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RESUMO

Este artigo tem como objetivo refletir sobre a trajetiria do espetdcuto O improvavel amor de Lub Malagneta e M
Limonada (2016-2019), considerando que o ator tem Sindrome de Down e a atriz, leve gagueira. Busca-se evidenciar
como a direcdo do espetdculo, através da recriacao do texto e das escolbas de encenagdo, enfocon a valorizacio de pessoas
com deficiéncia por meio do teatro. Para tanto, usa-se como cabedal tedrico: A. Aradjo, I.A. Abren, R. Ary, R. Trotta,
A. Bogart, ]. Féral, ]. Tonezzi, e outros.
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THE TRAJECTORY OF THE PLAY UNLIKELY LOVE BY LUH
MAILAGUETA AND MC LIMONADA (2016-2019)

and its perspectives in the creative process with disabled people

ABSTRACT

This paper aims to reflect on the trajectory of the play Improbable Love by Lub Malagneta and Mc Limonada (2016-
2019), performed by an actor with Down Syndrome and a lightly stutterer actress. It pursues to demonstrate how the play
direction, by means of the text re-creation and staging choices, focused on valuing disabled people throngh the theatre.
Therefore, the theoretical references used are: A. Aradjo, 1. A. Abren, R. Ary, R. Trotta, A. Bogart, ]. Féral, ].
Tonezzi, and others.
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Este artigo se debruga sobre a trajetoria da peca O improvdvel amor de Lub Malagueta
e MC Limonada (2016-2019), considerando as singularidades de gesto e de fala da atriz
e do ator, os quais apresentam como particularidades o fato de um ator com Sindrome
de Down e de uma atriz com leve gagueira. Considerando que o desenvolvimento do
espetaculo aconteceu em sala de ensaio com ampla participagao da atriz e do ator,
durante os trés anos — 2016 a 2019 — em que a pega foi apresentada, decidiu-se por
refletir, através desse texto, o processo de constitui¢ao do espetaculo, evidenciando as
diferentes fases de ensaio. Iniciamos o texto apresentando o ator, Lucio Piantino, a
atriz que contracena com Lucio, Luiza Martins e a dramaturga, Lurdinha Danezy, mae
de Lucio. Também nessa parte sdo expostas as condi¢oes que levaram a autora a
escrever o texto da peca no intuito de valorizar as potencialidades das pessoas com

deficiéncia por meio do teatro.

Na primeira fase dos ensaios, ressaltamos o contato inicial da atriz e do ator com
a pega e com o texto oferecido pela dramaturga, momento que predominavam espagos
de performatividade do ator que danga varios estilos e toca alguns instrumentos,
concomitantemente com poucos didlogos entre a dupla. Para discutir essa fase, nos
apoiaremos em Anne Bogart e suas reflexdes sobre a nogao de violéncia dentro da

perspectiva do ensaio e dos processos de criagao.

Na segunda fase de ensaios, a qual originou quase 20 apresenta¢des, imergimos
na efetiva construgao do enredo, nas adaptagoes do texto necessarias para acolher as
singularidades de fala da atriz e do ator, enfocamos as escolhas e caracteristicas da
direcdo teatral do espeticulo que se situou de um modo hibrido entre o processo
colaborativo e a criagdo coletiva. Nessa sec¢do, acercamo-nos de teorico(a)s ligados a
essas praticas tais como Antonio Araudjo, Rafael Ary, Rosyane Trotta, dentre outros(as);
além de Anne Bogart, Josette Féral e Patricia Ragazzon para discutirmos outros
aspectos da dire¢ao e da performatividade da atriz e do ator, trazendo também como
referéncia José Tonezzi como suporte para pensarmos acerca da existéncia ou nao de
especificidades na diregao de pessoas com deficiéncia. Na terceira fase de ensaios,
junto com o(a)s mesmo(a)s teoérico(a)s, observamos a atriz e o ator que agora
apresentam maior intimidade com o texto e com o reverberar do espetaculo junto ao

publico.
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Trazer a discussao a trajetoria do O improvdvel amor de Lubh Malagueta ¢ NMC
Limonada (2016-2019) se justifica porque o teatro existe e persiste como arte ampla e
integrativa que possibilita a convivéncia entre quaisquer pessoas dividindo o mesmo
espaco cénico, respeitando-se suas singularidades e subjetividades. A atriz e
pesquisadora Patricia Ragazzon, acerca da alteridade no teatro e na performance,

pondera que:

Sob a perspectiva da alteridade, sem tentar assimilar o outro aos meus padroes ¢ minbha
realidade de compreensao, as priticas cénicas que tem como pressuposto sua ocorréncia
na transitoriedade do momento presente, podem ser apresentadas também como um
movimento poético do en ao entre, do entre ao nds, relacionando técnicas e metodologias
teatrais de acordo com as necessidades dos grupos, pois cada trajetdria se estabelece de
acordo com sua cultura e seus modos de apreensao. (RAGAZZON, 2018, p. 57).

Um dos lemas das pessoas com deficiéncia ¢ “nada sobre nds sem nés” e as
criacbes em grupos de teatro que contemplem em seu elenco pessoas com e sem
deficiéncia podem vir a possibilitar expressdes de linguagens, de movimentos e de
sentimentos coletivos sem recusar as especificidades fisicas, psicolégicas e atitudinais
de cada integrante e, assim, problematizar a invisibilidade e a normatividade esperadas

pelas e para as pessoas com deficiéncia em nossa sociedade.

1. Como tudo comegou ou a pessoa € para 0 que nasce

O Improvavel amor de Lub Malagneta ¢ MC Limonada (2016-2019) nasceu de um
desejo antigo da mae de Lucio Piantino (1995), a artista plastica e escritora Lurdinha
Danezy, de mostrar ao mundo que “todo mundo pode fazer qualquer coisa” (texto
retirado do roteiro da pega) inclusive as pessoas com deficiéncia. Lucio Piantino, logo
apos o diagnostico de Sindrome de Down, recebeu estimulos por meio de médicos,
fisioterapeutas, fonoaudidlogo(a)s, massoterapeutas, dentre outro(a)s profissionais
que, de forma sistematica ou esporadica, contribuiram para o seu desenvolvimento.
Sua mae, Lurdinha Danezy, criou um programa de atividades a ser desenvolvido com
criangas com Sindrome de Down, publicado em um livro, escrito em conjunto com a

professora Elizabeth Tunes.
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A crianga correspondeu entusiasticamente aos varios incentivos apresentando,
desde muito nova, certa inclinacio as artes, principalmente pintura e palhacaria. Tanto
estimulo fez com que ele iniciasse sua carreira como artista plastico em 2008, aos 13
anos e, nessa ultima década (2009-2019), realizasse varias exposi¢Oes, coletivas ou

individuais, em Brasilia e também na Itilia.

Em paralelo, Lucio, que apresenta uma personalidade naturalmente extrovertida,
participou do I Festival de Cultura Inclusiva do DF (2013), com pinturas, na exposi¢ao
Arte Visnal e como ator da pega teatral Diversos Dias (2013). A partir dai, o jovem
comegou a atuar, em grupo ou em dupla, além de, nos dltimos tempos, ousar em voos
solos quando, vestido de palhaco ou mesmo com roupas cotidianas, ele danga e toca

pandeiro em feiras e transportes coletivos.

Assim como as irmas cegas tocadeiras nordestinas do documentario brasileiro
de Roberto Berliner, A pessoa ¢ para o que nasce (2004), Lucio tem ritmo, ¢ pautado por
musica, danga diversos estilos, toca de ouvido varios instrumentos de percussao e joga
capoeira. Além disso, ele tem “fome de plateia”. Subir no palco defronte a outras
pessoas com olhos vidrados nele, faz desabrochar um ator espirituoso e seguro. Por
sua personalidade irreverente, enveredar pela palhacaria parecia um caminho natural.

Acerca da constru¢ao do palhago, a pesquisadora brasileira Andréa Pantano, diz que:

Diante do espelbo, so, o ator circense procura em si tragos que constituirdo sua
personagem palhaco. Na busca da melhor expressao, o ator constroi seu tipo que pode
ser alegre, ingénuo, timido ou irreverente, revelando assim a sua pripria individunalidade.
E Justamente  por meio dos priprios aspectos subjetivos do ator que a

personagem/palhaco nascerd. (PANTANO, 2007, p. 53).

Partindo da perspectiva de Andréa Pantano, podemos inferir que o trabalho
com alguns principios da palhacaria pode apoiar processos de autoaceitacio e mesmo
de autonomia pessoal, na medida em que implica em um autorrevelar-se e em um
autoexpressar-se naquilo que se tem de mais singular, a prépria diferenga de cada um.
Tal implicacao consciente e afirmativa das proprias singularidades nas composicoes
artisticas ¢, também, caracteristica marcante da arte da performance, incorporada em

diferentes graus as poéticas cénicas performativas.

Atenta aos desdobramentos cénicos do filho, a mae de Lucio proporcionou a ele

e a atriz Luiza Martins (os dois ja haviam atuado juntos), um curso de palhagaria e
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ambos buscaram em suas subjetividades os tracos que viriam a constituir os seus
respectivos palhacos/personagens: o MC Limonada ¢ a Luh Malagueta. Lurdinha
Danezy, que a época ja atuava como lideranca local para a questio da reducao do
preconceito contra a deficiéncia, escreveu um texto teatral com o enfoque na
valorizagao das habilidades artisticas demonstradas pelo filho, convidou-o para atuar
no espetaculo junto com a atriz Luiza Martins. Destaca-se aqui que a atriz Luiza
Martins apresenta um distarbio de fala, conhecido como gagueira. Apos poucos meses
de ensaio, a peca O zmprovdvel amor de Lub Malagueta ¢ MC Limonada (2016-2019) foi
apresentada, pela primeira vez, em 2016, no Salao de Acessibilidade de um shopping

de Brasilia, em tnica apresentagao.

1.1 Aspectos relativos a encenagio do espetaculo

Para a criagdo da encenagao (iluminagdo, cenario, figurino e efeitos sonoros),
considerando a intenc¢ao do coletivo de realizar apresentacdes de O mprovdvel amor de
Lub Malagneta e MC Limonada (2016-2019) em locais alternativos, tais como espagos
de rua e escolas, onde, muitas vezes, nao se dispoem de refletores, de camarins ou de
coxias, fazia-se necessario construir uma ambienta¢ao que contemplasse o jogo de
movimentagoes proposto em cena no qual ha varias trocas de roupa, utilizagdo de
objetos ou instrumentos musicais que se integram a composi¢ao das diversas facetas
vividas pelos personagens, além de colaborar para que Lucio mantivesse 0s
movimentos combinados em ensaio nos diferentes ambientes de apresentagao e ainda
ser leve, facil, rapidamente montavel e desdobravel para ser carregado em carros

comuns.

Diante disso, o objetivo com a iluminagio era demonstrar os principais
deslocamentos da atriz e do ator que, propositalmente, na grande maioria das cenas,
estdo delimitados em linha reta, entre um cabideiro e uma mesa. A opgao pela linha
reta facilitou o trabalho de marcar a presenca de Lucio na luz nos diferentes locais de

apresentacao.

Logo, visando utilizar a ilumina¢ao como um rastro adaptavel aos deslocamentos

da atriz e do ator, e assim reforcar as atmosferas sugeridas ao publico, criou-se um
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quadrado aberto emoldurado por quatro blocos de objetos de cena, da seguinte forma:
ao fundo eram colocados trés quadros pintados por Lucio, sinalizando os extremos
laterais, havia de um lado uma mesa e do outro um cabideiro formando um corredor
no qual cerca de oitenta por cento dos movimentos aconteciam e, a0 centro, uma mala
na qual estavam varias roupas ou instrumentos. Desta forma, as cenas construidas, em
ensaio, puderam ser reproduzidas nas mais de trinta apresentacbes em diferentes

lugares, com diversas configuraces de tamanho.

Imagem 01. Atores em cena. Foto evidenciando cenario.
Registro: Raquel Piantino, 2018

Outra medida que visava facilitar a apresentagdo em ambientes de rua, foi a
opegao de que as trocas de roupas acontecessem no palco, a vista do publico, de forma
que se criasse uma cumplicidade entre quem estava trocando de roupas e a plateia, ja
que a troca de figurino deveria ser uma surpresa para a outra personagem. Tal
procedimento opera revelando o “avesso” da cena, o bastidor, o que desvela o jogo
teatral acionando fatores de performatividade pela ruptura da “ilusiao” da cena,

aproximando o teatro da vida.

O espetaculo conta com dezessete intervengoes sonoras, dentre toques de
telefone, musicas diversas e estouros, todas elas cronometradamente acionadas para
que coincidam com os movimentos da atriz e do ator. Tal especificidade, nas primeiras

apresentagoes, proporcionou ao grupo situagoes pitorescas, pois, em caso de atraso do
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DJ, algumas vezes, Lucio manifestava-se reclamando da demora do som, fazendo com
que o publico percebesse o “erro”, o que provocava boas risadas. Essa “escuta” do
instante, com respostas imediatas e genuinas as ocorréncias e aos imprevistos do agora,
¢ algo muitas vezes dificil de acionar mesmo por parte de atores experientes. Tal

“frescor” de reacOes também opera como um vetor de performatividade no trabalho.

Considerando que os principais achados desta observa¢ao aconteceram durante
os ensaios, para melhor acompanhar os caminhos adotados pelo grupo, abordaremos

o periodo de construcao do espetaculo a partir de fases.

2. Primeira fase

Inicialmente, foram dois meses de ensaio (duas vezes por semana durante duas
horas) entre setembro e novembro de 2016, para a unica apresentagdao anteriormente
mencionada. Esses ensaios foram conduzidos para evidenciar as cenas nas quais a atriz
e o ator dangavam, individualmente ou em dupla, e também para aperfeicoar os
momentos em que Lucio tocava instrumentos, considerando que ambos apresentavam
certo grau de dificuldade com a fala. Segundo a professora Mariane Sousa Regis e
outro(a)s pesquisadore(a)s, a linguagem, nas criangas com Down, principalmente
comparada as criancas com desenvolvimento tipico (DT), apresentam singularidades

como:

(..) a drea expressiva apresenta-se mais atrasada e defasada do que a receptiva e do
qgue a fungao simbdlica, assim como o desenvolvimento lexical receptivo e expressivo das
criangas com SD € inferior ao de criangas com DT, mesmo quando pareadas pela mesma
idade mental. |...]. A SD gera um déficit no desenvolvimento da lingnagens, mas, mesmo
com essa dificuldade, a pessoa com a sindrome tem a competéncia para utilizar a
lingnagem e desenvolvé-la, caso esse processo seja estimulado de forma eficaz pelos
familiares e por uma equipe multidisciplinar, em especial pelo fonoandidlogo. (REGIS,
etal, 2017, p. 272).

Como ja descrito aqui, estimulos nio faltaram ao Lucio, mas para se apresentar
ao publico em um espetaculo cénico era preciso ensaiar. Teatro é a arte do ensaio e,
segundo Bogart “...¢é ai que a violéncia se instala. Esse ato de violéncia necessaria que,
de inicio, parece limitar a liberdade e diminuir as opg¢des, por sua vez traz muitas

alternativas e exige do ator uma nogao de liberdade mais profunda.” (BOGART, 2011,
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p-53). E a nogao de violéncia trazida para o contexto do processo de Lucio, refere-se
também a dimensao, em alguma medida, de atividade disciplinada que os processos de
ensaio envolvem. Disciplina nem sempre é simples de ser compreendida e abragada

por quaisquer pessoas, incluindo as pessoas com Sindrome de Down.

Nessa primeira fase, Lucio nao tinha praticamente nenhuma fala. Nos ensaios,
ap6s um alongamento, a atriz e o ator repetiam as cenas de movimento, respeitando
habilidades ja desenvolvidas por Lucio, tais como: tocar pandeiro, movimentar-se
retirando e colocando o boné, como fazem os dancarinos de street dance, dangar diversos
ritmos musicais e manejar o diabolo. O texto inicial apresentava, como local da acao
dramadtica, um escritorio de recrutar talentos e o personagem de Lucio se exibia
conforme a necessidade demandada pela recrutadora (papel da Luiza), na tentativa de
ser escolhido para desempenhar o trabalho solicitado pelo(a) cliente. As musicas do
espetaculo foram escolhidas conforme a play/ist dele, isto é, evidenciavam os estilos que

ele dangava com mais facilidade (forrd, axé, funk).

Nesse primeiro periodo de ensaios, a participagao de Luiza também era muito
reduzida, eles nao dialogavam, as poucas falas dela eram provocagdes para que ele se
movimentasse. Entdo, precisava-se de mais tempo de ensaios para que o texto da dupla
fosse entregue ao espectador com uma dic¢do inteligivel. Esse virou um dos grandes

desafios para a construgao do espetaculo.

2.1 Segunda fase dos ensaios

A peca foi inscrita no FAC — Fundo de Apoio a cultura do GDF e teve verba de
fomento aprovada. Logo apds o resultado da aprovaciao, em abril de 2017, antes
mesmo de receber o patrocinio, o grupo iniciou os ensaios, o que, até as apresentagoes,
demandou-lhe um ano de trabalho. A cada ensaio, percebia-se que havia a necessidade
de realizar um trabalho de vocalizagio bastante acentuado para que a fluéncia
melhorasse, bem como de ter a liberdade de adaptar o texto para que a atriz e o ator

se expressarem livremente.

Adentrava-se, assim, em um processo de criagao que era um flerte hibrido entre

a criagao coletiva e o processo colaborativo. Criagdo coletiva e processo colaborativo
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sao modus operandi adotados para o desenvolvimento de espetaculos feitos em grupo,
provavelmente desde que o teatro existe como fenémeno cultural assim denominado
ou até mesmo antes do termo #heatron surgir na Grécia Antiga como conceito tedrico
que nominava um certo tipo de pratica cénica, dentre varias outras formas
preexistentes e posteriores. Em um sentido amplo, nio ha como determinar o
surgimento da criagao coletiva (como também do teatro), se considerarmos que ¢ da
natureza ontoldgica das criagdes cénicas, a coletividade, seja ela classificada como

teatro ou nao.

Mas, no Brasil, seguindo certa tendéncia estético-politica iniciada nos anos de
1960 em varios paises (Movimento da Contracultura), a partir dos anos 1970, ocorreu
um certo boom do que se chamou de “criacao coletiva” (FERNANDES, 2000), isto é,
a recorréncia de grupos teatrais que tinham como caracteristica comum uma maior
coletivizagdo da criagdo cénico-dramatirgica gragas a uma proposital diluicaio dos
papeis fixos e distinguiveis (atores, atrizes, diretore(a)s, autore(a)s, cendgrafo(a)s,

figurinistas, etc.).

Frente a certos modos mais canonicos “textocentristas’ e “diretor(a)centristas”,
nessa proposta de processo criativo relativamente mais coletivo e nao-hierarquico, até
hoje referéncia para inimeros processos, propoe-se nao s6 uma horizontalidade mais
radical entre artistas participantes, como também a auséncia da funcido especifica de
dramaturgia, sendo o resultado final criado pelo coletivo ao longo do processo criativo.
Nas palavras de Rosyane Trotta : “A criagdao coletiva, tal como foi praticada no Brasil
dos anos 70, significou sempre a supressao do dramaturgo(a)” (TROTTA, 2012, p. 81)
e nas palavras de Rafael Ary e Mario Santana: “o coletivo acabava por tomar, de certa

maneira, para si a fungdo dramaturgia” (ARY; SANTANA, 2015, p. 30). E ainda:

Na criagio coletiva, a dramaturgia realizada por dramaturgo(a)s reconbecidos, mas
aunsentes do processo de criagdo e que exigiam a reprodugdo fiel de seus escritos em cena,
Joi identificada como uma das funcies que representavam essa individualidade de modo
mais explicito, por isso, muitas veges os grupos optavam por nao ter como diretriz do
processo de criagdo um texto dramatiirgico pronto. (ARY; SANTANA, 2015,

p.33).
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Nos anos 90, ap6s um periodo de certo predominio do “teatro de diretor(a)”, a
tendéncia a criagao coletiva “ressurge” com certo diferencial: o “retorno” do papel de
dramaturgo(a), em nova perspectiva desta funcao. Para enfatizar essa diferenca, autores
como Aradjo (2006), Abreu (2004) e Ary (2015), passaram a denominar esse novo
modo de cria¢do em grupo, como “processo colaborativo”, para justamente distingui-
lo do que se chamava antes de “cria¢do coletiva”. Ainda segundo Ary e Santana, “a
grande diferenca da criagdo coletiva para o processo colaborativo reside, de fato, na
auséncia do dramaturgo(a) na sala de ensaio” (2015, p. 34). Ou seja, na criagao coletiva,
as fungbes profissionais (atuagao, dire¢do, dramaturgia e etc.) sdo propositalmente
diluidas, misturadas e todo(a)s assinam a autoria da dramaturgia resultante do processo

criativo, nao havendo, portanto, uma pessoa sé responsavel pelo texto final.

Ja no processo colaborativo, ao contrario, uma divisao evidente das fungdes ¢é
intencionalmente mantida, todavia absorvendo o “espirito coletivista” da criagdo
coletiva, havendo certo atravessamento proposital das fungdes, em que todo(a)s

colaboram ativamente na criagao, seja do texto, seja da encenagao.

Em ambos os casos, as diferentes fun¢oes dentro de um processo cénico sao
valorizadas de maneira equitativa, isto é, menos hierarquica, e o texto dramaturgico é
criado durante o processo criativo e nao antes, tendo a efetiva
participacdo/colaboragdo de todo(a)s o(a)s envolvido(a)s a partir de um tema central
escolhido como ponto de partida. Acerca desses modos de processo composicionais,

coletivo e colaborativo, Ary e Santana também observam que:

Nessa trajetdria de criagies coletivas, o tema escolhido como motivo para a criagdo de
uma obra era a argamassa que unia o conjunto de participantes, confignrava as margens
que guiavam as individualidades por um mesmo caminbo, afunilando questoes para um
centro criativo andrquico, mas otientado em seu ponto mais distante. (ARY;

SANTANA, 2015, p.29).

Nesse sentido, tanto cria¢ao coletiva como processo colaborativo sio propostas
para processos criativos em artes cénicas muito proéximos e cujas especificidades ja
foram identificadas e amplamente analisadas pelo(a)s tedrico(a)s ja mencionados nesse
artigo. Contudo, muitos processos criativos, anteriores e posteriores ao boom da criagao
coletiva e do processo colaborativo, apresentam muitas ou algumas dessas mesmas
caracterfsticas, sem no entanto, se adequarem plenamente a cada uma dessas

defini¢bes, seja por terem um texto dramatirgico como ponto de partida ou esquema
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nao tio horizontal ou ainda uma experimenta¢ao de linguagem nao tao evidente, por
exemplo. E isso conscientemente ou nao, por parte do(a)s artistas envolvidos. Na
pratica artistica, cada grupo escolhe seus caminhos proprios que, muitas vezes, situam-

se em entrelugares. Esse é o caso do processo criativo analisado neste artigo.

Além de um tema central como ponto de partida e questio disparadora — a
valoriza¢ao das pessoas com deficiéncia por meio de um espetaculo cuja atriz e ator
sao pessoas com deficiéncia —, contava-se com um texto inicial escrito por Lurdinha
Danezy, visando exclusivamente essa montagem e tendo como fonte de inspiracao as
habilidades artisticas de seu proprio filho. Todavia, ao final, esse texto inicial acabou

se tornando um argumento para o desenvolvimento de um roteiro cénico.

Em sua tese dedicada as especificidades do processo colaborativo, Rafael Ary
ainda pondera que “o dramaturgo(a) colaborativo tem de se acostumar a escrever e
reescrever as cenas, baseadas em ideias préprias ou apropriagdes de improvisos,
baseadas em diferentes fontes criativas, muitas delas imprevisiveis e bem-vindas”
(2015, p. 45). De forma analoga, para compor o roteiro de O Improvivel Amor de Lub
Malagueta e Mc Limonada (2016-2019), no decorrer dos ensaios, foi-se recriando os
didlogos do texto inicial e revendo cenas inteiras, de forma que as habilidades da atriz
e do ator, aliadas as suas possiblidades expressivas e predile¢oes linguisticas, fossem

contempladas.

Danezy, a dramaturga, esteve sempre proxima ao grupo. Ela, apds discussoes
em conjunto, concebeu o cenario e o figurino (ambos a partir de pinturas do Lucio).
Porém, nio seria justo dizer que Danezy esteve continuamente em sala de ensaio e que
participou de forma ativa das decisGes que modificaram seu texto rumo ao roteiro final,
como em um processo colaborativo “classico”. Nem tampouco se tratou de uma
criagao coletiva no mais estrito senso, pois a fun¢io de dramaturga se manteve,
fornecendo contribui¢ao importante como criadora tanto do argumento original como
de certo “esqueleto” da obra final, o que pode ser percebido como certa verticalizagao

do processo.

Pensando nas fric¢oes entre o processo colaborativo e a criacdo coletiva, ainda
cabe ressaltar outro aspecto: a busca por maior horizontalidade nas relagdes entre

participantes. Segundo o dramaturgo e roteirista paulistano, Luis Alberto de Abreu:
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Pode-se dizer que o processo colaborativo ¢ um processo de criagio que busca a
horizontalidade nas relagoes entre os criadores do espetdaculo teatral. Isso significa que
busca prescindir de qualquer hierarquia pré-estabelecida e que feudos e espagos
exclusivos no processo de criacao sao eliminados. Em ontras palavras, o palco nao é
reinado do ator, nem o texto é a arquitetura do espetdculo, nem a geometria cénica ¢
exclusividade do diretor. Todos esses criadores e todos os ontros mais colocam
experiéncia, conhecimento e talento a servico da construgdo do espetdculo de tal forma
que se tornam imprecisos os limites e 0 alcance da atuagao de cada num deles. (ABREU,

2004, p. 01).

Em O improvivel amor de Lubh Malagneta ¢ MC Limonada (2016-2019) buscou-se
uma horizontalidade entre membros do coletivo proxima da qual nos fala Abreu. O
fato da atriz, do ator e da diretora ja terem trabalhado juntos em 2013, aliado a um
ambiente de ensaio em que se estimulava propositalmente relagdes nao hierarquicas,
possibilitou o estabelecimento de uma confianga mutua. E, gragas a essa confianga, as
habilidades nos papeis inicialmente determinados para cada artista foram “testadas”
pelo(a) outro(a). Havia, em ambiente de ensaio, um apre¢o pelas tentativas de
constru¢ao de cena que possibilitassem experimentagoes de diferentes dialogos e
movimentos, antes da decisdo sobre a cena que efetivamente constituiria o espetaculo.
Isso acontecia, muitas vezes, com a troca de funcio, entre a atriz, o ator, a diretora e,
inclusive, com a presenga da dramaturga atuando ou dirigindo a cena durante o ensaio.
Essas opg¢oes estao em sintonia com o modo como a professora Fernanda Fernandes

descreve o processo do Teatro da Vertigem, quando afirma:

A funcdo de direcao rotativa de cena se estabelecen da seguinte forma: cada dia de ensaio
contava com a experimentacio das propostas de cenas de aproximadamente dois
integrantes. Aquele que era responsdvel pela proposta, era também responsdvel em
definir quais atores iriam participar da cena e o runio poético e estético que ela tomaria.
(FERNANDES et al, 2017, p. 50).

De modo relativamente similar ao descrito por Fernandes, foram adotadas certas
praticas para desenvolver o que viria a ser o espetaculo, como a dire¢ao rotativa de
algumas cenas e a troca de papeis. Essas praticas levaram a uma re-escritura substancial
do texto original, re-escritura esta concedida pela dramaturga. Dessa maneira, o texto
inicial foi reelaborado nao s6 para que se tornasse uma “argamassa’ entre a atriz € o
ator, mas para incluir o uso de depoimentos pessoais, gerando, assim, a criagao de
cenas inteiramente novas. Nesse sentido, poder-se-ia classificar a fungao de Lurdinha

Danezy mais como “dramaturg’ ou “dramaturgista”, ao invés de considera-la como
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dramaturga em uma acep¢ao mais tradicional do termo — como autora do texto escrito
e encenado — uma vez que sua obra foi amplamente modificada durante o processo, e
porque, como membro ativo do grupo, acompanhava os ensaios com alguma

frequéncia, auxiliando o coletivo.

Segundo Patrice Pavis, o(a) dramaturgista seria um “conselheiro literario e teatral
agregado a uma companhia teatral, a um encenador ou responsavel pela preparagao de
um espetaculo” (2008, p. 117). Dentro dessa perspectiva, o(a) dramaturgista seria mais
uma espécie de critico(a)-pesquisador(a), “braco direito” do diretor(a), isto ¢, um(a)
profissional que acompanha o processo, adaptando ou traduzindo textos
dramatargicos, documentos ou outros materiais como fonte de inspiragdo para a
composi¢ao cénica. Todavia, optou-se por manter a denominagao dramaturga por dois

motivos principais.

Primeiramente, porque mesmo com as varias modificacdes e cenas novas, seu
texto original ainda se fazia fortemente presente na pega. Trechos inteiros foram
mantidos. E em segundo lugar, porque o espetiaculo manteve-se fiel ao argumento
original e a estrutura dada enquanto enredo. Por isso, em nossa visdo, o trabalho de
Lurdinha Danezy aproximou-se mais de uma dramaturga em processo colaborativo,
mesmo que tenha sido utilizado o seu texto como ponto de partida para a criagao

cénica.

Por todas as razGes aqui expostas, cremos ser possivel classificar o processo de
criagao do espetaculo O Improvavel amor de Lubh Malagueta e MC' Limonada (2016-2019)
como algo hibrido entre esses dois modos: o processo colaborativo e a criagao coletiva.
Independente de achar uma classificagao exata, interessa aqui apontar COMo O Processo
singular que resultou no espetaculo protagonizado por Lucio Piantino e Luiza Martins
absorveu uma postura ética, através da qual se buscou atenuar o maximo possivel a
hierarquia entre os membros do coletivo e explorar cenicamente o potencial de cada

individuo em uma estrutura cénica comum, comunitaria, isto ¢, criacio em grupo.

Acreditamos que essa postura ética tenha sido fundamental nesse processo
criativo que envolvia duas pessoas com singularidades psicofisicas bem diferentes. Em
busca de exemplificar isso em um dos momentos de criagao, vale a pena comentar aqui
uma cena que foi construida apés um momento de relaxamento vivenciado pela atriz

e pelo ator em um dos ensaios. Nos ensaios de O Improvivel amor de Lubh Malagueta e MC
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Limonada (2016-2019) caso a cena fosse incessantemente repetida, a regularidade
esperada para essa repeticdo dos movimentos ficava comprometida e o espago de

criacao ficava esmaecido. Nada mais fluia a contento.

Na ocasido de um dos ensaios, apds duas horas de trabalho, o grupo parecia
estar cansado. A diretora sugeriu, entao, que a dupla se deitasse no chao, fechasse os
olhos e ficasse em siléncio, que se permitissem relaxar um pouco e s6 voltassem a falar
quando brotasse, em sua imaginagao, uma histéria fantastica. A atriz e o ator ficaram
quietos até que, de repente, falaram frases e palavras soltas, tais como: amor, cadeado,
namoro, um monstro de Porto Rico. A diretora anotou e voltou para casa com um
quebra-cabega para montar. Na madrugada, criou o que viria a ser o esqueleto da cena,
algo como um realismo-fantastico. Ao apresentar a cena, durante o ensaio, criou-se
ainda um jargao: quando o grupo estava cansado, a atriz e o ator expressavam-se

dizendo: vamos brincar de fantasia? E isso sinalizava que era hora de relaxar um pouco.

Assim, a constru¢ao dessa cena pode exemplificar como se dava a opgao por
trabalhar para que a elaboragdo do espetaculo e a recriagdo de seu texto inicial
refletissem momentos vividos no corpo e no gesto de quem o estava construindo. Em
que pese a existéncia de um texto, ou de um argumento inicial, havia abertura para uma
dramaturgia elaborada a partir de vivéncias, de escolhas, de referenciais, que fossem

genuinamente advindos da atriz e do ator, em momento de criagdo.

Diferente de Luiza, mais contida, Lucio tem naturalmente uma personalidade
mais extrovertida. Fle trabalha a improvisagio com facilidade, abrilhantando o
momento unico e irrepetivel advindo do contato com o publico. Nesse sentido, pode-
se considerar como “performativa” a atuagao de Lucio. Performativa no sentido

analogo ao de Josette Féral quando afirma que:

O ator aparece ai, antes de tudo, como um performer. Seu corpo, sen jogo, suas
competéncias técnicas sao colocados na frente. O espectador entra e sai da narrativa,
navegando segundo as imagens oferecidas ao seu olhar. O sentido ai nao ¢ redutivo. A
narrativa incita a uma viagem no imagindrio que o canto e a danga amplificam. Os
arabescos do ator, a elasticidade de sen conpo, a sinnosidade das formas que solicitam o
olhar do espectador em primeiro plano, estiao no dominio do desempenho. O espectador,
longe de buscar um sentido para a imagem, deixa-se levar por esta performatividade em

acio. Ele performa. (FERAL, 2015, p.120)

Lucio estabelece um contrato de confianga com o publico e ousa, no palco ou

na rua, colocar seu corpo em jogo, em estado de presenca e de disponibilidade para o
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risco e para o novo. Por outro lado, em didlogo com o conceito de violéncia como
proposto por Bogart, para Lucio nem sempre foi facil lidar com a proposta de uma
certa travessia entre a relagdo com as artes e o teatro como puro prazer, diversiao e
autoexpressao — assim ja operavam como fator de amadurecimento importante no
artista — no sentido de uma progressiva responsabilizacdo e implicagio em um
processo de lapidagao de uma obra. Repetir, eleger, recusar foi algo experimentado por
Lucio como uma espécie de violéncia, embora produtiva, como aquela a qual Bogart

se refere:

A arte ¢ violenta. Ser decidido ¢ uma atitude violenta. Antonin Artand definin a
crueldade como "determinagio inflexcivel, diligéncia, rigor”. Colocar uma cadeira em
determinado angulo do palco destrdi todas as outras escolhas possiveis, todas as outras
opedes possiveis. Quando um ator adquire um momento espontineo, intuitivo on
apaixonado durante o ensato, o diretor(a) pronuncia as palavras fatidicas "'gnarde isso”,
eliminando todas as outras solucies possiveis. Essas duas palavras cruéis cravam nma
Jaca no coragio do ator, ele sabe que a prixima tentativa de recriar aquele resultado
serd falsa, afetada e sem vida. Mas lg no fundo o ator também sabe que a improvisacao
ainda nao é arte. S6 guando houve nma decisdo ¢ que o trabalbo pode realmente comegar.
A determinacao, a crueldade que extinguin a espontaneidade do momento, exige gue o
ator comece um trabalho extraordindrio: ressuscitar os mortos. O ator tem de encontrar
uma espontaneidade nova, mais profunda, dentro dessa forma estabelecida. E isso, para
mim, € 0 que fag da atrig e do ator herdis. Eles aceitam essa violéncia, trabalbam com
ela levando habilidade e imaginagao a arte da repeticao. (BOGART, 2011, p. 51).

Lucio sentia-se entediado com as inumeras repeticoes exigidas durante os
ensaios, além de demonstrar pouca concentra¢ao e dificuldade de se ater ao texto e
oscilava entre uma representacao estruturada (texto apreendido, cenas ensaiadas,
personagens devidamente nomeados) e momentos de improvisagio bem livres nos
quais dangava, dialogava e estimulava a participagao do publico. E, nessas ocasides, ele

driblava quaisquer molduras fixadas nos ensaios.

Além disso, ao longo dos anos no teatro, e por meio das experiéncias de rua
onde atua sozinho, Lucio vem construindo uma partitura fisica e, provavelmente,
assim como fazem artistas mais experientes, acesse essa memoria quando atua ou
executa a partitura. Outro detalhe que desafiava o ator é que ele nunca havia trabalhado
com um grande volume de texto, com didlogos varios e, principalmente, parecia-lhe
uma novidade perceber a hora de escutar, de calar e de deixar que a Luiza falasse,
dancasse, deixar que ela, também, brilhasse. Lucio tende a monopolizar a atengao para

si. De acordo com a pesquisadora Patricia Ragazzon:
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O corpo pode ser colocado e jogo nas préticas cénicas, ndo € deixado de lado, mas vai
entrar em contato, num movimento entrelacado com o jogo, para que a performatividade
seja possivel. O corpo em jogo ¢ tomado pela escuta, ¢ exercicio de alteridade, pois ¢
necessdrio um outro, objeto ou sujeito para se relacionar. No jogo, as esséncias ndo sao
diluidas e ha nm didlogo, uma partilba na agao de jogar. O jogo elabora numa forma de
lidar com o outro, com seus limites explicitados de forma prazerosa. (RAGAZON,
2018, p. 45).

Era fundamental, diante do comportamento do ator e para que o exercicio da
alteridade se realizasse, que se trabalhasse a contracena. Ensaiar, conversar, dialogar, o
quanto fosse necessario, para que o ator percebesse 0 momento em que a personagem
da Luiza deveria protagonizar e o personagem dele, interagir com ela. Afinal, desejava-
se oferecer ao publico um espetaculo que possibilitasse reflexao sobre a questio da
deficiéncia por meio do humor e a interagdo entre a atriz e o ator era fundamental para

a manutengao do ritmo e do consequente envolvimento da plateia.

Luiza agia e reagia, durante os encontros, com disciplina e generosidade. Com o
desenrolar dos ensaios e o literal desenrolar das linguas e do linguajar vivenciado pela
atriz e pelo ator, o texto modificou-se de forma a valorizar, também, a personagem da
Luiza. Encontramos, nos dialogos, uma abertura para “vetores” de performatividade
que ocorriam durante o espetaculo, em cenas como a de danga em dupla, de leitura de
poemas e de interlocugao direta com o publico, cenas estas presentes no roteiro de

atuacio dos dois atores.

Junto aos ja mencionados trechos que traziam “depoimentos pessoais”, as cenas
acima mencionadas dialogam com caracteristicas que Féral atribui ao campo da
performance, que se caracterizaria como “a arte do eu, uma arte em que se exprime
uma forca muito grande de enunciagdo, um win eu (je moi) que reduz tudo a ele e ele
mesmo filtra 0 mundo” (FERAL, 2015, p. 146. Grifos no original). Particularmente
em Lucio essa tendéncia de certo “narcisismo ativo” (Abraham Moles apud Féral,
tbidems) se mostrou flagrante. Mesmo que de modo ndo intencional, em varios
momentos Lucio, em sua interagao singular e naturalmente disruptiva com o instante,

“fabrica signos brutos sem mediagao” parafraseando Josette Féral.

Luiza e Lucio participavam ativamente da criagdo das falas e o texto passou a ser
uma ferramenta para que a atriz e o ator interagissem, dialogassem e se movimentassem

cada dia com mais vigor e confianga. Isso vai ao encontro de Bogart quando ressalta
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que “em vez de cumprir cegamente as instrugdes, nés examinamos as escolhas, no
calor do ensaio, através da repeti¢ao, da tentativa e do erro” (BOGART, 2011, p.93).
As atualizagdes do texto e os recorrentes ensaios fizeram gerar (quase que
imperceptivelmente) uma nova dinamica que viria a ser fundamental no decorrer do
processo: as falas da Luiza terminavam com uma “deixa” para a proxima fala do Lucio.

Isso foi muito importante para o ritmo do espetaculo.

As deixas — que podiam ser palavras ou gestos — foram construidas a partir de
imersoes no texto inicial em busca de um “gatilho” que disparasse em Lucio a memoria
para a proxima cena. Acerca da memoria operacional dos adolescentes com Sindrome
de Down, a doutora em educagiao Nelly Narcizo de Souza, e outras pesquisadoras,

consideram que:

...aprendizagem ¢ memdria sdo dois conceitos associados, pois ¢ necessdrio refer as
informagdes relacionadas ao que Se estd aprendendo, durante e depois do processo de
aprendizagem. Na Sindrome de Down, observa-se dificuldade na memoria operacional,
revelando alteracoes na codificacao da informagdo, na atengio e em estratégias de
recuperacdo da informagao. A memdria operacional consiste em um sistema que gerencia
as informagoes, exercendo o controle atencional e coordenando as atividades realizadas
simultaneamente, trabalhando em conjunto com outros dois sistemas: a al¢a fonoldgica
¢ a alea visoespacial. Nos individnos com Sindrome de Down, a memdria anditiva
apresenta-se mais defasada do que a memdria visual. Estas alteragies prejudicam o
desenvolvimento da linguagem oral, escrita e da aprendigagem, sendo provavelmente um
dos motivos de seu desenvolvimento lento. SOUZA, et al, 2016, pp.7 e 8).

Inicialmente, nos casos em que Luiza esquecia ou trocava a palavra central da
deixa, o ator se perdia e ndo conseguia responder conforme o esperado, provocando
a parada do ensaio para relembrarem (ator e atriz) o que deveria ser dito e assim
prosseguirem. Visando mitigar tais episédios, nos meses que antecederam as
apresentagoes, além dos dois ensaios semanais, a diretora ensaiava com o ator

diariamente, ao vivo, por telefone ou via internet.

Ressalte-se que, a cada nova vivéncia em grupos que contemplem em seu elenco
pessoas com e sem deficiéncia, a diretora de O Improvdvel amor de Lubh Malagneta e MC
Limonada (2016-2019) tende a constatar que o “tempo de decantagio” é o principal
diferencial no trabalho com pessoas sejam elas com ou sem deficiéncia. A etimologia
da palavra “decantagdo” seria de origem latina e o verbo decantar dispde de varios

sin6bnimos. Segundo o dicionario eletronico Houaiss, decantar se refere a separagiao ou
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isolamento de liquidos, outro significado ¢ filtrar as impurezas e outro, ainda, ¢é cantar,

celebrar, dentre outros sinonimos.

Cada pessoa, por meio de suas memoérias, habilidades, oportunidades, precisa de
um tempo especifico para separar e solidificar experiéncias, filtra-las e celebrar as
transformagoes que tais atravessamentos provocaram. No caso dos sujeitos da cena,
este é o tempo de ensaiar, de encenar, de contracenar, para que a decanta¢ao aconte¢a
e com ela, 0 nascimento, a vivéncia e o distanciamento do atot/atriz da personagem e,
por fim, o tempo de celebrar o processo que levou ao resultado, embora se saiba que
tais atravessamentos nao ocorrem de forma segmentada e que cada processo de
transformagao acontece de forma hibrida e contaminada pelas diferentes e,
provavelmente, indistinguiveis fases de elabora¢io de personagens para a vivéncia

cénica.

Para Lucio, as deixas foram necessarias até que o processo de decantacao
efetivamente ocorresse, o ator se desprendesse desses artificios e pudesse brincar e
vivenciar suas cenas, usando o texto, que ele ajudou a criar, como um aliado criativo e
performativo. Tal apreensao de contetdo por Lucio dialoga com Nelly Souza quando
ela afirma que pesquisas demonstram que a estimulagao precoce das pessoas com
Sindrome de Down ¢ fundamental para o desenvolvimento da memoria operacional

(2016, p. 8).

Apbs doze intensos meses de ensaios em 2017, entre abril e setembro de 2018,
O Improvdvel amor de Lub Malagneta e MC Limonada (2016-2019) foi apresentado dezoito
vezes, em teatros, escolas e espagos de rua no Distrito Federal. Ao término de cada
apresentacdo, regularmente, a equipe conversava com o publico para ouvir as
impressoes. A partir das mais variadas opinides apresentadas pelos espectadores nessas
conversas. Ao final, percebia-se que as discussdes aconteciam ancoradas naquilo que
foi dito, visto e sentido. Embora os estudos da recep¢ao nao sejam tema de discussiao
nesse texto e que se admita para entrar nesse debate seria necessario trazer outros
recortes e referéncias tedricas, cabe apenas pontuar aqui que se observou que o jogo

proposto em cena havia sido de algum modo partilhado com a plateia.
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2.2. Terceira fase de ensaios

Em 2018, o espetaculo foi novamente contemplado pelo FAC-DF, para circular
por algumas regioes administrativas de Brasilia para mais doze apresentagoes, em 2019
e 2020, em escolas de ensino especial e entidades para pessoas com diagnéstico de
deficiéncia. Ha que se salientar que ser contemplado com financiamento cultural,
assegura a grupos de teatro amador a possibilidade de dedicagao ao fazer cénico com
a tranquilidade de ser remunerado e, em caso de atores com deficiéncia, ha uma
singularidade adicional relativa a autonomia, reconhecimento e fortalecimento de sua

autoimagem.

Como o grupo ja estava ha algum tempo sem se apresentar, a rotina de ensaios
foi reiniciada. Dessa vez, foram trés meses com o Lucio, em encontros presenciais ou
virtuais, e dois meses com a Luiza. No meio desse periodo, apresentou-se o trabalho a
alguns professores e amigos e, para a surpresa do coletivo, a plateia pensou que Luiza
nao era gaga, que a gagueira era caracteristica apenas da personagem ja que as falas
pouco fluidas deixavam-se transparecer, mais nitidamente, apenas em uma das cenas,

a qual sera descrita a seguir.

Lucio, filho de militante da causa da inclusao, parecia lidar bem com a Sindrome
de Down, mas Luiza, afirmava que nunca havia falado em publico sobre a gagueira.
Certo dia, ainda na segunda fase de ensaios, a atriz mencionou vontade de falar com a
plateia a respeito da sua dificuldade de fala. Na mesma ocasido, o ator também
manifestou desejo de falar sobre a Sindrome de Down. A diretora pediu, entdao, que os
dois elaborassem um texto e a cena seria criada. Luiza chegou ao préximo ensaio com
o seu texto pronto e Lucio foi produzindo aos poucos, sem qualquer interven¢ao da
diretora. Cria-se entdo a seguinte cena: durante o espetaculo, logo apds Marizilda

recitar um poema, os dois se dirigem a boca de cena e dizem:
CENA 20 - Textos Autorais
BETO: Marizilda, por que vocé fala assim?
MARIZILDA: Porque en son gaga. E eu tenho outro tempo e ritmo de fala. Eu
penso que a cangio da minha vog, € outra, com vdrias pausas, velocidades, fluéncias,
alturas, énfases e duragies. A mulsica da minha vog ds vezes ¢ outra e eu ndo me

sinto igual.

INTENCAO: EXPILICANDO DE BOA, SEM MAIORES DORES
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BETO: (presta muita atengio a explicagio ¢ diz): Vocé é gaga e eu tenho
Sindrome de Down. A Sindrome de Down estd dentro de mim. A Sindrome de
Down néo ¢ nma doenga. Eu sou feliz. Triste é o preconceito.

MARIZIL.DA: E mesmo Beto, triste é o preconceito.

MARIZILDA: Pergunta se o priblico concorda que triste é o preconceito e pede que
as pessoas repitam a frase com ela. (Texto retirado do roteiro).

Ao transcrever o texto da forma como era recebido pela dupla explica-se aqui
um coédigo criado para a leitura do roteiro: as palavras em negrito eram textos fixos
por serem deixas para o outro personagem; as sem negrito eram texto livre, ou seja,

poderiam variar.

Ja ciente de que a gagueira diminui com a redugdao da ansiedade, desde os
primeiros ensaios, a diretora tentou “reduzir o conforto” da atriz oferecendo, na hora
de cada apresentagdao, um poema desconhecido por ela a ser lido durante a cena. Em
seu livro A cena contaminada, um teatro das disfungoes (2011), José Tonezzi afirma que
o contagio cénico acontece “a partit do uso e da adequacio das singularidades
corporais ou comportamentais proprias do artista, sem que haja a necessidade do
mesmo fazer-se outro nem dissimular tais peculiaridades” (2011, p. 59) e complementa

mais adiante afirmando:

sendo o exercicio do personagem um jogo de alteridade (...) o trabalho cénico com base
num texto e numa estrutura convencional limita o efeito da contaminagio com a
singularidade sendo relegada a um segundo plano e conferindo sua marca ao personagenm,
em veg, de ser ela propria a matéria de criacao cénica. Para que a contaminagdo se dé
efetivamente (...) faz-necessaria uma apropriacao cénica dos distiirbios como qualidade
propria da cena e ndo como adjetivo conferido ao personagem por meio das caracteristicas
apresentadas pelo ator (TONEZZI, 2011, pp.91-92).

A cena do poema acontecia perto do fim do espetaculo e, para que houvesse a
“apropriacao cénica dos disturbios como qualidade propria da cena”, como diz
Tonezzi, era fundamental que o publico ja houvesse percebido a gagueira de Luiza no
decorrer das falas apresentadas pela atriz até aquele momento. Ainda em dialogo com
José Tonezzi, acerca do roteiro inicial que norteou este trabalho, percebe-se que o
texto poderia ter sido um limitador a criagdo, caso o grupo nao tivesse a liberdade de
reinventa-lo para que as singularidades da atriz e do ator fossem evidenciadas, ao invés

de escondidas ou dissimuladas. Porém, como se péde reescrevé-lo, o texto apresentou-
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se como um dispositivo de criagao, transformando-se em um instrumento brincante
da cena, estando organicamente mesclado as agdes fisicas da atriz e do ator e
absorvendo suas especificidades vocais e de tempo-ritmo. Desse modo, a disfungao de
Luiza era parte importante do conflito da cena, pois, descortinando as singularidades
da atriz e do ator, problematizava-se a normatividade imposta para as pessoas com

deficiéncia, provocando, consequentemente, a plateia a refletir sobre.

Observando o retorno dos professore(a)s e amigo(a)s acerca da ndo percepedo sobre a
gagueira da atriz, a diretora volton-se ao texto e reescreven as cenas, sem mexer nas que
incluiam deixas para o Lucio, na tentativa de que o novo texto pudesse ressaltar,
naturalmente, algum desconforto vocal da atriz quando o interpretasse. Isso vai ao
encontro do que Tonezzi chama de signo ndo intencional: as naturais caracteristicas
contidas nas chamadas disfungoes e distrirbios do corpo e da mente mostram-se como
elementos que, se eficientemente, trabalhados, poderio sim, ter um papel predominante
no exercicio da cena e na mobilizacdo da assisténcia. Para isso, entretanto serd
importante que haja o reconbecimento, a contextualizacdo e o compartilhamento
significativo do objeto em questao. (TONEZZI, 2001, p.62).

O “compartilhamento significativo” ficava extremamente prejudicado caso a
disfuncao de fala da atriz s6 fosse percebida durante o poema. Porém, mesmo com as
modifica¢oes, Luiza ainda se sentia confortavel com o texto e, nas apresentagoes
realizadas em 2019, notava-se que o publico percebia a disfuncao de fala da atriz, de
forma mais evidente, apenas durante a cena do poema, acima comentada. Resolveu-
se, entdo, levar esse assunto a plateia durante a conversa que acontecia apds o
espetaculo: as respostas foram, na grande maioria das vezes, de que a reflexdo proposta
pela peca sobre as diferentes habilidades e possibilidades das pessoas com deficiéncia
valia a pena, ainda que a percepgao inicial fosse de que a gagueira era uma caracteristica

da personagem e nao da atriz.

3. Consideragdes Finais sobre um processo ainda ou eternamente inconcluso

Registrar e discutir aspectos da trajetéria do O Improvdvel amor de Lub Malagueta e
MC Limonada (2016-2019) faz-se importante, pois partimos da compreensio que
quaisquer grupos teatrais sao coletivos de individualidades e singularidades.
Notadamente em processos como o observado, nos quais o grupo se propoe a criar
de forma colaborativa, com momentos de horizontalidade e até de rotatividade nas

fungoes teatrais, percebe-se claramente o esgar¢amento das autorias dramaturgicas.
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Diante de um campo aberto de possibilidades, é possivel fazer emergir um
espetaculo que apresente desejos, provocacoes, alargamento de fronteiras estéticas,
para que quaisquer pessoas, com ou sem deficiéncias, vivenciem suas especificidades

em cena sem disfar¢a-las, potencializando gestos, expressdes e interagoes.

No caso especifico do trabalho aqui discutido, e possivelmente de grande parte
de trabalhos que tenham artistas com deficiéncia em cena, podemos inferir que o
performativo incide quase que a revelia de uma “opg¢ao estética”. O real ali exposto é
quase incontornavel, na medida em que, a depender do grau de diferenca em relagao
ao usualmente reconhecido como “normal”, nao se “disfar¢a” uma deficiéncia. Como
lembra Silvia Fernandes ao prefaciar a obra ja citada, Josette Féral “considera um dos
tracos caracteristicos desses trabalhos (teatro performativo) o que vé como a
emergéncia do real em cena, feita em geral de forma extremamente violenta, por
interpelar o espectador com brutalidade”. (FERNANDES apud FERAL, 2015, pp. 16
-17).

Em que pese nao ter havido qualquer tipo de inten¢ao de se construir uma obra
“brutal”, visando impactar o(a) espectador(a) por essa perspectiva, é sabido o quanto
a “diferenca explicita” guarda potencial de desestabilizagao, podendo operar assim
como uma espécie de “violéncia” do ponto de vista da recepgao. Ainda, segundo
Fernandes, para Féral, ““os teatros do real’ colocam em agdo novas estratégias
perceptivas, que obrigam o(a) espectador(a) a experimentar e viver o teatro em lugar
de recebé-lo apenas visualmente, o que coloca em xeque as fronteiras tradicionais do

fendmeno teatral”. (FERNANDES apud FERAL, 2015, p. 17).

Voltar a aten¢ao para analisar e mapear a¢oes que reforcem experiéncias cénicas
vividas nesses grupos interessa por significar a imersao em um processo inerente e
indissociavel ao teatro que ¢é a construcio da cena motivada pela ampliagdio da
superficie de contato com o outro, pelo exercicio de alteridade. Em tais grupos, cada
integrante ¢, também, um(a) provocador(a) chamado(a) a presentificar uma narrativa
que envolve co-criagao entre elenco e dire¢ao, sendo convidado(a) a manter o olhar
atento ao instante cénico de forma a ampliar a poténcia e a abundancia de gestos e de
sons, em busca daquilo que como bem expressou Rafael Tursi “demonstre além do

que se mostra”. (TURSI, 2014, p. 19).
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Refletindo acerca da diregao teatral de pessoas com deficiéncia, em que pese
exista algo como uma categoria chamada “Teatro com pessoas com deficiéncia”, ndo
ha como categorizar as pessoas em func¢ao da deficiéncia que apresentam. O estudo de
caso observado mostra que nao ha como estabelecer parametros de diregao teatral ou
necessidade de adaptacio textual baseados nessa ou naquela deficiéncia. O que pode e
deve ser considerado sdo as singularidades de cada pessoa individualmente e como ela
reage em coletivo quando inserida em grupos de teatro. Diante e depois desse
conhecimento pessoal ¢ que a poética se configura com aquele elenco especifico para
desenvolvimento do espetaculo. Pessoas com deficiéncia, como quaisquer pessoas,
apresentam comportamentos diferentes em func¢do de suas especificidades e,

principalmente, das oportunidades que tiveram para desenvolver suas habilidades.

Espetaculos que apresentam pessoas com deficiéncia em posicdo de
protagonismo, talvez, chacoalhem o0s espacos mentais que siao social e
preconceituosamente destinados a elas. Entretanto, ha que se articular bem e sempre
as dimensoes ética e estética, de maneira que as poéticas de tais grupos nao sejam
consumidas como freak shows contemporaneos e, assim, mais perpetuem crengas e

visoes limitantes.
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