PRATICAS CENICAS ACESSIVEIS E A
INTERACAO ENTRE ARTISTAS COM E
SEM DEFICIENCIA: UM BREVE OLHAR
SOBRE O TRABALHO DOS ENCENADORES
BoB WILSON E PI1PP0 DELBONO

Palavras-chave:
Cena acessivel. Pessoa com deficiéncia. Criagio

cénica.




PRATICAS CENICAS ACESSIVEIS E A INTERACAO ENTRE AR-
TISTAS COM E SEM DEFICIENCIA: UM BREVE OLHAR SOBRE 0
TRABALHO DOS ENCENADORES BOB WILSON E PIPPO DELBONO

Marcia Berselli (UFSM)!
MaRr1a Isaacsson (UFRGS)?

'Professora do Departamen-
to de Artes Cénicas da Uni-
versidade Federal de Santa
Maria. Doutoranda junto ao
Programa de Pos-Graduagéo
em Artes Cénicas da Univer-
sidade Federal do Rio Gran-
de do Sul. E-mail: marcia.
berselli@ufsm.br.

? Profa. Dra. Titular da Uni-
versidade Federal do Rio
Grande do Sul onde atua no
ensino da graduagido e pos-
-graduacdo de Artes Cénicas.
Sécia fundadora da Associa-
¢do Brasileira de Pesquisa e
Pés-Graduagio (ABRACE),
tendo presidido a mesma en-
tidade no periodo de 2011-
2012. Desde 2008, é bolsista
produtividade de pesquisa
CNPq, atualmente PQ 1B.
E-mail: missilva@portoweb.
com.br.

De modo a refletir sobre a participacdo de artistas com
e sem deficiéncia na cena contemporéinea, propomos langar um
olhar sobre o trabalho de dois artistas cuja trajetdria, consoli-
dada no teatro, permite observar atravessamentos e reverbera-
¢Oes de tal participacdo nas suas criagdes. Assim, buscaremos
reconhecer caracteristicas dos trabalhos de dois encenadores
contemporéaneos, Robert Wilson e Pippo Delbono, a partir de
suas relacdes criativas com artistas com deficiéncia. A analise
dos dois encenadores fornece pontos importantes para a com-
preensdo de modos possiveis da ampliacao do acesso de artistas
com deficiéncia a cena contemporénea, a partir de perspectivas
estéticas e politicas diversas. Além disso, tal aproximagao pode
nos indicar uma transformacéo no olhar sobre a deficiéncia, ti-
rando de foco as limitagdes e privilegiando as poténcias que o
encontro criativo com a diferenca pode promover.

Antes de iniciar a aproximagdo aos expoentes, vale des-
tacar que a cena concentra o poder de representar, espelhar



ou tensionar as construgdes sociais. Enquanto
parte da cultura, o “teatro expressa a socieda-
de em que ocorre através de uma ampla gama
de sistemas culturais [...] contribuindo com
suas normas e regras, expressando seus signos
e significados” (FISCHER-LICHTE, 1997, p.25,
trad. nossa). Assim, as representagdes de mo-
delos corporais e os significados atribuidos aos
atributos fisicos nas artes da cena contribuem
para as construgdes sociais que determinam pa-
droes de habilidade e eficiéncia. Kirsty Johnston
(2016) problematiza a representacao da defici-
éncia na dramaturgia teatral moderna, desta-
cando como a deficiéncia é performada quan-
do, por exemplo, associada a um desvio moral
sinalizado através de uma marca corporal. Essa
representagao pode facilmente ser vinculada ao
modelo médico da deficiéncia, aquele no qual
a deficiéncia ¢é intrinseca, privilegiando a ideia
da auséncia de algo, de necessidade de cura ou
reabilitacdo. Em oposi¢cdo ao modelo médico, a
abordagem do modelo social da deficiéncia co-
mecou a ganhar impulso a partir da década de
1960, identificando a deficiéncia como um as-
pecto de interagdo entre a pessoa e o ambiente’.
Dessa forma, ampliar o acesso as artes cénicas
diz respeito ndo sé a presenca em cena de pes-
soas com deficiéncia, mas a uma provocagao de
alargamento do olhar sobre a deficiéncia na so-
ciedade contemporanea.

Outras possibilidades de comunica¢io: o atrito
entre canal visual e sonoro em Robert Wilson

Robert Wilson inicia sua carreira pro-
fissional nos anos 60 em Nova York. Depois de
graduar-se em 1965 no Pratt Institute of Art,
Wilson trabalhou com pessoas com deficiéncias
fisicas e mentais.

Eu trabalhei com criangas hiperativas e com
danos cerebrais. Entdo eu comecei a trabalhar
com pessoas que respiravam artificialmente,
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muitos dos quais eram cataténicos. Fui con-
tratado para fazer com que os pacientes fa-
lassem. O diretor do hospital achou impor-
tante que os pacientes se comunicassem uns
com os outros e com a equipe. Eu trabalhei
la por dois anos, e no final daquele tempo
eu cheguei a conclusdo que ndo era necessa-
rio tentar incentivar aquelas pessoas a falar.
Eu trabalhei com criancas pré-escolares em
Harlem, com pessoas idosas em Nova Jersey,
e com pacientes em instituicdes mentais. Em
todas essas classes eu nio estava la para ensi-
nar nada, mas para ouvir para descobrir no
que eles estavam interessados e ajuda-los a fa-
zer o que eles queriam fazer. (WILSON apud
HOLMBERG, 2004, p.3, trad. nossa).

No relato de Wilson é possivel observar
um modo de trabalho determinante na relagdo
com as pessoas com deficiéncia, e que estard
presente na sua trajetoria: o foco do encenador
ndo estava concentrado em ensinar um modo
padrao de comunicagdo, mas em estabelecer es-
pacos de expressdo de acordo com os interesses
e possibilidades de cada sujeito. Segundo Gali-
zia (1986) foi o contato com a Sra. Byrd Hoft-
man - bailarina que havia auxiliado Wilson a
corrigir um problema de linguagem — que esti-
mulou Bob Wilson as praticas com pessoas com
deficiéncias, além de abrir “as portas de uma
nova visao das artes teatrais” (GALIZIA, 1986,
p.22). Foram os métodos da Sra. Hoffman que
pontuaram seus cursos de expressao e sensibi-
lizagao corporal, oferecidos também a criangas
com deficiéncias.

Paralelamente a seu trabalho com catatdnicos,
pessoas com deficiéncia fisica e criangas com
lesdes cerebrais, Robert Wilson organizou,
no final dos anos sessenta, oficinas de movi-
mento onde a lentidao era usada para forgar
suavemente as resisténcias dos participantes
para despertar sua sensibilidade. Como bom
professor respeitoso com os outros, ele come-
¢a a encorajar cada um a se tornar consciente
de sua individualidade corporal, a desenvol-
ver livremente o seu vocabulario pessoal e a
implementar um movimento comum, por

* No modelo social, um usuério de cadeira de rodas fica incapacitado quando, por exemplo, encontra apenas escadas para
acessar um local especifico. Para maior aprofundamento, consultar MCDONNELL, P. Deficiéncia, surdez e ideologia no
final do século XX e inicio do século XXI. Educa¢io & Realidade, Porto Alegre, v. 41, n. 3, p. 777-788, jul./set. 2016. doi:

https://doi.org/10.1590/2175-623661091.
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exemplo a rotagdo, em um ritmo e com va-
riagdes singulares. (MAURIN, 2010, p. 25-6,
trad. nossa).

Em fins de 1967 Wilson comega a apre-
sentar performances na Funda¢ao Byrd Hoff-
man. A Fundagédo, uma organiza¢ao sem fins lu-
crativos localizada em Nova lorque, apresentava
como objetivo principal “o desenvolvimento de
oficinas de danga, teatro, cinema e artes aplica-
das para criancas e adultos” (GALIZIA, 1986,
p.24). Participavam das atividades promovidas
pela Fundagao pessoas com deficiéncias fisicas
ou mentais, bem como pessoas sem deficiéncia,
de variadas idades. Através de workshops de
movimento e consciéncia corporal, Bob Wilson
criou suas primeiras pegas, com um grupo cha-
mado os Byrds (HOLMBERG, 2004).

“Nao era apenas um tempo de cena de rela-
xamento e pausa, mas um meio de aumentar
o conhecimento do corpo e autocontrole. A
velocidade de execu¢io pode, entdo, acelerar,
a dificuldade dos exercicios aumentar, permi-
tindo a redescoberta dos corpos e das possi-
bilidades de comunicagdo através de outros
canais que os verbais” (MAURIN, 2010, p.
26, trad. nossa).

Além de trabalhar como professor, Wil-
son também exerceu a fun¢do de coordenador
da Fundagdo. Ainda segundo Galizia, citando
um excerto de um relatério da Fundagao Byrd
Hoffman, as oficinas buscavam “estimular seus
membros a tornarem-se mais conscientes de
seus proprios corpos e das maneiras pelas quais
estes interagem com 0s outros corpos que os ro-
deiam” (GALIZIA, 1986, p.26). Colocar os par-
ticipantes em relagao parece ser um dos interes-
ses de Wilson, promovendo possibilidades de
interagdes entre os sujeitos de modo a favorecer
o desenvolvimento de competéncias e capacida-
des. Os procedimentos utilizados, no sentido de
estimular a auto expressdo e as potencialidades
de cada sujeito a partir de suas possibilidades,
reforca o interesse de Wilson em estabelecer
uma relagdo com cada sujeito a partir de seus
proprios modos de agdo e comunicagio, sem a
imposi¢ao de formas:
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[...] como professor e, mais tarde, presidente
da Byrd Hoffman Foundation, Wilson deixa-
va claro seu propdsito de organizar situagdes
em que pessoas com diferentes interesses, ex-
periéncias e capacidades pudessem se encon-
trar, estimulando nelas o desenvolvimento da
individualidade, em vez da transmissdao de
informagdes em dreas especificas do conheci-
mento. (PEREIRA, 2008, p. 120).

Com o enfoque na individualidade, ob-
servamos que os padroes determinados de nor-
malidade ndo encontram espaco no trabalho de
Wilson, ndo ha comparagdo ou o interesse em
uma determinada formatagdo da expressdo dos
participantes. Para além do enquadramento das
pessoas em um modelo de movimento, o ence-
nador esta interessado em promover espagos de
relagdo nos quais as pessoas se sintam encora-
jadas a criativamente explorar suas possibili-
dades. Nesse encontro, nao s6 os participantes
desenvolvem conhecimentos especificos, mas o
proprio Wilson passa a encontrar outros modos
de articulagdes de movimento, tempo e espago.

As praticas com criangas com deficién-
cia influenciaram as criagdes de Bob Wilson,
em trabalhos com énfase no poder das imagens
e na comunicagao nao verbal. “Estou profunda-
mente comprometido com o trabalho corporal.
Este comprometimento originou-se quando
de meu trabalho com criangas deficientes, em
que utilizei a atividade fisica como método para
sensibilizar o corpo e estimular a percep¢ao”
(WILSON apud GALIZIA, 1986, p.27). Dois
encontros especificos potencializaram essa in-
fluéncia: primeiro, com Raymond Andrews,
surdo, e posteriormente com Christopher Kno-
wles, autista. Os pontos de vista e desenhos de
Raymond Andrews foram a inspiragdo para De-
afman Glance (O olhar do surdo - 1971). Nesse
espetaculo, os signos nao sdo organizados de
modo a possibilitar leituras padronizadas; em
uma multiplicidade de sons e imagens, os c6-
digos ndo sao facilmente decifrados e nem ha
uma légica causal entre as agdes, caracteristicas
essas que serdo uma constante nos espetaculos
de Wilson. Ja Christopher Knowles participara
de diversas criacoes em colaboragdo com Bob
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Wilson?, o qual afirma que:

[...] uma das mais profundas influéncias sobre
meu trabalho foi o0 meu encontro, em 1967,
com Raymond Andrews, uma crianga afro-
-americana surdo-muda de treze anos de ida-
de. Depois de um longo processo, eu poderia
adotd-lo. Meu primeiro trabalho importante
para o teatro foi escrito com ele. Era curio-
s0, muitas vezes ele via coisas que eu ndo via,
preocupado que eu estava em ouvi-lo. Ele
percebia os gestos, os movimentos dos olhos,
uma lingua que eu ndo estava ciente. As pri-
meiras pegas escritas com Raymond foram
silenciosas. Mais tarde, em 1973, eu conheci
Christopher Knowles, uma crianca autista de
quatorze anos que fazia colagens sonoras em
fitas. Eu consegui que ele pudesse vir morar
comigo. A influéncia de Chris foi tdo impres-
sionante quanto a de Raymond. (WILSON,
1997, s/p, trad. nossa).

No contato com percepgdes diferencia-
das da imagem e da palavra, o encenador en-
contra alimento criativo para suas proposi¢oes
cénicas. O encontro com Raymond Andrews o
faz perceber o pensamento formado por meio
de imagens, e ndo apenas por palavras. “Ele fez
desenhos para se comunicar comigo, e eu per-
cebi que ele pensava em imagens. Essa experi-
éncia provou para mim o quanto a mente de-
pende do pensamento visual” (WILSON apud
HOLMBERG, 2004, p.79, trad. nossa). Nesse
encontro, o encenador relaciona o trabalho cor-
poral que ja vinha desenvolvendo - nas oficinas
e workshops que facilitava - com o desenvolvi-
mento da linguagem corporal de Andrews, le-
vando os dois a criagdo do espetaculo Deafman
Glance. E interessante perceber como desse
encontro singular nasce uma poténcia criativa
para a cena.

Conhecer um jovem com deficiéncia - Ray-
mond Andrews, um adolescente afro-ameri-
cano surdo - foi o ponto critico na carreira de
Wilson. Andando por uma rua em Summit,
New Jersey, em 1968, Wilson viu um poli-
cial espancar um garoto de doze anos sobre
a cabega com um porrete. O garoto estava fa-
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zendo sons estranhos e inarticulados. Wilson
interveio e acompanhou o oficial e 0 menino
a delegacia. Mais tarde, ele descobriu que o
menino morava em dois quartos com doze
outros membros da familia e tinha sido de-
clarado ineducavel. Wilson adotou a crianca
para tentar educa-lo. Como se vé, a crianga
também educou Wilson. “Ele comecou a fa-
zer desenhos para me mostrar varias coisas
que eu nao iria notar e que ele seria mais sen-
sivel a notar por causa de sua surdez. Entdo
eu percebi que ele pensava, ndo em palavras,
mas em sinais visuais” (Quartet). Wilson ex-
plorou a linguagem corporal de Raymond
em oficinas; surdos contam muito com mo-
vimento para se comunicar. De Raymond,
Wilson aprendeu quéo sutil e sofisticada a
linguagem corporal pode ser. Essas explora-
¢oes culminariam em Deafman Glace - uma
peca sem palavras baseada nos desenhos que
Raymond fez para se comunicar com Wilson.
(HOLMBERG, 2004, p.3, trad. nossa).

Por outro lado, Christopher Knowles
o leva a compreensao da poténcia da palavra
enquanto produtora de sons e criadora de um
ambiente sonoro através de jogos linguisticos.
Ou seja, caracteristicas especificas dos contex-
tos, repertdrios e modos de comunica¢ao des-
ses dois colaboradores influenciam o trabalho
do encenador, que identifica e passa a reco-
nhecer esses cddigos quando da interagdo com
Andrews e Knowles. Levando essas propostas
para o processo de criagao, a encenagao, assim,
também se transforma em um modo de comu-
nicagdo diferenciado, por meio do destaque aos
elementos visuais e sonoros. A influéncia das
praticas realizadas com a Sra. Byrd Hoffman,
que auxiliaram Wilson com sua dificuldade
de fala, reverbera em suas cria¢oes. O trabalho
com jogos linguisticos, as possibilidades de jogo
com intensidades sonoras e ritmicas se fazem
presentes na trajetoria do encenador. Holmberg
aponta o teatro de Wilson como uma critica a
lingua. Se a literatura e a filosofia criticam a lin-
gua sendo, porém, limitadas pelo préprio codi-
go que criticam, o teatro tem a possibilidade de
utilizar outros canais de comunicagio, e é isso

* Em colaboragao com Knowles, Bob Wilson vai escrever diversos textos, iniciando uma fase de seu trabalho em que a
palavra é utilizada de forma diferenciada, através do uso de repeti¢des, variagdes ritmicas, e desmembramento.
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que Wilson faz em seu teatro, utilizando signos
visuais para questionar as palavras e colapsar a
linguagem (HOLMBERG, 2004).

O interesse pela palavra e sua relagao
com o som podem ser vislumbrados em diver-
sos momentos da trajetdria de Bob Wilson. Em
colabora¢ao, Wilson e Knowles desenvolveram
também uma série de performances - “pecas-
-didlogo” -, jogos de palavras e sons. O uso da
linguagem verbal pode ser apresentado enquan-
to marco da segunda fase do trabalho do ence-
nador. Holmberg apresenta quatro periodos da
carreira de Wilson, organizadas em “Operas si-
lenciosas” (primeiro periodo), “desconstruindo
a linguagem” (segundo periodo), “da semidtica
a semantica” (terceiro periodo) e “como fazer
coisas com palavras” (quarto periodo) (HOLM-
BERG, 2004, p.2). E a partir desta divisdao que
Holmberg vai discorrer sobre o trabalho de Bob
Wilson. O primeiro periodo, segundo o autor,
culmina em 1973 com The Life and Times of Jo-
seph Stalin. E nesse momento que Wilson co-
nhece Christopher Knowles, que participa de
uma cena do espetaculo iniciando as colabora-
¢Oes entre os dois.

O modo de se comunicar, a organizagao
matemadtica das palavras e sons interessavam
particularmente a Wilson. “Eu néo o conhecia,
mas fiquei intrigado com a fita [com uma uma
poesia de Knowles]. Fiquei ainda mais mara-
vilhado quando o conheci e percebi o que ele
fazia com a linguagem [...] Ele estava sempre re-
definindo cédigos” (WILSON apud GALIZIA,
1986, p.27). Sao esses modos que vao influenciar
Wilson no trabalho com o texto, que passa a ser
utilizado como mais um elemento versatil da
encenagdo. Desse encontro, é a qualidade sono-
ra, em tempos, ritmos, tamanhos das palavras,
que passardo a ser centro de interesse, e ndo o
significado do texto. No trabalho com Andrews
e Knowles as relagées com a palavra ganham
importancia central no teatro de Wilson, porém
mobilizando a palavra da hierarquia tradicional
por ela ocupada no teatro, e transformando sua
fung¢do na comunica¢ao (MAURIN, 2010).

Para Maurin (2010), no contato com es-
ses sujeitos, Bob Wilson parece encontrar um
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outro sistema de percep¢ao sensorial, outra es-
truturagao do espago e do tempo que aponta as
qualidades da imagem e do ritmo. O jogo entre
canal visual e canal sonoro denota a busca por
uma experiéncia sensorial diferenciada no tra-
balho de Wilson, que marca sua estética a partir
da fricgdo, do atrito entre dois sistemas de re-
presentacao: o visual e o sonoro. Ha um afasta-
mento da imagem enquanto ilustragao do texto,
assim como do movimento que enfatiza o texto
falado/cantado. “Ambos os canais estdo pro-
gredindo em paralelo na arquitetura do todo,
cada um perseguindo sua linha sem considerar
o outro” (MAURIN, 2010, p.143, trad. nossa).
Esse desejo de tensionamento de elementos ¢é
alimentado no encontro com os artistas com
deficiéncia, e Wilson busca que todos os colabo-
radores possam ser mutuamente influenciados.

“Enquanto uma terapia tradicional busca re-
educd-los, ele toma ao contrdrio suas defici-
éncias como padréo e pratica uma espécie de
contra terapia que preserva essa deficiéncia,
a integra, a encoraja ao oposto das normas
sociais. Ele o neutraliza subtraindo-o de um
diagnéstico clinico e o valoriza colocando-o
no centro de seu trabalho artistico. E os mem-
bros da trupe imitam Raymond Andrews ou
Christopher Knowles, e ndo o contrério, para
ajustar-se a sua sensibilidade, para aprender
seus movimentos palpitantes como andar
para frente e para tras ou balancando. Gra-
dualmente, a lentidao deixa seu status como
uma ferramenta terapéutica e/ou sintoma pa-
tologico para qualificar um ritmo estético por
direito proprio: um tempo rubato” (MAU-
RIN, 2010, p. 26/7, grifo do autor, trad. nos-
sa).

Fig. 1: Deafman Glance (O olhar do surdo). Disponivel
em www.robertwilson.com
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Para Wilson, é o interesse em modos
diversos de percep¢ao, diferentes do cotidiano,
que promove uma aproximac¢ao com as diferen-
¢as. No trabalho com pessoas com deficiéncia,
com formas de comunicacdo e relacio com o
outro e com o espaco diferenciadas, suas inten-
¢Oes teatrais sdo potencializadas e o encenador
encontra maneiras de explorar estas questdes
plasticamente. E a encenagio, a organizagio vi-
sual e sonora de elementos em cena que interes-
sam a Bob Wilson, ndo um trabalho terapéuti-
co.

Isso explica a negagdo virulenta que Robert
Wilson opde as alegacdes banais que fazem
dele, pelo menos em seus primeiros espeta-
culos, de um encenador-terapeuta: ‘Eu odeio
a terapia!’ De seu trabalho com deficientes fi-
sicos e mentais nao permanece mais que uma
plastica temporal, uma linguagem metafdrica
que tenta entre outras dar conta da lentiddo
incomum de seu teatro. Que os gestos pare-
cerdo autistas ndo significa que eles sao gestos
de autista, nem que a catalepsia visual repre-
sente uma visdo de catalepsia clinica. (MAU-
RIN, 2010, p.27, trad. nossa)

Na relagdo criativa estabelecida com os
artistas com deficiéncia, modos de percep¢ao
diferenciados - que informam sobre modos
de ser/estar no mundo - sao compreendidos e
levados para a cena. O artista é o ser que tem
a capacidade de perceber a vida de forma dife-
renciada, e é isso que faz Wilson reconhecer as
capacidades de seus colaboradores, que apre-
sentam um modo de percep¢do e de expres-
sao diferenciados do comum. A encenagdo de
Wilson busca despertar o espectador para essas
qualidades perceptivas traduzidas em imagens
e sons. O artista traduz, através de um encade-
amento entre os elementos da encenagdo, uma
percepc¢do que nasce nele a partir do encontro
com diferentes modos de interagdo com o ex-
terior, mobilizando, dessa forma, os padrdes
convencionados de modos de leitura do mun-
do. Estando atento aos seus colaboradores e
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buscando entendé-los em suas singularidades e
ndo através de modos tradicionais, Bob Wilson
respeita suas diferencas e sdo esses fatores que o
levam a reestruturacgao do teatro (HOLMBERG,
2004).

Esses modos diversos de percep¢ao
ndo sdo identificados apenas nos trabalhos que
nascem da parceria de Bob Wilson com artis-
tas com deficiéncia, mas reverberam marcando
um estilo de encenagao de Wilson, que explora
e utiliza toda a poténcia de uma relagao singu-
lar com as imagens, sons e movimentos, modi-
ficando os modos de dar sentido ao que é visto/
ouvido pelo espectador e que certamente tem
relacdo com a trajetéria do encenador e suas
primeiras experimenta¢des na Fundagdo Byrd
Hoffman - tanto na relagdo com as pessoas com
deficiéncia quanto na aproximag¢ao com a dan-
¢a a partir das praticas da bailarina Byrd Hoff-
man’.

Um exemplo claro pode ser reconheci-
do analisando o processo de criagdo de Wilson,
com a utilizacao dos visual books. Semelhante
aos storyboards da producéo cinematografica, os
visual books sdo criados apresentando imagens
visuais em sequéncia de cada momento signi-
ficativo da peca. Bob Wilson comega a traba-
lhar na perspectiva dos storyboards em Einstein
on the Beach, espetaculo que estreou em 1976
(INNES; SHEVTSOVA, 2013). Os visual books
seriam como os textos escritos da literatura dra-
matica, mas aqui em uma versao da escritura
cénica, auxiliando na construgdo da trajetdria
do espetaculo enquanto um roteiro e um guia,
e servindo ainda como uma forma de notagdo
da criagdo mantendo uma memoria do material
criado. Com os visual books reconhecemos um
modo de operar visualmente na criagao cénica,
no qual pensamentos e ideias sdo concretizados
e externalizados em imagens. O modo de ope-
rar no processo de criagdo através de imagens
esta relacionado certamente a sua formagao en-
quanto arquiteto, seu repertdrio enquanto pin-

3“[...] he has never stopped thinking of his work as dance, the most corporeal, in-the body art of them all. And the principle
of dance affects all the elements that he uses to such an extent that nothing is ever quite static, not even objects, let alone
light, that moving light which has made him a light designer unparalleled among peers” (SHEVTSOVA, 2007, p. 46).
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tor e escultor, mas, também, ao encontro com
Raymond Andrews.

Wilson transforma a relagéo entre signi-
ficado e significante explorando a poténcia que
nasce da amplia¢ao da percepgdo quando algo é
dado a ver/ouvir de modo diverso. Essa amplia-
¢d0 ocorre nas palavras encadeadas de modo a
romper com o sentido cotidiano ou com o que
seria imediatamente reconhecido - como ¢é o
caso das exploragdes sonoras fruto de seu tra-
balho com Knowles — na poténcia da utilizagdo
das imagens e codigos visuais em detrimento
da palavra - observada em parcerias com An-
drews. As caracteristicas destacadas parecem
mobilizar o imaginario dos espectadores, que
sao convocados nao apenas a contemplar o que
esta sobre a cena, mas a habitar, momentanea-
mente, um universo diverso do cotidiano. Bob
Wilson organiza signos na cena sem estar inte-
ressado em determinar seus significados, estes
dependem da intera¢ao com o espectador, con-
vocado a elaborar sentidos a partir de sua rela-
¢do com a obra.

Assim, o encontro com Andrews e Kno-
wles parece potencializar um desejo latente em
Wilson: formas diferenciadas de percepgio
transformadas em modos de comunicag¢ao por
diferentes vias, outras que ndo um modo tra-
dicional. H4, nessa forma de comunicagio, a
necessidade do engajamento dos sentidos nao
para atingir uma compreensdo, mas para que a
cena convoque o espectador. E necessaria uma
troca no teatro de Wilson: a cena oferece ele-
mentos, e o espectador se engaja no sentido
de ser invadido pelo que é oferecido e lidar ele
proprio com esses elementos que lhe chegam.
As formas de interacao, os modos de relacionar
elementos do exterior e do interior, diferencia-
dos em Andrews e Knowles pelas suas carac-
teristicas especificas, sdo fomentadores para o
que Wilson tem interesse de colocar em cena.
Ha um elemento importante nesta relagdo que
diz respeito a interagdo diretor e performer. Se-
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gundo Galizia:

E através da interagdo entre diretor e perfor-
mer e ndo pela imposi¢cdo que os ritmos da
comunica¢iao podem ser desencadeados. Mas
embora Wilson estimule no performer a des-
coberta de sua propria linguagem, ele também
ressalta o fato de que o processo de interagdo
entre duas pessoas (diretor e performer, per-
former e performer, ou performer e especta-
dor) é algo que independe do significado em
si das palavras ou gestos utilizados. Segundo
Wilson, hd um elemento na linguagem que
precede o significado e que torna a comuni-
cagdo possivel, uma espécie de energia. [...]
Convencido de que a comunicagdo pode ser
eficiente neste nivel, Wilson insiste em que o
diretor e o performer, dois individuos cujas
‘linguagens’ sao diferentes, devem encontrar-
-se ‘no meio do caminho’ Cada um deve fazer
um esfor¢o para entender a ‘linguagem’ do
outro em termos de ritmos e estruturas a fim
de ser bem-sucedido. (GALIZIA, 1986, p. 76-
77).

Tal caracteristica reconhecida por Gali-
zia nos indica sobre a importancia do contato
entre a pessoa com e sem deficiéncia na criagao.
Nao se trata da perspectiva de um se impondo
sobre a do outro, mas da aproximagdo de modos
de recepgao diversos, que, na interagdo criativa,
vao reverberar em uma estética e uma poética
especificas.

Pippo Delbono: os repertodrios individuais e a
sinceridade na atuacao

O encenador italiano Pippo Delbono
inicia seus estudos de arte dramatica nos anos
80, em uma escola tradicional, a Scuola di Tea-
tro della Provincia di Savona. Delbono deixa a
escola para seguir com Pepe Robledo, ator ar-
gentino, para a Dinamarca onde se juntam a um
grupo liderado por Iben Nagel Rasmussen.

Estive trés anos trabalhando sobre a arte do
ator. Um trabalho ndo psicoldgico, mas sobre

* Prétese do grego mpooBeoig (adigdo): equipamento para substituicdo de partes ausentes no corpo (dentdria, membros
superiores e inferiores, ocular, auditiva). Ortese: equipamento para corre¢do de partes do corpo afetadas por paralisias,
sindromes, ma formagao, acidentes, lesdes na coluna dentre outros (coletes, botas ortopédicas etc.).
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a consciéncia, sobre a ludicidade do estar em
cena. O training foi a experiéncia mais impor-
tante. Usar o corpo e a voz, dancar no siléncio
por muito tempo e aprender os principios que
sdo dramaticos — o ritmo, suas transforma-
¢oes, a dire¢ao no espaco, a perda de equili-
brio, os saltos, as quedas, a danga dos olhos —
todos principios fisicos, nao psicologicos. No
training voceé se exercita para se tornar uma
espécie de guerreiro lucido e atento. (DEL-
BONO, 1999, p. 28, trad. nossa).

Assim se inicia sua busca por uma nova
linguagem teatral. Delbono se dedica ao estudo
dos principios do teatro oriental, e em 1987 em
parceria com Robledo cria Il tempo degli assas-
sini. Em 1987 também é convidado a participar
de um ano de trabalho no Wuppertal Tanzthea-
ter de Pina Bausch. O encontro é um marco no
percurso do ator e diretor. Em entrevista, Del-
bono comenta sobre seu interesse no teatro nao
tradicional e a influéncia dos encontros ocorri-

dos:

Eu comecei estudando e fazendo um teatro
tradicional, depois, um pouco casualmente,
comecei a seguir experiéncias no mundo que
me emocionavam mais, que me davam algu-
ma coisa mais importante, e assim fui estudar
na Dinamarca. Trabalhei no Odin, trabalhei
com Pina Bausch, ou seja, segui experiéncias
importantes de professores. Nao professores
convencionais, mas mestres de grande im-
portancia. Um teatro ndo tradicional, mas
de grande técnica e conhecimento teatral e
ndo simplesmente um teatro ndo tradicional.
(MASSA; WEBER, 2001, p. 60).

Em 1989 Pippo Delbono descobre ser
soropositivo. Segundo Pereira (2008), este fato
o leva a uma percepcio diferenciada do corpo,
fator que influenciard seu trabalho futuro. Um
momento decisivo de sua trajetdria artistica
acontece em 1996, quando o grupo esta desen-
volvendo um workshop em um manicomio de
Aversa. Durante as atividades, alguns internos
observam o trabalho desenvolvido, e é nesse
contexto que se da o encontro com Bobo, como
¢ chamado Vincenzo Cannavacciuolo.
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Bobd ¢ um homenzinho surdo-mudo, anal-
fabeto, encontrado (em ocasido de uma ativi-
dade laboratorial) no manicomio de Aversa,
onde estava internado por 45 anos. Pippo re-
conhece em Bobo e na sua capacidade gestual
os principios do teatro oriental. Os elementos
que Pippo havia desenvolvido depois de lon-
gos anos de treinamento estavam presentes
como dote adquirido em Bobo, um ator capaz
de acompanhar com precisao seu gesto teatral
na auséncia total de retorica®.

Desse encontro ¢ criado o espetaculo
Barboni, no qual Bobo6 é protagonista. Nesse
periodo Delbono conhece Armando Cozzuto,
que vivia pela Praca San Domenico Maggiore,
em Napoles. Armando, que sofrera poliomielite
e utilizava muletas para se deslocar, encorajava
Delbono que na época sofria de fortes dores nas
pernas. Ele passa a frequentar os ensaios, e em
um determinado dia comenta com Delbono que
“o sofrimento ensina o amor e isso as muletas
o haviam ensinado” (DELBONO, 1999, p. 68,
trad. nossa). Pippo Delbono pede que ele repita
a frase na cena, fato que marca sua entrada na
companhia. Um pouco depois, Delbono convi-
da para participar da criagdo Mr. Puma, Gianni
Briano, hiperativo. O encontro com pessoas que
vivem a margem da sociedade e a possibilida-
de de colocar em cena pessoas diferentes com
histérias de vida singulares estimula no diretor
o interesse por um teatro ndo tradicional e nao
psicolégico. E, entdo, no processo de criagio de
Barboni que pessoas sem experiéncia teatral, e
advindas de diversos contextos, passam a inte-
grar a companhia de Delbono.

Mais tarde, no espetaculo Guerra (1998),
iriam juntar-se Nelson Lariccia um ex- desa-
brigado de aspecto nobre e Gianluca Ballare,
um rapaz down ex-aluno da mae de Pippo,
que o havia apresentado ao filho diretor. Del-
bono nao reconhece por tras do rétulo de “Te-
atro Social’ o motivo da escolha desses atores,
porque eles sao considerados entre os mais
capazes e habeis a encarnar sua visdo poética
de um teatro baseado em pessoas e ndo em
personagens, um teatro nao psicoldgico, evi-

Biografia Pippo Delbono. Disponivel em: <<http://www.pippodelbono.it/biografia-pippo-delbono.html>>. Acesso em 21

jan. 2016, trad. nossa.
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tando os clichés ensinados nas escolas e nas
academias. ’

Para Pippo Delbono, Barboni nasce a
partir do encontro com Bobd e um profundo
desejo de liberdade, sem ideias intelectuais pré-
vias. Diferente de Bob Wilson, Pippo Delbono
se interessa mais pelas caracteristicas particu-
lares dos artistas com deficiéncia colocadas em
cena. Sdo suas historias, seus modos de rela-
cionar suas deficiéncias em atrito com padroes
estabelecidos que alimentam as encenagdes.
Reconhecemos assim um aspecto que distingue
os dois encenadores. No encontro com pesso-
as com deficiéncia, é a possibilidade poética de
cada um que interessa a Pippo Delbono. En-
quanto que em Bob Wilson o encontro alimen-
ta o encenador através do atrito de elementos
pelos modos de percepg¢ao e relagao sensorial,
o encenador italiano aponta seu interesse pela
sinceridade na atuagdo dos artistas que nao in-
terpretam, mas “sao” no palco, no sentido de se
exporem efetivamente, honestamente. Suas his-
tdrias de vida e modos de relagdo com o mundo
sao apresentados em cena. Delbono vé qualida-
des especificas nestes sujeitos, qualidades artis-
ticas que tém a ver com o contexto de origem e
modo de vida. E a inocéncia, a sinceridade so-
bre o palco que interessa ao diretor. Assim, en-
contramos outro ponto de convergéncia entre o
trabalho dos encenadores: os modos diferencia-
dos de percepgdo, que em Bob Wilson servem
como alimento para as criagdes que posterior-
mente ganhardo forma na cena, e que em Pippo
Delbono sao colocados em cena a partir de seus
proprios agentes.

7Ibid.
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Fig. 2: Barboni. Disponivel em www.pippodel-
bono.it

Porém, assim como Wilson, Delbono
ndo reconhece seu trabalho como terapia, nem
mesmo vincula as cria¢des com os colaborado-
res a0 modelo médico da deficiéncia®. “Quando
observo Ginaluca ou Bobo ou Nelson em sua
grande liberdade, eles nao me parecem por nada
deficientes, podem viver um relacionamento
direto com suas alegrias, com seus sofrimentos
sem mediacao, sdo pessoas livres” (DELBONO,
1999, p. 71-72, trad. nossa).

As historias de vida e a identidade cons-
truida a partir da relagdo dos criadores com suas
deficiéncias sao motes de criagdo para os pro-
cessos de Delbono. Assim, os repertdrios indi-
viduais dos sujeitos sdo convocados, e as diver-
sas situagoes vividas, a partir de seus diferentes
contextos, ganham espaco na cena. Quando das
criagoes, “é solicitado aos atores que apresentem
suas descobertas mais recentes, ainda que fora
do tema proposto para a pega. Escolhidos e iso-
lados, os gestos e agdes tornam-se sequenciais,
compondo uma estrutura descolada de qual-
quer psicologia” (PEREIRA, 2008, p. 161). Esses
artistas nao tém formacdo artistica especifica, e
Delbono parece se interessar pelo que eles po-
dem oferecer para a cena a partir de seus coti-
dianos, de quem eles sao enquanto sujeitos. Tal

8 Conforme apresentado no inicio do artigo, a abordagem que evidencia a falha e o problema a ser corrigido através de
interven¢do médica ¢ justamente o modelo médico de deficiéncia.
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fato é uma das caracteristicas que exerce atra¢ao
sobre Delbono. Para o encenador, ¢ o que eles
tém de genuino, em suas figuras, o mais interes-
sante para suas cenas.

Com um repertorio de treinamento fisi-
co aprofundado, a partir de seu trabalho com os
principios formativos da Antropologia Teatral
do Odin Teatret, pelo viés de Iben Nagel Ras-
mussen, o training, Ghiglione questiona Delbo-
no sobre o atrito entre o imaginario acerca des-
se treino fisico, que remete a um corpo atlético,
quase perfeito e os corpos diversos dos atores
que trabalham em sua companhia. A esta per-
gunta, o encenador responde que:

Certamente o training pode se tornar mais
uma gaiola de virtuosismo. Em todos esses
anos fui levado ao encontro de pessoas que
no teatro trazem vida. Pessoas com corpos di-
versos: gordos, magérrimos, desajeitados, ri-
gidos, pesados, mas extremamente poéticos.
E descobri que algumas dessas pessoas ti-
nham dentro de si naturalmente os signos de
uma linguagem primordial. Em seus gestos,
em seus movimentos estao os principios dra-
maticos: por exemplo introduzindo a suspen-
sao em momentos de madxima tensio, as mu-
dangas bruscas de ritmo que produzem uma
grande concentragdo no seu corpo de ator e
grande atenc¢do no espectador. (DELBONO,
1999, p. 30, trad. nossa)

Como exemplo, Delbono cita uma cena
do espetaculo Guerra, em que Bobo leva um
cavalinho de madeira e o acaricia. Neste mo-
mento, para o encenador, o corpo de Bobo é um
conjunto de contrastes, de oposic¢oes fisicas que
capturam a aten¢ao do espectador. A intensida-
de do gesto do ator é comparada por Delbono
aquela que, no teatro oriental e em sua propria
trajetdria inicial com o training, é resultado de
um extenso treinamento (DELBONO, 1999).
Pippo Delbono tem um interesse particular pe-
las qualidades expressivas dos diferentes cria-
dores com os quais trabalha. Percebendo nos
artistas com deficiéncia, conforme o exemplo
citado, a presenca de determinadas qualidades
buscadas nas artes da cena, e que nestes sujei-
tos parecem ser “naturais’, como a sabedoria do
gesto de Bobo. Tais caracteristicas derrubam as
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convengoes dos atores, fato que leva Delbono a
dizer que seus atores sdo seus mestres.

Quando estou no palco sou como guiado pe-
las suas presengas, essas pessoas tém ritmo,
vocé tem que ouvir o seu corpo, estar aberto,
para ter um relacionamento verdadeiro com
o que eles fazem. Bobo é um mestre do teatro,
ele precisa experimentar as coisas se divertin-
do como se fosse a primeira vez, e mesmo em
cena ele também esta com a realidade das coi-
sas concretas e entdo para trabalhar com ele é
preciso clareza, simplicidade, verdade. Bobo
¢ absolutamente sincero no que ele faz por-
que seu corpo nao pode mentir. H4 pessoas
que tém uma verdadeira relagdo com a vida
e com o sofrimento e sobre a cena seus gestos
sao sinceros. (DELBONO, 1999, p. 71, trad.
nossa).

Assim, Delbono trabalha sobre a per-
sonalidade dos atores, suas histdrias e experi-
éncias, e nao a partir da ideia de personagens.
Pippo Delbono também reconhece no processo
de criagdo o didlogo entre “dois mundos™: o seu
e o do ator. “No momento da constru¢io de um
espetaculo, o seu imaginario de ator converge
para o meu mundo de encenador. E sempre um
dialogo entre o meu mundo e aquele do ator da
companhia” (DELBONO, 1999, p. 31, trad. nos-
sa). Conforme anteriormente destacado sobre
o trabalho de Robert Wilson, aqui também ob-
servamos a perspectiva da interagdo, do contato
entre percepgoes diferenciadas, marcadas pela
distingao e respeito pelas singularidades.

Conclusdes parciais

No trabalho dos dois expoentes, per-
cebemos a presenca do artista com deficiéncia
alimentando as criagdes a partir de suas ca-
racteristicas, como elementos diferentes que
desestabilizam o modo cotidiano e promovem
a possibilidade de outros modos de agdo, uma
peculiaridade do teatro que estd em constante
busca do agir diferente do tradicional e do que
ja se tornou padrdo. Sdo justamente as diferen-
¢as, e ndo o enquadramento em um padrao de
normalidade, que despertam o interesse dos
encenadores aqui analisados. Na contramao

55



de propostas normalizadoras, ha uma aproxi-
macdo entre as praticas de criagdo de Wilson
e Delbono com os artistas com deficiéncia: sao
a diversidade e as formas multiplas de relagao
individual com o mundo que interessam, que
os alimentam criativamente. O contato com os
colaboradores com deficiéncia desloca o nicleo
de artistas para modos de ver, ouvir e movimen-
tar diferenciados, impulsionando dessa forma o
processo de criagdo.

Com a aproximagdo as trajetdrias e
propostas dos dois encenadores apresentados,
¢ possivel reconhecer algumas caracteristicas
que podem promover praticas cénicas acessi-
veis. Identificamos, assim: o distanciamento da
perspectiva dramatica, o ndo psicologismo, a
presenca de elementos apresentados pelos cola-
boradores a partir de seus contextos e leituras
de mundo servindo como motes de criagdo - de
modo mais direto no trabalho de Delbono, por
outro lado alimentando principalmente o olhar
de encenador em Bob Wilson - e o aspecto re-
lacional a partir do modo de interagdo entre os
colaboradores envolvidos no processo. A inte-
racao diz respeito ao contato continuo entre os
colaboradores, pressupondo a criagdo de um
entre-dois, um espago que nao destaca exclusi-
vamente singularidades, mas que configura a
diversidade a partir da articulag¢ao dos aspectos
que diferenciam cada sujeito. Antes de isolar as
caracteristicas dos sujeitos, abrindo espago para
que significados estaticos se consolidem - tais
como aqueles que informam sobre o que seja
deficiéncia - se enfatiza que tais significados
sempre tém lugar na relagdo com o outro.

Nesse sentido, nos expoentes destaca-
dos a interagdo foi observada especificamente
entre as fun¢oes de encenador e ator. A partir da
relagdo de troca estabelecida entre o sujeito que
atua e aquele que, de modo geral, é o responsa-
vel pela consolidagdo de uma estética - a partir
da reuniao de todos os materiais na composi¢ao
da cena -, observamos a importancia da colabo-
ragao continua, no processo criativo, entre pes-
soas com e sem deficiéncia. A colaboracao re-
forga que o processo criativo pode ser formativo
para todos os envolvidos, sem que se anulem os
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repertorios particulares, mas encontrando na
diferenca e distingdo beneficios e desafios, sem
privilegiar um conceito categorizante que toma
o outro como uma determinada representacao.
A intera¢ao entre artistas com e sem deficiéncia
no processo criativo promove a possibilidade de
uma contribui¢do a cena que se centra na tro-
ca entre as diversidades, quando aspectos cria-
tivos se materializam a partir do contato entre
os colaboradores. O aprofundamento no estudo
das caracteristicas observadas no trabalho de
Pippo Delbono e Robert Wilson é tema para a
continuagdo de nossas investigacoes, e espera-
mos que as perspectivas aqui apresentadas pos-
sam também impulsionar outras pesquisas que
se debrucem sobre praticas cénicas acessiveis.
Sendo o teatro um espago de convivio social, o
tema apresenta extrema relevancia na busca por
uma sociedade efetivamente inclusiva.
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Abstract

In order to highlight a possibility of accessible scene from the interaction between ar-
tists with and without disabilities, the article takes a brief look at the work of two great
exponents of the contemporary scene, Robert Wilson and Pippo Delbono. Trajectories,
creative procedures and ethical and aesthetic perspectives of the work of the directors
are collated, informing about the relations between the artists and their influences in the
scene through the problematization of competence and normalizing standards.

Keywords

Accessible scene. Disabled person. Scenic creation.

Resumen

Para destacar una posibilidad de escena accesible a partir de la interaccién entre
artistas con y sin discapacidad, el articulo lanza una breve mirada sobre el trabajo
de dos grandes exponentes de la escena teatral contemporanea, Robert Wilson y
Pippo Delbono. Las trayectorias, procedimientos de creacion y perspectivas éticas
y estéticas del trabajo de los directores son cotejados, informando sobre las rela-
ciones entre los artistas y sus influencias en la escena a través de la problematiza-
cion de la competencia y de estandares normalizadores.

Palabras clave

Escena asequible. Persona con discapacidad. Creacién escénica.
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