma
contribuicdo que ndo se encerra aqui. Ao contrario! E com as portas e janelas
que essa pesquisa me abre que eu dedicarei os proximos anos de minha vida,
aprofundando, a partir de outras praticas e reflexdes, os conceitos — lugar-cé-
nico e corpo-lugar -, a categoria da praxis — interveng¢do vidria — e a esséncia da
relacdo teatro e cidade - teatricidade — apresentados neste livro.

Sou feliz com o tempo que tive: quatro anos para estruturar a pesquisa, es-
colher meu quadro de entrevistados, viajar para entrevista-los, pensar a prati-
ca, realizar a pratica, reunir bibliografia, pensar, pensar mais, viver, viver mais,
viajar para a Franca, viver como estrangeiro a realidade de outro pais, escrever,
ler, sonhar, cair na real, viver, sentir saudade, voltar ao Brasil, escrever, realizar
mais pratica, pausa para pensar, viver, escrever, escrever, escrever.

Agora, diante de minha janela, paro e penso que, independentemente do
que consegui com essa pesquisa e com 0 que ainda tenho que apurar, avangar
e dar consisténcia, a hora do ponto final sempre chega, mas esse ponto final
significa também que temos que saber a hora de dar outro salto, de abrir ou-
tras portas e janelas. N6s nao podemos dar conta de tudo, esgotar um assunto,
uma ideia. E preciso deixar sempre um pouco ou muito para continuarmos
vivos e estimulados a continuar. O que trago aqui foi aquilo que, a partir de
minhas escolhas, julguei importante para 0 momento, como realizacao des-
ses quatro anos de pesquisa, e que, na verdade, ndo comecou e nem se encerra
aqui, com o livro.

O teatro é o que somos. E a expressio do nosso tempo. Tudo esta em crise,
os modelos estao em crise, a educacao, a politica e a economia do pais estao em
crise, e com o teatro nao é diferente, embora a crise ndao impeca que exista es-
paco para todo tipo de teatro. Algumas formas vao se cristalizando, tornando-se

clichés, mas cabe a nés lancar o estimulo e procurar reinventa-las, com o intui-



to de manter o teatro sempre vivo e se relacionando com seu tempo, sem a exi-
géncia de certo ou errado, simplesmente pensando que o teatro é um meio de
mudanca que produz e revela pausas e movimentos na histéria da humanidade.

Esse teatro que desde a infancia me acompanha e faz de mim um ser no
mundo, mais atento aos acontecimentos da vida, ainda me possibilitara mui-
tas idas e vindas no tempo e no espaco. E isso independe de crises e transfor-
magcoes porque essa arte tao antiga pode tudo: encaixar-se entre quatro pare-
des, ganhar a cidade, as ruas, as vias, 0 mundo, tornar-se virtual, com ou sem
texto, com ou sem ator, se aproximar ou se distanciar do publico, criar estra-
nhamento, repulsa, confundir-se com outras linguagens, mas, acabar, nunca!
Pelo menos nao na vida e no corpo de pessoas que tém o teatro como o sangue

correndo nas veias.
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