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Resumo: O artigo propde uma discussio sobre a relagio entre dra-
maturgia e o conceito de "caminho", sob uma perspectiva expandida.
O poema "A méquina do mundo", de Carlos Drummond de Andrade,
serve como disparador para uma reflexdo sobre dramaturgias que
assumem a forma de trajetorias estéticas. Nesse contexto, a ideia de
caminho nao se limita ao deslocamento fisico, e abrange diversas
constelagoes de sentido que a palavra pode comportar.
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Abstract: The article proposes a discussion on the relationship
between dramaturgy and the concept of "path," viewed from an ex-
panded perspective. The poem "A maquina do mundo" (The Machine
of the World) by Carlos Drummond de Andrade serves as a springbo-
ard for reflecting on dramaturgies that take the form of aesthetic tra-
jectories. In this context, the idea of a path is not limited to physical
movement but encompasses the various constellations of meaning
the word can hold.
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Se avexe nao
Toda caminhada comeca no primeiro passo
A natureza nio tem pressa, segue seu compasso
Inexoravelmente chega la.
Acioly Neto

CONSIDERACAO SOBRE O ENFOQUE

A partir da ideia de maquinagdes de mundos, a proposta busca re-
fletir a relacdo entre dramaturgia e caminho, pensada numa perspec-
tiva expandida. Desse modo, o poema A maquina do mundo, de Car-
los Drummond de Andrade (2012), atua como disparador ao tecer
consideracGes sobre dramaturgias que se configuram como caminhos
estéticos em distintas modalidades. Numa cena cotidiana, um ho-
mem estd caminhando por uma estrada, de repente, é tomado por
uma revelacdo que (trans)borda mundos. Perseguindo essa trilha, e
pensada como dispositivo, ha a possibilidade de configurar drama-
turgia como maquina do real, penetrar o seu mistério, mesmo que ela
se perfaca como invencao, ficcdo. Considerado esse prisma, a drama-
turgia nao se traduz tao somente como algo a ser levado a cena, mas
uma “inteligéncia astuciosa” que se configura como “poética do
olhar” que se abre ao rosto do mistério, essa ciéncia sublime e formi-
davels.

Constituindo o quarto e dltimo lance de uma quadrilha, o artigo
retoma — melhor dizendo, danca — situacGes constantes nos trés tex-
tos anteriores, acrescidas de novos olhares. Nesse sentido, proponho
uma mirada sobre o caminhar como territério no qual emergem
dramaturgias, verificando em suas acoes cotidianas, situagdes que se
verificam de diversas formas, nomeadamente, aquelas que habitam
os intersticios da cidade, as que atuam em territérios submetidos aos
apagamentos, aos territérios pensados como espagos usados ou ar-
quiteturas cénicas e populacionais. Ao trazer a baila, ou ao baile, a
palavra caminho, como pratica criativa, talvez possa remontar ao
termo peripatético, oriundo do grego peripatetikds, que significa
"ambulante" ou "aquele que anda ao redor". O termo é composto pela

3As frases em itélico, ao longo do texto, sdo oriundas do poema “A méquina
do mundo”, de Carlos Drummond de Andrade.
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juncao de peri- (ao redor) e patein (caminhar), jungao essa que ficou
historicamente famosa ao designar a escola filosofica aristotélica.
Conforme se diz, Arist6teles tinha por habito ministrar aulas e discu-
tir ideias com seus alunos enquanto caminhava pelos corredores (pe-
ripatos) do Liceu (Lykeion), resultando nessa pratica nomina-
da:meputatnmikog, em que talvez palmilhasse vagamente uma estra-
da.

Um aviso aos navegantes deste artigo: o meu percurso perfaz um
recorte, nao se pretende dar conta de tudo, mas trabalhar escolhas e
nelas dizer (quase) tudo circunscrito num limite determinado. Tal
como nos diz Bona, a partir da ideia de tumulus, desenvolvida por
Tim Ingold, “a terra ndo preexiste ao vivente: ela nao é um recepticu-
lo, uma panela na qual se derramaria, como por milagre, o caldo
primordial da vida. O solo sobre o qual caminhamos e construimos é
ele proprio uma producgao do vivente”. (2025, p. 75). Sinteticamente,
diriamos que a dramaturgia emerge do proprio solo sob nossos pés,
uma trama vivente que envolve tanto o deslocamento fisico quanto
outras formas de des-locar, evidenciando a geracao da vida drama-
targica, dado que ela é um corpo politico/estético que se consubstan-
cia em determinadas circunstancias.

ALGUMA DRAMATURGIA

No territorio brasileiro, antes da chegada dos colonizadores por-
tugueses, os povos indigenas faziam paragens temporarias nas quais
instauravam lugares de convivio e moradia relativamente duradou-
ros. Para os povos originarios, o corpo nao limita a existéncia huma-
na, pois estende-se para rios, montanhas, céus e florestas, ou seja, o
corpo estd em continua expansao em consonancia com aquilo que o
rodeia. Nessa ambiéncia, exploradores realizavam incursoes ao inte-
rior do pais, na busca de riquezas e do aprisionamento de indigenas,
realizando deslocamentos que implicavam outros arranjos da reali-
dade. “Sendo os indios naturalmente némades, esforcam-se os pa-
dres para fixa-los ao solo, sem o que a catequese estaria a beira de
um total fracasso”. (Hessel & Raeders, 1972, p. 17) Porém, nessa ten-
tativa de forca-los ao solo, os jesuitas recorrem a estruturas drama-
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thrgicas assentadas em caminhos, conforme pode ser observado no
trecho que se segue do Auto de Guaraparim, peca que teria sido en-
cenada em 1589 ou 1594: “A representagdo comecou no porto, se-
guindo-se uma procissao com cantos, declamacées e dancas (a danca
dos 10 meninos), terminando no trio da igrejinha (Idem, p. 81). Na
tentativa de fixacdo ao solo, os jesuitas valiam de estruturas drama-
targicas itinerantes. Contemporaneamente, observamos que os indi-
genas ndo abandonaram o caminhar coletivo. Uma tomada apresen-
tada na cena inicial do documentario A Queda do Céu (2024), dirigi-
do por Eryk Rocha e Gabriela Carneiro da Cunha, apresenta-nos, lo-
go no inicio, uma multidao indigena ao longe que vem caminhando,
num passo dangante, aproximando-se lentamente do espectador. O
movimento que se efetua dentro do quadro, revela um feito que en-
volve o espectador no tempo dilatado. A camara, ao buscar ao fundo
a multidao indigena, permite que o corpo coletivo aproxime do es-
pectador trazendo a sensa¢do de um caminhar-dangante, um tempo
esgarcado até ganhar a dimensao de toda a tela, parecendo invadir a
sala do cinema. Um corpo movente. Poder-se ia dizer que nessa cena
“o ritmo ndo é rapido, nem lento. E um tempo césmico, um transe”
(Ormond, 2026, n.p.). O tempo césmico que envolve o caminhar
perdura, de algum modo, em seus corpos e contamina o espectador.
Durante o periodo da colonizagdo, podemos aproximar a ideia de
festa (religiosa) ao complexo mundo da catequizagdo mediante o tea-
tro. Num certo aspecto, havia nessa fatura festiva, o germinar de fu-
turos brinquedos, como serao nominadas diversas a¢des cénicas no
territério tornado brasileiro. Conforme nos diz Lélia Gonzalez:

Se o espago da festa é eurocatolico, sua manifestacdo €, muito mais
ampla, muito mais abrangente. E é isso que nos ensinam pastoris,
congadas, bumba meu boi, afoxés, malhac¢oes do Judas, caboclinhos,
folias, bloco de sujo, fogueiras e baldes, maracatus e tantas outras
manifestacoes. (2024, p.46)

A complexidade das interacGes com os indigenas é ampliada com
o advento do sistema escravocrata. No transcorrer das travessias
transatlanticas, tumbeiros lotados de africanos, de distintas etnias,
aportaram em terras brasileiras populagoes detentoras de um caldei-
rao cultural com linguas diversas, crencas distintas, portadores de
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tecnologias e saberes da mineracao e da agricultura, de olhares argu-
tos para os astros. A ginga do corpo africano, o seu carater dancante,
era destinado a outros atributos. Porém, o aprisionamento corporal e
espiritual ndo impossibilita a cultura brincante. Os diversos cami-
nhos dai resultaram em agenciamentos de toda espécie: sejam corpos
em fuga, resisténcias quilombolas, sejam folguedos de corpos brin-
cantes, de dramaturgias festivas como Nego Fugido do recéncavo
baiano.

Ao longo do tempo, situagdes adversas, como, por exemplo, a seca
ou a miséria fizeram com que contingentes populacionais partissem
do Nordeste em direcao a um pretenso eldorado: a regido amazonica.
Esse passado reluz no presente, por exemplo, no falar acreano, que
nos remete a melodia vocal nordestina. Das dramaturgias da sobrevi-
véncia, nas quais conflitos sociais, atmosféricos e sazonais eclodiam,
a dramaturgia propriamente dita, emula, ao longo desses embates,
uma Otica outra desse mundo material, no rosto do mistério, nos
abismos. Do percurso a que tangedores de gado levavam animais,
em periodos de seca, em dire¢do a regiao amazonica, comitivas para-
vam em zonas intermediarias, como a do atual Maranhao, caracteri-
zado como meio caminho entre a selva e a aridez nordestina, advindo
uma perspectiva maranhense do Bumba-meu-boi. E nessa linha si-
nuosa que vai se dando diversas formas do Bumba4, espraiando com
outros contornos para as regioes do centro-sul brasileiro. No jogo
dramattrgico espelhado nessas agbes, ocorrem deslocamentos da
estrutura, compostos por velocidades e paradas, chegadas e saidas,
personagens que transpassam os Obices em multiplas situagoes. Esse
é apenas um exemplo de diversas outras estruturas dramatuargicas
que se caracterizam por paradas e movimentos, idas e vindas de um
agrupamento de seres humanos e de animais, tendo como disparador
o caminhar em diversos sentidos. Nessa dramaturgia, hA um desen-
formar de estruturas, a inobservancia da linha de acdo continua que
caracteriza determinado territério dramatico. A profusao das figuras

4 Em seu estudo, Mario de Andrade (2002) destaca os seguintes Bumbas:
Bumba-meu-boi (PE e RN), Boi Bumba (AM), Boi Bumba (PA), Bumba-meu-
boi (Vassouras, RJ), Boi Calemba. (RN), Boi-de-mamao (SC), Boi Surubi
(CE).
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perfaz corpos estéticos que péem em jogo (e no jogo) brancos, ne-
gros, indigenas, animais, espiritos e tantos outros entes, perfazendo
toda uma realidade que transcende. Nesses caminhos e encruzilha-
das dramatiargicas - do Bumba-meu-boi ao Boi-bumba ou Boi-de-
mamao - poderiamos falar de dramaturgias que sao plasmadas em
cada parada e movéncia.

O mito do boi percorre o Brasil inteiro, com varia¢oes no nome e na
maneira como é contado. Certamente, é a mais recorrente narrativa
tradicional popular brasileira. Incorporada nas criangas, ou no que
delas permanece nos adultos, manifesta-se como folguedo, forma
brincante de teatro (Barroso, 2015, p. 3).

Num outro contexto espago-temporal, o dramaturgo pernambu-
cano Joaquim Cardozo compode trés Bumba-meu-boi enquadrando-
os numa perspectiva italiana expandida essa “forma brincante de
teatro”. O poeta circunscreve uma moldura que flerta com a poética
do momento sociopolitico sem, no entanto, desvincular-se da tradi-
¢d0: uma manifestacdo popular brasileira que mistura teatro, musica
e danca. Sua narrativa central gira em torno da lenda de Pai Francis-
co, um vaqueiro que mata o boi de estimacao do fazendeiro para sa-
tisfazer o desejo de sua esposa gravida, Mae Catirina. O entrecho
culmina na morte e ressurreicdo do animal. Joaquim Cardozo apro-
priou-se do Bumba-meu-boi da tradicao nordestina e o transfigurou
em poesia/teatro moderno, jogando com a friccdo materialidade e
vivéncia nos personagens. O desejo/necessidade material deles entre
em conflito com as regras da fazenda e a autoridade patronal. Por
outro lado, tem-se o dono da terra e do gado, o poder econémico que
arvora ser também dono das vidas humanas dos seus empregados. A
autoridade transita numa contradicio entre ser o “pai” dos seus tra-
balhadores e a0 mesmo tempo o explorador. A perda do boi poderia
ser vista como dano ao patrimoénio. Nesse entrecruzar, o boi revela
materialidade e vivéncia, capital do dono da fazenda que evoca um
valor pecuniario, mas ao mesmo tempo adquire alma, nome e perso-
nalidade. Sob essa perspectiva, poderiamos pensar num choque entre
o boi-coisa (até mesmo visualmente, como um artefato cénico que é
animado) e o boi-ser dotado de certa humanidade. Joaquim Cardozo
aproxima da concepcao que flerta com um drama social expandido,
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evidenciando as condigbes materiais que configuram as vivéncias
agregando na fabula outras mazelas sociais brasileiras.

Na arquitetura de sua trilogia, formada pelos textos O Coronel de
Macambira (1963), De uma noite de Festa (1971) e Marechal Boi de
Carro (1975), Cardozo conserva a tematica original do Bumba-meu-
boi, e articula uma abordagem que dialoga com procedimentos influ-
enciados por movimentos procedentes de um influxo europeu, no
que tange ao territério dramatargico. Nas trés obras, as Cantadeiras
funcionam como personagens que alinhavam os percursos por in-
termédio de nimeros musicais e dancantes que anunciam as situa-
¢Oes e os personagens. As pecas podem ser percebidas como o alegre
mover dos corpos em direcdo a feira da cidade, do encontro festivo
com o boi. O autor utiliza recursos dramaturgicos que potencializam
as acOes e tensionam corpos no transito ao destino. Dessa forma, ha
destino e destinacdo na sua composicao dramatiargica. Basicamente,
fundado na relagdo entradas e saidas dos personagens, o autor ob-
serva que “a estrutura deste Boi é a mesma que é apresentada em
espetaculos de rua, onde hi modificagées com o andar dos tempos do
seu contetido folclérico” (Cardozo, 1971, p. 15). Nesse sentido, o
dramaturgo conserva a estrutura, e a0 mesmo tempo a atualiza, pen-
sada como caminho que se desdobra. Para além dos deslocamentos
fisicos dos corpos, dialoga com o caminhar que ultrapassa o humano,
com o lento ou veloz caminhar do vento nas arvores, com a leveza e o
pesadume das nuvens, a celeridade dos passaros, as imagens que
atravessam o pensamento, os lugares de passagem, a celeridade do
atomo ou de “uma luz eletronica moderna”. As palavras “caminho”,
“vida” e “morte” constituem a triade que sustém as trés pegas em su-
as profusoes de afetos. Dispositivos que tocam o espectador de forma
delicada, tal como a maquina do mundo que se entreabre revelando
toda uma realidade que transcende a natureza mitica das coisas.

Dessa forma, a estrutura dos trés Bumba-meu-boi de Joaquim
Cardozo cruza diversos caminhos. Ha o aporte oriundo do teatro im-
plementado durante o processo de colonizacdo, emaranhado aos uni-
versos indigenas e afrodiaspoéricos e as religiosidades cristas, aliado
as perspectivas europeias da moderna dramaturgia do momento. Ao
colocar essas observacoes no plural busca-se ressaltar a multiplicida-
de que cada um desses territorios estéticos detém.
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Com seus “calculos” dramatirgicos, para além do Boi, o autor
Cardozo-engenheiro “daria corpo a leveza das formas, erguendo do
chao prédios como a Catedral Metropolitana de Brasilia (com agu-
lhas simulando movimento) e ajudaria a criar, em meio ao utépico
projeto da capital, a paisagem com formas que parecem flutuar na
linha do horizonte” (Garcia, 2025, p. 47), paisagem essa que é tam-
bém trabalhada como dramaturgia, evidenciando o mover que subjaz
a estrutura dramaturgica das trés obras citadas. Na matemaética do
seu desejo, o Conjunto da Pampulha, o Palacio da Alvorada, a Cate-
dral de Brasilia, a Ctipula do Congresso Nacional e o Itamarati entre
outras obras, de alguma forma, refletem os célculos de uma drama-
turgia-poesia, revelando em cada versao estética a paisagem nordes-
tina para além dela:

Camarupim, Mamanguape,
Persinunga, Pirapama,
Serinhaém, Jaboatéo;
Cruzando barras de rios
Me perdi na solidao.
(Cardozo, 2025, n.p.)

Em procedimento similar, e ao mesmo tempo distinto do anterior,
a dramaturgia de Bumba, minha queixada (1979), elaborada pelo
Teatro Unido e Olho Vivo (TUOV), (re)veste a fabula do Bumba-meu-
boi com complexidades sociopoliticas que tensionam o espago de
vivéncia da sociedade do periodo. Como contra-ataque a repressao
politica e ao conservadorismo impostos pela ditadura civil-militar
brasileira, a dramaturgia do TUOV, elaborada numa perspectiva de
trabalho coletivo, opera com divisGes de fun¢oes, a partir de um tema
central: a greve. O estudo realizado pelo grupo, envolvendo as diver-
sas greves realizadas no Brasil, no periodo, revela que a maioria delas
se deram no meio metalargico. Ao considerar que na capital paulis-
tana “o publico de periferia é constituido em grande parte de nordes-
tinos que conhecem o Bumba” (Teatro Unido e Olho Vivo, 2025,
n.p.), a escolha busca dialogar com a camada migrante da populacao.
Considerada como dramaturgia em processo, as modificacoes opera-
das na montagem do espetaculo eram realizadas em sintonia com a
(re)acao do publico. O processo da fatura, que poderiamos vislum-
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brar como uma espécie de espelhamento de uma “linha de monta-
gem” criativa, foi organizado mediante o seguinte procedimento:
apos elaboracao de fichas dramaticas, que sdo apontamentos de fatos
sociais, segue-se o quadro dramatico, uma espécie de resumo que
contém a perspectiva cénica:

O grupo estabeleceu a estrutura do espetaculo, seu tema central, os
conflitos: principal e secundério e passou essas determinagoes a Co-
missdo de dramaturgia, coordenada por César Vieira, que apresentou
um primeiro texto, o qual foi discutido, modificado, e se chegou a en-
cenacdo experimental da estreia. (Teatro Unido e Olho Vivo, 2025,
n.p.)

O tecido dramaturgico funda-se no entrelacamento de linhas de
personagens distribuidos nos seguintes territérios cénicos: figuras
tipicas do Bumba-meu-boi; personagens do Parque Arco Iris, perso-
nagens da greve na Metalargica Brasilina e as figuras da historia dos
Queixadas. No testamento do boi, a dramaturgia finaliza com as se-
guintes situagoes:

Decisdes que os empregados do Parque podem tomar: ir a justica do
trabalho, arrebentar o Parque e depois tomé-lo, reunir-se, discutir,
organizar-se e depois agir. O elenco da peca canta a misica: “Quem
vai querer sua vida mudar?”. Debate sobre a peca, sobre a comunida-
de do bairro, sobre sindicato, sobre o pais etc. (Teatro Unido e Olho
Vivo, 2025, n.p.)

Fundada num arranjo em que a misica exerce um papel actante, a
dramaturgia funciona como um processo maleavel, sofrendo cons-
tantes arranjos que se desenvolvem a partir de uma base que se man-
tém em continuidade diferida. Fundamentalmente temos: situacao
ambientada no Parque de Diversoes, na qual o publico toma conhe-
cimento que haverd uma apresentacdo de um Bumba-meu-boi. Na
mesma ambiéncia, além da apresentacdo do Bumba, sdo desenvolvi-
das acdes que envolvem o funcionamento do Parque Arco Iris, se-
guindo-se dos conflitos oriundos da greve realizada na fabrica de ci-
mento, na cidade de Perus, cujo apelido “Queixada”, atribuido aos
grevistas, diz respeito a um “porco do mato” selvagem, conhecido por
andar em bando e enfrentar os seus predadores. A imagem funciona
como arcabougo para a construcao dos conflitos, da caracterizacio
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dos personagens e da estreita relagdo entre atuacio e espectador. A
dramaturgia propde uma espécie de didlogo com a plateia colocando
0 acontecimento cénico no calor do momento: “Essa noite uma histo-
ria Olho Vivo vai contar” o Bumba-meu-Queixada. Evoca o movi-
mento de resisténcia que naquele momento atravessava corpos e
mentes dos espectadores, numa noite de 1978, na cidade de Osasco-
SP.

Jogando numa perspectiva festiva e em outro espaco-tempo —
Praca da Sé, 18 julho de 2025, manha - o Bumba-meu-boi do grupo
Cupuacu (2025), vinculado ao jogo do Bumba maranhense, transpor-
ta para a cidade de Sao Paulo, mais especificamente para o marco
zero da capital paulistana, local que envolve a mistura de migrantes
nordestinos e de outros lugares, moradores sem-teto que habitam a
praca, corpos trans que transitam pelo espaco, e pessoas da classe
média que vieram especialmente para a apresentacdo, juntamente
com turistas, e transformam uma parte da praca numa espécie de
terreiro para a realizacdo do brinquedo. O Boi do Cupuacu detém
uma longa trajetoria de apresentagoes, nas quais dialoga com o put-
blico participante, adaptando-se as condi¢Ges de cada local. Essa é
uma das caracteristicas da sua dramaturgia, a manutencao da tradi-
¢do e a atualizacao do jogo no calor de cada recinto. No coracio da
outrora Piratininga, corpos dancantes pisam o solo que assentam
vivéncias de outrora e estabelecem um diadlogo com os espetadores da
atualidade, mesclando a tradicdo 4 contemporaneidade. E nessa toa-
da que Catirina conversa com os espectadores trazendo a baila temas
da web, que na profusdo sonora da praca, os atuantes utilizam micro-
fones no dialogo performativo com a assisténcia e o mestre narrador
intervém nos didlogos e age junto ao publico. Na acdo que envolve o
desejo de “comer a lingua do boi”, Catirina dirige-se a um especta-
dor: “O senhor sabe o que é desejo? Uma mulher desejada? Uma mu-
lher com desejo? Nesse jogo com os sentidos do “desejo” — comer a
lingua do boi — a personagem/atuante embaralha a tradi¢do com a
temporalidade momentanea. A praca se torna o caminho, outrora
trilhado por indigenas, a ser partilhado por publico e atuantes em
busca do Boi. No trajeto, ao encontra-lo, o cortejo perfaz um siléncio
no burburinho cotidiano da praca. Realizada a oragdo, proxima a ca-
tedral, uma crianca é solicitada a ajudar a levantar o boi. Nesse jogo,
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que mescla brinquedo e crenca, o auto se encerra com a melodia “Ur-
rou! O novilho brasileiro que a natureza criou”, convidando o ptblico
a dancar numa roda, perfazendo agoes que dialogam com a memoéria
de outros tempos ali assentados. Como podemos observar, a sucinta
descrigao do brinquedo sinaliza a maleabilidade da dramaturgia vin-
cada na tradicao que se abre a participagdo no evento e a intrusao de
outras temporalidades, convidadas a atuar naquele momento. Nesse
bordado, que tanto pode ser a tessitura dramattrgica, o local da
apresentacdo, quanto a caracterizacao dos figurinos, o Apresentador,
que atua como um “condutor” do brinquedo, improvisa acdes que
congregam ao entramado descosido do jogo, intrusoes resultantes do
momento, como, por exemplo, um homem bébado, jovens urbanas
que dancam, criancas de “classe média” que se encantam com as fi-
guras, entre tantas outras performances que acontecem juntamente
com o Boi na rua.

Como podemos observar, as dramaturgias dos Bumba-meu-boi
elencadas, preservam o entrecho do auto popular e o atualiza de mo-
dos diversos. Ao passo que o TUOV, coletivo ligado ao movimento
estudantil e sindical da grande Sao Paulo, perfaz uma dramaturgia
que alude a repressdo da ditadura, e apresenta questoes politicas en-
frentadas pelo movimento sindical e a situagdo precaria dos traba-
lhadores, recorre a satira politica para configurar a estrutura. Por sua
vez, Joaquim Cardozo articula um Bumba-meu-boi que flerta com o
avanco tecnolégico e a modernidade artistica em didlogo com experi-
éncias europeias, ao articular uma dramaturgia que reflete as maze-
las sociais do nordeste brasileiro. O Cupuacu busca maior fidelidade
ao brinquedo maranhense, distanciando-se de um viés politico expli-
cito, ao aproximar do brinquedo na toada maranhense, que nao é
destituido de critica social.

Em Morte e Vida Severina, texto de Jodo Cabral de Melo Neto, a
metafora da extrema pobreza é vivenciada pelos retirantes nordesti-
nos, mediante um poema dramaético escrito em 1954, cujo jogo textu-
al faz vibrar musicalmente a estrutura. O poeta-dramaturgo da voz
aos retirantes e ao rio Capibaribe - “rio das capivaras” na lingua tupi-
guarani, cujos versos seguem o retirante Severino ao performar a
jornada entre a regido do semiarido pernambucano e o litoral, tal
como o fluxo do rio. Como perspectiva de um personagem, podemos
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considerar que o Capibaribe invoca “os rios, esses seres que sempre
habitaram os mundos em diferentes formas” (Krenak, 2022, p. 11). A
sinuosidade espelha a trajetoria severina, perfazendo o presente e a
ancestralidade. Composto como auto de Natal, o caminho da peca é
figurado pelo rio, em didlogo com o fluxo da vida retirante. Sob essa
perspectiva, a estrutura centra-se em Severino, que emula toda uma
populagao em fuga, figura que foge da estiagem e do estigma, seguin-
do o curso do rio, em cada parada encontra diferentes imagens da
morte. A perspectiva épica, no que tange a encenacao do grupo En-
saio Aberto, dialoga com pressupostos brechtianos, nos quais o “solo
do individuo” dilui-se nas “relacdes sociais”:

Com o proposito de retomar o teatro épico no Brasil, na formulacao
de um pensamento critico e na busca da superacdo do drama como
forca cénica. Um teatro onde o solo do individuo desapareceu, onde o
centro nao esta mais no individuo, mas no complexo das relacées so-
ciais. (Lobo, Programa do espetaculo, n.p.)

Em didlogo com a estrutura épica, o retirante atravessa 18 cenas,
uma espécie de via Cricis na qual ha a prevaléncia de monoélogos en-
tremeados com cenas dialogais, personagens que Severino encontra
na caminhada. A tessitura andarilha, permeada por palavra e musica,
incorpora a influéncia dos romances de cordel pernambucanos, de
carater narrativo e de critica de costumes, politica e social. Nesse
processo, a palavra jornada é repetida em diversos momentos da
acdo, configurando-se numa linha de eventos sucessivos, numa con-
formacao que se traduz como um trajeto, viagem que se da especial-
mente por terra, pelo caminhar na aridez nordestina.

Por sua vez, a peca Buraquinhos ou o vento é inimigo do picuma,
do dramaturgo Jhonny Salaberg, um garoto percorre um caminho
que se configura em diversas camadas, em cidades de paises de “eco-
nomia periférica”. A acdo tanto pode se dar por intermédio de um
deslocamento fisico, como quando o garoto negro vai a padaria a pe-
dido da sua mae, no primeiro dia do ano, como pode adquirir outra
forma de constituicao, como, por exemplo, o transitar poético pelos
fios elétricos. No trajeto inicial, ele acaba levando um enquadramen-
to policial e, a partir dessa situagdo, os caminhos se apresentam nu-
ma espécie de maratona simbolica e real, na qual o garoto percorre
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paises da América Latina — Bolivia, Peru, Haiti — perfazendo uma
teia que configura o desenho de sua historia que desembarca também
na Africa. Narrada em primeira pessoa, a jornada costura invencdes
e friccdes com o real, na qual corpos de ascendéncia negra e indigena
compdem o mosaico de caminhos que se multiplicam em diversas
situacoes, os mesmos sem roteiro tristes périplos. O realismo poético
empregado pelo autor apresenta-nos a realidade crua e a transfigu-
rada, em situacGes que friccionam a realidade. A ideia de caminho
perfaz a fatura do texto dramaturgico, explorando possibilidades do
que pode ser um caminhar: fisico, psicolégico, imaginativo, alucina-
do entre tantos outros possiveis. Se, como nos diz Tim Ingold, “o solo
sobre o qual caminhamos e construimos € ele proprio uma produgio
do vivente”, o proprio solo sob nossos pés, em resumo, é um tecido
de fios de crescimento, erosido e decomposicio (apud Bona, 2025, p.
75). E nessa toada que o percurso dramatirgico se estabelece. Na
“tapecaria espaco-temporal da pega”, conforme nos diz Leda Martins,
“o argumento do texto, aparentemente simples, reproduz o transito
agonico de um menino pelos cinco quarteirdes que o separam de sua
casa (2025, p.161). O passado reverbera no presente o corpo-negro de
uma crianca em fuga. “A situagdo de fuga e de desterro acontece em
dimensoes nas quais o real e o imaginario se entrecruzam constituin-
do uma paisagem ou cartografia de tracados da violéncia e suas ade-
réncias”. (Martins, 2025, p.166) Conforme nos diz o moleque: “No
meio do caminho, eu me lembro que é feriado e sou obrigado a andar
cinco quadras para chegar na tnica padaria aberta (Salaberg, 2018,
p. 17). No meio do caminho, a via, uma pedra. No meio do caminho,
havia na pedra um acontecimento. O olhar do dramaturgo (nao) per-
gunta, tece. No meio do caminho se interpunha um policial, uma
bala, uma pedra. Ao espectador, ante a pedra interposta no seu ca-
minho, o dramaturgo o interpela no transcorrer da acao.

O autor nos diz que, a partir de ftalo Calvino, buscou tecer
uma dramaturgia na qual estava em jogo a oposigao leveza-peso e tal
como o autor italiano argumenta a favor da leveza na escritura da
peca. Como nos diz Calvino, em sua obra, ele se deu conta de que
entre os fatos da vida, que deviam ser sua matéria-prima, e um estilo
que ele desejava agil, impetuoso, cortante, havia uma diferenca que
tinha cada vez mais dificuldade em superar. Essa é uma questiao que
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também se apresenta ao dramaturgo de Buraquinhos ao compor a
dramaturgia: como “escapar ao olhar inexoravel da Medusa” (Calvi-
no0,1990, p. 11), como escapar da pedra. Seguindo ainda Calvino, o
escritor italiano nos diz que o Unico herdi capaz de decepar a cabeca
da Medusa é Perseu, que voa com sandalias aladas. Nesse sentido,
Salaberg, como um dramaturgo-Perseu, alga um caminho que invoca
a leveza. Dai resulta um oficio da escuta e da escrita, no qual mirar é
escutar. Nesse sentido, o dramaturgo busca alcangar “uma sintonia
entre o espetaculo movimentado do mundo, ora dramatico ora gro-
tesco, e o ritmo interior picaresco e aventuroso” (Calvino, 1990, p.
10) que o leva a escrever. Ainda na trilha de Calvino, para decepar a
cabeca da Medusa sem se deixa petrificar, Perseu se sustenta sobre o
que hi de mais leve, as nuvens e o vento; e dirige o olhar para aquilo
que s6 pode se revelar por uma visao indireta, por uma imagem cap-
turada no espelho. (1990, p. 12). Como nos diz Salaberg: “o vento é
inimigo do picuma”, a fatura textual, como uma poética do olhar,
adquire outra perspectiva, ela se amplia ao encontrar a delicadeza
(ou leveza) de alma necessaria a um dramaturgo, ao lidar com o peso
da matéria, o desafio ao enfrentar o real. A leveza é algo que se cria
no processo de escrever, com 0s meios linguisticos proprios do poeta,
independentemente da doutrina filos6fica que este pretenda seguir
(Calvino, 1990, p.15). Aqui poder-se-ia invocar o caminho como pro-
cesso de composicdo, performando uma dramaturgia que se traduz
como um modo de se mover no mundo. Como nos diz Fu Kiau, “ouvir
é ver e ver é reagir/sentir”. E complementa: “existe uma relacao fun-
damental entre ouvir, ver e sentir/reagir. Sentir é entender” (2024, p.
145). Ao deslocar o modo de perceber o mundo para além do carater
estrito mental/racional, podemos jogar com outras arquiteturas
dramattirgicas, como, por exemplo, a fabulacio como caminho, tal
como se apresenta em Buraquinhos, e sentir o mundo.

Ao assentar-se no Bairro Jardim Romano, zona leste da capital
paulistana, o coletivo Estop6 Balaio produz dramaturgias que resul-
tam da sua insercio nesse territério. Em Trilogia das Aguas, os inte-
grantes mergulham “na memoria social do bairro”, composto por
uma expressiva populacio de migrantes nordestinos. Essa investida
estética resulta nos espetaculos daqui a pouco o peixe pula (2012), O
que sobrou do rio (2013) e A cidade dos rios invisiveis (2014), nos

42



Todas as Musas — Revista de Literatura e das Multiplas Linguagens da Arte

quais o fluxo dramaturgico espelha a complexa sinuosidade dos rios
— vizinhanca do Tieté, corrego Trés Pontes - processo escritural que
rima com outros ja mencionados. Nas trilhas abertas de um leste
paulistano, o caminho perfaz migrantes e imigrantes: Bolivia, Per-
nambuco e Minas Gerais. Por sua vez, a Trilogia da Amnésia resulta
nos seguintes experimentos cénicos: Reset Nordeste (2020) (online),
Reset Brasil (2023) que percorre o trajeto do Bras até Sao Miguel
Paulista (Ururai) e Reset América Latina. Em toda essa producao,
memoria/esquecimento, territério e exclusio sio alguns dos opera-
dores dramaturgicos que perfazem as obras, tomando-se o dispositi-
vo Reset como caminho para a elaboraciao da dramaturgia, em que a
proposicao envolve diversas camadas: restaurar, redefinir, reiniciali-
zar, reconfigurar entre outros possiveis. Incorporado ao portugués
brasileiro como o verbo “resetar”, a agdo passeia por multiplos senti-
dos. Como observa o Estop0 Balaio, em relacao ao resetar dramatur-
gicamente a América Latina,

Caminhar por ela nos faz acessar outras possibilidades, nos convoca a
retomar, como quem serpenteia pelas historias individuais feito rio e
conflui em narrativas coletivas, exercitando o lembrar com os ouvi-
dos, com a pele, com os sonhos. Fiando passado e futuro num balanco
dentro-fora-dentro (Reset América Latina, Programa do Espetaculo,
2026, n.p.).

E é nesse sentido que operadores dramaturgia fluem como rios,
zerando em Reset Nordeste a experiencia colonial, que envolve mi-
grantes nordestinos, o apagamento de nacgdes indigenas entre outras
questOes. A retomada, em Reset Brasil, do territério ancestral de
Ururay (atual Sao Miguel Paulista) como os indios Guaianases de-
nominavam o rio que o margeia. A perspectiva dramatdrgica que
perpassa os trabalhos, mediante esse dispositivo, revela que “articu-
lar historicamente o passado nao significa reconhecé-lo “tal como ele
foi”. Significa apoderarmo-nos de uma recordacido (Erinnerung)
quando ela surge como um clardo num momento de perigo” (Benja-
min, 2025, p. 62). Mesmo quando ocupam a cena italiana, em Reset
América Latina, a forma de fazer teatro do Coletivo persegue as ro-
tas, os caminhos, os deslocamentos forcados, entre outras perspecti-
vas, que levam ao apagamento de corpos-culturas. Remontando a
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uma espécie de cruzeiro maritimo, um navio nominado Sangue Lati-
no enfrenta uma pane silenciosa por causa de uma maraca na tubula-
¢do. Passageiros e tripulacdo enfrentam situagoes diversas e adver-
sas, numa dramaturgia articulada por Lara Duarte em colaboracao
com o coletivo Estop6 Balaio. A América Latina é imersa na “caixa
preta” do teatro, porém, a ideia de caminho permeia as situacoes no
corpo desse navio que singra os mares. Como se pode observar, na
fatura dramattrgica do Estopd Balaio, o idedrio de caminho leva a
trilhar um percurso coletivo, contemplando um caminhar coletivo,
tal como apontado no documentario A Queda do Céu. Caminhar é
um realizar em conjunto. Desse modo, ao utilizar o procedimento de
escritura de cartas para a realizacdo de Nos trilhos abertos de um
Leste Migrante (2017), o processo individual da escritura de uma
carta, realizada na Estacdo do Bras com transeuntes, advém uma
perspectiva coletiva quando da interrelagdo dramatuargica, processo
que resulta numa autoria coletiva mediante a junc¢io de varias auto-
rias individuais (cartas). Composta por um triptico com trés cartas-
pecas, a dramaturgia perfaz uma andanca vivencial: “Carta 1: A in-
fancia, promessa de mae” (uma imigrante boliviana); “Carta 2: A vida
adulta, a mulher” (uma migrante pernambucana) e “Carta 3: “A ve-
lhice, o artista” (um migrante mineiro). Como se pode observar, sao
personagens em “caminho”, seja no deslocamento fisico seja no per-
curso temporal (vivéncias) e memorial. A dramaturgia, como carta,
remete a um destinatario que é amplo, ndo apenas uma pessoa com
um endereco e uma dire¢do. Antes, devém acao destinada a varios: os
espectadores/expectantes tocados individualmente no seio coletivo.
Algo perene, algo transitoério, algo singular e algo coletivo acontece
nesse processo. Tal como uma missiva ha distintos tipos de atraves-
samento. Nas proposicoes diversas em dramaturgia, em Algum des-
ses ¢ seu parente? estruturado como cortejo dramatirgico inspirado
na tradi¢do dos caboclinhos, o Coletivo revisita o cerco de Piratinin-
ga, ocorrido em 1562, colocando em jogo memoria indigena, negritu-
de, mesticagem e pertencimento. Articulada também como uma in-
tervencdo, a dramaturgia propoe uma relacdo direta com a plateia,
cuja performance é realizada junto ao publico, envolvendo-o. Os atu-
antes caminham entre os espectadores no ritmo do cantar-narrar-
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dancgar que caracteriza a dramaturgia, feito que evoca um ritual festi-
vo.

Se, em Abya Yala existiam cidades, algumas perenes, outras tem-
porarias, algumas edificadas com matérias efémeras, outras assenta-
das com blocos estaveis, a solidez é permeavel. Dessa forma, poderi-
amos dizer que: “a memoria do corpo nao é estatica, é motora, dina-
mica, s se atualiza em gestos, em posturas, numa série de praticas
corporais tais como a danca ou a musica [ou o teatro]. (Bona, 2020,
P. 29). Sob essa perspectiva, a memoria revela ser material — toman-
do-se a palavra em mais de um sentido - para a dramaturgia do Esto-
po Balaio.

DESFECHO

Ao encerrar, observo que no (trans)correr dessa narrativa os mis-
térios da dramaturgia como caminho néo sio solucionados, antes sao
colocados em fric¢do, abrindo-se para multiplos desfechos. Paschoal
Carlos Magno, com sua Barca da Cultura desceu o rio Sao Francisco,
levando espetaculos teatrais. Na Odisseia, tido como poema mariti-
mo, a complexidade da sua fatura aponta para uma mélange autoral
organizada a partir de diversas “composicoes”, performadas pela jun-
¢ao de “autorias orais” diversas, posto que a escrita era cantada por
Homero(s). Epopeia de movimentos e paradas, para alguns comen-
tadores, os elementos naturais no poema como agua, fogo, matéria,
horizontalidade e mundo manifestado constituem contribuigoes de
distintos aedos.

Como reiterado, ao longo do texto, a ideia de caminho nao se
atém apenas a deslocamento e incorpora outras possibilidades de
pensar trajetos friccionais e ficcionais compondo um cipoal com os
estilhacos do real. Porém, ele se apresenta como uma caracteristica
fundamental: caminhar é fazer corpo, seja ele qual for. Fica compre-
endido que nao postulamos e nem consideramos essa nog¢do como
constituinte de toda dramaturgia, mas de uma parcela que perfaz
esse passo. Nessa perspectiva, quando fundada no texto, a dramatur-
gia busca dancar a palavra, e quando invoca o corpo, este é a propria
voz. Propusemos sinalizar que a peculiaridade de uma dramaturgia,
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quando tratada como caminho, dialoga com a realidade na qual ela se
instala. Pensada como caminho, torna-se peculiar quando levada em
consideracio o territério-tempo no qual ela acontece, o corpo que a
efetua e a loucura necessaria para inventar mundos cénicos. Nao re-
jeita a acdo dramatica, mas advoga outras formas que a extrapole.
Afasta-se de uma perspectiva binaria e propoe conceber dramaturgi-
as-fluxo, que configuram ora rio, ora mar, ora vento. Dramaturgia
como caminho é pensar em tecnologias de escrita, nas quais nio ha
receituario, mas possiveis. Poderiamos pensar numa dramaturgia
selvagem, sem aspas no termo, como uma devoracao criativa: “Para
os ditos "selvagens", um corpo é, em si mesmo, uma superficie de
escrita, s6 se tornara humano a partir do momento em que for traba-
lhado: um corpo que nao foi esculpido é um corpo vazio de sentido
(Bona, 2020, p. 82). Nessa perspectiva, a dramaturgia pode ser tra-
duzida como esculpir um corpo. No entrelace escultorico corpo, es-
crita e imagem, o termo japonés Shodo significa “caminho da escri-
ta”. Caracterizada como uma escrita assémica que busca transcender
o significado verbal, o processo amplia perspectivas. Dessa forma,
pensar a dramaturgia como caminho endereca-nos a rotas que esca-
pam do padrao convencionado. Seria, portanto, transformar a escri-
ta, transgredi-la. O ato de escrever implica, presenca, respiracdo e
escuta. Numa escrita-corpo ha que alargar os horizontes visuais. Um
corpo-trans, performando Catirina ou Pai Francisco, redimensiona o
conceito de mascara, pois nao se trata de mascarar uma realidade ou
um corpo, antes a méiscara atua como a inser¢ao de uma realidade. A
mascara nao representa, ela é, performa, torna-se existéncia. Numa
dramaturgia expandida ha outras combinac6es possiveis. Assim, po-
de-se compor dramaturgias ndo como representacdes, mas presenta-
¢Oes, afirmacoes de corpos e realidades. Pensada como fluxo, a dra-
maturgia abraca todas as formas e probabilidades. H4 momentos em
que o impulso (ante)cede a palavra.

No que tange a escrita como caminho, o antologico poema Aula
de Portugués, de Carlos Drummond de Andrade, sinaliza uma vere-
da. Ao falar das “figuras da gramatica”, o poeta se coloca num estado
corporal em duas margens, apresentando uma espécie de “conflito”
que pode ser pensado dramaturgia: a fala do texto e a escrita do cor-

po:
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Alinguagem

na ponta da lingua,

tao facil de falar

e de entender.

Alinguagem

na superficie estrelada de letras,
sabe 14 o que ela quer dizer?
(Andrade, 2026, n.p.)

Em Aula de Portugués, Drummond utiliza a palavra “esquipati-
cas” que, entre outros sentidos, diz respeito a excéntrico ou fora do
comum. Sob essa perspectiva, perfazer uma dramaturgia como cami-
nho, poderia ser pensado ndo exatamente como seguir um determi-
nado itinerario ou trajeto, mas sair do centro, escapar da perspectiva
normativa e adentrar outros territorios: “O portugués sao dois; o ou-
tro, mistério” (Drummond, 2026, n.p.). E preciso adentrar realidades
outras, pois, como nos diz Mario de Andrade: “h4 uma ordem miste-
riosa que dirige pensamentos e mundos” (1993, p.160).

Como se pode observar, caminhar na sua aparente singeleza é al-
go complexo. H4 um dado intuitivo, mas também ha que se apren-
der. Segundo Luiz Davi Gongalves, a metodologia kokamou (juntos) é
um processo afetivo, nasce do chamado do povo Yanonami para ca-
minhar junto tecendo relacoes que vao “sendo alicercadas diante dos
desejos, necessidades, lutas, realidades de ambas as partes” (2025,
p.80). Dessa forma, “caminhar kokamou é entender que em todos os
processos de pesquisa [e criacdo artistica] existem pilares de expecta-
tivas de ambas as partes” (Idem, 2025, p.80). Assim, poderiamos
considerar a operacao dramattrgica desenvolvida pelo Coletivo Es-
top6 Balaio inserida nessa perspectiva, dado que o processo consiste
num caminhar junto, um contrato dramaturgico que se desenvolve
num sentido amplo agregando autor, intérpretes e espectadores em
torno de uma experiéncia cénica partilhada. Ha que destacar ainda
que a palavra, na tradicao africana, é permeada pelo axé, sinalizando
uma operagao que abarca poténcias que expandem o carater apenas
racional, pois detém o poder de fazer as coisas acontecerem. Dessa
forma, a “razdo nao é a tinica maneira de explicar e compreender as
coisas, existem outros modelos, outros meios dos quais” os indigenas
sdo especialistas. “O sonho é uma linguagem, os cantos dos animais
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sdo uma linguagem de comunicacdo, de interagdo, os barulhos da
floresta sdo uma linguagem, o corpo por si s6 ja é uma linguagem
sintese do cosmo” (Barreto Yepamahsa, 2026, n.p.).

Encerro esse percurso invocando o siléncio. O incessante barulho
do mundo requer em determinados momentos o siléncio. Concer-
nente a dramaturgia, dir-se-ia um momento em que tudo para, em
que se evita a perda de energia entre um processo e outro. Parar nada
mais é que outra forma de movimento. Caminhar requer estrépito e
siléncio. “O siléncio é a fala da terra. Ele diz como devemos pisar o
chao” (Dorrico, 2025, p. 45). Talvez a fatura da dramaturgia seja a
substancia de todas as vibracoes que busca um expetador/espectador
que pisa o chdo juntamente com o dramaturgo. Olha: ha um convite
para dancar a escrita! Repara: Ver é sentir! Ausculta: Em seu corpo
h4 uma dramaturgia que se expande. “Amanha pode acontecer tudo.
Inclusive nada” (NETO, 2026).

POST SCRIPTUM

Ao caminhar pela Av. Paulista, na finalizacao deste texto, deparo
com um par de sapatos gastos quase na beira do meio-fio. Ante o que
havia lido para realizar esse texto lembrei-me do seguinte passo:
“Mais do que roupas, sapatos sdo objetos vestigiais, nos quais sdo
impressos rastros de uso, uma pessoalidade organica e biolégica, o
suor e o formato dos pés, o caminhar e a maneira como corpo e pés
se equilibram em movimento” (Nagayama, 2025, p. 64). O caminhar
vislumbrou “o prazer de existir a partir da existéncia das coisas”. Meu
corpo em movimento ante aquele par de sapatos abandonados por
um determinado alguém, trouxe aos meus olhos a poesia de Matilde
Campilho, acrescida, por mim, com uma palavra entre colchetes: “A
poesia, a musica, uma pintura, [uma dramaturgia] isso nao salva o
mundo, mas salva o minuto. E é suficiente. A gente esta aqui para
dancar um pouco sobre os escombros. E isso: dramaturgia é dancar
um pouco sobre os escombros.
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Fig. 1

Foto: FSC
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